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La naturaleza auto-reflexiva de la pelicula El hombre de la cdmara (1929)
de Dziga Vertov surge de su analisis del fendmeno cinematografico en tres
aspectos: primero, el aparato de cine, segundo, la edicion o montaje de una
pelicula, y tercero, la relacién entre el camardgrafo y los espectadores (que
son, a su vez, los personajes que aparecen en el filme experimental del cineas-
ta). Por otro lado, el concepto de Technik acufiado por Walter Benjamin (el
cual se diferencia intencionalmente en su obra de la palabra Technologie) hace
referencia a una dinamica social entre factores analogos: los medios de trabajo
(herramientas), el conocimiento acerca de su uso vy las relaciones sociales y
politicas que la interaccion entre los productores y los medios de produccion
conllevan (Leslie: XII). Ademas, tanto el cineasta como el fildsofo sefialan la
importancia del camardgrafo —el icono del artista que trabaja con nuevas tec-
nologias — como un agente activo con la capacidad para intervenir esta red de
relaciones sociales. Pero sobre todo, la pelicula de VVertov comparte la principal
preocupacion de Benjamin acerca de la recepcion pasiva del cine como un re-
flejo analégico de la realidad que oculta el proceso técnico de su produccién.®

Como lo sefiala Steve Giles, la principal influencia detras del incisivo ana-
lisis que desarroll6 Benjamin acerca de las consecuencias de la Technik mo-
derna para las artes, en su ensayo La obra de arte en la época de su reproduc-
tibilidad técnica (1936), fue el ensayo de Bertolt Brecht El litigio de los tres
peniques (1931)?Esta influencia, que Adorno nombra de manera critica como
‘un vestigio sublimado de ciertos motivos brechtianos’ (528), serd mi punto
de partida. Asi, es de destacarse el hecho de que la imagen del “camarégrafo
como cirujano”, que Benjamin desarrolla explotando su connotacion cientifica,
hace eco del proyecto brechtiano en LTP? de una ciencia futura basada en el
“experimento socioldgico”, definido como “una operacién quirargica” (2000:
198). Siguiendo esta trayectoria, el problema en cuestién presenta dos plie-
gues. En primer lugar, ;cdmo habriamos de entender la analogia de Benjamin
del “camardgrafo como un cirujano” en relacién con la definicion de Brecht del
experimento socioldgico como un ejercicio “quirtrgico”? Y en segundo lugar
¢icudl es el rol del montaje -la técnica central para el ensamblaje de una mer-
cancia— en este experimento cuya posibilidad cristalizaria en una nueva cien-
cia? La pelicula El hombre de la cdmara de Vertov nos proveera de las ideas
principales para explicar la analogia de Benjamin y para encontrar su relacion
con el experimento socioldgico de Brecht.

El argumento que desarrollaré en este ensayo postula que Benjamin
define al camardgrafo como un “cirujano” porque éste posee la tecnologia
apropiada para intervenir y analizar la “segunda naturaleza” de la ciudad mo-
derna, la encarnacion de la sociedad capitalista. Para Benjamin, el dispositivo
tecnoldgico que simboliza mas claramente el metabolismo que da energia a
este “cuerpo social” es la linea de ensamblaje. En tanto arquetipo de la socie-
dad capitalista y su velocidad de produccion, la linea de ensamblaje conlleva
una forma peculiar de experiencia, por medio de la cual, Benjamin explica un
cambio histérico en el aparato perceptual del ser humano. Principalmente a

partir del montaje, el cine imita el proceso de ensamblaje de los productos de consumo. En este mismo sentido,
el proceso de montaje tiene un potencial que permite el “re-funcionamiento” (Umfunktionierung), de aquellos
modos tradicionales de produccion y recepcion de la obra de arte, que estan asociados con la definicion kantiana
de una experiencia estética. Esta ultima, podria ser explicada como una actitud contemplativa hacia el objeto
artistico que la técnica de montaje puede cortocircuitar y transformar en una recepcion activa. Benjamin muestra
la obsolescencia de las categorias tradicionales de la estética, en relacion a los axiomas que rigen los medios de
produccion altamente tecnologizados. Estos transforman tanto la percepcion, como el soporte del objeto artistico.
En esta circunstancia histdrica, el rol del artista seria intervenir la forma de la obra de arte y las relaciones sociales
que ésta conlleva.

