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neokantismo. Que no logre adecuarse a los hechos estéticos del arte de masas no
es un motivo para prohibirlo™,

El progreso en el desarrollo de una teorfa del arte de masas dependerd de des-
plegar una estructura conceptual apropiada a los fenémenos, no de negar los fens-
menos. Estructuras extrafias y/u obsoletas, como las derivadas de la teorfa estética
kantiana (o de la teoria estética kantiana mezclada o fundida en el modernismo),
han de ser superadas. Al iluminar el control que la tradicién kantiana ha ejercido en
el pensamiento filoséfico del arte de masas, he tratado de dar un pequefio paso que
nos lleve a tal superacién. En los capitulos siguientes, trataré de desarrollar una
estructura alternativa que nos permita afrontar la estética del arte de masas'®.

" Puede decirse que mi critica equivale a la acusacién de que los aurtores tratados en este capitulo
han propuesto una teorfa valorativa del arte como teorfa clasificadora del arte. Tal afirmacién es indu-
dable, a la vista del modo en que estos autores formulan sus ideas. Podria afiadirse que mi punto de visca
presupone la posibilidad de una teoria clasificadora del arte de masas. Es cierto. En parte, la razén de la
suposicién es que, a mi juicio, hay un gran acuerdo sobre la extensién del concepto del arte de masas.
En el capitulo 3, trataré de redimir mi suposicién al mostrar que podemos desarrollar una convincente
teorfa clasificadora del arte de masas de acuerdo con el consentimiento general sobre la extensién del
concepto.

" En este capitulo sélo me he centrado en las objeciones kantianas al arte de masas. He hecho esto,
en parte, porque creo que el origen de la resistencia filoséfica al arte de masas debida a la herencia kan-
tiana ha sido omitido en las discusiones anteriores. Sin embargo, admito que hay otras fuentes de la resis-
tencia filoséfica al arte de masas. Otra fuente notable de argumentos filoséficos en contra podtia ser, por
ejemplo, la platénica, lo que implica reciclar contra el arte de masas los argumentos de Platén contra el
arte mimético, en especial contra el drama. Tales argumentos dicen que el arte de masas apela a las emo-
ciones, que trafica con sospechosos procesos psicolégicos, como la identificacién, que es por necesidad
sensacionalista, que estd vinculado a apariencias superficiales, que satisface con espectdculos vanos y cosas
similares. Antes que resumir aqui esta linea de argumentacién, la retomaré en los capftulos sobre el arte
de masas y las emociones y el arte de masas y la moralidad.
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Celebraciones filoséficas del arte de masas:
la tradicién minoritaria

Introduccion

Aunque la mayor parte de la atencién filoséfica dedicada al arte de masas ha sido
negativa, hay una tradicién minoritaria para la que el arte de masas promete gran-
des cosas. Las dos figuras principales de esta tradicién, que serdn el tema de este capi-
tulo, son Walter Benjamin y Marshall McLuhan. Llamo a sus respuestas al arte de
masas celebraciones filoséficas. Que estas respuestas sean celebratorias se demuestra
por el extremo entusiasmo con que Benjamin y McLuhan saludan la emergencia de
la época de la reproduccién mecdnica y el futuro electrénico, respectivamente.
Ademds, sus defensas son filoséficas porque se basan en concepciones de la natura-
leza del arte de masas'.

A diferencia de aquéllos que defienden el arte de masas mostrando que es crea-
cién de artistas de gran calibre, Benjamin y McLuhan lo defienden tratando de

demostrar que la estructura esencial de los medios de arte de masas es aquella que$

tiene la capacidad de producir efectos a los que nadie _puede negar el szatus artistico.

En contraposicién, criticos como Gilbert Seldes sugieren que el arte de masas
(segtin él, el arte popular) es defendible porque algunos de los que lo practican,

como Charlie Chaplin, Fanny Brice, Al Jolson, Ring Lardner y George Herriman, ¢

son grandes maestros. La asuncién implicita es que donde hay grandes artistas, hay > LU

arte genuino, tal vez incluso obras maestras. Seldes establece las credenciales de artis-
tas escogidos al describir afectuosamente sus logros. Su opinién sobre el stazus artis-
tico genuino de lo que él llama las artes animadas, en cuanto que merecen seria aten-
cién y respeto, depende de establecer la existencia del innegable éxito de tales prac-

" En este libro trato como filosdficas las posiciones sobre el arte de masas, sean celebracorias o resis-
tentes, si se basan en una concepcién de la naturaleza o esencia del arte de masas, ya que la esencia es
aquello de lo que tratan los filésofos. No todos los filésofos son esencialistas, desde luego, pero el interés
tedrico por las esencias es filosofico.

> Gibert Seldes, The 7 Lively Arts, Nueva York, Sagamore Press, 1957. Este libro fue publicado por
vez primera en 1924. Véase también Michael Kammen, The Lively Arts: Gilberr Seldes and the
Transformation of Cultural Criticism in the United States, Nueva York, Oxford University Press, 1996, en
especial el capitulo 3.
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ticas de entretenimiento’. No argumenta sobre su stazus artistico de las artes por
motivos conceptuales. Su aproximacién es, por asi decirlo, empirica. Dice, en efec-
to, que tales prdcticas deben ser arte, ya que han producido ciertos maestros artisti-
cos y grandes obras.

. Los defensores filoséficos del arte de masas, sin embargo, proceden de modo
i diverso. Certifican su szatus artistico tratando de mostrar que varios medios o
| formas de arte de masas, por su misma naturaleza, tiene la capacidad de provo-

car aquella respuesta, tal como la disposicién activa del espectador o la reflexién
critica, que se considera un sello del arte. Mientras que Seldes hace su argu-
mentacién en nombre de las artes animadas en casos concretos, el defensor filo-
sofico se centra en los medios y estructuras genéricas del arte de masas, argu-
yendo que poseen, natural o esencialmente, el potencial inherente para produ-
cir los efectos que asociamos al arte genuino. Su defensa es genérica o teérica,
mientras que la de Seldes depende principalmente de ejemplos‘. Benjamin y
Marshall McLuhan tratan de deducir la defensa del arte de masas de su natura-
leza (o de la naturaleza de medios); en esto resultan filoséficos. Seldes, por su
parte, se basa en el estudio de casos especificos; en esto resulta un critico, antes
que un filésofo.

Hay mucho que decir sobre la aproximacién de Seldes. Sospecho que, respecto
a los debates culturales sobre si una prictica es arte o no, la cuestién nunca se resuel-
ve en realidad hasta que la préctica en cuestién produce obras maestras o maestros.
En el cine, la aparicién de obras como E/ nacimiento de una nacidn de Griffith, y las
peliculas de Charlie Chaplin socavan la opinién contra el cine como arte. La apro-
ximacién empirico-critica opera argumentando que una prictica, como el cine,
puede ser arte si, de hecho, ha producido obras que sean gran arte. Sin embargo, la
aproximacién empfrico-critica posee una patente limitacién, ya que los escépticos de
una prdctica determinada siempre podrdn negar que los ejemplos aducidos por cri-
ticos como Seldes sean obras maestras, o incluso arte. El defensor filoséfico, por otro
lado, no se rebaja a debatir sobre ejemplos, sino que basa su argumento en la natu-
raleza como tal del arte de masas. ‘

La ventaja de la defensa filoséfica del arte de masas consiste en que puede ro-
dear los debates sobre ejemplos particulares. La ventaja es importante, en especial
cuando se estd interesado en defender histéricamente una forma del arte de masas
antes de que haya producido obras maestras reconocidas. Este fue, por ejemplo, el
tinico recurso disponible para Hugo Munsterberg, que deseaba defender el cine

* Para Seldes, el éxito consiste en provocar un placer elevado.

“ Digo «principalmente» porque Seldes hace a veces brillantes afirmaciones que parecen teéricas.
Sugiere, por ejemplo, que las artes animadas pueden ser defendidas con el pretexto de una esporddica
necesidad de arte, en contraposicién al arte serio o elevado, que se supone creado para la posteridad. Pero
Seldes nunca desarrolla este principio, ni es muy coherente con él, a la vista de otras afirmaciones suyas.
Asi, asocia las artes animadas con la ligereza, y las artes elevadas con la gravedad; pero esto no tiene sen-
tido cuando se une a lo que ha dicho sobre las artes esporddicas y el arte de la posteridad, ya que el arte
de éxiro puede ser grave, y ¢l arte perdurable (como £ sueiio de una nocke de verano) puede estar carac-
terizado por la ligereza. Como Seldes nunca desarrolla estas sugerencias «teéricas» y como tales sugeren-
cias no se complementan, por mi parte, con dnimo caritativo, prefiero decir que la defensa principal que
Seldes hace del arte es empirica y critica, fundamentada en ejemplos. Para ejemplos de las «sugerencias
tedricas» de Seldes, véase el capitulo titulado «Before a Picture by Picasso» en The 7 Lively Arts, en espe-
cial las pp. 293-4.
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antes de que hubiera grandes obras cinematogréficas. Asimismo, donde una supues-
ta forma de arte posce abundantes ejemplos de segundo orden, el amigo filoséfico
del arte de masas puede apartarlos y centrar su argumentacién en las posibilidades
de la prictica. No habrd gran nimero de ejemplos egregios que se lo impidan.
Incluso donde un medio o forma del arte ha producido lo que se considera obras
maestras reconocidas, la linea filoséfica de defensa tiene atin ventajas dialécticas sobre
la aproximacién critica, ya que los escépticos siempre pueden discutir el szrus de un

ejemplo critico. Benjamin y McLuhan rara vez se refieren a casos concretos del arte de"\ B

masas ¥, en su lugar, suponen que una cuidadosa inspeccién de su estructura demues-
tra que puede producir efectos que nadie dejarfa de considerar artisticos.

La segunda semejanza compartida por Benjamin y McLuhan es que su defensa m/

del arte de masas tiene un fuerte sello hegeliano. Si 1a fuente Tilos6fica mds impor-
tante del re&agﬂgﬁt&ie masas_parece ser kantiana (o Kantiana sucedinea), la
defensa mds sofisticada del arte de masas es hegeliana. Esto es muy evidente en el
caso de Benjamin, por su compromiso con el materialismo histérico (la forma deri-
vada de hegelianismo traido a la tierra por Marx), pero también ocurre con Marshall
McLuhan, segin el cual los medios electrénicos de masas expanden la conciencia al
cumplir el méximo potencial del sensorium humano.

Para Hegel, las diferentes épocas histéricas y sus correspondientes niveles de
conciencia se vuelven emblemdticos por los modos ejemplares del arte. La arquitec-
tura del mundo precldsico de China y Egipto representa la etapa simbdlica del desa-
rrollo de la conciencia humana. La escultura de la Grecia antigua ejemplifica la etapa
cldsica; y la poesfa, la pintura y la musica de la época de Hegel representan el
momento romdntico de la conciencia. En el mismo sentido, las artes de reproduc-
cién mecdnica, como el cine, la fotograffa v la radio, simbolizan para Benjamin la
conciencia emergente del proletariado; mientras que las artes electrnicas, ilustradas
plenamente, segin McLuhan, por la televisién, sefialan una etapa de la conciencia
global cuyo potencial alcanza todo el mundo.

Un rasgo obvio de la aproximacién hegeliana a la filosofia del arte consiste en
que es histérica. Ciertas obras artisticas ejemplifican ciertas etapas del desarrollo de
[a conciencia de una época, y luego las cosis cambian: Laconciéncia cambia, y el
arte que la exterioriza o encarna también cambia. Asi, el arte apropiado para una
época no es necesariamente apropiado para otra. El arte se despliega en el tiempo.

Los critesios (e incluso el starus del arte) wultm e
la historia pueden gque no lo sean en otro to posterior de la historia.

Este rasgo de la estética hegeliana pWWasas una
ventaja estratégica en los debates con sus adversarios. Aquéllos que lo critican lo hacen
con la perspectiva de las formas artisticas y las teorfas estéticas tradicionales. El arte de,
masas no es como el arte previo, y sus enemigos arguyen que no es arte en absoluto.
Sin embargo, un tedrico del arte hegeliano no supone que el arte sea estdtico. Puede
cambiar de una época a otra y, en consecuencia, afirma el hegeliano, no deberia asu-
mirse que los criterios apropiados a férmulas artisticas anteriores o los criterios desa-
rrollados seguin teorfas del arte anteriores sean adecuados en una época posterior. Los
defensores del arte de masas pueden explotar esta idea hegeliana para argumentar que
se trata de una nueva forma de arte, de una forma artistica para una nueva época y, por
tanto, de una forma artistica cuya medida no puede tomarse segiin la préctica artisti-
ca anterior o las teorfas artisticas tradicionales (como el kantismo suceddneo).
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Como la estructura filoséfica hegeliana es histérica, de modo que se admite que el
arte puede cambiar con el tiempo, resulta atractiva en especial para los amigos dgl arte
de masas. Les permite defenderlo con el pretexto de que es el arte auténtico de una
nueva época histérica, un arte emblemitico —de una época y sus formas de conciencia—
¥ que, por tanto, no se puede abjurar de ¢l sélo porque no esté de acuerdo con los cri—y
terios del arte apropiados a pricticas y teorfas anteriores. Asf, no deberfa sorprender que
la concepcién fundamental de los intentos filoséficos mds sofisticados para defendeqr el
arte de masas sea hegeliana. No obstante, queda por ver si tal concepcién fundamental
estd a la altura de la tarea que pretendieron consumar Benjamin y McLuhan.

Walter Benjamin y la obra de arte en la época de la reproduccidn mecdnica

E.l arte de masas sufre a menudo en la estimacién de los filésofos del arte que se
aproximan a ¢l con una teorfa calibrada para adaptarse a otras formas de arte. Resulta
previsible que el arte de masas no tenga buena aceptacién a la luz de las teorfas conce-
bidas para iluminar otro tipo de arte mds tradicional. Tal vez tampoco deberfa sor-
E.rendernc.)s que un modo de defenderlo consista en negar que la esencia del arte sea
rlia Ez;r:ls;irelpzie y erz1 afirmar, en su lugar, que el arte carr.lbia 0se desa’rrolla de mane-

q adecuado a una época no se adecua necesariamente a la época siguiente.
Con esta aproximacién (neohegeliana), puede decirse que el arte de masas es el arte de
una nueva época histérica, y que el hecho de que no sea tolerado por los modelos
criterios del arte del pasado no compromete en absoluto su stzfus como arte. ’

El arte de masas representa una nueva forma de arte, intimamente relacionada
con la época en la que emerge, como si fuera una reflexién de la época y/o un ingre-
diente causal en el espiritu distintivo de la época. «La obra de arte en la época df su
rcproductibil.idad técnicar o, tal como se lo conoce, «La obra de arte en la época de
la reproduccién técnica» de Walter Benjamin es, probablemente, el ejemplo mds
sofisticado de esta defensa del arte de masas o, al menos, de la ciefensa de ciert
posibilidades consideradas inherentes al arte de masas’. , o

Es notorio que el ensayo es dificil de comprender. Una razén es que, aunque
Benjamin alude a sus presupuestos centrales, no suele explicarlos expll'citarr’lente qSu

. prest}@esto m'és.imr)ortante es, a mi juicio, e romiso filoséfico con una cc;l:
cepcién materialista de la historia. Como su [%Was
d_eﬁe.nde de un argumento sobre la evolucién histérica, Benjamin necesita una con-
;epc16n del proceso histérico para proveerse de una estructura explicativa del signi-
dli;ic;l i};tl(::ri\;ai(e)rsaircl)ﬁ] icsifrladlzszzg)tlllcot uhrlzftr(’)rico. .Cr()eo que la concepcién materialista

equerida®.

> Walter Benjamin, «The Work of Art in the Age of i i
Zorn, en llluminations, editado por Hannah Arendt,gNuevlz:/lszl;li,rllsccafllolzle(igong)tsm)1),92-93(1. Poé II;Ia;;y
[Trad. cast.: «La obra de arte en la época de su reproductibilidad wenica», en ﬁen'art;iEP.D' s
Interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1982.] ) : I
. . ;
5 th(l) soy el primero en asociar el ensayo de Benjamin con la concepcién materialista de la historia;
recht amaba al ensayo una adapracién «espantosa» de esta idea. Pero, aunque no comparto esta valo-
racién del ensayo como espantoso, creo que Brecht reconocis su inclinacién filosofica con la exactitud de
los rayos X. Véase Bertolt Breche, Arbeitsjournal, vol. 1, editado por Werner Heche, Frankfure, Surk
1973, p. 16. [Trad. cast.: Diario de trabajo, 1, 1938-1941, Buenos Aires, Nueva V,isic’m, 1977’ ] i
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En consecuencia, por la importancia de la concepcién materialista de la historia
en el argumento de Benjamin, es dtil empezar la discusion de su argumento del
modo en que ¢l no lo hace, es decir, trazando la filosoffa de la historia que resulta
indispensable en su defensa del arte de masas’.

La concepcién materialista de la historia es una idea filoséfica sobre las leyes bsicas
del cambio histérico. Fue sugerida por Marx y Engels® y refinada por tedricos como
Plekhanov’. Como es sabido, es de origen hegeliano, pero en lugar de considerar la
expansién de la conciencia como la clave del desarrollo histérico, considera la expansién
de las fuerzas de produccién como el agente fundamental del cambio histérico. En este
sentido, es una forma de determinismo tecHolOPIco Y, AUNqUE € 480Cia con frecuencia
al marxismo, resulta légicamente posible afirmarla sin tener el carnet comunista®.

La concepcién materialista de la historia es el intento de identificar lo que llama-
riamos el «motor» de la historia: el conjunto de fuerzas causalmente responsables de las
mutaciones en todas las dimensiones del tejido social. Segtin la concepcién materialis-
ta ortodoxa de la historia o, tal como se la conoce, «materialismo histérico», la sociedad
consta de los elementos de la superestructura (la ideologfa, el arte, la religion, el dere-
cho, la filosoffa, y otros similares), las relaciones de produccién (la divisién del trabajo,
la distribucién de la riqueza y de los derechos de propiedad, etc,) y las fuerzas produc-

tecnologfas)'. El materialista histérico ortodoxo afirma que discierne ciertas relaciones
legftimas entre estos rasgos de la sociedad, cuya ley mds importante dice que la influen-
cia de las fuerzas productivas es el principal factor determinante del cambio social.

Si concebimos que la sociedad tiene una estructura en tres gradas, con la supe-
restructura en lo alto, las fuerzas productivas en la base y las relaciones productivas

7 La filosoffa de la historia que asocio con «La obra de arte en la época de la reproduccién técnica»
de Benjamin, serd toscamente el modelo o explicacién ortodoxa del materialismo histérico en su varia-
cién marxista, antes que la teorfa de la historia que Benjamin sugiere en su ensayo «Tesis sobre la filoso-
fia de la historia». Mis razones para proceder asi son tres: en primer lugar, las «Tesis sobre la filosoffa de
la historia» fueron escritas después de «La obra de arte en la época de la reproduccién técnica», y en segun-
do lugar, comentaristas como Rolf Tiedemann y Gershom Scholem consideran que las «Tesis sobre la
filosofia de la historia» se apartan de sus primeras ideas como resultado del la gran impresién causada por
el pacto entre Hidler y Stalin; y, en tercer lugar, la versién corriente de la concepcidn materialista de la
historia se adecua a «La obra de arte en la época de la reproduccién técnicar, es decir, enlaza de manera
mds neta con el ensayo sobre el arte de masas que las «Tesis».

Véase Rolf Tiedemann, «Historical Materialism or Political Messianism: An Interpreration of the
Theses «On a Concept of History»», in Benjamin Philosophy, Aesthetics, History, editado por Gary Smith,
Chicago, University of Chicago Press, 1983, pp. 175-209.

s Karl Marx, A Contribution to the Critique of Political Economy, Nueva York, International
Publishers, 1970, 1970, pp. 20-2 [trad. cast.: Contribucion a la critica de la economia politica, Madrid,
Comunicacién, 1970); C. Marx y Friedrich Engels, The German Ideology, Nueva York, International
Publishers, 1947, pp. 6-43. [Trad. cast.: La ideologia alemana, Barcelona, Grijalbo, 1970.]

» Georgi Plekhanov, The Materialist Conception of History, Nueva York, 1940. [Trad. cast.: La con-
cepcion materialista de la historia, en Obras escogidas, 1, Buenos Aires, Quetzal, 1966.] La presentacién mas
elaborada de esta idea se encuentra en G. A. Cohen, Karl Marx’s Theory of History: A Defence, Princeton,
Princeton University Press, 1978.

" Francis Fukuyama es un ejemplo reciente de esta posibilidad.

1 Las cosas no son tan claras como sugiere este rudo esbozo. Hay importances debates sobre la per-
tenencia de los factores de la sociedad a estos estratos. ;Es el derecho, por ejemplo, un elemento de la
superestructura, o deberfa ser catalogado en las relaciones productivas? Sin embargo, para nuestro pro-
pésito, creo que podemos omirir estos debates, ya que no conozco ningiin autor capaz de proponer que
el arte no sea un elemento constitutivo de la superestructura de la sociedad.
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en medio, entonces, segiin el materialismo histérico ortodoxo, el vector primario de
la determinacién social va de abajo arriba. La superestructura y las relaciones de pro-
duccién adquieren su forma en respuesta a la direccién de desarrollo abierta por las
fuerzas productivas. No negamos que la superestructura y la organizacién de las rela-
ciones de produccién no ejerzan presién hacia abajo sobre las fuerzas productivas,
sino sélo que la linea mds significativa de causalidad histérica va de abajo arriba. En
toda sociedad, llas fuerzas productivas son siempre los agentes del cambio social en
tiltimo extremo,

Para tener un sentido concreto de esta concepcién de la historia, consideremos
la explicacién de la sociedad medieval. La base productiva de la sociedad medieval
era agricola, no tecnolégica. Era el trabajo intensivo. Sin embargo, los frutos del tra-
bajo intensivo podfan ser expropiados o destruidos por el invasor extranjero. En con-
secuencia, se desarrollé cierta forma de divisién del trabajo —entre una clase guerre-
ra, por una parte, y el campesinado, por otra-, que se crey6 necesaria para la defen-
sa contra las incursiones exteriores. El sistema feudal se desarrolld distribuyendo los
derechos de propiedad y la responsabilidad con la mirada puesta en el apoyo a los
clementos centrales del sistema de defensa, es decir, a los jinetes de armas pesadas o
caballeros. Mantener guerreros de este tipo resultaba costoso, y el sistema feudal era
un instrumento social para presentar esta caballeria armada. A los sefiores feudales
se les asignd el servicio de los siervos para que les suministraran los medios con los
que mantenerse en un estado constante de preparacién militar.

