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La «pérdida del aura» en la obra de arte:
observaciones a la teoria de Walter Benjamin

En la concepeion comiin, la obra de arte s¢ iden-
tifica @ menudo con la existencia del edificio, del
libro, de la pintura o de la estatua, independien-
temente de la experiencia bumana que subyace
en ella,

John Dewey

El arte como experiencia

Introduccién

El presente ensayo tiene como finalidad esclarecer los matices con res-
pecto a la [lamada «pérdida del aura» que plantea el filésofo aleman
Walter Benjamin. Se analizard cémo entiende el autor dicho concepto
y cudles son las causas a las que se la atribuye, asi como las implicacio-
nes que tiene este concepto para la cultura actual. Del mismo modo,
se buscara detectar cuiles son y bajo qué condiciones se presentan las
posibles flaquezas en esta teoria.

El aura

Para comenzar, debemos esclarecer qué es aquello a lo que Benjamin
se refiere como el «aura». Para ello, el Diccionario Akal de Estética defi-
ne, a mi parecer muy apropiada y apegadamente al texto de Benjamin,
que el aura es:

[...] el aqui y el ahora de la obra de arte, aquello que funda su aurenti-
cidad, su capacidad de testificacién histérica. Benjamin sostiene que las
obras auriticas se localizan en un ritual, su recepcidn es cultural, la obra
reproducida por la récnica”™ riene una recepcién masiva concrerada en una
percepcion distraida. El aura de los objeros naturales es la manifestacion
irrepetible de una lejania (por cerca que se pueda estar); en algunas oca-
siones Benjamin llega a asociar el aura a la melancolia* o al deseo de que las
cosas nos devuelvan la mirada. Lo fundamental de este concepto es que

marca un declinar, su destruccidn por las modernas condiciones recnolé-

27



LUXTERNAGA

gicas y estéricas, la aparicién de unas relaciones politicas desconocidas an-
teriormente. La masificacién de las copias, de los simulacros en la relacién
estética supone un cuestionamiento de la originalidad y tiene numerosas

implicaciones para el arte moderno.'

En La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica, el
filésofo aleman Walter Benjamin reflexiona acerca de las implicacio-
nes que tiene la industrializacién y reproduccién en masa del arte con
respecto al espectador y su juicio estético y, por supuesto, con respec-
to al arte mismo. Benjamin alega que en épocas previas a esta repro-
duccién tecnificada, las obras de arte permanecian intactas, tnicas e
irrepetibles, por lo que conservaban su aura, es decir, aquello que las
hacfa ellas mismas y no otras, ademds, por supuesto, de mantener su
posicion en el aqui y el ahora a través de la historia.?

Con posterioridad, la critica surge primordialmente en rela-
cién con el sistema capiralista y el mercantilismo, la masificacién y
el enfoque utilitarista que éste conlleva, pues segiin el autor ésta es la
principal causa de la llamada pérdida del aura. Ahora bien, ;por qué
culpar al capitalismo? Porque dicho sistema pugna principalmente
por un derecho a la propiedad privada que se ve estrechamente re-
lacionado con el acceso libre a la informacién. Qué mejor manera de
acceder y apropiarse libremente de la informacién que mediante la in-
dustria y la reproduccién en masa de todo aquello que el capitalismo
nos concede en sus ideales més basicos. Con todo, Benjamin estd in-
tentando ilustrar la desvalorizacién que se ha hecho del arte, en tanto
respuesta y elaboracion estética humana, debido a una creciente falta
de conciencia y apreciacion generada en gran parte —como también lo
menciona Alicia Entel—, por una tremenda enajenacién producto del
materialismo histérico y el consumismo;® sin embargo, nuestro autor
sélo aborda de manera indirecta las razones comerciales y utilitaristas
por las cuales dicho sistema exhorta a lo anterior. Aqui se explican
brevemente s6lo para contextualizar y entender grosso modo el papel

' Souriau, E., Diccionario Akal de Estética, Madrid, Akal, 1998, p. 156.
Benjamin, W, «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica»
en W. Benjamin, Discursos interrumpidos I (pp. 15-57), Taurus, Buenos Ai-
res, 1989, pp. 20-23.

Entel, A., La escuela de Frankfurt. Razén, arte y libertad, euDEBA, Buenos
Aires, 2005, pp. 151-170.
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que juegan los sistemas politicos, ideolégicos y culturales en torno a la
desvalorizacién del arte, por lo que no entraré en detalles al respecto.