En primer lugar, argumentaré que, para Benjamin, la tecnologia se incorpora y transforma no sélo al cuerpo
social sino también al cuerpo humano. Esta condicién histérica es la que le da sentido a la imagen del artista que
trabaja con nuevas tecnologias, como un cirujano. Posteriormente explicaré por qué, para este mismo autor, la
industria del cine, concebida como una “fabrica de suefios”, funciona a partir de un uso ideolégico de la estética
kantiana. Por ultimo, expondré la parte central de mi argumento, segtin el cual, El hombre de la camara de Dziga
Vertov, y su concepcion del cine documental como una “fabrica de hechos”, puede ayudarnos a situar la impor-
tancia que tiene el hecho de evidenciar el proceso de montaje en la obra de arte, en el proyecto de Benjamin de
un realismo experimental.

*Quiero dar las gracias al Dr. Helmut Schmitz que me hizo notar la importancia que tiene la pelicula de Vertov en relacién a la analogia que
desarrolla Benjamin.

“Giles, Steve, ‘Vorsprung Durch Technik? Aesthetic Modernity in Der Dreigroschenproczess and the Kunstwerk essay’ en P. Osborne (ed.),
Walter Benjamin: Critical Evaluations in Cultural Theory, London: Routledged, 2005.

°De ahora en adelante me referiré al ensayo de Brecht "El Litigio de los Tres Peniques” por la abreviatura LTP y al ensayo de Benjamin La Obra
de Arte en la Epoca de su Reproductibilidad Técnica por la abreviatura OAERT o como el ensayo sobre la obra arte. La traduccién de las citas

en el ensayo fueron realizadas por el autor.
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|.La compenetracién de la tecnologia en
el cuerpo social y en el cuerpo humano

La mutua influencia de Brecht y Benjamin esta cimentada en el supuesto de
que el hombre es esencialmente un homo faber, es decir, una especie que con-
trola el ambiente a través de herramientas. En su concepcion del materialismo
historico, tanto el medio en el cual la percepcion es llevada a cabo, como la
manera de organizar los datos provistos por los sentidos, se encuentran in-
trinsecamente interrelacionados en una “segunda naturaleza” constituida por
la Technik; de tal manera que el entorno se vuelve una funcién determinada
por las herramientas con las cuales el hombre controla y reconfigura su medio,
mientras que, a su vez, el hombre se convierte en un factor determinado por
el medio ambiente en el cual existe (Brecht, 1964: 97). Para ambos la percep-
cion se encuentra historicamente determinada por una forma tecnolégica que
configura el paisaje y a los seres humanos que lo habitan. De manera similar,
la analogia visual que estructura EI hombre de la camara se construye en la
relacion que presentan las acciones de los cuerpos humanos (una mujer dur-
miendo, lavandose, etc.) y las actividades que estan ocurriendo en la ciudad
moderna entendida como un cuerpo social (Ver imagen 1).

El objetivo de Vertov en la pelicula es hacer al espectador conciente de
este determinismo en el cual la vida de la ciudad estructura la vida de sus
habitantes.® Para Benjamin, la ciudad moderna es un ente cuya regularidad
mecanica se encuentra casi separada del continuum de los procesos natura-
les transformando a su vez al cuerpo humano y su aparato perceptual. Asi,
Benjamin sostiene que, con la emergencia de las ciudades modernas hubo un
cambio en la forma de la experiencia (Erfahrung). La tradicién y la cultura (los
elementos que fundan la Erfahrung) funcionan como un medio por el cual la
memoria del individuo se funde “con el material del pasado colectivo”, para
formar asi, un todo (1999a: 156). En contraste, como veremos, la experiencia
caracteristica del industrialismo es la de un “shock” enceguecedor; una esti-
mulacién repentina que se percibe como una imagen posterior a la vivencia del
shock y que genera una forma de experiencia fragmentada que no es comple-
tamente asimilada por la memoria (Benjamin, 1999: 154).