Las relaciones sociales, con los caballeros y aristdcratas en la cima y los campe-
sinos en la base, eran extremadamente jerdrquicas y rigurosamente forzosas en la
Edad Media. En el nivel de la superestructura, la religion reforzaba esta serie de arre-
glos predicando la servidumbre, urgiendo a cada uno a que ocupara su lugar en el
sistema social. Se animaba a los campesinos a que permanecieran en la tierra, pro-
duciendo para la clase militar en nombre de Dios y del orden santificado del uni-
verso; y el arte, en este contexto social, servia a la religién, ensefiando las virtudes
que conducian a la supervivencia del sistema y proyectando un cuadro del orden
jerdrquico de la vida social en un plano césmico. Asi, en un extremo de Ia evolucién
del sistema feudal, la ideologfa, la religion, el arte y las leyes del sistema conspiraban
para hacer que funcionara idealmente como un todo.

Al principio, este arreglo de fa relacién entre las fuerzas productivas y la supe-
restructura servia para aumentar la capacidad productiva de la base econémica de la
sociedad. Las relaciones productivas y la superestructura se adecuaban entre si.
Estaban, en general, sincronizadas. Sin embargo, el materialista histérico advierte
que el proceso histérico no es estdtico. Al ampliarse las fuerzas productivas de la
sociedad, bajo la presién, por ejemplo, de una poblacién cada vez mayor, surgen
nuevas capacidades productivas. Respecto al feudalismo, esto implicaba el desarro-
llo de nuevas técnicas industriales, el descubrimiento de nuevos recursos y la emer-
gencia de nuevas oportunidades para el comercio.

El cambio en las fuerzas productivas, a su vez, trajo consigo nuevas formas de
relaciones productivas, la mas importante de las cuales fue la naciente burguesfa, que
dirigié una nueva serie de relaciones sociales denominada capitalismo. Con la evo-
lucién del capitalismo, los elementos de la superestructura del sistema feudal —tales
como las leyes contra la usura, las leyes de la sefvidumbre de la gleba, las leyes que
prohibian a la nobleza emprender transacciones financieras, etc.— resultaron obsole-
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tos, en el sentido de que ya no facilitaban el funciopamiento eficaz de las fuerzas pro-
ductivas emergentes y disponibles de la nueva sociedad. e de .
Como podria decir un marxista, la ideologfa y los ac'uerdos sociales de la socie-
dad feudal comenzaron a «contradecir» la base econ.émxca; comenzaron a estar eri
medio del camino de (y, por tanto, a entrar en gonfhctp con) la potencia industria
de la base productiva de la sociedad, que se inclinaba inexorablemente a un mayor
Creciﬂnziljirrlig;nos que, entonces, las gradas superiores de la sociedad, 'la §upereztrlic—
tura y las relaciones productivas, quedaron a.t,rasadas frente fll Frccmz;cr;tof e las
fuerzas productivas. El retraso ejercia una presién sobre el crecimiento de as Zerzlas
productivas de la sociedad. Al respecto, la superestructura y la configuracmrcl1 e las
relaciones productivas resisten (o contradicen) la expansién de las fucrz-as e pro-
duccién. Puede decirse que cosas como las leyes de la usura, en la medida C<1fn que
impedfan el desarrollo de la banca, paralizaban el .desarrollo de las fuerzas de pro-
duccién. Las relaciones de produccién en el feudalismo, que daba/val.or a la aristo-
cracia (el ancien régime), no estaban a la laltura d'e la rcahdac} econémica ﬁel c?lplt;}_
lismo, en que la burguesa es la clase social dominante. Segtin el. materia 1stla f1st0—
rico, esto condujo a que la Revoluciiin Francesa reparase el desajuste entre las fuer-
ivas v las relaciones sociales.
- prrcici: itoniegcién materialista de la historia, la sociedad se in'c,lina1 natulral.mented a
largo plazo a la sincronizacién éptima de las fuerzas de proc_il,lccmnf, as relaciones ltZ
produccién y la superestructura. Sin embargo, esta copstelaaon de factores no rcsti :
estable, porque las fuerzas productivas son siempre Va.r’lables; en concreto, se expan ffi
debido a la constante presién del aumento de poblac19n. El me.ltcrlahsta hlStOI:lf:O afir-
ma que las fuerzas productivas nunca vuelven a un nivel inferior de .prociluccll_(;n por-
que los hombres nunca se conforman con menos de lo que les ha se}t,lsfec o. Hay una
presién coherente en la superestructura y las relaciones de produccién para adaptarse
eventualmente a la expansién de las fuerzas prodgctivas; y cuando .1? supcrcstructurs y
las relaciones de produccion de la sociedad se resistan a la adaptacién y pongan trabas
a las fuerzas productivas, serdn inevitablemente barridas y.re_emplazadas por nuevas
formas sociales, mds favorables a la expansién de la productlwdad.. .

Las formas de las relaciones sociales, la distribucién de la riqueza y las 1dcol.0—
gias que eran adecuadas al desarrollo anteri?r (.ie la gapaadad proc%uctnfa de Clia ioaléé—l
dad, ya no aumentarén el desarrollo econémico, sino que uegareinfa impe C11r of. o
arte, la religién, el derecho y la filosoffa, que una vez cumphfiron a u'nc1.(in e fa
litar el funcionamiento eficaz de la base productiva de la Foaedad, aniquilan o con-
tradicen los medios de produccién, como las formas arcaicas de las relaciones sga:li—
les, asi como ocurrié con el dominio de la burguesia por la n.obleza antes. cda
Revolucién Francesa; y, sin embargo, el crecimiento de la .capa'c1dad productl.va e
la sociedad es una constante que no puede detenerse.. Es mevntable. Enlocasmnes,
doblegard toda resistencia de otros sectores de la sociedad, al mve/l.dc a lsuperjg:
tructura y al de las relaciones sociales. Esto sucede de manera dramaFlfa en las rev -
luciones, como en la Revolucién Francesa, en que las re%aaoncs socia cslarlst(/)cre'ltl

- cas se quebraron debido a la ascendencia de la burguesfa, a fin de que la mdquina
itali udiera ir al trote.

i CI:’iepilcfiillcS(I)Irlr?opesdsabido, el materialista histérico marxista dice que, aunque el

triunfo de las relaciones sociales burguesas y de la ideologfa burguesa facilite al prin-
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cipio el desarrollo de las fuerzas productivas de la sociedad en el capitalismo, las cir-
cunstancias han llegado a tal punto que la burguesfa y la serie completa de las rela-
ciones sociales capitalistas y las ideologfas suponen un obstdculo en las fuerzas pro-
ductivas de la sociedad. El capitalismo, con su concepto duradero de la propiedad
privada de los medios de produccién, restringe ahora la capacidad productiva de la
base econémica'?,

Junto con el desarrollo de las nuevas tecnologfas que incrementan la capacidad
productiva de la base econdmica de la sociedad, ha surgido una nueva clase indus-
trial, el proletariado, mejor adaptada a la expansién de las fuerzas productivas de la
sociedad, por fin, debido a la socializacién de los medios de produccién. La subida
al poder de la burguesfa se convierte en un obstdculo de la expansién de las fuerzas
industriales liberadas inicialmente por el capitalismo, as{ como las relaciones pro-
ductivas feudales estaban refiidas con las relaciones mds apropiadas a la explotacién
capitalista de la base productiva. Sin embargo, el vector de la historia sefiala siem-
pre, necesariamente, a la expansién de las fuerzas productivas. El materialista hists-
rico predice que el capitalismo y el proletariado habrdn de entrar en colisién —lo que
supone la revolucién (pacifica o no) del proletariado—, y que la revolucién, a largo
plazo, habrd de redundar en beneficio del proletariado, porque éste se halla del lado
de la expansién de las fuerzas productivas o, segiin se dice, «del lado de la historia.

El mejor modo de comprender el ensayo de Benjamin «La obra de arte en la
época de la reproduccién técnica» consiste en considerarlo un intento de situar el

i desarrollo del cine y la fotograffa, junto con la imprenta y la radio, como elemento
“esencial del proceso histérico esbozado.

Se dirfa que Benjamin cree que el arte y las filosofias del arte desarrolladas en el
contexto de las formaciones sociales feudal y burguesa han quedado atrds respecto a
la capacidad productiva de la base econdmica de la sociedad. La expansién de la
capacidad productiva de la sociedad trae consigo una nueva forma de arte, que surge

_ de la nueva base econémica y que la propicia. Este nuevo arte, con la fotografia, el

cine y la radio, coincide con la emergencia tecnolégica de las fuerzas productivas en
que es, en sf mismo, tecnoldgico. Es un arte reproducible a escala de masas. Es el arte
de la era de la produccién masas que se produce masivamente.

Tal como las formas de la propiedad privada habrin de ser reemplazadas por la
propiedad social, si la capacidad productiva de la industria moderna ha de expan-
dirse sin trabas, y el proletariado ha de superar a la burguesta, habran de surgir nue-
vas formas de arte, formas en mayor concordia que el arte anterior con la nueva
potencia de las fuerzas productivas. Este nuevo arte, cuya caracteristica esencial o
definidora, segiin Benjamin, es la reproductibilidad masiva, tiene como ejemplos
paradigmdticos el cine y la fotografia. Estas formas artisticas son, en sentido literal,
el producto del nuevo desarrollo de las fuerzas productivas de la sociedad; son las
nuevas tecnologfas.

Resultan adecuadas a la nueva formacién social emergente, la sociedad de masas,
porque pueden reproducirse masivamente; y a causa de su reproductibilidad masiva
y de su estructura técnica interna, funcionan de tal modo que expresan y promue-
ven el ezhos de la nueva cultura del proletariado.

* Esta limitacién de las fuerzas de produccién debida a la propiedad privada sélo serd superada, seglin
el marxista, por la socializacién de los medios de produccién.
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Las artes mecdnicas alinean de nuevo la funcién del arte respecto a la relacién de
la superestructura con el vector expansivo del desarrollo de la base econémica y con
la evolucién coincidente de las relaciones productivas del proletariado. El arte se
transforma y facilita la nueva concepcién proletaria de las relaciones sociales pro-
ductivas, las cuales facilitan a su vez la expansién de las fuerzas productivas. (Esta
transformacién del arte ha sido anunciada hasta cierto punto por el desarrollo del
arte vanguardista. Los experimentos del dadaismo, por ejemplo, presagian el shock
del montaje”?, mientras que las técnicas de interpretacién de Brecht anticipan el
cardcter alienante, «contrastable» de la interpretacién cinematogréfica'. Tales efec-
tos vanguardistas esperan su realizacién plena en las artes de reproduccién mecéni-
ca.) Supuestamente, segin Benjamin, las artes de reproduccién mecdnica poseen
ciertos rasgos que les pertiten satisfacer el ezhos del proletariado. A propdsito, hay
ciertos rasgos inherentes a la naturaleza de este arte: 1. Un tipo especifico de distan-
ciamiento critico. 2. Una inclinacién contraria a la tradicién (una tradicién desa-
rraigada). 3. Una tendencia a aproximarse y penetrar en la realidad social (antes que
a contemplarla). 4. Una tendencia a servir a fines politicos de masas, como galvani-
zar la critica masiva por parte del publico unificado, en funcién de su reproductibi-
lidad masiva.

El arte de masas reproducible es radicalmente diferente del arte que lo ha pre-
cedido, como es de esperar con una concepcidn materialista de la historia. Para un
materialista histérico como Benjamin, no se piensa en el arte como algo transhisté-
rico. La reproductibilidad masiva cambia la estructura del arte. Cada época desarro-/
lla un arte relativo a sus fuerzas productivas, ya que los cambios en tales fuerzas pro
vocan inevitablemente cambios en sus relaciones histéricas con la superestructur
ideolégica de la sociedad y con las relaciones sociales existentes de las fuerzas pro
ductivas de la época. Para apreciar lo que hay de nuevo y significativo en el arte
la reproduccién mecdnica, hay que contrastarlo con el arte que lo precedid, es decir)
con el arte de etapas anteriores en el desarrollo de las relaciones y las fuerzas pro-
ductivas.

Segtin Benjamin, se puede describir el arte que precedid al de masas como are
contemplativo, de culto tradicional, con aura. El arte de masas, por el contrario,.es
critico, perspicaz y antitradicional. Mientras que el arte aurdtico se caracteri?a por.la
presencia de [a obra tradicional ante el espectador y por la actitud de distancia-
miento estético respecto al objeto del arte, en el caso del arte de masas, la obra (por
¢jemplo, en el caso de la reproduccién fotogréfica de la Ronda de noche de
Rembrandt) no estd presente ante el espectador; y nuestra actitud caracteristica ante
la obra es aproximarnos a ella y a lo que representa, antes que permanecer estética-
mente distanciados. Si el arte aurdtico se aprecia por su valor dnico, el arte de masas,
segtin Benjamin, por definicién, no es tnico, sino producido (o reproducido) en
masa. Tal arte no se convierte en fetiche por su cardcter tinico puesto que es masi-
vamente reproducible.

Estos contrastes son, sin duda, algo oscuros. Sigamos paso a paso los términos
del andlisis. Benjamin afirma que, antes de la era de la revolggi_é_g_;g’,cn_ic_gu_las_pbm
de arte tenfan «aura»; este aura es una funcion con varios rasgos. En primer lugar, el

€ arte tenlan

*» Benjamin, «La obra de arte en la época de su reproductivilidad técnica», pp. 237-8.
" Ibid., p. 2406, nota 10.
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arte estaba engastado en rituales, como las procesiones reglonales en honor al santo
locaty, por tanto, se situaba a menudo en un lugar geograf ico deéfinidoC€omo parte
de un ritual ubicado especnﬁcamente el obJeto artistico era unicor ta genee v1aJaba
para verfo. Estar en’presencia de 1a obra'y participai de'sii aura era crucial, ya que el
dbjeto artistico era una manifestacion’ chma HMBH que permanecer frente a ¢l, tal
vez con temor, y contemplarlo a distancia. ™" : —_—

Si se describen as{ los rasgos de la obra de arte en la cultura teocrdtica, tambin

se da el caso de que muchos de tales atributos pasaron al arte secular en el
Renacimiento y en adelante. Si en principio se adoraba la obra de arte como mani-
festacidn divina, el arte elevado secular se ha convertido en un objeto virtual de ado-
racién; se desarrolla una «reh_glon» del arte, y el silencio y la serenidad del museo
recuerdgmdemas el arte elevado sigue siendo valorado por su cardc-
ter Ginico como obra de la mano del gemo La gente todavia viaja a lugares como el
Louvre y El Prado para estar en presencia de grandes obras de arte y, una vez allf,
adoptan la actitud de la contemplacién o distancia estética.
9 Sin embargo, con la aparicién de la industrializacién de masas, surge un tipo de
arte que ya no posce aura, ya que no tiene contenido religioso, ni forma parte de un
ritual, ni es estéticamente tinico, un arte que, por su naturaleza, implica las copias
multiples, idénticas y reproducibles del mismo objeto. Producido industrialmente,
el nuevo arte puede distribuirse por doquier. No estd limitado a un lugar espacial
tinico. La gente ya no viaja para verlo. Se encuentra en todo lugar y en ninguno. El
arte de la época de la reproduccidn técnica puede llevarse ante el espectador, antes
que al contrario, y al sacar las obras de los contextos de culto y de los rituales tini-
cos, el aura disminuye.

Este proceso socava en especial la impresién de la presencia del aura de la obra
de arte original de épocas anteriores, puesto que las copias, en forma de reproduc-
ciones fotogrdficas masivas, pueden circular por todo el mundo y hacen a los con-
sumidores capaces de apreciar el objeto en su ausencia, sin la presencia del aura.

De igual modo, mientras que la obra aurdtica exige distancia contemplativa, la
obra de arte de masas nos atrae hacia ella y hacia lo que representa (por ejemplo, el
primer plano cinemdtico). No trata de absorber al espectador al modo del arte reli-
gioso o casi religioso, o del arte «estético», sino que estimula una actitud critica que,
al mismo tiempo, nos invita a adoptar un punto de vista mds préximo y penetran-
te, tanto respecto a la obra como a lo que representa.

Benjamin trata de fundamentar estas afirmaciones sobre el arte en la época de la
reproduccién técnica al considerar ciertos recursos del cine reciente, en particular del
que fue practicado y teorizado por los cineastas soviéticos. Asi, al comparar al pin-
tor con el cineasta, Benjamin dice que si «el pintor mantiene en su obra una distan-
cia natural respecto a la realidad, la cdmara penctra en sus redes»’. Aqui, Benjamin
piensa en la edicién cinematogréfica, en general, y en el primer plano, en particular,
técnicas que Benjamin asocia, como el cineasta y tedrico ruso Dziga Vertov, a la acti-
tud epistémica inherente al medio cinematografico, a saber: una tendencia a pene-
trar en la realidad. Esta actitud también es evidente en otros recursos del cine, como
el movimiento rdpido y lento, que nos permite ver aspectos del mundo que escapan

L)
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[

" Benjamin, «La obra de arte...», p. 233.
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a la mirada. La actitud epistémica aquf es diferente de la _que se adopta hacia el arte

auratlco, donde nos dlstanaamos del objeto. Se nos aproxima a]_ob_leto con ¢ eI pro-
rentemente dlstanaada

Ben)amm entiende que «el tipo de la percepcién humana sensible cambia segiin
el modo de existencia de la humanidad»*. La introduccién de nuevos medios influ-
ye en la transformacién de la percepcién humana, no sélo al expresarla o hacerla
emblematlca, sino al estimular su evolucidn. Al respecto, las obras de arte pueden
servir como ideales que simbolizan la direccién tomada por la percepc1on mientras
que, al mismo tiempo, incita al desarrollo de la percepcién en lineas sin preceden-
tes, brindando a los espectadores la oportunidad de crear un nuevo gusto por las for-
mas variables de la percepcién, al aplicarse sobre ellas en la medida en que tal modo
de percepcién se inscribe en los medios emergentes. Por ejemplo, la percepcién en
la época moderna del psicoandlisis presta mds atencién a los pequeiios movimientos
—los deslices y gestos que configuran la psicopatologfa de la vida diaria—, y el cine
expresa y celebra esta nueva conciencia de la micromecdnica del significado, mien-
tras que, por as{ decirlo, acostumbra al publico, por medio de primeros planos, a
estar atento al significado del menor movimiento, acaso «inconsciente», como el de
los dedos'”. Para Benjamin, el cine es tanto un emblema como una aplicacion de la
nueva forma de vision. Simboliza la transformacién de la percepcién y contribuye a
provocarla.

De hecho, Benjamin cree que el medio cinematogrifico incorpora una actitud
critica. Esto tiene que ver con su interpretacién de la edicién y de otros recursos
cinemdticos (como el primer plano y el intervalo fotogrifico) como esencialmente
penetrantes y analiticos. También cree que, por las condiciones de la interpretaciéon
de la pelicula, el espectador no se ve arrastrado a la accién, sino que queda fuera de
ella de manera critica. Benjamin escribe:

La actuacién de un actor en escena se presenta definidamente ante el pablico
por el actor en persona; la del actor en pantalla, sin embargo, se presenta por medio
de una cdmara, con dos consecuencias. La cdmara que presenta la actuacién del
actor de cine ante el pdblico no tiene por qué respetar la actuacién como un todo.
Conducida por el cdmara, la cdmara cambia continuamente de posicién respecto a
la actuacién. La secuencia de vistas de posicién que el montador compone con el
material que se le suministra constituye la pelicula completa. Consta de ciertos fac-
tores de movimiento, que son, en realidad, los de la cdmara, por no mencionar los
dngulos especiales, los primeros planos, etc. La actuacién del actor estd sujeta a una
serie de pruebas Gpticas. Esta es la primera consecuencia del hecho de que la actua-
cién del actor se presente por medio de la cdmara. El actor de cine carece de la
oportunidad del actor de teatro de adaprarse al pablico durante su actuacién, ya
que no presenta su actuacién al piblico en persona. Esto permite al puiblico adop-
tar la actitud del critico, sin experimentar ningin contacto personal con el actor.
La identificacién del publico con el actor es, en realidad, una identificacién con la
cdmara. En consecuencia, el ptblico adopta la actitud de la cdmara; su aproxima-

“ Ibid, p. 222.
" Benjamin establece explicitamente la analogfa de la «percepcion filmica» con el andlisis freudiano
de las parapraxis, 7bid., p. 235.
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cién es valorativa. Esta no es la aproximacién a la que se exponen los valores de
culto™.

Que la cdmara engendre tal actitud critica, virtualmente «brechtiana», y que la
critica que podria implicar sea inequivocamente del tipo relevante para la concien-
cia de la clase trabajadora, son afirmaciones controvertidas, sobre las que yo, al
menos, tengo mis dudas. Sin embargo, por muy forzado que parezca aqui el andlisis
de Benjamin, lo que estd claro es la funcién tedrica que la nocién de critica ha de
cumplir en su explicacién del arte de masas. Asi como las técnicas penetrantes y ana-
liticas del montaje resultan tanto simbélicas como propedéuticas para la percepcion
adecuada a la época del proletariado emergente, la actuacién cinematogrdfica engen-
dra la actitud critica por parte del espectador que resulta emblemdtica y que, en
parte, servird para constituir un nuevo modo de ver, tanto reflexivo como producti-
vo respecto a la formacién del nuevo orden social que el materialismo histérico
anuncia.

Junto a los modos de percepcién penetrantes, analiticos y criticos, expresados y
creados por las artes de reproduccién mecdnica, como el cine, Benjamin recomien-
da también los nuevos medias por su capacidad para provocar la distraccién. La dis-
traccién, desde luego, contrasta con el modo caracteristico de atencién promovido
por el arte de aura, que implica la concentracién, la adoracién, la contemplacién y
la absorcién.

El concepto de distraccién de Benjamin es dificil de entender. Parece implicar,
al menos, dos cosas ci_if’c:’pgrlggg. Por un lado, se refiere a la atencién iHé‘ia—&‘tﬁg. Por
ejemplo, a menudo se dice que la gente ve la televisién distraidamente. No miramos
a la pantalla de manera intencionada, sino dejando vagar la atencién, siguiendo los
programas con el rabillo del ojo, mientras pensamos o hacemos otras cosas. Por
supuestS; Benjamin, no escribfa sobre la television, pero parece pensar que la aten-
cién respecto al cine, y tal vez a a radio, posee la cualidad de distraccién que ahora
asociamos a la televisién.

Esta cualidad de distraccién es digna de mencién para él porque indica que no
EW al arte reproducible masivamente, mientras que si lo estamos al

arte de aura y, por tanto, el espacio para la disociacién critica del objeto del arte de
imasas brinda una posibilidad mayor en el arte de masas que en el arte aurdtico; si el
ptiblico del arte de masas estd como ausente, antes que sometido a un éxtasis con-
templativo, estd en mejor posicién para criticar el objeto y lo que representa. Conzra
‘Adorno, Benjamin no cree que ¢l publico esté sobornado por el arte de masas, sino
que disfruta de una distancia critica que se constituye en cierto modo en los medios
*de masas®.
~  Por otra parte, Benjamin piensa también en la distraccién en el sentido de cho-

1 Jbid., pp. 228-9 [pp. 34-35].

" Benjamin, «La obra de arte...», p. 240.