Independientemente de la influencia que tengan éste y otros
sistemas para desvirtuar la autenticidad de la obra de arte, la cuestién
que nos atafe es precisamente ésa: entender por qué Benjamin consi-
dera desvirtuada la reproduccion. Al parecer, por lo menos para efec-
tos practicos, lo que nuestro autor llama «aura» se puede identificar
con la esencia. Es asi que cuando dice que la reproduccién de la obra
pierde su aura, estd diciendo que pierde aquella esencia que le es (fue)
propia en el aqui y el ahora en que fue creada, pues la susodicha aura
estd presente tan s6lo en la obra original, en el momento en que es ob-
servada con una intencién estética y se pierde, o mejor dicho, no estd
presente en ninguna clase de reproduccién que se haga de ella, pues
con esto se desvaloriza y pierde aquel brillo que la caracteriza. Asf
pues, considera que la reproduccion no es mis que una falsificacién
decadente del original, ya que, a diferencia de éste, aquélla carece del
marco histérico en que fue creada asi como de la historia de ella mis-
ma; estd siempre ausente con un mensaje privado de significado, ajena
a un inicio y un contexto historico y cultural. Estd sin mas, sin estar.

Paradojas de identidad

Hay que tener mucho cuidado con lo que se sigue, pues esta pérdida del
aura o esencia parece inmiscuirse demasiado en un problema tan viejo
como los antiguos helenos y es, en efecto, el de la identidad. Tal problema
tiene, a mi juicio, una clara exposicion en la famosa paradoja del barco
de Teseo, en la cual se cuestiona acerca de la identidad de dicho navio si
paulatinamente se van reemplazando las piezas viejas por nuevas, con tal
de conservar la embarcacién. Ademas, de ello cabria también preguntar-
se: si cada una de las piezas reemplazadas (las viejas) se almacenaran y
posteriormente se utilizaran para formar de nuevo el barco una vez que
se hayan reemplazado rodas en el primero, ;cual de ellos seria el barco de
Teseo: el primero, que ha sido totalmente restaurado y que, por ende, ya
no posee ninguna de las piezas originales?; o, el segundo que se cons-

* Cfr. Benjamin, W., «La obra de arte en la época de su reproductibilidad téc-

nica» en W, Benjamin, Discursos interrumpidos I (pp. 15-57), Taurus, Buenos
Aires, 1989, pp. 23-28.
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truyé con las piezas originales que fueron reemplazadas una a una para
restaurar el primero? Pues bien, esta paradoja tiene una intima relacién
con la justificacién que da Benjamin para argiiir que la reproduccién de
la obra carece del aura que sélo posefa la original. Vemos entonces que
nuestro autor se inclinaria por la segunda postura en el problema del
barco, esto es, en que solo las piezas viejas y roidas reemplazadas en
el primero, y que construyeron el segundo, poseerfan esa aura.

Resulta muy interesante que en Oriente, mds especificamen-
te en Japon, la paradoja aqui mencionada no parece plantearse. All4,
por ejemplo, aunque evidentemente se cuenta con monumentos his-
téricos importantisimos de cientos de afios de antigiiedad, jamds se
contratan expertos para ninguna clase de restauracién en ellos, sino
que cada cierto tiempo se mandan demoler y reconstruir tales obras
exactamente como fueron al principio. Por lo general, en Occidente
aqueilo nos parece una aberracion, pues nosotros atribuimos aquella
aura y esencia principalmente a sentimientos atados a los materiales
primeros que conformaron nuestros monumentos y obras de arte, por
lo que nosotros si tenemos paradojas de identidad en las que duda-
mos acerca de la autenticidad de las cosas por sus transformaciones o
reproducciones a lo largo del tiempo. Y es por lo mismo que nosotros
nos preocupamos por asuntos como la restauracién y conservacién de
nuestros patrimonios culturales, ademds, claro, de entrar en conflicto
con respecto a la industrializacién y reproduccién en masa de aquello
que nosotros o los autores aludidos podemos considerar como tinico
e irrepetible por su aura y nuestra relacién con ella.

Paradojas de identidad

Todo lo anterior se reduce a una simple cuestion, a saber: ;a qué es a
lo que atribuimos (nosotros o los japoneses) aquella aura en la obra de
arte? Pues bien, para resolver esta incégnita debemos entender que este
problema tiene mds de una vertiente. Segtin Aristételes, cuatro vertien-
tes, para ser exactos: las causas ampliamente descritas en su Metafisica.
Dando una breve definicién de cada una, encontramos que:

+ La causa formal se refiere, podriamos decir, al disefio del objeto

en cuestion. Es aquello que constituye su forma en cuanto idea,
su esencia: la figura,
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+ La causa material remite a aquello que conforma el objeto y
de lo cual nace. Es la sustancia o materiales de los que esta
hecho.