* La distancia relevante aqui no deberfa confundirse con la atencién desinteresada que a menudo se
asocia al arte aurdtico. La atencién desinteresada se centra en el objeto, aunque no esté relacionada con
asuntos précticos. La distancia de la distraccién se refiere a una tendencia a desenfocar el objeto de mane-
ra intermitente. La atencién desinteresada se absorbe en la obra de arte aurdtica; este tipo de absorcion
obsesiva se relaja con la distancia de la distraccién.
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puiblico. Asi es como Sergei Einsenstein caracterizé los efectos del montaje; y, como
Einsenstein, Benjamin celebra este supuesto efecto porque tiene la capacidad de fijar
la atencién. Tal vez haya aqui, en el fondo, cierta nocién de subversién de las expec-
tativas; en todo caso, se piensa que el montaje, de nuevo contra Adorno, provoca la
disposicién activa del espectador —a través del asombro, segin la linea
Einsenstein/Benjamin— y, al galvaiizar la mente, abre la posibilidad de la critica.
Recorddndonos a Brecht, Benjamin dice que «(el cine) reprime el valor cultural, al
poner al ptblico en situacién del experto»®.

Aunque la distraccién, tanto en el sentido de la atencién incidental como del
choque, cancela la respuesta contemplativa al arte aurdtico, los dos sentidos parecen
llevar a direcciones opuestas: una en la que la mente estd enfocada o desenfocada
perezosamente, y otra en la que estd concentrada. Sin embargo, creo que no ha de
haber aqui contradiccién alguna en la medida en que Benjamin piensa que las dife-
rentes actitudes mentales tienen lugar consecutivamente, es decir, como etapas del
estado de distraccién en el que estd pensando. En el cine, nuestra atencién es inter-
mitente (distraida en el primer sentido), pero la oscilacién recurrente de este proce-
der est4 sellada por el choque causado por estructuras cinemdticas como el montaje
(distraccién en el segundo sentido). Tanto la distancia que permite la atencién inciy
dental como la movilizacién de la mente en respuesta al asombro del montaje esti-}
mulan la actitud critica, aunque de modo diverso.

Las formas de distraccién manifiestas en las artes reproducibles de masas, como
el cine, reflejan el nuevo orden industrial y aceleran su emergencia al crear nuevas
formas de percepcion. La distraccion estética refleja el entorno de la nueva sociedad
industrial urbana, en que la percepcién de la ciudad resulta tanto distraida (siendo
la atencién incidental, indirecta, del fléneur, la apoteosis de esta tendencia) como
constantemente puntuada por el choque®. Pero, en la medida en que este modo
dominante de atencién resulta también critico, estimula el desarrollo de una per-
cepcién apropiada al nuevo orden industrial. Esta percepcién no s6lo es distraida,
sino también critica, penetrante y analitica.

Esta percepcion es un ideal al que aspira la conciencia moderna -y, en particu-
lar, la conciencia proletaria, como la forma mds representativa de la conciencia
moderna (es decir, la conciencia de una clase universal)—, segtin el materialismo his-
térico, y tal aspiracién estd propiciada por nuevas formas de arte, como el cine y la
fotograffa, que implican de suyo respuestas criticas, penetrantes y analiticas en el
espectador. El cine y la fotografia, entre otras artes de reproductibilidad masiva, sim-
bolizan y coadyuvan a crear un tipo de conciencia coherente al mdximo con los
poderes expansivos de la base productiva de la sociedad. El cine y la fotografia son
tanto emblemas como agentes del cambio histérico.

Al comentar a Benjamin, Joel Snyder escribe:

Benjamin quiere decir que un nuevo método de produccién genera un nuevo
medio de descripcién, porque provoca cambios especificos en la percepcion del
mundo. El arte mismo estd intimamente implicado en la expresién de la percepcién.
En un periodo de produccién técnica e industrial, en que el trabajo de la mano pasa

* Benjamin, ibid., p. 55.
2 Ibid., 250.
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ala mdquina, el cardcter de la percepcién humana —al menos de la percepcién de quie-
nes mantienen y hacen funcionar las maquinas, de los trabajadores— cambia segiin el
modo de produccién. La produccién técnica provoca la percepcién técnicamente
informada, que, a su vez, genera la reproduccién o descripcién téenica. El modelo
para juzgar el arte técnicamente manufacturado no puede ser el mismo que se usa para
juzgar el arte producido manualmente, ya que éste se deriva de la percepcién infor-
mada de manera no técnica. Esto significa que una pelicula o una fotografia no pue-
den ser valoradas e interpretadas adecuadamente cuando se recurre al sentido de la
percepcién que caracterizaba el periodo anterior a la técnica moderna. Requiere un
nuevo modelo y lo encuentra en las masas revolucionarias, cuyo «sentido de la reali-
dad» se halla en el proceso de ajuste a los nuevos medios de produccién técnica®.

Como hemos visto, segin Benjamin, esta nueva forma de percepcién técnica
posee una inherente dimensidn critica, que, a su vez, capacita a aquéllos que la pose-
en para advertir mejor el potencial del nuevo orden tecnolégico.

Esta idea del arte de masas, articulada a través de la éptica del materialismo his-
tdrico, proporciona a Benjamin dos modos de defenderlo. El primero resulta expli-
cito en el texto. El arte de masas es defendible porque estd del lado de la historia. Al
participar en la transformacién de la percepcion, simbolizdndola y propicidndola,
participa en la revolucién proletaria y, por tanto, en la liberacién de las fuerzas pro-
ductivas de la sociedad. La capacidad de participar en la transformacién de la per-
cepcién, que es el potencial emancipador del arte de masas, es inmanente en las for-
mas artisticas como el cine, con su capacidad para provocar asombro y para generar
una conciencia critica. Asi, las artes de reproduccién mecénica son defendibles por-
que estdn esencialmente del lado de la historia.

¢ Benjamin no cree que todas y cada una de las obras de arte sean emancipadoras
de este modo. Ciertas obras de arte de masas pueden ser reaccionarias, y Benjamin
> indica cémo el fascismo pervierte su tendencia natural®. Su opinién es la de que, en
conjunto, las artes de masas de la época de la reproduccién técnica estdn del lado de
la emancipacién humana, del lado de la liberacién de las fuerzas productivas de las
sociedad, como emblemas y como aliadas de la emancipacién que anuncia una
nueva percepcién revolucionaria, es decir, del [ado del proletariado en su rol de libe-
rador de las fuerzas de produccién. Lo que es emancipador, antes que ciertas obras
de arte de masas, es el telos de los medios de masas, en virtud de ciertos rasgos inhe-
rentes.

No obstante, hay otro modo de interpretar el argumento de Benjamin en nom-
bre del arte de masas, tal vez sélo implicito en el texto. En el capitulo anterior, adver-
timos que gran parte de la resistencia filoséfica al arte de masas puede atribuirse a
una suerte de kantismo residual que llamamos la teorfa kantiana suceddnea. Resulta
interesante considerar el ensayo de Benjamin sobre el arte en la época de la repro-
duccién técnica como una respuesta a esta especie de resistencia filoséfica, ya que

- —

** Joel Snyder, «Benjamin on Reproducibility and Aura: A Reading of “The Work of Art in the Age
of Its Technical Reproducibility™s, en Benjamin: Philosophy, Aesthetics, History, edirado por Gary Smith,
Chicago, University of Chicago Press, 1989, pp. 159-60.

** Benjamin, «La obra de arte...», pp. 55-57. Segtin Samuel Weber, Benjamin sostiene que el fascis-
mo ofrece a las masas la expresién de si mismas al permitir que «{a masa se mire a s{ misma a la cara».
Samuel Weber, Mass Mediauras, Stanford, California, Stanford University Press, 1996, p. 102.
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ficilmente puede interpretarse que lo que considera arte aurdtico representa aquello

“ que, bajo la influencia de la teoria kantiana suceddnea (o de sus fragmentos), los

adversarios del arte de masas entienden por arte auténtico. Este arte, el arte kantia-
no sucedédneo, como el aurdtico, se caracteriza por su cardcter tnico, por la recom-
pensa de su presencia ante el preceptor y por su llamada a la contemplacién. No obs-
tante, se tratarfa de un arte cuya época ha pasado. Como se ha sugerido, tal vez
Benjamin muestre nostalgia por el arte aurdtico (o kantiano suceddneo); sin embar-
go, reconoce que la historia lo ha superado.

Benjamin arguye que el arte cambia con la época y que las teorfas basadas en una
concepcién pasada del arte son irrelevantes para el nuevo. El arte de masas no ha de
ser valorado segtin las difuntas teorfas del arte. Que no pueda comprenderse segiin
las teorfas apropiadas para hablar del arte aurdtico, no demuestra que no sea arte. Es
un nuevo arte, que requiere nuevas teorfas (teorias, suponemos, como la de
Benjamin). Esto me parece implicito en el amplio contraste aurdtico entre arte y arte
de masas, ya que, en la descripcién del primero, usa términos kantianos, por su énfa-
sis en la distancia, la originalidad, etc.

Benjamin parece defender el arte de masas, al menos, de dos modos relaciona-
dos entre si. En prlmer lugar, el arte ¢ de masas contrlbuye al progreso hlstOl’lCO como

taria) que ha de liberar las fuerzas productlvas, elarte de masas llevaa cabo en parte,

la transformacién_evolutiva deﬂkifpercepaon_ vl an a_conciencia. En segundo lugar,
como és urmcm arte, no _Qucgg_ggg_lee_c_lM ,Llos—mgdelgs de las s teo-
rias artisticas pasadas, como la teorfa ki
teorizacién. Por razones histéricas, ya que el arte cambia con la transformacién de la
base productiva de la sociedad, las criticas del arte de masas en términos de aura o
«kantianos» (como los del capitulo anterior) son conceptualmente inadecuadas, e
incluso categdricamente incorrectas.

Estas defensas del arte de masas dependen de la concepcién materialista de la
historia, aunque con varios grados de especificidad. La primera variacién supone un
compromiso sustancial con la emancipacién del proletariado, mientras que la segun-
da sélo se compromete con la idea de que los rasgos de la superestructura social,
como el arte, cambian en respuesta a los cambios sismicos de las fuerzas de produc-
cién material.

Tales argumentos pueden llamarse «el argumento del progreso» y «el argumen-
to del nuevo arte», respectivamente. De manera casi formal, pueden expresarse asi.
En primer lugar, el argumento del progreso: X

1. Si un arte contribuye a la expansmn de las fuerzas productlvas (al progreso)
entonces contribuye a la emancipacién humana. (Este es un principio del materia-
lismo histdrico marxista.)

2. Si un arte contribuye a la emancipacién humana, entonces es defendible.

3. Si el arte simboliza y estimula cambios en la percepcion adecuados a la expansién
de las fuerzas productivas, entonces contribuye a la expansién de las fuerzas productivas.

4. Fl arte de masas simboliza y estimula de suyo cambios en la percepcién ade-
cuados a la expansién de las fuerzas productivas. (Estimula el desarrollo de la capa-
cidad perceptiva que resulta penetrante, escrutadora como en el primer plano anali-
tica, critica y distraida.)
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5. Por tanto, el arte de masas es defendible.
El «argumento del nuevo arte» puede enunciarse asi:

1. La naturaleza del arte cambia segin los cambios epocales 0 momenténeos en
las fuerzas y relaciones de la base productiva de la sociedad. (Este es un principio del
materialismo histérico.)

2. Si la naturaleza del arte cambia segiin cambios epocales o momentdneos en
las fuerzas y relaciones de la base productiva de la sociedad, entonces es un error fun-
damental valorar el nuevo arte segin teorfas sensibles al arte del pasado.

3. El arte de masas, que es el arte de una nueva época histérica, representa un
cambio en la naturaleza del arte.

4. Los detractores del arte de masas valoran negativamente el nuevo arte (el arte
de masas), segdn teorias sensibles al arte del pasado (como las del arte aurdtico y/o
el arte kantiano suceddneo).

5. Por tanto, los detractores del arte de masas estén equivocados en sus valora-
ciones (negativas) del arte de masas.

Examinemos estos argumentos uno por uno.

El argumento del progreso comienza con la conviccién del materialismo histé-
rico de que todo arte que contribuya a la expansion de las fuerzas productivas con-
tribuye a la emancipacién humana. Esta proposicién presupone, a su vez, que la
expansién de las fuerzas de produccién contribuye a la emancipacién humana. No
obstante, tal proposicién resulta discutible. Los defensores del medio ambiente tie-
nen pruebas para demostrar que hay muchos casos en que la expansién de las fuer-
zas productivas crea mds problemas a la vida humana de los que resuelve. Tal vez no
aciertan siempre en sus valoraciones, pero, ;no aciertan nunca? En todo caso, seria
concebible, al menos, pensar que en ocasiones la expansién de las fuerzas producti-
vas puede impedir la emancipacién humana®. La correlacién entre progreso tecno-
légico y emancipacién humana no es sincera.

El materialista histérico podrfa responder que se refiere a expansiones genuinas
de las fuerzas productivas, y que las supuestas expansiones de las fuerzas productivas
que impiden la emancipacién humana no son genuinas. Pero esto transforma tal
principio del materialismo histérico en una estipulacién, mientras que habfamos
pensado que se trataba de una ley empirica, demostrable, del desarrollo histérico. La
primera premisa del argumento se apoya en fundamentos inestables.

La segunda premisa del argumento afirma que todo arte que contribuya a la
emancipacién humana es defendible. Esto parece cierto. Una contribucién a la
emancipacién humana, a primera vista, parecerfa un rasgo propicio del arte, aun
cuando no hubiera otros rasgos propicios del arte. La premisa no sugiere que incitar
a la emancipacién humana sea el inico motivo por el que defender el arte; esto serfa
problemdtico. Sin embargo, afirmar que, si todo sigue igual, una contribucién a la
emancipacién humana es una razén a favor del arte (aunque tal vez no en el senti-
do de arte gua arte), no deberfa suscitar objecién tedrica alguna.

La tercera premisa —«si el arte simboliza y estimula cambios en la percepcién
adecuados a la expansi6n de las fuerzas productivas, entonces contribuye a la expan-

25 16
Cuando llegamos a la cuestién del arte, los detractores del arte de masas suelen parecerse a los
defensores del medio ambiente de este argumento.
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sion de las fuerzas productivas»— parece suponer, en primer lugar, que es posible que
el arte puede funcionar como un factor causal en la percepcién variable v, en segun-
do lugar, que simbolizar una forma de percepcién puede contribuir a la expansion
de las fuerzas productivas.

Lo plausible de la primera asuncién depende de si el arte puede causar un cam-
bio en la percepcién. Esto puede resultar problemitico, porque la percepcién no es
algo que se pueda cambiar fécilmente, como resultado del consumo de obras de arte.
La percepcién humana se desarrolla en un largo periodo de tiempo, bajo la influen-
cia de la seleccién natural. No es especialmente pldstica. No decimos que no pueda
cambiar. Tal vez lo haga bajo la presién de la seleccién natural. Sin embargo, para
tener en cuenta las fuerzas de la seleccién natural, se requiere un periodo de tiempo
bastante largo. No es plausible creer que la escala temporal (la revolucién industrial)
en la que piensa un materialista histérico como Benjamin sea un lapso temporal
suficiente para que ocurra un cambio interesante de vision. El espacio de vida de un
movimiento artistico, tal como lo conocemos, parece incompatible con lo que exi-
giria un cambio en la percepcién por la seleccién natural, haya o no tal cambio de
servir a la incitacién de la expansién de las fuerzas productivas®.

Todo depende, desde luego, de lo que se entienda por cambio de percepcién.
Benjamin dice que la percepcién sensible cambia”, pero tal vez no sea esto lo que en
realidad quiere decir®*. Como es biolégicamente improbable que la percepcion sen-

% 3 cuestién de si la percepcién sensible cambia (a), y de si cambia como resultado de la influencia
de los medios (b), se discutird al detalle en la seccién de este capitulo que traca de la obra de Marshall
McLuhan.

7 Benjamin, «La obra de arte...», pp. 23-24.

 Benjamin resulta parco en los ejemplos que ofrece de los cambios de la percepcién sensible que
tiene en mente. Sin embargo, sugiere que la gente ve con mayor rapidez como resultado de las artes de
reproduccién mecdnica. Esto plantea la cuestion de si la gente, frente a la vida urbana y el montaje cine-
mitico, ha desarrollado una nueva habilidad perceptiva para ver mis rdpido, o de sila capacidad percep-
tiva que la gente ya posefa estd siendo estimulada en mayor medida que antes, pero de ral modo que la
capacidad ya era susceptible de recibir una mayor estimulacién.

Sospecho que la época moderna no ha producido una nueva capacidad perceptiva, sino que la capa-
cidad perceptiva ya desarrollada estd siendo tasada por un nuevo nivel de informacién. La razén para apo-
yar esta hipétesis tiene que ver con mi idea de que los cambios en la percepcién sensible por la via de la
seleccién natural requieren mucho mds tiempo del que Benjamin admite. Sin embargo, surge otro pro-
blema con su hipétesis: ;cémo podemos confirmarla? ;Qué prueba hay para la nocién de que la percep-
cién sensible ha cambiado en el sentido de hacerse literalmente mds répida? El hecho de que las pelicu-
las produzcan informacién con mayor rapidez que una vidriera no lo explica, ya que tal hecho es com-
patible tanto con la idea de que hemos desarrollado una nueva capacidad perceptiva para asimilar las peli-
culas, como con mi hipétesis alternativa de que la capacidad perceptiva que posefamos antes de la apari-
cién del cine tenfa ya la capacidad latente de procesar el montaje.

Otro posible ejemplo de lo que Benjamin puede pensar como prueba de que el arte cambia la per-
cepcion es la distraccién. Afirma que, como resultado de la vida moderna y el arte moderno, la percep-
cién se distrac ahora en el sentido de que se desplaza de un asunto a otro rdpidamente. El baudelaireano
flaneur es el epitome de tal forma de percepcion. Sin embargo, este ejemplo no es convincente por dos
razones.

En primer lugar, Benjamin parece confundido con los hechos de la percepcién. El movimiento per-
ceptivo que discute no es algo que surja a finales del siglo diecinueve. Se trata de un rasgo estructural del
aparato perceptivo que hemos tenido durante todo el milenio. Un rasgo natural del aparato perceptivo
de los hombres y de otros animales consiste en que la atencién varfa constantemente. El fundamento evo-
lurivo es obvio. Los organismos han de estar sobre aviso por sus presas y depredadores, o por otras fuen-
tes de alimentacién. La disposicién natural de nuestro aparato perceptivo supone un examen constante
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sible sea tan pldstica como Benjamin afirma, tal vez un modo mds caritativo de leer-
lo sea suponer que no cree que la percepcién sensible cambia literalmente, sino que
s6lo cambian ciertos hdbitos de percepcién; por ejemplo, bajo la influencia del pri-

* mer plano, la gente empicza a advertir con mayor frecuencia que antes pequefios ges-
tos expresivos.

¥ Como se trata de aquello a lo que la gente atiende, y no de aquello que la gente
ve en sentido literal, esta suposicién no contradice las objeciones bioldgicas que
hemos mencionado. Sin embargo, suscita ciertas preguntas epistemoldgicas sobre
cémo podrfamos saber que los hébitos perceptivos han cambiado con el tiempo. En
la medida en que ésta es una hipétesis histérica y empirica, querriamos saber cémo
confirmarla. ;Qué puede servir de ejemplo?

Por desgracia, la prueba que Benjamin nos ofrece es inadecuada, porque consi-
dera los cambios en el arte como prueba de los cambios en los hdbitos de percepcién
de la sociedad; pero esto resulta circular, ya que Benjamin quiere decir que los cam-
bios en el arte reflejan y/o causan cambios en los hdbitos perceptivos y, a propésito,
necesita un fundamento independiente para establecer que los cambios del arte se
corresponden con los cambios en los hdbitos perceptivos. No puede afirmar la exis-
tencia de cambios en los hdbitos perceptivos sobre la base de que el arte cambia, a
fin de argumentar que los cambios en el arte se corresponden con los cambios en los
hébitos perceptivos®.

Lo que Benjamin necesita es probar que el cambio de los hdbitos percep-
tivos es independiente de los cambios en el arte. Luego podria intentar demos-
trar que aquellos cambios son correlativos a los cambios del arte. No obstante,
Benjamin no hace tal cosa. Usa los cambios del arte como prueba de los cambios
en los hdbitos perceptivos, lo cual equivale a suponer que su hipétesis se ha esta-
blecido como un modo de establecer su hipétesis. Se trata de una peticién de
principio.

Esto no implica que no pueda superarse este problema. Tal vez hay un modo de
mostrar de manera no circular que los hdbitos perceptivos han cambiado y que el
arte ha participado causalmente en tal cambio. Sin embargo, hasta que se levante la
carga de la prueba, podemos tener dudas sobre si el arte ha causado algin cambio
en los hdbitos perceptivos, al margen de los hébitos perceptivos que podrian contri-

del medio ambiente. El ojo nunca para de moverse; los rdpidos movimientos oculares y los movimientos
sacddicos son rasgos estructurales. No los han provocado la industrializacién urbana ni las peliculas. La
tendencia constante a variar la atencién es un rasgo perdurable del sistema perceptivo. Tal rasgo instin-
tivo del aparato perceptivo era ya conocido por William James y H. Helmholtz. Véase David LaBerge,
Attentional Processing: The Brain’s Art of Mindfulness, Cambridge, Massachusetts, Hatvard University
Press, 1995, pp. 35-8; y William James, 7%e Principles of Psychology, Nueva York, Dover Publications,
Inc., 1950, vol. I, en especial el capitulo 11.

Un segundo problema de la hipétesis de Benjamin de que las artes, como el cine, generan este tipo
de distraccién, consiste en que resulta incoherente con los datos de la recepcién cinematogrifica. Los
espectadores de cine estdn, por lo general, pegados a la pantalla. Su atencién no se distrae. Los cineastas
han desarrollado una serie de recursos efectivos para impedir la tendencia perceptiva natural al cambio de
atencién. El cine no incita a la distraccién. El cine es una méquina para mantener los ojos del pablico
fijos en la pantalla. Otros argumentos al respecto pueden verse en Noél Carroll, «Film, Attention and
Communication», en Great Ideas Today, Chicago, Encyclopaedia Britannica Co., 1996.

* Argumentos similares se encuentran en David Bordwell, On the History of Film Style, Cambridge,
Massachusetts, Harvard University Press, capitulo 5.
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buir a la expansién de las fuerzas productivas de la sociedafi”. Hast/a que no haya
una justificacién para el supuesto de que el arte puede cambla.r los hdbitos percepti-
vos, deberfamos aproximarnos con cautela a la segunda premisa del argumento del
progreso. . ' . .

La segunda premisa del argumento asume también que simbolizar un tipo de
percepcién que facilite la expansién de las fuerzas productivas puede contr.ll’)ulr ala
expansién de las fuerzas productivas. Esto es suponer que hay una percepcién espe-
cial que facilita la expansién de las fuerzas productivas y que, .al mmbghzarlas, se con-
tribuye a dicha expansién. Tal vez, si atenuamos 10. que se quiere decir con «una per-
cepcién especial», resulte plausible suponer que ciertos hdbitos de percepci6n pue-
den contribuir a la expansién de las fuerzas productivas. Puede ser que, al habltuar'—
se al uso de los ordenadores —al desarrollar la coordinacién entre la mano y el moni-
tor que requieren los videojuegos—, se instruya una fuerza.de trabajo en las .hab.l%k
dades dtiles para explotar por completo las capacidades bdsicas de la automatizacién
consumada. Sin embargo, ;por qué ha de contribuir a la expansién de las fuerzas de
produccién la simbolizacién de tales hébitos perceptivos? .

Se me ocurren dos modos de responder a esta pregunta. Por un lado, reflejar
simbélicamente nuevos tipos de habituacién perccptiva'puede animar a la gente a
adoptarlos. Por otra parte, al simbolizar los nuevos hébltos de percepcidn, al exte-
riorizarlos, podemos escrutarlos y, por tanto, ser conscientes de ellos y colmprcnder'—
los hasta el punto de hacerlos propios. Estas dos explicaciones no son incompati-
bles, y puede haber otras explicaciones diversas. Dese(? aceptar prov1.s%onalmente la
proposicién de que la simbolizacién de los nuevos hdbitos de percepcion, en caso de
que los haya, podria llevar a la expansién de las fuerzas de producc10n..

No obstante, aunque puede decirse algo a favor de la' tercera premisa del argu-
mento del progreso, la cuarta premisa resulta problemétlca casi por completo. La
afirmacién de que el arte simboliza y provoca cambios en la percepcién adecuados a
la expansién de las fuerzas de produccién, incurre en la dificultad que ya hemos
encontrado, a saber: parece improbable que un arte, incluso el arte de masas, cam-
bie literalmente la percepcién. Esta objecién es especialmente aguda en el caso del
arte de masas o del arte reproducible masivamente, ya que c.l arte de masas que
Benjamin tiene en mente no ha gozado de una existencia suficiente para verse 2.1fec—
tados por procesos relevantes de seleccién natural, aun cuagdo en principio sea ima-
ginable que el arte pueda cambiar la biologfa humana al nivel de la percepcién sen-
sible. . ‘ .

Por otra parte, aunque Benjamin habla de percepcidn sensible, los e].emp,los que
ofrece en los términos de la percepcién critica, analitica, penetrante y distraida sue-
nan mds como hdbitos perceptivos que como cambios estructurales en nuestro apa-

ato bioldgico-perceptivo. Tal vez una lectura caritativa de Benjamin le salva. de 'la
critica del pdrrafo anterior. Sin embargo, las afirmaciones concretas de Beanlmm
sobre los cambios en los hébitos perceptivos que estimulan las artes reproducibles,
como el cine, son dudosas, al menos en dos sentidos. En primer lugar,'tenemos la
cuestién de si las obras de arte de masas, como el cine, generan los hdbitos percep-
tivos que Benjamin tiene en mente; y, en segundo lugar, tenemos lo que podemos

% También estd la cuestién de si Benjamin cree que los hdbitos perceptivos adguiridos son heredados
pot las generaciones siguientes. Si lo hiciera, incurriria en el lamarckianismo.
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A !llamar el problema transferido, es decir, por qué deberfa asumirse, incluso si el cine
/jprovocase los hdbitos perceptivos especificos que Benjamin menciona que tales
hdbitos apoyen la expansién de las fuerzas de produccién. ’

. Entre los hdbitos perceptivos que, segiin Benjamin, inculcan las artes reprodu-
cibles, se haya una actitud critica, analftica y penetrante respecto a las obras de arte
de masas y lo que representan, una tendencia a mirar las cosas de cerca y una ten-
d.enc1a a la distraccion, que refuerza también el hdbito critico. Suponiendo que el
cine sea la forma artistica de masas en la que Benjamin est4 pensando, creo que es
posible refutar su hipétesis sobre nuestros hébitos perceptivos. ’ !

Recordemos su tesis sobre la interpretacién cinematogréfica. Aparentemente, el
hecho de que la actuacién cinematogrdfica es un conjunto de fragmentos hace ’ue
el piiblico del cine adopte una actitud més critica que el de una actuacién teat?al
Dudo que esta hipétesis supere la prueba empirica. No obstante, al margen de la
prueba, no resulta forzosa, ya que, aunque el ptiblico sea consciente del modo en que
se componen las actuaciones cinematograficas, ello no parece impedir que se vea
atrapado tan intencionadamente en una actuacién cinematogrdfica como en una
teatral. En efecto, los cortes de una actuacién cinematografica, con sus variables
puntos de vista y de escala, pueden llamar m4s nuestra atencién que una obra tea-
tral sélo porque el conjunto perceptivo es mds variado. La actividad visual en la pan-
talla, debida al montaje de los puntos de vista variables de la accién puede llapmar
mds la atencién del pablico que la estdtica actuacién teatral®'. ,

Benjamin cree que la ausencia del actor de cine estimula una actitud mds crfti-
ca por parte'del ptblico del cine. Tal vez la idea es que si el actor no estd presente
estamos ansiosos por criticarle. El propio Benjamin dice que la falta de pﬁblicc;
implica que el actor no puede adaptar su actuacién al publico. Asi, el actor de cine
puede parecer caprichoso o falto de sincronismo con el publico. Pero, si estos facto-
res entran en juego, no lo hacen sélo en base a ejemplos, ni depende sélo de la natu-
raleza de la actuacién cinematogrifica que el actor se muestre necesariamente capri-
chos'o o falto de sincronismo con el piiblico, aun considerando las razonespde
Benjamin. Sabemos esto porque sabemos que muchas actuaciones cinematogréficas
han seducido al publico. La hipétesis sobre la actitud critica del espectador de cine
trata realmente de explicar fenémenos cuya existencia no tenemos por qué creer
Como el ﬂogisto, el fenémeno que Benjamin quiere explicar no parece estar aqui. .

. Una. actitud critica:no se provoca automiticamente en el publico al ver actua-
ciones cinematogrdficas. Pensemos tan sélo en los clubes de admiradores de actores
de cine. ;Acaso resulta evidente que el publico de cine sea mds critico que el de tea-
tro? No creo que la historia apoye esta hipétesis de manera convincente.

Se supone que el cine estimula una disposicién analitica, critica y penetrante
como si el piblico absorbiera el estilo del montaje por ésmosis mientras ve las le:
culas. Aqui, Benjamin se opone a los autores del capftulo anterior que decian qu el
arte de masas impide automdticamente la disposicién activa del espectador. Con
todo, aunque estoy de acuerdo con Benjamin en que un espectador de cine e.s acti-

vo, d.u‘do que tal actividad tenga valor en los términos de la conducta perceptiva y
cognitiva ordinaria.

31 V4 s . :
Véase Noél Carroll, «Film Attention and Communication».
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Hay dos razones al respecto. En primer lugar, no parece haber pruebas de que
ver cine aumente la habilidad analitica o haga a los espectadores de cine mds pers-
picaces al adquirir tareas cognitivas y perceptivas cuando abandonan el cine. De
manera alternativa, quizd las técnicas cinematogriéficas activan habilidades preexis-
tentes, antes que inducir a otras nuevas. Esta es una hipétesis mds probable que la
de Benjamin, dada la répida percepcién del espectador cuando se le expone a nue-
vas técnicas cinematograficas. En todo caso, no hay razén para creer que el especta-
dor de cine extraiga de las peliculas nuevas habilidades cognitivas y perceptivas que
puedan manifestarse fuera de la sala de proyeccion.

Nos preguntamos si los hdbitos cognitivos y perceptivos que Benjamin atribuye
al espectador de cine —andlisis, critica y penetracién— son realmente paralelos a las
conductas cognitivas y perceptivas del mundo real a las que nos referimos en térmi-
nos de andlisis, critica y penetracién. Ciertos modelos de montaje son denominados
analiticos y penetrantes ¢ implican tomas que interrumpen la accién y que se cierran
en la accién. Pero, ;qué tiene esto que ver con la gente a la que calificamos de pene-
trante y analitica en su actividad del mundo real? En el cine, esto se refiere a la orga-
nizacién del espacio cinemdtico; pero un estado de 4nimo analitico o penetrante en
el mundo real no es necesariamente espacial. Pueden emplearse las mismas palabras
para describir el modelo de montaje y el estilo cognitivo, pero resulta equivoco supo-
ner que los términos designan fenémenos similares.

Una persona critica puede decir: «Veamos el problema mds de cerca». Aqui,
«mds de cerca» puede ser una metdfora. Que una pelicula tenga primeros planos no
tiene por qué implicar una actitud mental critica. La metéfora de «Vedmoslo més de
cerca» no es literalmente univoca respecto a la concepcién espacial de «cerca» en
«mds de cerca». Suponer esto implica tomar un retruécano por un andlisis. Cuando
Benjamin habla del modo en que las estructuras cinematogrificas provocan el and-
lisis, la critica y la penetracién, que estdn en la misma linea que en la vida diaria, no
habla de lo que supone ver una pelicula, sino de fenémenos que existen en un
mundo mdgico. Como en su discusién de la interpretacién cinematogréfica, los pro-
cesos que se propone caracterizar parecen inexistentes, al menos en los términos en
que se propone caracterizarlos. {De nuevo el problema del flogisto!

Benjamin dice que el publico del cine se distrae, tanto en el sentido de estar inci-
dentalmente atento, como en el de resultar sorprendido. Yo no creo que la idea de
que el publico del cine se distraiga, en el primer sentido, sea plausible®. Por lo gene-
ral, el piblico de cine estd pendiente de la pantalla, y cuando no lo estd no se debe
ala naturaleza del cine, sino, probablemente, a la pelicula misma, que puede ser abu-
rrida, o al estado mental del espectador, que puede estar preocupado porque tiende

2 Deberfa advertirse también que la concepcién de la percepcion moderna de Benjamin como dis-
trafda es desorientadora. Habla del flénenr, que estd siempre mirando a todas parres, como resultado de
los diversos estimulos de la ciudad moderna. Pero, ;ha olvidado Benjamin que los movimientos sacddi-
cos son parte de la percepcién natural? El ojo siempre estd girando en busca de depredadores y presas en
los limites de la percepcién. La tendencia del ojo a la distraccién no es moderna. Es parte de nuestro apa-
rato estructural perceptivo. Antes de la aparicion de las ciudades modernas, la gente ya perseguia la visién
periférica y miraba a todas partes. Esto estd confirmado anto por la operacién de los movimientos sacd-
dicos del ojo como por factores evolutivos. El tipo de distraccién del que Benjamin habla no es moder-
no ni refleja la experiencia moderna como tal, ni requiere de la aparicién del cine para ser cultivado. La
distraccién en la que piensa Benjamin siempre ha formado parte de nuestra naturaleza perceptiva.
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a pensar o a hacer otra cosa. No creo que la distraccién en tal sentido sea una con-
dicién previa de la critica. Alguien que se distrae de una pelicula porque piensa en
otra cosa estd demasiado pendiente de sus asuntos como para preocuparse por su cri-
tica o por lo que representa.

Es cierto que el espectador de cine puede verse «impresionado» o galvanizado
por un montaje sorprendente, pero como esto implicard que el espectador se
encuentra en el proceso de tratar de comprender lo que el cineasta pretende comu-
nicar, no veo por qué Benjamin interpreta este fenémeno como critico. Los publi-

cistas usan tales efectos para desviar el escrutinio critico. No deseo reciclar la vieja

Y
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mdxima de que el montaje es un modo de deslumbrar al espectador. Que deslum-
bre o provoque una actitud critica depende de su uso en una situacién concreta;
pero, asf como no hay garantia de que el montaje cortocircuite la critica, tampoco
la hay de que la estimule. Me pregunto si la caracterizacién del espectador de cine
de Benjamin como un critico naturalmente distraido nos proporciona una explica-
cién fiable de lo que en realidad sucede en la recepcién de la pelicula. Una vez mds,
parece que la descripcion del fenémeno de Benjamin, aunque se esfuerce por mos-
trar que el cine estimula el hdbito analitico, penetrante y critico, cognitivo y per-
ceptivo, fracasa, porque la caracterizacién de la naturaleza del fenémeno cinemato-
grdfico no resulta persuasiva.

Benjamin afirma que el arte de masas estimula los hdbitos perceptivos que con-
ducen a la expansién de las fuerzas productivas. Esto parece falso, al menos en lo que
respecta a los hdbitos perceptivos, porque hay cuestiones apremiantes sobre si los
hdbitos descritos existen en realidad respecto al cine. Sin embargo, aun cuando exis-
tan, todavia podemos preguntarnos si en verdad tienen el valor de transferencia que
Benjamin les atribuye.

Benjamin cree que aquello que Snyder llama la percepcidn técnicamente
informada sirve a las fuerzas de produccién. Se supone que las artes de repro-
duccidn técnica generan esta percepcién técnicamente informada, y que ello faci-
lita la expansién de las fuerzas de produccién. No obstante, una vez mds, debe-
mos preguntar si los especificos hdbitos perceptivos que Benjamin describe,
suponiendo que existan, permitirfan aumentar la productividad. La distraccién,
en cualquiera de los sentidos en que Benjamin usa tal concepto, no lo permitiria.
Es improbable que los trabajadores incidentalmente atentos o impresionados
incrementen la produccién.

Ademds, ser analitico o penetrante al modo de un espectador de cine pareceria
una pericia modular, no aplicable a la mayoria de las tareas de los trabajadores indus-
triales actuales o futuros. Tal vez las habilidades serfan adecuadas a la organizacién
del trabajo en una utopfa marxista; sin embargo, como ninglin marxista tiene idea
de lo que implicaria el trabajo en tal utopfa, no hay motivo para decir que las habi-
lidades del espectador de cine o del oyente de radio, aun descritos de manera abs-
tracta, serdn lo que se pretende que sean.

La respuesta obvia a esta critica es que interpreta mal a Benjamin. Si cree que
los hébitos perceptivos promovidos por la interaccién con el arte de masas repro-
ducible suponen la expansién de las fuerzas productivas, podria decirse que no
cree que tales hdbitos perceptivos sean relevantes en el nivel del trabajo industrial.
Benjamin cree que la victoria del proletariado liberars las fuerzas de produccién
y que los hdbitos perceptivos generados por el arte de masas influirdn en el desa-

126

rrollo de una forma de conciencia proletaria que provocard el cambio social, el
cual facilitard a su vez la expansion de las fuerzas productivas. Es un error supo-
ner que los hdbitos perceptivos estimulados por el arte de masas conllevardn habi-
lidades que mejorardn la productividad. La linea de influencia es mds bien indi-
recta. El arte de masas contribuye a la conciencia de la clase trabajadora, y la con-
ciencia de la clase trabajadora liberard las fuerzas de produccién de la esclavitud
de la conciencia burguesa.

De nuevo, los rasgos relevantes de la conciencia de la clase trabajadora implican
una actitud critica, analitica y penetrante hacia el arte de masas y lo que representa.
No se trata de nuevos hdbitos perceptivos respecto a los mecanismos de produccién,
sino de una actitud critica, analitica y penetrante hacia la sociedad capitalista. Pero
esto suena tan poco plausible como la nocién de que ver peliculas suministra hdbi-
tos perceptivos ttiles en el comercio. Comprender o dominar el montaje, en si y de

- por sf, no promueve una conciencia social penetrante; por lo general, implica seguir

el pensamiento de otro. No quiero sugerir que esto no sea valioso. Sin embargo, no
es un método obvio para generar el pensamiento independiente que supuestamente
ha de culdvar el proletariado.

El montaje como tal no es inherente a la critica social. No es propio del monta-
je estimular el pensamiento critico, ya sea social o de otro tipo. No decimos que un
cineasta no pueda usar el montaje, de acuerdo con el contenido politico o soalal,
para proponer argumentos criticos e incluso modelos para pensar de manera critica
sobre ciertas cuestiones sociales. No obstante, en tal caso no hablamos de un rasgo
ontolégicamente esencial del montaje, sino del uso que puede hacerse del montaje
cuando se emplea en relacién con un contenido socialmente relevante y un punto
de vista politicamente critico. Asi, la aseveracién de que hay algo en el arte de masas,
debido a su naturaleza esencial, que conduce a la expansién de las fuerzas de pro-
duccién —en la medida en que promueve la conciencia de clase critica y proletaria—
resulta errénea.

Esta objecién es, a mi juicio, la clave del defecto fatal de la aproximacién de
Benjamin a la defensa del arte de masas. Tras el argumento del progreso, C;XiSt.e la
creencia de que un medio o una tecnologia podrian tener inscritas una conciencia q
una actitud politica. En concreto, Benjamin parece creer que el arte de masas inCOf—
pora un punto de vista proletario y que, por tanto, resulta inherentemente emanci-
patorio (o que, al menos, se inclina naturalmente a tal direccién). Esto contrasta con
la fe en ¢l esencialismo tecnolégico, una tendencia compartida por otros defensores
filoséficos del arte de masas, como Marshall McLuhan.

La cuestién es saber si tiene sentido suponer que una tecnologia posee una esen-

cia que implica un compromiso politico y, en especial, un compromiso pgh’tico ra
especifico como el de la emancipacién del proletariado. Esta idea es estrictamente
teleoldgica. Presupone que el arte de masas tiene un fin ético al que se inclina natu-
ralmente. En la concepcién de Benjamin, tal fin implica la emancipacién de la clase
trabajadora y la liberacién de las fuerzas de produccién, como si el arte de masas
poseyera de suyo un destino moral y politico o, al menos, contribuyera al progreso
de la emancipacién humana por su naturaleza.

Esto parece improbable. El arte de masas puede tener una funcién, como
dirigirse al mayor numero de gente, pero no un telos moralmente connotaclio,
como el que le atribuye Benjamin. Que conduzca al progreso moral y politico
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«”depende del modo en que se use, no de su naturaleza gua arte de masas. La tec-
nologfa, incluida la del arte de masas, puede usarse de diverso modo y con diver-
so propésito, asi como las drogas que pueden matar pueden también curar. Las
huellas de traccién pueden ser de tanque o de segadora. La valoracién moral ha
de adaptarse al uso humano de la tecnologfa, que, en si misma, es moralmente
neutra, hasta que se usa o clasifica por el servicio que presta a proyectos y pro-
pésitos humanos.

La tecnologia no estd poseida por el destino. Puede ser inventada para una cosa,
pero usada para otra, como en el caso de la televisién, que se desarrollé para emitir
a lugares de recepcion publica, pero que rdpidamente se acomodé al uso doméstico.
Atin resulta menos plausible que la tecnologfa incorpore un credo moral y politico.
Lenin y Limbaugh pueden usar la radio con diverso propésito. No hay nada en la
tecnologfa de la radio que determine lo que se emite, de modo que no parece que la
tecnologia tenga inculcado un compromiso moral y politico.

En respuesta, podria decirse que ciertas tecnologfas han sido concebidas de tal
modo que sélo pueden ser usadas con un propésito. Por ejemplo, a menudo ofmos
que una pistola sélo puede usarse para infligir un dafio. Sin embargo, esto no sélo
parece palmariamente falso —puesto que las pistolas pueden servir para derrotar al
fascismo-, sino que, incluso si hay casos aislados en que la tecnologfa sélo puede ser
usada con un efecto, las tecnologfas del arte de masas no parecen ser de tal tipo. En
los tltimos cien afios, hemos visto que se las empleaba al servicio de credos morales
de toda indole.

El modo en que se organiza la recepcién de una tecnologia puede ser politica-
mente significativo. No obstante, ello nos lleva a la discusién sobre la distribucién
del arte de masas y, por tanto, a la discusién de su uso; y éste es un rasgo del arte de
masas, como sefiala Adorno, que Benjamin ignora. En su mayor parte, Benjamin
examina lo que podrfamos llamar rasgos intrinsecos estructurales del arte de masas,

y los sondea con la esperanza de dlscern;r su significacién politica, en lugar de fijar-
se en c6mo se usa o distribuye. Pero, sin atender al modo en que se usan el arte de
masas o ciertas obras, afirmo que es imposible valorar el significado moral o politi-
co de su estructura. La estructura es moral y politicamente neutra hasta que se hace
uso de ella con un propésito que determina su significado moral y/o politico.

Lo que Benjamin quiere decir, a mi juicio, es que el arte de masas incorpora de
suyo ciertas tendencias que favorecen ¢l progreso o la emancipacién humana, en el
sentido de que desarrolla la conciencia de la clase trabajadora. Esto es problemdtico
no sélo porque resulta fantasiosa su opinién sobre los rasgos especificos de la con-
ciencia que, segidn ¢él, se inscriben en el arte de masas, sino también porque la suge-
rencia de que el arte de masas estd dispuesto de manera inherente a ejecutar su con-
cepcién del progreso presupone la dudosa nocién de que la tecnologfa, en contra-
posicién a quienes hacen uso de ella, tiene determinados compromisos morales o
politicos. Los martillos pueden aumentar la capacidad productiva o destruirla en
manos de un ludita. Las peliculas pueden expandir la conciencia socialista o impe-
dirla; pueden tomar un camino u otro. No hay razén para suponer, como hace
Benjamin, que el medio predestina el uso, cuando el uso es, de hecho, el origen de
su significado moral y politico.

Suponer que las tecnologias tienen el credo moral que Benjamin adscribe al arte
de masas serfa como plantear la cuestién metafisica de cémo llegé a ocurrir esto. El
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arte de masas no fue concebido conscientemente para poseer la capacidad revolu-
cionaria que Benjamin le adjudica. ;Cémo explicariamos la posesién de tal capaci-
dad? Tal vez puede invocarse la concepcién materialista de la historia, pero esto nos
lleva a suponer que existe una especie de inteligencia suprahistérica que orquesta la
invencién y desarrollo del arte de masas, y ello resulta cuando menos teéricamente
inapelable. Por tanto, rechazo el argumento del progreso®, aunque no quiero decir
que el arte de masas (o al menos parte de él) no sea defendible, sino sélo que este
argumento particular no viene al caso.

Si he sido duro con el argumento del progreso, me declaro mds afin al argu-
mento del nuevo arte. Tal vez esto era de esperar, ya que, en cierto modo, recuerda
al diagnéstico de la resistencia de la filosoffa al arte de masas que he ofrecido en el
capitulo anterior. Sin embargo, aunque doy la bienvenida a la conclusién del argu-
mento del nuevo arte, sospecho que las premisas son mds fuertes de lo necesario y
que el argumento puede resultar mds plausible con premisas més débiles.