+ La causa final es precisamente la finalidad o propésito que
guarda el objeto y que es para lo que fue creado.

+ La causa eficiente depende de cémo y por quién fue creado el
objeto.

Las dos primeras son intrinsecas y constitutivas del ser, las dos
tltimas son extrinsecas y explican su devenir.’ As, viendo el proble-
ma del barco de Teseo desde, por ejemplo, su causa formal, podriamos
afirmar que, en efecto, se trata del mismo barco aun después de haber
sido restaurado en su toralidad (tiene la misma forma); y si, por el
contrario, nos enfocamos en su causa material, claramente podemos
negar que se trate del mismo navio después de haber sido reemplaza-
das rodas sus piezas.

Lo mismo ocurre con respecto a las ideas de reconstruccién
total y restauracién que tenemos los japoneses y nosotros, respecti-
vamente, pues el enfoque que le estamos dando al problema es, en
ambos casos, parcial. Y lo es también la atribucién que hacemos del
aura para cada cosa, situindola siempre en una o en otra causa sin
concebir nunca el todo.

Es aqui donde el problema del aura se complica en Benjamin,
pues €l no parece entrar en conflicto simplemente con la pérdida del
aura en la primera o en la segunda causa, sino que parece pensarla sélo
en parte atendiendo a los cuarro diferentes matices. Cuando Benjamin
descalifica la reproduccion de la obra de arte lo hace, primero, porque
se transgrede su unicidad al masificarla, es decir, aquello que fue uno
solo en un momento, es miles en otro ulterior. Pone el acenro sobre su
causa material. Segundo, porque la reproduccién ya no es hecha por el
autor original ni de la misma manera en que éste cre6 la original, sino
que es, en el mejor de los casos, hecha por un tercero por métodos dis-
tintos (en el peor de los casos, la reproduccién es hecha por maquinas).
Aqui el acento se encuentra sobre la causa eficiente. Y tercero, porque el -
propésito de la obra original se ve totalmente transfigurado en la repro-
duccién, pues su finalidad pasa de ser estética a meramente comercial y
utilitarista. Aqui lo importante es su causa final.

> Cfr. Aristéreles, Metafisica, Gredos, Madrid, 1994, pp. 69-84.
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Este dltimo punto es el que, segiin parece, mis preocupa a
nuestro autor, pues alega que al reproducir y masificar técnicamente
una obra se la despoja de su finalidad mds propia, que es la de su apre-
ciacion estética en tanto arte.

No obstante, si miramos con cuidado, podremos notar que
Benjamin estd dejando de lado una dltima (y quizé la mds importan-
te) causa: la formal. La forma, la idea, seguiria siendo la misma de «la
obra» a través de sus maltiples reproducciones y de su masificacién.
Conservaria, pues, aquello que es propio y tinico de ella, aun sin estar
inmersa en el «aquf y el ahora» que Benjamin menciona. Esa idea
sigue remitiendo por ella misma a ese marco histérico y sociocultural
que le dio vida en un principio al original.

Conclusiéon

Ahora bien, a pesar de lo dicho, podria seguirse pensando que la radical
diferencia que guarda la causa final en la obra original de la que tiene su
reproduccién contintia teniendo un peso mayor que el de la permanen-
cia de su causa formal. Y quiz sea asi, pero no hay que olvidar que todo
dependerd del cristal con que se mire. Me explico: lo cierto es que si in-
clinamos la balanza hacia la critica de Benjamin, veremos que, en efecto,
las razones por las que hoy en dia se reproducen las obras por millares
son puramente mercantiles: de negocio, de conveniencia, de publicidad,
de consumismo, de difamacién, de banal entretenimiento, etcétera (la
lista podria seguir y seguir). Esto es, en efecto, desvirtuar al arte de la
manera mds vil. Sin embargo, considero que es una postura un tanto
cobarde e irresponsable pretender que toda la culpa la tiene el sistema,
es decir, si los propésitos con que se hace la reproduccién y masificacién
publicitaria de una obra son precisamente los anteriores, ;qué pasa con
los nuestros al adquirir una reproduccién?, ;cudl es nuestro papel dentro
de este sistema mercantilista que sélo va en busca del desmedido consu-
mismo y la enajenacién publicitaria?

Si nuestro propésito al adquirir u observar una reproduccién
(sea desde comprar una litografia para enmarcarla en nuestra sala,
asistir a una exposicion de réplicas en un famoso museo o escuchar
una cancién en nuestra computadora) no supera aquellos propésitos
capitalistas y enajenantes, entonces concedo toda la razén a Benjamin
y exhorto al lector de este breve ensayo a que lo despedace ylo tire ala

32