La primera premisa del argumento afirma que la naturaleza del arte cambia con
las transformaciones periédicas o esporddicas en las fuerzas y relaciones de produc-
cién. Hay aqui dos afirmaciones. En primer lugar, la naturaleza del arte cambia con
el tiempo, y, en segundo lugar, la causa estructural de tal cambio se encuentra en las
transformaciones de las fuerzas y relaciones de produccién. Esta afirmacién deriva
de la concepcién materialista de la historia. Sin embargo, ambas afirmaciones son
controvertidas.

Si por «la naturaleza del arte» entendemos «la esencia del arte», se trata de una
cuestién abierta saber si cambia o no. Las formas artisticas y los géneros, junto con
sus propésitos secundarios, pueden emerger y desaparecer, pero no estd claro que la
esencia del arte cambie como resultado de tal actividad. Si la esencia del arte puede
caracterizarse correctamente en abstracto, entonces los cambios de estilo, modo,
género y propésito de las formas artisticas pueden resultar diferentes maneras de rea-
lizar su esencia perdurable. Que cambien las formas, los géneros, estilos y propési-
tos secundarios, no es una prueba suficiente de que cambie la esencia del arte, enten-
dida adecuadamente. -

Las teorias del arte propuestas por filésofos como George Dickie y Arthur
Danto son lo bastante espaciosas, conceptualmente, para abarcar la mayor parte de
lo que llamamos arte*. Son capaces de considerar el arte aurdtico y el arte reprodu-

# Los defensores de Benjamin pueden alegar que mis objeciones al argumento del progreso sobre la
base de que las tecnologfas son moral y politicamente neutrales estdn desencaminadas, porque Benjamin
no habla de rasgos tecnolégicos del arte de masas, sino de rasgos estilisticos, como el montaje. No estoy
tan convencido de que Benjamin sea consciente de tal distincién, ya que da a entender que el montaje es
un rasgo intr{nseco del cine. Sin embargo, si hace la distincién, creo que muchos de los argumentos que
he propuesto pueden adaprarse y emplearse de nuevo, en la medida en que los rasgos estilisticos del mon-
taje, como la tecnologfa de la cdmara de cine, son también moralmente neutros y pueden usarse con pro-
positos agradables y desagradables. El estilo del cine, como el del montaje, no estd necesariamente de
parte de la historia. No negamos que autores como Eisenstein, Vertov y Pudovkin trataran de usar el
montaje, tanto en términos de estilo como de contenido, para promover sus proyectos revolucionarios.
No obstante, los publicistas capitalistas pueden usarlo también, tanto en términos de estilo como de con-
tenido, al servicio de la agenda opuesta; como lo hiciera, por su parte, Leni Riefensthal.

* George Dickie, Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Ithaca, NY, Cornell University Press,
1974; Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art, Cambridge,
Massachusetts, Harvard University Press, 1981.
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cible de masas como ejemplos bajo sus concepciones de la naturaleza del arte. Asf, a
menos que tales concepciones del arte scan desestimadas y se desarrolle otra teorfa
general del arte comparable a cllas, hay motivos para dudar de la proposicién de que
la naturaleza del arte cambia esencialmente. Aun cuando no haya una teorfa del arte
que consiga descubrir su naturaleza, resulta todavia légicamente posible que el arte
tenga una naturaleza invariable, aun cuando no seamos conscientes de ella.

No trato de aceptar una teorfa esencialista del arte; sélo sefalo que, por légica,
el argumento del nuevo arte hace ciertas asunciones sobre la maleabilidad de la natu-
raleza del arte que no resultan sélidas. Sin embargo, como veremos, no estd claro que
sea necesario invocar la idea de cambios en la naturaleza del arte para argumentar
que los conceptos empleados por los enemigos filosficos del arte de masas son ina-
propiados.

El argumento del nuevo arte supone no sélo que la naturaleza del arte cambia,
sino que lo hace bajo la influencia de cambios en las fuerzas y relaciones de produc-
cién. Esto es el materialismo histérico. Se trata de un generalizacién empirica
—supuestamente de una ley de la historia—, pero nunca se ha demostrado de mane-
ra indiscutible, tal vez porque la variable dependiente de esta generalizacién nunca
se ha definido sin ambigiiedad. ;Cémo hemos de entender la nocién de la naturale-
za del arte?

Si equivale a la esencia del arte, entonces surge la cuestién de si el arte cambia.
No obstante, puede ser que lo que se entiende por naturaleza del arte se aplique a
las formas, estilos y géneros artisticos. A buen seguro, éstos cambian; pero, ;cambian

~—siempre en respuesta a las transformaciones de las fuerzas y relaciones de produc-

cién? En ciertos casos, los cambios estilisticos del arte parecen tener lugar mds de
prisa que los cambios en las fuerzas y relaciones de produccién; la transicién del
expresionismo abstracto al minimalismo y al arte conceptual tuvo lugar sin cambios
correspondientes en la naturaleza de las fuerzas y relaciones de produccién. ;Son
ejemplos contrarios a la teoria?

Si no lo son, ;por qué estos cambios artisticos no son el cambio adecuado que
hemos de considerar? De nuevo, hay una lamentable laxitud en la caracterizacién de
la variable dependiente de la teorfa, en la medida en que no define el tipo de cam-
bio artistico al que tenemos que atender para valorar la teorfa.

No resulta inconcebible que las fuerzas y relaciones de produccién puedan cam-
biar sin transformaciones correspondientes en las practicas artisticas. Las fuerzas y
relaciones de produccién cambiaron transitoriamente en Rusia durante el régimen
de Stalin, pero la estructura del ballet ruso siguié virtualmente intacta. Puede ser que
el materialista histérico introduzca una hipétesis ad hoc para tratar este caso, e inclu-
so puede afirmar que, si el orden soviético hubiera persistido, la naturaleza del ballet
habrfa cambiado bajo la influencia de las transformaciones y relaciones en las fuer-
zas de produccién. No obstante, es de temer, por una parte, que los materialistas his-
téricos tendrén que afiadir tantas hipétesis ad hoc para explicar casos como el del
ballet ruso que la teorfa quedard sepultada con epiciclos, mientras que, por otra, la
prediccién de que el ballet ruso habria cambiado si hubiera continuado la Unién
Soviética, resulta forzada, ya que es probable que, con el tiempo, todo cambie de un
modo u otro. Las generalizaciones del materialista histérico sobre el cambio arristi-
co parecen demasiado vagas para ser valoradas empiricamente, aunque se postulen
como leyes empiricas del sistema social. Asi, resulta epistemolégicamente impru-
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dente suponer la premisa de que el arte cambia en respuesta a las transformaciones
de las fuerzas y relaciones de produccién.

De igual modo, puede haber ciertos problemas con la cuarta premisa del argu-
mento. Como he dicho, afirma que los detractores del arte de masas valoran negati-
vamente el nuevo arte segin las teorfas sensibles al arte del pasado. Esto estd de
acuerdo con la propuesta de Benjamin del arte con aura en contraste con el arte de
masas; pero no parece correcto considerar que los argumentos de autores como
MacDonald, Greenberg, Collingwood, Adorno y Horkheimer estén comprometidos
con el arte del pasado®, ya que establecen un contraste desfavorable del arte de masas
con el arte vanguardista o modernista.

MacDonald, Greenberg y Collingwood pueden tener ideas de la naturaleza per-
durable del arte que se apliquen al arte del pasado y del presente, pero, al mismo
tiempo, sus teorfas son sensibles al arte moderno de su propia época y no resultan
anacrénicas. Adorno y Horkheimer parecen simpatizar con la concepcién del mate-
rialismo histérico del arte, pero también estdn ostensiblemente a favor del arte avan-
zado en su propia época. La cuarta premisa del argumento del nuevo arte parece
equivocada, al menos si los detractores del arte de masas en los que pensamos son
autores como MacDonald, Collingwood, Adorno y Horkheimer.

Aunque el argumento del nuevo arte no se proponga al modo en que yo lo he
establecido antes, puede volver a escribirse de una forma mds convincente. Podemos
desestimar los compromisos de la primera premisa con la mutabilidad ontolégica de
la esencia del arte y con la concepcidn del materialismo histérico del origen del cam-
bio en las fuerzas productivas, y advertir sélo que el arte sufre constantemente un
cambio en el nivel de las formas artisticas, los géneros, estilos y propésitos secunda-
rios. Lo que hemos de decir es que el arte cambia de diferentes maneras, porque
entonces serd razonable suponer que puede haber un error al valorar el nuevo arte
—las nuevas formas artisticas, géneros, estilos y propésitos secundarios— a la luz de las
teorfas del arte desarrolladas para responder a los rasgos de otro tipo de arte. Digo
otro tipo de arte, y no formas anteriores del arte, porque ciertas formas del arte nuevo
pueden ser tergiversadas al emplear las teorfas desarrolladas para apreciar el arte con-
tempordneo de las nuevas formas de arte, es decir, de otras nuevas formas de arte,
como en el caso de los autores que tratan de aceptar el arte de masas armados con
una estructura conceptual apropiada al modernismo.

Antes que decir que «si la naturaleza del arte cambia con las transformaciones peri6-
dicas 0 momentdneas en las fuerzas y relaciones de produccién, entonces es un error
fundamental valorar el nuevo arte segiin las teorfas del arte del pasado» podemos pro-
poner la afirmacién mds débil de que «si el arte cambia de tal modo que hay diversas
formas, géneros y estilos artisticos con diversos propésitos secundarios, entonces puede
ser un error emplear teorfas apropiadas a una serie de formas, géneros, estilos y propé-
sitos artisticos con el fin de valorar otra serie de formas, géneros y propésitos artisticos».

En lugar de afirmar que los detractores del arte de masas estdn sujetos a una
estructura conceptual adaptada al arte aurdtico del pasado, puede decirse que tratan
de importar criterios de una forma de arte contemporineo, el modernismo, a una
forma diferente de arte, el arte de masas.

” Digo «autores como» ellos porque Benjamin no se refirié a MacDonald, Greenberg o Collingwood,
y tal vez ni siquiera a Adorno y Horkheimer.
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Como resulta dificil negar que el arte cambie de tal modo que haya diversas for-
mas, géneros y estilos artisticos a menudo con propdsitos secundarios, podemos lle-
gar a la conclusién de que los detractores del arte de masas pueden equivocarse en
su valoracién negativa del arte de masas en cuanto que lo valoran en virtud de una
teorfa adecuada a otro tipo de arte. Ademds, podemos cambiar ese pueden equivo-
carse por estdn equivocados al mostrar que muchos supuestos de la préctica del
modernismo, como su compromiso con la singularidad, son inadecuados a la prac-
tica del arte de masas¥. Al argumento del nuevo arte se le puede dar nueva vida debi-
litando sus premisas, para convertirlo en ¢l «argumento del arte diferente».

Los lectores pueden creer que Benjamin ha sufrido una injusta derrota en esta dis-
cusién del argumento del nuevo arte, ya que nunca afirma el argumento completo. En
consecuencia, me pueden acusar de que le atribuyo un mal argumento con el propdsi-
to egofsta de mostrar que puedo decir mejor que él lo que él nunca dijo; estoy de acuer-
do en que el argumento del nuevo arte est4, a lo sumo, implicito en «La obra de arte en
la época de la reproductibilidad técnica». En nombre de mi excavacién interpretativa
del argumento del nuevo arte, sin embargo, permitaseme decir que creo que tiene sen-
tido postular el COMPIomiso de Benjamin, segin la distincién que tanto le cuesta esta-
blecer entre el arte aurdtico y el arte reproducible mecdnicamente, en especial en la
medida en que el arte aurdtico se caracteriza en el idioma de la estética neokantiana.
Ademés, el argumento del nuevo arte no sélo parece compatible con el materialismo
histérico, sino sugerido por él, y en «La obra de arte en la época de la reproductibilidad
técnica» estd profundamente implicada una concepcion materialista de la historia.

En esta seccién he querido demostrar que muchos de los principales problemas
de la defensa del arte de masas de Benjamin, en el contexto del argumento del pro-
greso y del argumento del nuevo arte, pueden referirse a su compromiso con la con-
cepcién materialista de la historia. Esto lleva a Benjamin a creer que la tecnologfa
tiene un credo moral latente, que las tecnologias, tanto al nivel de la base econémi-
ca como al de las tecnologfas de la informacién, se inclinan inherentemente a favor
de la emancipacién. En contraste con ello, considero metafisicamente confusas las
atribuciones de un telos moralmente connotado al arte reproducible mecdnicamen-
te; responden al deseo entrafiable de leer alegdricamente el arte de masas. Sin embar-
go, esta tendencia a proyectar los descos morales y politicos en la tecnologfa es el eje
de las celebraciones filoséficas del arte de masas mds conocidas, ya se trate de
Benjamin o de Marshall McLuhan.

% Otro diagnéstico sobre los detractores del arte de masas es que no ven que tal arte comparte muchas
de las pretensiones del arte modernista, como el juego interpretativo, aunque lo haga en menor grado.
Castigados tal vez por los paradigmas modernistas, fueron incapaces de reconocer que numerosas activi-
dades del arte de masas estdn en linea de continuidad con los rasgos que aprecian en el arte modernista;
la diferencia entre el arte de masas y el modernismo es una diferencia de grado, no de clase, aun cuando
criticos como Collingwood y Greenberg no lo hayan advertido.

Ofreci variantes de esta aproximacién en la respuesta a los argumentos de Ia masificacién, la pasivi-
dad y la férmula, en el capitulo ancerior. El diagnéstico actual difiere de aquél en que el argumento del
nuevo arte localiza el problema en la importacién de criterios de un tipo de arte (el modernismo) a otro
(el arte de masas). Sin embargo, en lugar de considerar que esta explicacién compite en lo cquivocado de
la posicion con los enemigos del arte de masas, creo que el error de ambas consiste unas veces, como en
el caso de la disposicién activa del espectador, en no entender que el arte de masas, al menos hasta cier-
to punto, involucra sus criterios, y otras, como en el caso del énfasis en el cardcter tinico, en importar
ideales de cierta practica estética a un tetritorio extrafio.
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Marshall McLuban y el futuro electrénico

Como la de Walter Benjamin, la defensa del arte de masas de Marshall
McLuhan depende de una valoracién de lo que considera las posibilidades inhe-
rentes de los medios de comunicacion de masas”’. No defiende ejemplos especi-
ficos del arte de masas al modo de Gilbert Seldes; defiende el arte de masas, o
los medios de masas como tales. McLuhan alaba la naturaleza de los medios de
masas o, al menos, de ciertos ejemplos privilegiados, como la televisiéon. Tal vez
esto es ya evidente en uno de sus esléganes favoritos: «El medio es el mensaje»™.
Lo que McLuhan entiende por este «<mantra» es que ¢l contenido de los medios
de masas es menos importante que su estructura, ya que los medios requicren y
dan forma profundamente ala conciencia humana, afirma McLuhan, al nivel de
la estructura. Asi, cuando valoramos la televisién, el contenido de sus progra-
mas importa menos que su estructura como modo de comunicacién; lo que
m.ﬂuye en el desarrollo de la conciencia es su estructura como medio de comu-
nicacién.

En principio, se trata de una estrategia muy inteligente para defender el arte de
masas; porque, en respuesta a sus detractores que protestan por este o aquel odioso
ejemplo del arte de masas, McLuhan puede airear las criticas afirmando que no dan
en el blanco. Tales criticas se apoyan en ¢l contenido (o en la falta de contenido) de
ejemplos especificos, mientras que la virtud del arte de masas, segiin McLuhan resi-
de en sus estructura genéricas, no en su contenido singular. McLuhan puede decir
al enemigo del arte de masas, acostumbrado a la cancién popular, que los drboles no
le dejan (;a Tipper Gore?) ver el bosque.

Para McLuhan, la tecnologfa es siempre una extensién de las capacidades huma-
nas. La tecnologfa es una prétesis; y cuando se trata de la tecnologfa de la informa-
cién, los medios son extensiones de la mentalidad humana. Recordando a Benjamin,
los medios simbolizan la conciencia en cierto nivel de desarrollo, pero en la medida
en que los medios son prétesis, también expanden la esfera de la sensibilidad huma-
na y elevan la conciencia, por tanto, a nuevos niveles. McLuhan no duda en afirmar
que los medios crean nuevos niveles de conciencia humana (la imprenta, por ejem-

¥ Desde el principio, importa reconocer que el tema de Marshall McLuhan es mds amplio
que el arte de masas. Se ocupa de los medios de comunicacién de masas, que incluyen cosas que no
se consideran arte, por lo general, como los periédicos e incluso la ropa y los relojes. Sin embargo, le
presento como defensor del arte de masas, ya que, al defender los medios de comunicacién de masas,
defiende muchas cosas —como el cine, la radio, el cémic y la televisién— que son ejemplos del arte
de masas. En otras palabras, en la medida en que sus argumentos se aplican a los medios de comuni-
cacién de masas, en general, se aplican también al arte de masas en parcicular. Por tanto, le con-
sidero, al menos, un postulador del arte de masas, aun cuando €l crea dedicarse a un proyecto mds
amplio.

McLuhan podria también, sin duda, resistirse a la caracterizacién que hago de él con el pretexto de
que no propone nada; podria decir que estd sélo describiendo o, a lo sumo, explicando el modo en que
las cosas suceden; con todo, creo que es imposible leer sus peanes sobre la aldea electrénica global, junto
con su desestimacién de la cultura lineal, sin advertir la retdrica de la urgencia moral.

* Véase Marshall McLuhan, Understandig Media: The Extensions of Man, Cambridge, de MIT Press,
1994, capitulo I, pp. 7-21. Este libro se publicé por vez primera en 1964. Todas las referencias del capi-
tulo se basan en la edicién MIT. [Hay trad. cast.: Comprender los medios de comunicacion: Is extensiones
del ser humano, Barcelona, Paidés, 1995.]
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plo, provoca el individualismo)*. Los medios de comunicacién de masas, de los que
el arte de masas es una subespecie, participan en la evolucién de la conciencia no
s6lo como un simbolo, sino como un ingrediente.

Aunque McLuhan comparte la inclinacién al determinismo tecnolégico de
Benjamin®, no es un materialista histérico. Para el materialista histérico, el motor
de la historia es la base productiva de la sociedad. McLuhan, por su parte, localiza
de manera concreta la mdquina de la historia. En su opinién, las tecnologfas de la
comunicacidn, antes que todo el conjunto de las fuerzas de produccién, representan
la clave del proceso histérico. Las transformaciones histdricas se cumplen por cam-
bios en los medios de comumcauon‘ﬂi—dmm el
or1§€ﬁMrT1m§1rglmlento de la explot n""c“apffélis'fé ‘deTos
mredios depr: “McLuhai o retaciona con el desarrollo de Ja i 1mprenta, y
mientras el materialisca histdrico predice la forma de la utopfa. por. la_socializacién
de los me won, "McLuhan profetlza la aproximacién a la aldea global
como resultado de la proliferacion de Tos medios electrépicos.

mmﬁﬁma de McLuhan es hegehana
Estd dividida en etapas progresivas. En ciertos aspectos, la «metanarrativa» de
McLuhan es mds afin a la de Hegel que la del materialista histérico, ya que, como
en Hegel, el relato de McLuhan se centra en la evolucién progresiva de la concien-
cia per se. Sin embargo, a diferencia de Hegel, el desarrollo no se desenvuelve en el
idioma del espiritu, sino en los términos de las tecnologfas de la informacién o, por
decirlo sin jerga, en los términos de las estructuras de los medios de comunicacién.
Como Marx, McLuhan trae a Hegel a la tierra; y, sin embargo, McLuhan demues-
tra también el tipo de meliorismo que hallamos en Hegel, en la medida en que su
relato racionaliza efectivamente lo que existe, reafirmando que el comienzo de los
medios electrénicos es el mejor de los futuros posibles. Si la variacién de la teodi-
cea de Hegel se basaba en la explicacién de los caminos de la historia para el <hom-
bre», la de McLuhan trata de explicarnos (y reconciliarnos) con los caminos de los
medios. .

El argumento de McLuhan en nombre de los medios de masas —y del arte de
masas como una subespecic de los medios de masas— es histérico en el sentido de
que, como Benjamin, mantiene que el arte de masas estd «del lado de la historia».
Examina el proceso histérico y discierne ciertas posibilidades positivas latentes en él.
Tales posibilidades tienen que ver con el crecimiento de la conciencia humana, en el
sentido de lograr el uso pleno de la capacidad sensible, cognitiva, emotiva y social.
Implicitamente, la historia de la humanidad, para McLuhan es (o deberia ser) la his-
toria de nuestra conversién completa (de nuevo).

El proceso histérico implica superar la alienacién de nuestras capacidades. Todo
cuanto contribuye a la actualizacién de nuestro potencial humano —todo cuanto

» McLuhan, Understanding Media, p. 19.

“ McLuhan se resistitfa a ser llamado un determinista tecnolégico. En The Global Village, niega apostar
por la inevitabilidad de la era electrénica. Dos cosas hay que decir al respecto. En primer lugar, su teorfa suena
a determinismo tecnoldgico cuando propone la hipdtesis Aistdrica de que la imprenta provocé el individua-
lismo. En concreto, es un determinista de los medios (tecnolégicos). En segundo lugar, si admite que sus pro-
fectas de futuro no son inevitables, esto sélo demuestra que no es un fatalista tecnoldgico, pero no que no sea
un determinista tecnoldgico. Véase Marshall McLuhan y Bruce R. Powers, La Aldea Global: transformaciones
de la vida y los medios de comunicacion mundiales en el siglo xx1, Barcelona, Gedisa, 1995.
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contribuye a completarnos— es saludable, o asf lo cree McLuhan. Las artes electrd:

nicas posteriores a la imprenta, como la radio, la televisién y tal vez la informética,\

suponen contribuciones teleolégicamente significativas a la expansién y la fruiciéon
de la naturaleza humana. El arte de masas contempordneo, segtin su rol histérico,
virtualmente redentor, no deberia ser condenado, sino aplaudido. ;Por qué sutilizar
sobre el contenido mezquino de ciertos programas de televisién descerebrados que
pueblan la llamada tierra baldia, cuando la television, por sf misma —el medio, no el
mensaje—, elevard la humanidad a un plano superior de conciencia al requerir nues-
tra capacidad humana mental, sensible y social, de tal modo que realice o satisfaga
el potencial de nuestro ser?

Para comprender el argumento es dtil revisar brevemente su caracterizacidn de
la historia del mundo. chun McLuhan, la historia ha tenido tres fases: la prlmera
etapa abarca desde los tiempos tribales hasta el Renacimiento, la época anterior a
Gutenberg; la siguiente es la época de cultura impresa, o la era de Gutenberg, que
abarca hasta el siglo veinte, pero que cede a una nueva época, la época de los medios
de masas, cuyo tltimo signo es la electricidad. Esta tercera época, la época posterior
a Gutenberg, llega hasta nosotros, y su influencia en nuestra vida se siente a diario,
ya que los ordenadores desempefian un papel cada vez mayor en nuestra vida.

Cuando McLuhan popularizaba estas ideas en los sesenta, en su libro
Comprendiendo los medios, la television era, a mi juicio, su principal e¢jemplo. No
obstante, mucho de lo que tenia que decir sobre los medios electrénicos de los sesen-
ta se aplica también, si no mejor, a las posibilidades abiertas por el ordenador en los
ochenta y los noventa; y la retérica de McLuhan nos recuerda el discurso contem-
pordneo de la autopista de la informacidn, internet y el mundo de la red. Sus afir-
maciones sobre los medios electrénicos pueden sorprender a los lectores como extra-
fiamente proféticas (y ésta es una razén del renovado interés de autores como
Baudrillard por él)*.

La primera etapa del desarrollo histérico de McLuhan, la época anterior a
Gutenberg, es la mds larga y se extiende en tres fases: un periodo de comunica-
cién oral tribal, cara a cara, al que siguen una era de escritura ideogréfica y otra
de escritura alfabética. La etapa mds primitiva tiene algo de edénico. Se dice que
el discurso libera la conciencia humana del dominio de las cosas* y, al mismo
tiempo, que el discurso, como medio de comunicacién primario, se dirige a toda
la persona humana. Segtin McLuhan, el discurso, tal como se emplea en la comu-
nicacién cara a cara, no apela a uno de nuestros sentidos por separado, sino a
todos.

McLuhan sostiene esta creencia por dos razones distintas. Por una parte, nos
recuerda que, aunque el discurso estd pensado para ser ofdo, se pronuncia, por lo
general, en situaciones que ponen también en juego los demds sentidos. A fin de acla-
rar el significado hablado, usamos automdticamente expresiones faciales y gestos
manuales; e incluso usamos golpes, agarrones y caricias para enfatizar atin mds el sig-

“ Una razén por la que el discurso contempordneo sobre internet nos recuerda la retérica de
McLuhan es que el macluhanismo continda ejerciendo una influencia intelectual residual en los autores
actuales.

2 McLuhan, Understanding Media, p. 19.
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nificado. Por esta razén, la palabra hablada activa todos los sentidos humanos y garan-
tiza la exactitud con la que el mensaje hablado reproduce el estado mental al que
supuestamente corresponde.

McLuhan afirma también que el canal auditivo es en si mismo mds rico o, segtin
dice, mds caliente que el visual. El resultado es que, aunque no hubiera otras pistas
sensibles al margen de las del discurso, el oyente recibirfa adn un mensaje mds rico y
caliente que el que le vendria sélo por la vista.

Por ambas razones, McLuhan afirma que el lenguaje hablado ejerce un poder
irresistible sobre la imaginacién del oyente y que las palabras han adquirido el status
de lo que el filésofo Hermann Usener llamaba «deidades momentdneas». El hombre
primitivo, que conffa casi por completo en intercambios orales, vive en una condicién
de encantamiento rico e imaginarivo, y su mentalidad estd galvanizada por la ampli-
tud y extensién de su repertorio sensorial®.

Para McLuhan la experiencia humana es multidimensional y apela a la multdi-
plicidad de nuestros sentidos de varios modos. Los estimulos sensibles nos llegan en
forma de mosaico, «a la vez a la vista, el ofdo, el gusto y el tacto»*. De manera épti-
ma, McLuhan parece asumir que la comunicacién que preserva tal complejidad es
la mejor, en la medida en que interpreta la comunicacién como comunicacién de la
experiencia. En las sociedades primitivas, donde predominan los intercambios ora-
les, McLuhan piensa que la comunicacién oral, cara a cara, se aproxima todavia y
transmite la estructura de mosaico de la experiencia. Sin embargo, cuando los
medios de comunicacion de masas se Vuelven refinados, el _cardcter de mosaico,

holisti o, de la experlcnaa,_crsmmuyc, porque los medios suceswos se espeaahzan
al requerir una modalidad sensible ‘cada vez menor, hasta que, con la apar1c10n dc la
1mprenta, la comunicacién se reduce porque se dmgc a un solo sentido, la vista®

El ritmo de la historia se calibra, segtin McLuhan, por el grado con el que los
medios de comunicacién dominantes conservan la variada textura de la multiple
sensibilidad humana. El discurso funciona en este entramado, aunque la escritura
ideogrdfica y la alfabética representan una disminucién que culmina en la cultura
impresa, la cual es el nadir de la historia de la comunicacién, ya que, como se ha
dicho, reduce la operacién de los sentidos a lo visual. Sin embargo, no todo se ha
perdido, pues la aparicién de los medios electrénicos promete una restauracién de la
pluralidad de la sensibitidad-humana, el fin-deta-alieracién de los demds sentidos.

La progrcsmn del discurso a la escritura 1deograﬁca, y luego a la alfabética, repre-
senta la primera caida de la gracia en la versién de la historia del mundo de

McLuhan. Escribe: -

La escritura pictografica y jeroglifica de las culturas babilénica, maya y china
representa una extensién del sentido visual para almacenar y facilitar el acceso a la
experiencia humana. Todas estas formas dan expresién pictérica a significados orales.
Como tales, se aproximan a los dibujos animados y resultan muy poco manejables,
porque requieren muchos signos para la infinidad de datos y operaciones de la accién

% Jonathan Miller, Marshall McLuban, Nueva York, The Viking Press, 1971, pp. 3-4.

“ Jbid,

# Un seguidor de Derrida disfrutaria con el modo en que McLuhan «privilegia» el discurso frente a
la escritura (alfabética) y la imprenta. Por otra parte, el 4nimo de McLuhan contra lo visual anticipa cier-
tos temas del posestructuralismo.
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social. En contraste, el alfabeto fonético, con sélo unas pocas letras, era capaz de abar-
car todos los lenguajes. Este logro, sin embargo, implicaba una separacién de los sig-
nos y sonidos respecto a su significado semdntico y dramdtico. Ningtin otro sistema
de escritura ha conseguido esta hazafa.

La misma separacidn de la vista y el sonido respecto al significado, peculiar del
alfabeto fonético, se extiende también a sus efectos sociales y psicolégicos. El hombre
que sabe leer y escribir experimenta una gran separacién del sentido imaginativo, emo-
cional y vital®.

Y anade:

La civilizacién se funda en la capacidad de leer y escribir porque tal capacidad es
un proceso cultural uniforme en el que el sentido visual se extiende en el tiempo y el
espacio por el alfabeto. En las culturas cribales, la experiencia estd manejada por un
sentido auditivo dominante que reprime los valores visuales. El sentido auditivo, a
diferencia del ojo frio y neutral, es hiperestésico y delicado, y lo abarca todo. Las cul-
turas orales actdan y reaccionan al mismo tiempo. Las culturas fonéticas dotan a los
hombres de los medios de reprimir sus sentimientos y emociones cuando actdan.
Actuar sin reaccionar, sin implicarse, es la ventaja peculiar del hombre occidental que
sabe leer y escribir?.

Resulta crucial, para la forma de mentalidad que introduce la escritura alfabéti-
ca, la tendencia a favor del pensamiento lineal. McLuhan dice:

La conciencia se considera una marca del ser racional y, sin embargo, no hay nada
lineal o secuencial en el campo total del conocimiento que existe en un momento dado
de la conciencia. La conciencia no es un proceso verbal. No obstante, durante siglos de
alfabetizacién fonética, hemos favorecido la cadena de la inferencia como marca de la
légica y la razén. La escritura china, por el contrario, inviste cada ideograma de una
intuici6n total del ser y la razén que admite sélo un pequefio papel de la secuencia visual
como marca de la organizacién y el esfuerzo mental. En la sociedad occidental alfabeti-
zada, resulta plausible y aceptable decir que algo «se sigue» de algo, como si hubiera una
causa que hace posible tal frecuencia. Nuestra inclinacién occidental a la secuencia como
«légica» se oculta en la invasora tecnologfa del alfabeto.

Sélo las culturas alfabéticas han logrado conectar secuencias lineales como formas
penetrantes de organizacidn psiquica y social. La ruptura de todo tipo de experiencia en
unidades uniformes que producen una accién y un cambio de forma (aplicado a} cono-
cimiento) mds rdpidos, ha sido el secreto del poder occidental sobre la naturaleza y el
hombre. Por esta razén los programas industriales occidentales han resultado tan mili-
tares, y Jos programas militares han sido industriales. Ambos estdn formados por el alfa-
beto en su técnica de transformacién y control, al volver todas las situaciones uniformes
y continuas. Este procedimiento, manifiesto incluso en la fase grecorromana, se acentué
con el cardcter uniforme y repetitivo del desarrollo de Gutenberg?®.

, Con la escritura alfabética llega el poder, pero a un precio. Por una parte, la
L escritura privilegia el sentido visual con la exclusién relativa de los demds sentidos,

“ McLuhan, Understanding Media, pp. 87-8 (la cursiva es mia).
" Ibid, p. 86 (la cursiva es mfa).
“ Ibid., pp. 85-6.
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sustrayendo la riqueza de la experiencia; en otras palabras, la sensibilidad humana se
vacfa rédpidamente. No obstante, la escritura alfabética privilegia también el tipo de
pensamiento lineal frente a otras maneras de pensar mds imaginativas, intuitivas y
tal vez yuxtapuestas. McLuhan afirma:

La historia occidental se formé durante tres mil afios con la introduccién del ale-
fato [sic], un medio que sélo depende de la vista para la comprensién. El alfabeto es
una construccién de partes y trozos fragmentarios que no tienen significado semdanti-
co en s{ mismos y que deben ser ensartados juntos, como abalorios, en un orden pres-
crito. Su uso fomenta y estimula el hdbito de percibir el medio en términos visuales y
espaciales, en particular en los términos de un espacio y de un tiempo que son uni-
formes,

¢,0,0,8,1,1,U,0,5

y estdn

r-e-l-a-c-i-o-n-a-d-o-s*.

Asi, la cultura alfabética pone trabas a la conciencia por limitarse a la vista, repri-
miendo los demds sentidos, mientras refuerza un régimen del pensamiento lineal,
obstruyendo, por asi decirlo, otros tipos de pensamiento no lineal. Estos efectos
interrelacionados representan una disminucién en las formas de la conciencia de las
culturas tribales, que conocfan un mosaico de la experiencia, tanto en el sentido de
la multiplicidad de los varios modos sensibles comprendidos en ella, como en el de
que los modos fundamentales de pensamiento no eran lineales, sino metaféricos,
miticos, yuxtapuestos e intuitivamente diversos e imaginativos. Las tendencias hacia
la visualizacién y linealidad del pensamiento, presentes ya en la escritura alfabética,
s6lo se intensificaron con la invencién de la imprenta, ya que la imprenta no es sino
escritura alfabética mds mecanizacién/estandarizacién.

Cuando McLuhan afirma que un medio de comunicacién dominante —corfio el
alfabeto— privilegia una modalidad de sentido, como la visién, sobre las demds, no quie-
re decir que las otras modalidades de sentido desaparezcan. No perdemos la sensibili-
dad auditiva con la llegada del alfabeto. Sin embargo, para McLuhan, el equilibrio entre
la importancia relativa de nuestros sentidos —lo que llama proporcién de los sentidos—
se transforma con la hegemonia de ciertos medios. Con el dominio de la escritura alfa-
bética como medio de comunicacién primario, se valora la vista sobre los demds, y esto,
a su vez, repercute en el pensamiento en general, el cual, como hemos visto, se vuelve
lineal y exclusivo antes que no lineal y multidimensional (desde el punto de vista del
nimero de sentidos que comprende la forma dominante de pensamiento).

McLuhan afirma:

Desde Aristételes, la historia del mundo occidental ha sido la historia de una
especializacién lingiifstica creciente producida por la presentacién llana, uniforme y
homogénea de la imprenta. La oralidad se quedaba sin aliento. La cultura escrita (o
manuscrita) de la Edad Media tenia un cardcter inherentemente oral/auricular. Los
manuscritos habfan de leerse en voz alta. Las escuelas de canto en las iglesias se esta-
blecfan para garantizar la fidelidad oral. La tecnologfa de Gutenberg elimin la cuali-

“Id. y Quentin Fiore, The Medium is the Massage, Nueva York, Bantam Books, 1967, pp. 44. [Trad.
cast.: El medio es el masaje: un inventario de efectos, Barcelona, Paidés, 1987.]
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dad auricular y tdctil de los antiguos, sistematizé el lenguaje y establecié modelos hasta
entonces desconocidos de pronunciacién y significado. Antes de la tipografia no exis-
tfa la mala gramdtica.

Una vez que el piblico empezé a aceptar el libro masivamente en los siglos cator-
ce y quince —a una escala en la que importaba saber leer y escribir— todo el conoci-
miento que no pudo clasificarse fue postergado en la nueva «inconsciencia» del cuen-
to popular y el mito™.

Como prueba la cita, segin McLuhan, la invencién de la imprenta completa la

revolucién alfabética al introducir la reglamentacién y la estandarizacién. No conside-
ra la imprenta como algo malo. Asi como Marx consideraba el capitalismo una etapa
histéricamente beneficiosa del desarrollo humano, McLuhan admite que la imprenta
ha contribuido positivamente a la cultura, asegurando la posibilidad de cierta forma
de expresion histéricamente relevante”. Recorddndonos la concepcién del capitalismo
de Marx, la imprenta, segin McLuhan, cambié todas las dimensiones de la cultura,
provocando no sélo la disociacién de los sentidos, sino también la especializacién, la
distancia, el individualismo, la intimidad, la perspectiva lineal, la produccién masiva,
el nacionalismo e incluso el militarismo moderno®. En la medida en que Marshall
McLuhan considera los medios de comunicacién como el motor de la historia, la hege-
monfa de la imprenta cambid la constitucién de la sociedad por completo.
» Sin embargo, a principios del siglo diecinueve, con el surgimiento de los medios de
masas —periédicos, fotografias, tiras comicas, peliculas, fondgrafo, radio, televisién y
ordenador— empez6 a discutirse la hegemontfa de la imprenta. De varios modos, los nue-
vos medios desafiaron el modo visual lineal de la conciencia alfabética de la imprenta,
devolviendo al piiblico las dimensiones de la experiencia que habfa enajenado la cultu-
ra impresa. El periédico, junto al cémic, por ejemplo, aunque impreso, quedaba apar-
te de tal modo que se dirigfan al lector como un mosaico, ya que habia sido pensado
para ser leido (y vistos) en yuxtaposicién, antes que linealmente”. La fotograffa, segin
McLuhan, recuperaba también el gesto al registrar la experiencia. Dice:

Si el alfabeto fonético era un medio técnico de separar la palabra hablada de los
r"aspectos del sonido y el gesto, la fotograffa y su desarrollo en el cine restauraron el
) gesto en la tendencia humana a registrar la experiencia. De hecho, la instantdnea de

posturas humanas detenidas por medio de la fotografia dirigfa la atencién mds que
nunca a la actitud fisica y psiquica. La era de la fotograffa se ha convertido en la era
del gesto, la mimica y la danza, como ninguna otra época anterior*,

* Marshall McLuhan y Bruce R. Powers, The Global Village: Transformations in World Life and
Media in the 21 Cenrury, Nueva York, Oxford University Press, 1989, p. 46.

Como indica esta cita, la periodizacién de McLuhan no siempre es coherente. Se pensarfa, por ejem-
plo, que la cultura medieval fue alfabética y, por tanto, visual, pero aqui descubrimos que fue auditiva.
La periodizaci6 es, a menudo, tan vaga que parece jugar con ella flexiblemente; se expande y se contrae
segln conviene a la cuestion a la que se refiera en un momento dado.

* McLuhan, Understanding Media, p. 176.

* Esta lista procede del itil resumen de Anthony Quinton en su articulo «McLuhany, en Thoughts
and Thinkers, Nueva York, Holmes and Meier Publishers, Inc., 1982, p- 270. Sobre la cuestién del nacio-
nalismo, véase McLuhan, Understanding Media, pp. 176-7,

» McLuhan, Understanding Media, p. 165.

“ Ibid,, p. 163.
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Para McLuhan, la importancia de los medios de masas consiste en que restauran
las dimensiones de la conciencia enajenadas por la cultura impresa. Esto incluye la
activacién de otros sentidos que no son el visual, y el estimulo del pensamiento no
lineal o de mosaico. La televisién es el medio que consguirfa esto en mayor medi-
da, aunque si hubiese vivido para conocer el CD-ROM, habria tenido que decir
mucho en su favor.

La television se dirige, dice McLuhan, a toda la sensibilidad humana. Sin embar-
go, tal vez su mds extrafia afirmacién es que se trata de un arte tdctil. Escribe:

El sentido visual, extendido por el alfabeto fonético, fomenta el hdbito analitico
de percibir una sola faceta en la vida de las formas. La capacidad visual nos permite
aislar un incidente en el tiempo y el espacio, como en el arte representativo. En la
representacién visual de una persona o un objeto, se separa una fase, un momento o
un aspecto de una multitud de las fases, momentos y aspectos conocidos y sentidos de
la persona o el objeto. Por contraste, el arte iconogréfico usa la vista tal como usamos
la mano al tratar de crear una imagen inclusiva, compuesta de muchos momentos,
fases y aspectos de la persona o cosa. Asi, el modo icénico no es la representacién
visual ni la especializacién del énfasis visual tal como se define en la visién desde una
posicién singular. El tipo de percepcién tdctil es subito, pero no especializado. Es
total, sinestésico, comprensivo de todos los sentidos. Invadido por la imagen de
mosaico de la televisidn, el nifio de la televisién conoce el mundo con un espiritu anti-
tético a la capacidad de leer y escribir.

La imagen de televisién, incluso mds que el icono, es una extensién del sentido
del tacto. Cuando se encuentra con la cultura alfabética, espesa necesariamente la
mezcla sensible, transformando las extensiones fragmentarias y especializadas en una
red de experiencia inconsutil.

La gente joven que ha conocido una década de televisién se siente llamada a un
compromiso por el que las remotas metas visualizadas de la cultura habitual parecen
no sélo irreales, sino irrelevantes, y no sélo irrelevantes, sino anémicas. Lo que ocurre
en la vida de los jévenes a través de la imagen de mosaico de la television es el com-

promiso total con una actualidad que todo lo abarca. Este cambio de actitud no tiene *

nada que ver con la programacién, y darfa lo mismo que los programas tuvieran un
contenido cultural mds elevado. El cambio de actitud en relacién con la imagen de
mosaico de la televisién tendrfa lugar en cualquier caso”.

McLuhan considera con recelo todo medio que separe (por ejemplo, los senti-
dos) y excluya, mientras que recomienda los medios que incluyen, tanto por los sen-
tidos que activan como por la participacién a la que animan. Este contraste entre lo
exclusivo y lo inclusivo se relaciona con su famosa distincién entre medios frios y
calientes. Los medios que excluyen son calientes, los que incluyen son frios™. Entre
los medios de masas del siglo veinte, la fotografia, la radio y el cine son calientes,
mientras que los dibujos animados, el teléfono y la television son frios. Los medios
calientes poseen una alta definicién, estdn llenos de informacién y, en consecuencia,
son relativamente autosuficientes. Los medios frios carecen de estas propiedades y
deben ser completados por medio del publico. Exigen la participacién del piblico y,
segiin McLuhan, las formas de arte de masas que exigen la participacién son supe-
riores a los medios calientes. Al respecto destaca la televisién.

* McLuhan, Understanding Media, p. 335.
* Ibid., p. 23.
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McLuhan afirma:

La television completa el ciclo de la sensibilidad humana. Con el oido omnipre-
sente y la mirada moévil, hemos abolido la escritura, la metdfora especializada acusti-
co-visual que establecfa la dindmica de la civilizacién occidental.

En la television tiene lugar la extension del sentido del tacto activo, exploratorio,
que implica simultdneamente a todos los sentidos, y no sélo la vista. Tienes que estar
«con» ella. Pero en todos los fenémenos eléctricos, el elemento visual es el dnico que
supone una interaccién compleja. Debido a que, en la era de la informacién, la mayo-
ria de las transacciones son mecdnicas, la tecnologfa eléctrica significa para el hombre
occidental una considerable pérdida del elemento visual en su experiencia, y el incre-
mento correspondiente de la actividad de los demds sentidos.

La televisién exige la participacién y la implicacién en profundidad de todo el ser.
No funciona como un trasfondo. Te compromete. A ello se debe tal vez que mucha
gente sienta su identidad amenazada. Esta carga de la brigada ligera ha elevado nues-
tro conocimiento general de la forma y el significado de las vidas y acontecimientos
hasta un nivel de extrema sensibilidad®’.

La televisién nos libera de la enajenacién de los sentidos y de la imaginacién que se
nos ha impuesto y que ha reforzado el régimen lineal/visual de la cultura impresa.
Como medio de mosaico (pensemos en los anuncios televisivos), al promocionar la par-
ticipacién imaginativa (no lineal) de la mente y al comprometer los sentidos, la televi-
sién supone una vuelta a la forma no enajenada de la conciencia de la que se disfruta-
ba en la época tribal; y, desde luego, al cambiar la conciencia, los nuevos medios, frios
y participativos, cambiardn a su vez las formas sociales. La sociedad se convierte en una
aldea global, descentralizada, comunitaria y fraternal, en que la gente se preocupa por
los problemas de los demds, sin que exista la lacra de individualismo.

En la concepcién de McLuhan del valor positivo de las artes de masas (como la
televisién), resulta central la nocién de participacién o «compromiso en profundi-
dad». La imprenta se describe como autoritaria; el texto disciplina al lector. La tele-
visién, por su parte, estimula la participacién y, en este sentido, es democrdtica. La
imprenta excluye las respuestas no lineales. La televisién es mds interactiva; invita al
publico a responder, a menudo a través del pensamiento no lineal.

Como Benjamin, McLuhan asocia el potencial estructural de los medios de
masas (respecto a la promocién de la participacién) con ciertos efectos vanguardis-
tas. Mientras que Benjamin relaciona los experimentos dadd con el montaje cine-
mdtico y la interpretacién cinematogrifica con el extrafamiento en Brecht,
McLuhan considera las estructuras de mosaico de los medios de masas en pie de
igualdad con las estructuras abiertas de la vanguardia. La forma de pastiche de la
representacion en la television se relacionarfa con las estrategias textuales de William
Burroughs®, mientras que la composicién del periddico seria joyceana. McLuhan
afirma:

La pdgina de periédico corriente no es sélo simbolista y surrealista al modo van-

guardista, sino que fue la primera nspiracién del simbolismo y el surrealismo en el arte

“ McLuhan y Fiore, The Medium is the Massage, p. 125.
* McLuhan y Fiore, The Medium is the Massage, p. 230.
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y la poesia, como puede descubrirse al leer a Flaubert o Rimbaud. Considerada como
forma periodistica, se disfruta mds fdcilmente de cualquier parte del Ulises de Joyce o
de cualquier poema de T. S. Eliot anterior a los Cuarreros™.

Al alinear las estructuras del arte de masas con la estética de la vanguardia,
McLuhan estd desbordando, en efecto, al menos retéricamente, numerosos argu-
mentos de los enemigos del arte de masas, como Collingwood, Greenberg, Adorno
y Horkheimer, ya que estos autores desarrollaban su valoracién desfavorable del arte
de masas al contrastarlo (aunque sélo implicitamente) con la vanguardia. Si
Collingwood pensaba que su teorfa del arte captaba lo distintivo de la obra de Joyce
y de T. S. Eliot, y que tal teorfa implicaba a la fuerza que el arte de masas es suce-
d4neo, McLuhan responde tratando de elevar el contraste entre los medios de masas
y el modernismo, entre el arte de masas y la vanguardia, entre la televisién y James
Joyce: A las acusaciones de que el arte de masas induce a la disposicién pasiva del
espectador, McLuhan replica que las formas del arte de masas, como la television,
con su estructura de mosaico, implican un compromiso en profundidad; son, en
resumen, el epitome mismo de la interactividad (entre el arte y el piblico), y viven
de la disposicién activa y participativa del espectador. La televisién, por ejemplo,
exige un piblico que la complete, que responda imaginativamente (y de manera no
lineal) con todos sus sentidos y capacidad intuitiva®. Asf, la televisién cumplirfa la
condicién del arte de vanguardia, que, de manera paralela, implica una restauracién
similar a la condicién de la comunicacién tribal. La televisién retribaliza nuestra cul-
tura, al regresar la conciencia a un estado en que se da su merecido a los sentidos y
a la capacidad mental, tras haber declinado durante siglos en un estado destribaliza-
do, durante el régimen de la cultura impresa®. Los nuevos medios de masas, como
la televisién, capacitan a la conciencia humana para que se realice con mayor pleni-
tud de lo que era posible durante la hegemonia de la cultura impresa.

Muchos enemigos de los medios y del arte de masas hablan desde la posicién
de la cultura impresa y dependen de ella para desplegar sus criterios mds aprecia-
dos —la visualidad y el pensamiento lineal— contra las artes de masas. La caracteri-
zacién de la historia de McLuhan suministra un argumento que defiende con cre-
ces los medios y el arte de masas contra aquéllos que proponen los mds altos valo-
res (visualidad y linealidad) de la cultura impresa. Como este argumento descan-
sa en la nocién de la expansién de la conciencia, lo llamaré el «argumento de la
conciencia».

1 Los medios de comunicacién, al nivel de la estructura, determinan la con-
ciencia en los términos de la proporcién de los sentidos y de los procesos de pensa-
miento dominantes.

2. Los medios de comunicacién que expanden la conciencia al aumentar la sen-
sibilidad humana (por ejemplo, que provocan una proporcién de los sentidos en que
cada sentido asume algo por su importancia apropiada) y que hacen posibles mds (en
lugar de menos) tipos de pensamiento, son superiores a los medios de comunicacién

» Ibid., p. 216.

* La razén que da McLuhan es que la imagen de la television (hasta la fecha) tiene una definicién
muy baja y requiere la actividad mental del piblico para que resulte completa.

¢ McLuhan y Fiore, The Medium is the Massage, p. 344.
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que restringen la conciencia al limitar la sensibilidad humana y la posibilidad de for-
mas de pensamiento.

3. Los medios impresos restringen la conciencia al limitarla al sentido visual y
al pensamiento lineal, mientras que los nuevos artes de masas, como la televisién,
expanden la conciencia al restaurar la riqueza de la sensibilidad humana y del pen-
samiento no lineal.

4. Por tanto, los nuevos artes de masas, como la televisién, son superiores a los
medios impresos.

El nuevo arte de masas sirve a la perspectiva de la expansién de la conciencia
humana mejor que el arte anterior o, al menos, que el arte de la época de la impre-
sién. Representa un nuevo nivel de logro artistico, y tal vez un nivel superior, un
nivel de cumplimiento que continta y extiende la obra de la vanguardia por su
implicacién inherente al compromiso en profundidad. En consecuencia, el nuevo
arte de masas no es suceddneo; representa una nueva forma de arte auténtico, de
hecho, una forma superior de arte.

Este argumento puede ampliarse al afirmar que, en virtud de los cambios en la
conciencia que facilitan los nuevos medios, surgirdn nuevas y mejores formas de
socializacién, que impliquen la interactividad global, la descentralizacién y formas
de vida comunitarias (antes que individualistas). La vida humana se hard mds parti-
cipativa, no sélo al nivel de la conciencia, sino también politica y socialmente.

En el caso de McLuhan, es fundamental la premisa de que los medios de comu-
nicacién determinan o cambian la conciencia. El principal apoyo de esta premisa
procede de la idea de que los medios de comunicacién dan forma a nuestros senti-
dos, al menos en cuanto a la proporcién de los sentidos. No obstante, como hemos
visto en nuestra discusién de Benjamin, la idea de que los medios de comunicacién
provocan cambios en el nivel de la percepcién sensible es muy dudosa. Resulta mds
probable que los medios hayan sido concebidos en relacién con el aparato sensible
que los hombres ya poseen. ;Cémo podria un nuevo medio comprometer al pibli-
co si se dirigiera a nosotros en términos de capacidades que atin no poseemos? La
televisién no cambié nuestros sentidos. No habrfa tenido éxito si hubiera requerido
disposiciones sensibles con las que atin no contdbamos. En lugar de afirmar que los
medios estructuran nuestro aparato sensible, una hipétesis mejor, incompatible con
McLuhan, es que nuestra capacidad sensible influye en la concepcién de los medios
de comunicacién, antes que al contrario; nuestra capacidad sensorial restringe la
concepcién de los medios de comunicacién en la medida en que el éxito (la cima)
de todo medio de comunicacién depende de que se dirija efectivamente a nuestra
capacidad sensorial preexistente.

Tal capacidad sensorial preexistente se desarrollé biolégicamente durante
milenios bajo la presién de la seleccién natural. Como se dijo antes respecto a
Benjamin, no es especialmente pldstica, ni es probable que cambie como resulta-
do de cincuenta afios de televisién. La suposicién de que los nifios de la televisién
de los sesenta transmitirdn sus nuevos hdbitos perceptivos adquiridos a su proge-
nie resulta embarazosamente lamarckiana. La sensibilidad humana es un mecanis-
mo biolégico, pero la afirmacién de McLuhan sobre su plasticidad y maleabilidad
en respuesta a la introduccién a los medios de comunicacién es biolégicamente
insondable.
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Podria pensarse que las afirmaciones sobre los cambios en la percepcién sensible
apelan a la autoridad de Hegel. No obstante, la saga de la evolucién de la concien-
cia de Hegel no brinda apoyo a la nocién de que nuestros sentidos se desarrollan en
el curso de la historia. Recordemos que la idea de Hegel de las dltimas etapas de la
historia de la conciencia implica no sélo la superacién de los aspectos de etapas pre-
vias, sino también su incorporacién. La percepcion sensible es una etapa previa de
la conciencia, segtin Hegel, pero se mantiene intacta en las etapas posteriores. Sigue
siendo un elemento constitutivo de las etapas posteriores de la conciencia en su
forma original. Por lo tanto, Hegel no reconocerfa como propia la afirmacién de
McLuhan (y de otros historicistas) de que la percepcion sensible cambia literalmen-
te en el curso de la historia. La hipétesis no encuentra socorro en Jena®.

La retérica de McLuhan puede resonar en las ideas de muchos relativistas con-
tempordneos que creen que la percepcion varia radicalmente con la cultura. Pero esta
creencia se basa, por lo general, en la confusién de dos sentidos diferentes de per-
cepcién. Por una parte, nosotros vemos x; por otra parte, vemos x COmo J 0 vemos
que x es y; es decir, vemos que a x le corresponde una categorfa; vemos que x es un
coche. Sin embargo, ver que x es un coche es diferente a ver un objeto material fren-
te a nosotros con cuatro ruedas. Ver que x es un coche exige que conozcamos el con-
cepto de coche, mientras que ver un coche (un objeto material con cierto aspecto)
no exige que conozcamos el concepto de coche. Los aborigenes que ignoran el con-
cepto de coche ven un coche frente a ellos, sin embargo, si tienen buena vista.

Aquéllos que creen que la percepcién cambia confunden a menudo las dos
maneras de ver. Ver que x es  por lo general, es una cuestién de hdbito social, en la
medida en que corrientemente aprendemos en la sociedad las categorias a las que
pertenecen las cosas®. Por tanto, nuestra capacidad de ver x como y puede cambiar
en la medida en que adquiramos nuevas categorfas de manera cultural y/o histérica.
Sin embargo, esto no prueba la hipétesis de que ver, en el sentido de ver x, cambia.
Lo que vemos literalmente es una cuestién bioldgica, no cultural o histérica. Una
cultura puede poseer s6lo unos pocos términos para los colores, pero eso no impli-
ca que los miembros de tal cultura no vean —en el sentido de ver x— miles de mati-
ces de color diferentes. Por tanto, no existe un argumento para dar el paso del hecho
de que ver x como y es una modalidad abierta a la variacién histdrica a la hipétesis
de que la visién literal u otro canal sensible sea histéricamente variable. Podrfa decir-
se que ver x bajo un concepto puede ser histéricamente variable, pero ello no apoya
la conjetura de McLuhan de que ver literalmente x sea histéricamente maleable.

McLuhan afirma que las tecnologfas de la informacién son una extensién de los
sentidos, incluido el sistema nervioso. Como metéfora, esto tiene un valor heurfsti-
co. La televisién nos proporciona el acceso visual a acontecimientos que son lejanos.
Sin embargo, leido literalmente, el eslogan no es plausible desde un punto de vista
bioldgico, en especial si se supone que apoya la idea de que los medios de comuni-
cacién cambian nuestro aparato sensible, ya que no hay prueba alguna de que ver la
televisién provoque un cambio estructural en nuestro sistema nervioso central.

% Debo esta observacién a Ivan Soll.
% Digo «corrientemente» porque hay ciertas categorias —como la del ser humano- que podemos po-

seer de manera innata. Se dice que los nifios pueden reconocer rostros humanos sin haberse habituado a
verlos.
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Es probable que el defensor de McLuhan diga que he considerado equivocada-
mente su argumento, ya que su afirmacién no es que los medios de comunicacién
cambien nuestro aparato sensible, sino que cambian la «proporcién de los sentidos».!
Podria decirse que ello no implica cambiar la estructura intrinseca de la modalidady
sensible, sino sélo la importancia relativa que la gente otorga a los diferentes érga
nos de los sentidos en su vida diaria. Lo que cambia no es la constitucién interna del
aparato sensible —lo cual exige, en efecto, una operacién de seleccién natural a largo
plazo—, sino el énfasis que la gente de cierta cultura, dominada por ciertos medios
de comunicacién de masas, pone en unos sentidos antes que en otros.

No obstante, esta respuesta depende del concepro de la proporcién de los senti-
dos, y tal concepto es muy sospechoso, si no completamente insignificante, ya que,
a pesar del timbre cientifico que suena al hablar de «proporciones», McLuhan no nos
dice nada del modo en que hemos de medirlas. Si aqui hay proporciones, entonces
deberfa haber una concepcién de las unidades sensibles para calcular las diferentes
proporciones. McLuhan no proporciona indice alguno de las unidades de medida
que habria que aplicar para medir la proporcién de los sentidos en los diferentes
medios de comunicacién. ;Tiene sentido hablar de proporcién si no se suministra ;
un metro?* Es improbable que pueda proporcionarse tal metro, ya que las faculta-
des sensibles funcionan, ex Aypothesi, en el mismo grado y del mismo modo que los,
medios dominantes. Puede replicarse que el canto del gallo ha sido tan sonoro en la
época pictogrifica de Egipto como en la era de Gutenberg.

Supuestamente, la imprenta valora la vista, es decir, la vista asume mayor
importancia en la proporcién alfabética de los sentidos de la que posee en la cul-
tura tribal; y, supuestamente, otros sentidos, como el oido, son de menor impor-
tancia en la era de Gutenberg. ;Es esto plausible? ;Estaban los pueblos europeos §
de la época de la imprenta menos atentos a los sonidos de las explosiones en el
siglo dieciocho que las tribus sobre las que disparaban? ;O acaso tales pueblos
experimentaron las explosiones con menor intensidad que las tribus? Parece
improbable, ya que la estructura fisiolégica de ambos es la misma; y si hay cierta
medida de intensidad que se omite en mi argumento, la carga de la prueba recae
sobre McLuhan y su seguidor.

Resulta dificil operar con la hipétesis sobre la proporcién diferencial de los sen-
tidos, no sélo porque no tenemos modo de comprender la nocién de la proporcién
de los sentidos, sino también porque McLuhan no nos brinda el modo de identifi- \
car un modo de comunicacién dominante. ;Cémo es que la imprenta es el medio
de comunicacién dominante antes de que resulte cast universal la capacidad de leer
y escribir (en Occidente), y por qué, una vez resulta casi universal en Occidente la
capacidad de leer y escribir, los medios dominantes son ya los eléctricos? En cierto
sentido, ;ha perdido el discurso su status como medio de comunicacién mundial
dominante? Durante la época en que se decfa que la escritura alfabética dominabala «
escena, siempre se hizo mds uso del habla que de la lectura y la escritura. ;Cémo se
sabe cudndo cierto medio es dominante? Sin saber esto, la hipétesis de que la pro-
porcién de los sentidos estd determinada por los medios de comunicacién domi-
nantes resulta sencillamente imponderable.

@ Para un desarrollo de esta linea de argumentacién, véase Jonathan Miller, McLuban, pp. 85-7.
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Aun cuando McLuhan nos suministrara la caracterizacién precisa de la «pro-
porcién de los sentidos» y de «los medios dominantes», habria grandes problemas
con esta hipétesis. ;Cémo podrd probarse que la proporcién de los sentidos o la
estructura intrinseca de los sentidos cambien bajo la influencia de los medios de
comunicacién? McLuhan parece confiar sobre todo en la prueba de que hay cam-
bios en los medios de comunicacién. No se da una prueba concreta para establecer
cambios en [a proporcién de la percepcién o los sentidos por el lado receptivo de las
cosas. Nada se aduce respecto a los efectos de los medios sobre los perceptores. Los
supuestos efectos se extrapolan de las causas alegadas de tales efectos, es decir, de los
medios de comunicacién; pero esto es circular. No se muestra que algo sea la causa
de x por la mera hipétesis de que es la causa de x. La afirmacién sobre la expansién
de la conciencia en respuesta a los medios de comunicacién, en la medida en que se
apoya en los cambios de nuestras facultades sensibles o de la proporcién de los sen-
tidos, resulta conceptual, epistemoldgica y cientificamente infundada.

En la primera premisa del argumento de la conciencia, McLuhan afirma que la
conciencia cambia por los medios de comunicacién no sélo al cambiar la sensibili-
dad humana, sino al cambiar el tipo de pensamiento. Se dice que el pensamiento
lineal, por ejemplo, predomina en la era de Gutenberg, mientras que otros tipos de
pensamiento languidecen. Esta conjetura, no obstante, es tan resbaladiza, por un
motivo paralelo, como la conjetura sobre la sensibilidad humana. ;Qué es exacta-
mente un tipo de pensamiento y cémo se comprueba que tal tipo predomina en
cierta cultura? ;En quién debemos fijarnos cuando tratamos de saber si cierto tipo
de pensamiento es predominante? ;Debemos preocuparnos por la poblacién en
general, o s6lo por sus segmentos? Es probable que, respecto a la cultura impresa,
tengamos una imagen muy diferente del tipo de pensamiento dominante si nos fija-
mos en los campesinos antes que en los intelectuales; si nos fijamos en los campesi-
nos, tendremos una idea diversa, y tal vez opuesta, al tipo de pensamiento domi-
nante que McLuhan propone, suponiendo que pueda tener sentido la idea misma
de tipo de pensamiento.

No obstante, se trata de una gran suposicién. Si los tipos de pensamiento se
caracterizan de manera tan flexible como pensamiento lineal frente a no lineal,
entonces resultard muy dificil clasificar procesos de pensamiento como la abduccién;
pero si no podemos distinguir adecuadamente el proceso de pensamiento, entonces
serd imposible descubrir si los cambios en los medios de comunicacién son correla-
tivos a los cambios en el tipo de pensamiento. ;Cémo sabremos si ha habido real-
mente un cambio en el proceso de pensamiento dominante? McLuhan, como el lec-
tor ya habrd supuesto, es aqu{ un pintor de brocha gorda; pero la brocha es tan gorda
que pinta sobre los detalles que son precisos para valorar la aplicabilidad de su gran
hipétesis.

La hipétesis de que los medios de comunicacién determinan los medios de pen-
samiento suscita también el problema «del huevo o la gallina». Como los medios de
comunicacién han de ser inventados y la invencién exige la operacién de un tipo de
pensamiento, puede decirse que el tipo de pensamiento determina la estructura de
los medios de comunicacién, antes que al contrario. Si el tipo de pensamiento corre-
lativo de la cultura alfabética es el pensamiento lineal, ¢no exige la escritura alfabé-
tica la preexistencia de ciertos pensadores lineales que la produzcan? ;O acaso la
escritura alfabética viene al mundo ex niilo? Si se dice que siempre ha habido pen-
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samiento lineal y no lineal en una sociedad, y que se trata de una cuestién de pro-
porcién entre ambos, entonces volvemos a un problema andlogo al de la proporcién
de los sentidos. ;Cémo ha de medirse esta proporcién?

Aun cuando distingamos entre procesos de pensamiento, atn tenemos el pro-
blema de decir cudl predomina en una cultura dada. Suena como una pesadilla esta-
distica, en especial en las culturas histéricamente remotas, en que incluso las mues-
tras al azar resultan imposibles. El macluhaniano podria estar de acuerdo, pero sefia-
lar, en su defensa, que un historiador social seria capaz de averiguar el ideal o el tipo
de pensamiento m4s apreciado de una cultura; y, aunque esto fuera posible, atin que-
remos decir que una conjetura histérica como la de McLuhan no puede depender
de lo que la gente considera el tipo ideal de pensamiento de su cultura, sino que debe
localizarse en aquello que ¢s el tipo de pensamiento dominante. A la postre, los suje-
tos histéricos relevantes podrian estar equivocados; podrian idealizar un tipo de pen-
samiento cuando, en realidad, fuera otro el tipo dominante.

-

Con todos estos problemas, creo que la primera premisa del argumento result& /?

demasiado controvertida para ser admitida; tampoco la segunda premisa parece muy
fiable. McLuhan supone que los medios de comunicacién que expanden la con-
ciencia al aumentar la sensibilidad humana y al ampliar los tipos de pensamiento
posibles, son mejores que los que limitan la conciencia disminuyendo la sensibilidad
y el repertorio de tales tipos de pensamiento. Esta idea, ademds, es una consecuen-
cia de su concepto de comunicacién.

Para McLuhan, la comunicacién es la comunicacién de la experiencia. Como la
experiencia es sensorialmente multidimensional y no lineal, los medios de comuni-
cacién que emiten informacién sensorial multidimensional (informacién que apela
a varios sentidos) y que no son lineales, nos aproximan mejor a la experiencia y, por
tanto, son mejores gua comunicacién (pues la supuesta funcién de la comunicacién
consiste en una suerte de réplica de la experiencia). Si tengo la experiencia del fuego,
entonces es cuestién de vista, sonido, tacto y olor. Si deseo comunicar tal experien-
cia en toda su riqueza, entonces, cree McLuhan, la manera mds adecuada serd
emplear un medio que implique estos sentidos.

No obstante, es un error creer que la comunicacién concierne esencialmente a
la transmisién de la experiencia del emisor en toda su riqueza. Tal vez la comunica-
cién tenga a veces esta meta. A menudo ello supone mds informacién de la que nece-
sitamos. Como la comunicacién estd relacionada con la actividad préctica y/o la fija-
cién de atencién del receptor en una cosa antes que en otra, tiende naturalmente a
ser selectiva, abstracta y exclusiva; cuando es demasiado inclusiva, probablemente
quede frustrada, en lugar de llevar a cabo su esencia. McLuhan se equivoca en su
concepcién de la comunicacién como aspiracién a una réplica de la experiencia del
emisor en toda su riqueza.

Un macluhaniano podrifa afirmar que este argumento es sélo el dogma de una

adicci6n no confesada a la cultura impresa. Pero cuando preguntamos a un ingenie- .

ro sanitario sobre el modo en que funciona el sistema de alcantarillado, no estd claro
que deseemos experimentar cémo huele. Si tal principio —de que el propésito de la
comunicacién es transmitir la experiencia en toda su riqueza- es inaceptable, enton-
ces no estd claro por qué los medios de comunicacién que transmiten plenamente la
experiencia son superiores a los que comunican la informacién de manera mds abs-
tracta. McLuhan apoya la segunda premisa del argumento de la conciencia con la
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idea de que los medios de comunicacién aspiran esencialmente a conservar la expe-
riencia sensorial en el proceso de transmisién de informacién, pero esta afirmacién
parece falsa y, sin apelar a ella, no tiene otros motivos para defender la segunda pre-
misa del argumento de la conciencia.

) Segin la tercera premisa de McLuhan, los medios impresos restringen la con-
ciencia al limitar la sensibilidad humana a lo visual y al reforzar el pensamiento
lineal con la exclusién de otros tipos de pensamiento, mientras que el nuevo arte de
masas, en especial la televisidn, restaura la riqueza de la sensibilidad humana y esti-
mula el pensamiento no lineal. Estas afirmaciones son problemdticas.

En primer lugar, estd la cuestién de si la imprenta como tal se inclina al pensa-
miento lineal antes que al pensamiento no lineal. Parece improbable. Como tecno-
logfa, la imprenta es neutra respecto a lo que se imprime en ella; puede producir
libros de légica, poemas o escritos de misticos. Suponiendo que los dos tltimos
ejemplos representen un pensamiento no lineal, debe enfatizarse que no son mds
extrafios al proceso mecdnico de la imprenta de lo que lo son los teoremas légicos.
Los térculos de la imprenta no se rompen cuando el texto que se compone respon-
de al pe.nsamiento no lineal. La imprenta como tal puede transmitir todo tipo de
pensamiento.

No parece defendible decir que la imprenta como tal se inclina al pensamiento
lineal. La imprenta es un procedimiento material neutro respecto a su contenido.
Suponer que un procedimiento material como la imprenta pueda influir en el con-
Fenidp intelectual —al nivel del pensamiento lineal frente al no lineal- de lo que se
imprime, supone un error categorial. g el

W& ek

McLuhan afirma que la televisién se refiere a todos los sentidos. Hay que garan-
tizar que se refiere a la vista y el oido; pero, ;todos los sentidos? ;Qué hay del tacto?
Sabemos que McLuhan piensa que la televisién es téctil, pero la razén que da resul-
ta forzada: con la televisidn, el ojo actia como la mano®. Y las peliculas son también
viscerales, ya que enfatizan el gesto. Pero si somos libres al asociar cierto medio de
.comunicacic')n con esta o aquella facultad del sentido, ;por qué no decir que el medio
impreso implica también otros sentidos diversos a la vista, como cuando se trata de
un didlogo, se describen los gestos en detalle o se recuerdan texturas u olores?®.

Con frecuencia hay algo arbitrario en el modo en que se asocian ciertos medios
con los sentidos —como al decir que la televisién es tdctil—, por lo que sospechamos
que, imitando el «<método» de McLuhan, se podria asociar cualquier medio a cual-
quier sentido o combinacién de sentidos. Pero entonces no tenemos mds razén para
suponer que la television es tdctil que para suponer que la imprenta —en cierto sen-
tido metaférico— también lo sea. Podria argumentarse que la correlacién metaféri-
ca de cierto medio de comunicacién con cierta modalidad sensible es ilicita cuan-
do se calcula la proporcién de los sentidos, y que sélo deberia contar la correlacién
literal. En tal caso, no obstante, habrd que echar por la borda mucho de lo que
McLuhan tiene que decir sobre el supuesto aumento de la sensibilidad humana por
el moderno arte de masas, ya que, por ejemplo, la televisién no es literalmente téc-

63 vy ’ .

** En efecto, la lectura tendrfa més derecho que la televisién a resulrar tdctil, ya que usamos las manos
para pasar las pdginas.

66 . . / e P

* Asimismo, ;no podrian los medios impresos ser tdctiles para los que «leen» con sus dedos, y audi-

tivos para los que mueven los labios al susurrar las palabras de la pdgina?
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til. Sin embargo, esta concesién socavarfa la tercera premisa del argumento de la
conciencia.

Por tanto, en la medida en que cada una de las premisas de este argumento es
dudosa, el argumento no resulta sélido.

Ademis, el intento de McLuhan de promover los nuevos medios de masas en los
términos del modo en que prometen crear formas sociales nuevas y benevolentes
—como la aldea global- resulta igualmente falto de persuasion. Como Benjamin,
McLuhan parece creer que las tecnologias de la informacién traen consigo su propio
credo politico y social. En especial, segiin McLuhan, los medios electrénicos son
inherentemente descentralizadores, al mismo tiempo que globales. Sin embargo, tal
como han mostrado muchos novelistas contrautépicos, desde Orwell en adelante,
resulta al menos concebible que los medios electrénicos pueden servir a propdsitos
totalitarios y centralizadores. Ningin medio, tampoco el electrénico, tiene un des-
tino moral preestablecido. Pueden ser usados para lo bueno o para lo malo. No hay
garantfa de que los nuevos medios de masas traigan consigo el futuro que le resulta
2 McLuhan moralmente atractivo. La supuesta atraccién moral de la aldea global no
suministra motivo alguno para defender los nuevos medios de masas.

En todos sus escritos, McLuhan pone demasiada fe en el poder de los medios |

para transformar no sélo la conciencia, sino la sociedad. Este es el principio central
de su filosoffa de la historia, que los medios de comunicacién son el motor del pro-
ceso histérico. Pero esta suposicién es demasiado fuerte. Sin duda, los medios de
comunicacién contribuyen en cierta medida al cambio histérico®, pero es una exa-
geracién errénea sostener que son, en todo caso, la primera causa de cambio. Por
ejemplo, McLuhan afirma que la imprenta es la causa del militarismo moderno, en
concreto en los términos del reclutamiento de grandes fuerzas llamadas nacionales;
es clerto que la imprenta tiene que ver con el mantenimiento de ejércitos masivos,
ya que hace posible la transmisién de érdenes uniformes en grandes cuerpos de tropa
geogrificamente distantes. No obstante, la imprenta no causé el surgimiento de
grandes ejércitos, aun cuando facilité su existencia, ya que la era de Gutenberg
comenzé varios siglos antes del tipo de ejército que, seglin McLuhan, aparecié con
la Revolucién Francesa. La imprenta puede haber sido una condicién necesaria para
la posibilidad de grandes ejércitos, pero no es su causa desencadenante, como dice
McLuhan®,

McLuhan comete este error una y otra vez. Exagera reiteradamente la eficacia de
los medios de comunicacién al afirmar que son la causa determinante de todo tipo
de fenémenos sociales, cuando a lo sumo se trata de condiciones causales necesarias.
En este sentido, el error de McLuhan se parece al del materialista histérico que
advierte con razén que los factores econdmicos pueden ser ingredientes significati-
vos, aunque a menudo omitidos, en la causalidad social, pero que prosigue dicien-
do, equivocadamente, que siempre son, en dltima instancia, la causa determinante

¢ De modo similar, tiene sentido decir que los medios de comunicacién suponen cierta diferencia
respecto al modo en gue la gente que los usa piensa, por ejemplo, en sus hdbitos de pensamiento. Sin
embargo, una admisién tan trivial queda lejos de la afirmacién de McLuhan sobre que los medios de
comunicacién cambian la estructura misma de la conciencia, la sensibilidad humana y los patrones de
pensamiento al nivel del proceso l8gico.

& Quinton, «McLuhan», p. 273.
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de la transformacion social. McLuhan acierta de igual modo al llamar la atencién
sobre el papel de los medios de comunicacién en la historia, pero se equivoca al decir
que esto es lo que siempre, o incluso a menudo, determina al fin la transicién social.
En la mayorfa de los casos en que los medios de comunicacién representan la causa
fundamental del cambio histérico, lo hacen al funcionar como condiciones necesa-
rias de iniciativas, como la conscripcién masiva, que se originan en otros estratos de
la fibrica social.

Como se ha dicho, McLuhan defiende también el nuevo arte de masas al aso-
ciarlo con la vanguardia. Abundan las analogfas entre los nuevos medios de masas y
el arte modernista. Por ejemplo, McLuhan dice que «el espectador del mosaico tele-
visivo, con el control técnico de la imagen, reconstruye inconscientemente los pun-
tos de una obra de arte abstracta similar a la de Seurat o Rouault®’; y, como hemos
visto, el esquema periodistico es supuestamente protojoyceano. Lo esencial de estas
analogfas seria la nocién de participacién. La obra de arte vanguardista es participa-
tiva por su estructura de mosaico —a menudo eliptica o yuxtapuesta— que incita al
publico a completarla. De igual modo, a McLuhan le resulta dificil mostrar una y otra
vez que las formas de mosaico comparables son inherentes a los medios del arte de
masas y que, en consecuencia, generan también una forma de participacién del puibli-
co que es estrictamente andloga a la modalidad de disposicién participativa del espec-
tador que exige la vanguardia. Esta es, al menos, una astuta maniobra en el debate de
la historia del arte de masas, ya que no sélo la mayoria de sus adversarios sofisticados
han sido amigos del arte de vanguardia, sino que sus argumentos contra el arte de
masas pretenden, por lo general, aunque sea implicitamente, degradar su status al
contrastarlo con las virtudes del arte vanguardista o modernista, en especial en la
cuestién de la participacién. Se suele condenar el arte de masas porque es pasivo antes
que activo; pero pasivo, sen comparacién con qué? Si nos fijamos en sus argumentos,
la respuesta es casi siempre ésta: en comparacién con el arte vanguardista 0 moder-
Nista, que s activo y participativo, antes que pasivo y no participativo.

McLuhan asume esta linea de ataque, afirmando que los medios de arte de
Masas No son pasivos y no participativos, sino que promueven la disposicién activa
y participativa del espectador del mismo modo que la m4s ambiciosa obra de la van-
guardia histérica. As, se enfrenta directamente contra los argumentos del arte de
masas que vimos en el capitulo anterior.

No obstante, la manera en la que se sitda en este movimiento desbordante sus-
cita varios problemas. En primer lugar, aun cuando se esté de acuerdo, como yo, en
que el arte de masas es mds participativo de lo que sus adversarios filoséficos admi-
ten por lo general, no podemos alegrarnos con las razones o ejemplos que McLuhan
propone en apoyo de tal afirmacién. Se dice, por ejemplo, que la imagen de televi-
sién posee una baja definicién, en cuanto a resolucién, si la comparamos con las
imdgenes cinematogrdficas. McLuhan supone que la imagen de televisién debe ser
completada por el espectador y que esta actitud es comparable a la de la disposicién
participativa del espectador requerida en el ptiblico vanguardista. Pero aqui hay una
dificultad. El tipo de actitud o participacién de la que aqui se habla consiste en reco-
nocer el referente de la imagen de la televisién, y esto es un proceso automatico.

* McLuhan y Fiore, The Medium is the Massge, p. 313.
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No obstante, suponemos que la participacion que los amigos de la vanguardia
tienen en mente no es automdtica. No estoy sutilizando aqui sobre si el publico com-
pleta en cierto sentido la imagen de la televisién, sino sobre si tal actividad psicold-
gica forma parte de aquello que los detractores modernistas del arte de masas tienen
en mente cuando lo desestiman. Hablan en términos de actividades mentales como
la contemplacién y la reflexion, que suenan a actividades que estdn por encima del
umbral de las respuestas perceptivas automdticas. Por tanto, supongo que desaffan el
tipo de analogfa, como la analogfa de la televisién, que McLuhan suele emplear para
atrapar a los modernistas en sus propias redes.

Muchas de las analogfas que McLuhan invoca son del tipo anterior, analogfas
que tratan de asimilar respuestas perceptivas automdticas a los medios tecnolégicos
a la disposicién activa del espectador. Sospecho que tales analogfas pueden ser esqui-
vadas fdcilmente por los modernistas filoséficos capaces de argumentar que hay dife-
rencias notables y de principio entre las respuestas perceptivas automdticas y las
auténticas respuestas estéticas.

En esta disputa me sittio con los modernistas. Sea lo que sea lo que signifique
en este debate la disposicién participativa del espectador, no se reficre a las respues-
tas perceptivas automdticas. Sin embargo, esto no implica que esté de acuerdo con
el argumento modernista contra el arte de masas a causa de la disposicién participa-
tiva del espectador, ya que creo que puede mostrarse (tal como he hecho) que el arte
de masas puede implicar la participacién activa de los espectadores a un nivel de
actividad intelectual de orden superior al de la respuesta perceptiva automdtica. Sélo
discrepo de McLuhan en el intento de usar la respuesta automdtica generada por las
tecnologias como prueba de que el arte de masas promueve una disposicién activa
del espectador de tipo estéticamente relevante en el debate sobre la participacién del
publico.

Un segundo problema de la combinacién de McLuhan de las artes de masas y
la vanguardia, a propésito de la estructura, consiste en que ignora el compromiso de
la vanguardia con la dificultad. Los detractores filoséficos del arte de masas se equi-
vocan probablemente (creo que ciertamente) al asumir la dificultad como condicién
necesaria del szatus del arte auténtico. Opino que estarfan mds justificados si su posi-
cién se reinterpreta como la proposicién de que la dificultad es una condicién nece-
saria del arte vanguardista. Si esto es correcto, entonces tanto ellos como nosotros
tenemos el recurso conceptual para impedir el intento de McLuhan de eliminar la
diferencia entre el arte vanguardista y el arte de masas; porque el arte de masas, aun
cuando incita a cierta participacidn, no lo hace en virtud de su dificultad. Si el arte
de masas y el modernista implican la participacién, resultan, no obstante, categéri-
camente diferentes, ya que el arte vanguardista lo hace por medio de la dificultad, lo
cual, a su vez, implica una respuesta ardua, o al menos recéndita, en contraste con
las respuestas «féciles» provocadas por el arte de masas.

De nuevo, hay una falta decisiva de analogfa entre el arte vanguardista y el arte
de los medios de masas, de modo que el modernista filoséfico puede impedir la
defensa de McLuhan del arte de masas por el hecho de que las estructuras (inten-
cionadamente dificiles) del arte vanguardista y las respuestas desafiantes que tratan
de provocar son categdricamente diferentes de las estructuras (intencionada y ficil-
mente accesibles) del arte de masas y de la respuesta no exigente que tratan de pro-
mover en el piblico en general. Hay, pues, una distincién entre el arte de masas y
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el arte de vanguardia, en especial respecto a la respuesta del piblico, que pone en
cuestién el intento de McLuhan de asimilar el arte de los medios de masas al arte
de vanguardia. Los modernistas filoséficos se equivocaban al suponer que esta dis-
tincién basta para eliminar el arte de masas del orden del arte auténtico, pero no se
equivocaban al discernirlo de la vanguardia; tal distincién socava el intento de
McLuhan de defender el arte de los medios de masas como verdadero sucesor del
modernismo.

Observaciones finales

A lo largo de este capitulo, las defensas filoséficas proferidas por Benjamin y
McLuhan han sido sometidas a intensa critica. A mi juicio, ni el argumento del
progreso ni el argumento de la conciencia se libran de ella. Sin embargo, debo
insistir en que no creo que el arte de masas sea indefendible porque estos argu-
mentos fallen. En este capitulo afirmamos que los argumentos de Benjamin y
McLuhan son defectuosos, pero esto no es una concesién a los adversarios del arte
de masas del primer capftulo. El arte de masas es arte por razones que atn han de
discutirse, pero su status no estd garantizado por los argumentos de Benjamin y
McLuhan.

Como ya se ha dicho, sus argumentos en nombre de los medios del arte de
masas son hasta cierto punto hegelianos. Esta es una linea de argumentacién atrac-
tiva, porque suministra al amigo del arte de masas la oportunidad de afirmar que se
trata de una nueva forma de arte (auténtico) y que, como tal, no deberia ser valora-
do con criterios apropiados al arte o a la teoria del arte de épocas histéricas anterio-
res. Esto otorga al amigo del arte de masas el recurso de rodear a la mayorfa de sus
criticos, incluidos los mds notables, los kantianos suceddneos. Frente a ellos, un
Benjamin o un McLuhan hegelianamente inspirados pueden responder: eso fue
entonces; esto es ahora. Que el arte de masas no puede considerarse arte a la luz kan-
tiana de Greenberg, Collingwood y Adorno, no demuestra que el arte de masas no
sea arte propiamente dicho, ya que puede ser el arte (auténtico) de una nueva época.

Bajo la inspiracién de Hegel, Benjamin y McLuhan sugieren las razones his-
tdricas, o tal vez «metanarraciones», que culminan en la sangufnea explicacién del
florecimiento del arte de masas. Estas narraciones utépicas contrastan rigida-
mente con las narraciones contrautépicas de Greenberg y Adorno, que acaban
con la profecia del colapso de la civilizacién. Por una parte, las grandes narracio-
nes de Benjamin y McLuhan son un antidoto para el pesimismo inveterado de las
historias de Greenberg o Adorno; pero, por otra, nos preguntamos si no hay algo
sospechoso en todas estas historias, tanto en las utépicas como en las contrauté-
picas.

Adorno, Greenberg, Benjamin y McLuhan cuentan grandes narraciones, vir-
tualmente alegéricas, que proyectan sus esperanzas y suefios (incluidos los suefios de
ansiedad) en el proceso histérico. Ninguna es una narracién histérica honesta, ya
que todas suponen el conocimiento del futuro —por ejemplo, de la caida de la civi-
lizacién (Greenberg) o del advenimiento de la aldea global (McLuhan)-, el cual no
estd claro. A diferencia del historiador ordinario, Adorno, Greenberg, Benjamin y
McLuhan suponen efectos histéricos que no se podian alcanzar en la época en que
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compusicron sus grandes panoramas histdricos. Por esta razén, debemos poner en
entredicho el szarus de sus narraciones como historia genuina™.

Pero, si no son historias genuinas, ;qué son? De nucvo viene a la mente la
nocién de alegorfa. Pero el proceso histérico en sf mismo no es una alegoria, y tal
vez nos irfa mejor si renuncidsemos a tratarlo como tal. Serfa mds fructifero que
intentar saber si las alegorias contrautépicas de Greenberg y Adorno son més per-
suasivas que las utépicas de Benjamin y McLuhan. Las suposiciones metafisicas pre-
cisas para hacer inteligible la nocién de que el proceso histérico es un tipo de alego-
ria son demasiado especulativas para merecer una consideracién seria. Invitan a pos-
tular agentes virtualmente mdgicos. A la postre, ;quién escribe estas alegorias en la
carne y sangre de la historia?

Benjamin y McLuhan tratan de fundamentar sus historias materialmente.
Disciernen el futuro relevante como inscrito en varias tecnologias. Sin embargo, esto
supone regodearse en el pensamiento mdgico, porque divisan un credo moral bene-
volente con la forma de un tipo de pensamiento politicamente atractivo, que es
inherente a los medios de masas; no obstante, ni la correccién moral ni la politica
son una propiedad intrinseca de la tecnologfa de la informacidén; en efecto, no son
propiedades de la tecnologia. El valor moral o politico de la tecnologfa, incluidos los
medios de masas, es una propiedad de su uso en un escenario concreto. Tales medios
son moral y politicamente neutros qua tecnologfa. Asf, los medios del arte de masas
no pueden defenderse sobre la base de un destino moral o politico, supuestamente
esencial, que se encarna en su propia naturaleza. La suposicién de que tal argumen-
to es legitimo es, probablemente, el mayor defecto de las celebraciones del arte de
masas mds sofisticadas; tanto Benjamin como McLuhan, a mi juicio, son los culpa-
bles de ello.

Otra idea que comparten Benjamin y McLuhan es que hay un vinculo entre el
arte de vanguardia y el arte de masas. Benjamin considera el dad4 como anticipacién
del montaje cinemdtico, y que la técnica enajenadora de interpretacién brechtiana
se relaciona con el efecto distanciador (causa de la critica) de la interpretacién cine-
matogréfica. McLuhan ofrece mds analogfas entre los medios de arte de masas y la
poética modernista; tales analogfas tienen un sentido estratégico, si se recuerda que
los principales argumentos contra el arte de masas fueron enarbolados por los tedri-
cos interesados en capitanear el modernismo vanguardista. Como se dijo en el capi-
tulo anterior, esto supone transformar los elementos de la estética kantiana en una
teorfa del arte, inclinada a favor del modernismo, que puede usarse para fustigar el
arte de masas.

Al igualar el arte de masas y el arte vanguardista, Benjamin y McLuhan, como
maestros de aikido, intentan apropiarse de la energia del adversario con su propési-
to; pero tales maniobras tienen mds estilo que contenido. Me parece dificil estar de
acuerdo en que los espectadores de cine se ven arrojados a un estado similar al de la
reflexién critica que provoca la alienacién brechtiana, y tampoco creo que ver pro-
gramas de television, por mucho que los interrumpan los anuncios, sea como leer
Finnegans Wake; ni el montaje de Hitchcock produce, por lo general, la misma sor-

™ Arthur Danto argumenta de este modo contra las grandes narraciones de cosecha hegeliana en
«Substantive and Analytical Philosophy of History» en su Narration and Knowledge, Nueva York,
Columbia University Press, 1985, pp. 1-16.
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presa que las técnicas aleatorias de dadd. Tal vez Benjamin y McLuhan puedan des-
cribir los efectos que comparan vagamente al hacer que suenen como si se tratara de
semejanzas reales, pero la experiencia de estas técnicas —por una parte, las técnicas
de vanguardia, por otra, las técnicas del arte de masas— es tan diferente que no hay
razén para equipararlas.

Sin embargo, hay algo cierto al pensar en el arte de masas y la vanguardia en tén-
dem. Ya hemos visto que todos nuestros ensayistas filoséficos sobre el arte de masas
—incluidos Greenberg, Collingwood, MacDonald, Adorno, Horkheimer, Benjamin
y McLuhan—, implicita o explicitamente, han unido su pensamiento sobre ellos™.
Sus teorfas, desde luego, divergen radicalmente entre si en la consideracién de los
valores relativos del arte de masas y de la vanguardia, y hay también significativas
diferencias de opinién entre las semejanzas y desemejanzas que se obtienen entre
ambos. No obstante, por debajo del desacuerdo, hay un consenso respecto a que, al
hablar del arte de masas, se invoca naturalmente a la vanguardia.

;Por qué aparece tan a menudo esta pareja de arte de masas y arte vanguardista?
:Revela algo importante sobre el arte de masas? ;Por qué resulta natural hablar del
arte de masas en tdindem con la vanguardia modernista? ;Es correcta, o sea, tedrica-
mente apropiada, la yuxtaposicion del arte de masas y la vanguardia? Trataré de res-
ponder a estas cuestiones en el siguiente capitulo sobre la naturaleza del arte de
masas. *

" Digo implicitamente porque MacDonald extrae en gran medida su teorfa de Greenberg, alli donde
los argumentos de Greenberg suponen que el arte de vanguardia da la puntilla al arte de masas. Los demds
ensayistas se refieren explicitamente a la vanguardia en la formulacién de sus teorfas del arte.

154

3

La naturaleza del arte de masas

Introduccion

El propésito de este capitulo es analizar el concepto del arte de masas. Mi inten-
cién es crear una teorfa filoséfica que distinga los rasgos comunes, funcionales y
ontolégicos que nos permiten agrupar peliculas, programas de television, fotogra-
fias, canciones, novelas de quiosco, revistas de ficcién, cémic, emisiones de radio y
cosas similares bajo la ribrica del arte de masas.

El arte de masas ha estado entre nosotros, hasta cierto punto, desde la invencién
de la imprenta; pero se ha hecho cada vez més presente con el advenimiento y la
expansién de la revolucién industrial, debido a la creacién de nuevas tecnologfas
para la produccién en masa y la distribucién de imdgenes, historias, canciones, etc.
Ademds, en la llamada era de la informacién, los medios electrénicos para disemi-
nar el arte han aumentado tanto que resulta concebible que pronto alcancemos —si
no lo hemos alcanzado ya— el momento histérico en que casi ningin ser humano
sobre la tierra podrd escapar a la exposicién del arte de masas.

Hoy en dia es corriente observar que vivimos en un medio dominado por el
arte de masas, dominado por la televisién, las peliculas, la misica popular (tanto
grabada como transmitida), los best-seller, la fotografia, etc. Esta condicién se
acentua sin duda en ¢l mundo industrializado, en que el arte de masas, o el entre-
tenimiento de masas, es, probablemente, la forma mds corriente de experiencia
estética para el mayor nimero de gente; pero el arte de masas ha penetrado tam-
bién en el mundo no industrial, hasta tal punto de que en muchos lugares ha
empezado a existir algo parecido a una cultura de masas global —lo que Todd
Gitlin ha llamado una «segunda cultura»— junto a las culturas tradicionales e indi-
genas. En ciertos casos, esta segunda cultura puede incluso empezar a erosionar la
primera cultura de los paises del tercer mundo'. En todo caso, como ya he supues-

! En los ochenta, por ¢jemplo, el programa de televisién més popular en la Republica Popular China
era una compilacion de Disney llamada E/ Ratén Mickey y el Pato Donald; fue tan popular que eclipsé a
héroes como Chi-Kung, el <buda loco»; en algunas naciones sudamericanas, los personajes de Disney les
resultan mds familiares a los nifios que los de su propio folclore. En Brasil habfa mds habitantes en 1984
que podfan identificar a Michael Jackson que a sus candidatos a la presidencia. Véase James Lull, Media,
Communication, Culture: A Global Approach, Nueva York, Columbia University Press, 1995, p. 17; y A,
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