Siguiendo la argumentacién del concepto de alienacién (Entfremdung)
desarrollada por Marx, Benjamin establece que la dinamica que es puesta en
marcha por la linea de ensamblaje en la produccion industrial es un fenémeno
caracteristico del metabolismo mecanizado de las ciudades modernas. El obre-
ro no especializado (la parte mas baja de la divisién del trabajo) adapta sus
propias acciones a los tiempos y movimientos de la linea de ensamblaje, sugi-
riendo asi, una imagen caracteristica de las distopias en la ciencia ficcién en la

Imagen 1, El hombre de la cémara (1929)

“De hecho, una de las criticas mas frecuentes de Vertov est4 dirigida a las peliculas que estan filmadas en "escenarios literarios” que, en rela-
cién con una trama convencional, establecen de antemano el orden del proceso de edicién (119). Por el contrario, El hombre de la camara es
un filme elaborado a partir de tomas que son fragmentos de la vida cotidiana de las ciudades modernas. El objetivo de Vertov es mostrarle al

espectador cdmo estos fragmentos pueden ser re-ensamblados en el proceso de edicién (118).
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Como sucede con el coup del jugador de apuestas, cada uno de los movimien-
tos del obrero no esta en conexién con el movimiento anterior, sino que es
Unicamente su tediosa repeticion. La escision del proceso de produccion en
distintos momentos, tal como lo teorizo el taylorismo, constituye para Ben-
jamin, la imagen que define a la Modernidad como una eterna repeticion; es
decir, como el lugar donde transcurre la existencia “de aquellos a los cuales
no les es dado llegar a concluir nada de lo que han comenzado” (1999a: 175).

El trabajador de la linea de ensamblaje experimenta una veloz sucesion
de imagenes que produce en él una forma neutralizada de percepcion median-
te la cual puede lidiar con su rutina. La ciudad moderna —tal como es retratada
en la pelicula de Vertov - es una fuente de estimulos de naturaleza similar:
anuncios, sefales de trafico, transportes publicos, por citar algunos ejemplos
(ver imagen 2). A consecuencia de un “entrenamiento” (propio de este mo-
mento histdrico) sobre cémo lidiar con estimulos improvistos, estas nuevas
condiciones en las que sucede la percepcion reconfigurarian las caracteristi-
cas principales de la conciencia dandole una nueva funcién, la de servir como
proteccion. Para explicar lo anterior, en su ensayo “Sobre algunos temas en
Baudelaire”, Benjamin hace uso de la teoria freudiana expuesta en su libro Mas
allé del principio del placer (1920) acerca de la neurosis producto de la guerra.
Este contexto ayuda a clarificar lo que Benjamin tiene en mente cuando habla
de la intensidad de los estimulos, del shock que estos producen y por qué la
conciencia necesita prevenir la posibilidad de que dejen una marca profunda
en la memoria. La estimulacién experimentada por el cuerpo a consecuen-
cia de los shocks de la ciudad, por tanto, debe expirar “en el fendmeno de la
toma de conciencia” (Benjamin, 1999a: 157).f definicién que da Benjamin de
la conciencia presupone a su vez un uso peculiar del concepto bergsoniano de
la espacializacion del tiempo. Para Bergson, el tiempo no puede ser escindi-
do en “momentos” o “instantes” en el presente, pues estos de hecho sélo se
podrian explicar como “puntos” o “posiciones” en el espacio.®> En los territo-
rios que construye la Modernidad, la conciencia se enfrenta a la exigencia de
reaccionar a una multiplicidad de estimulos por medio del posicionamiento
de los mismos. Para Benjamin, carecemos de la capacidad para asimilar todos
estos contenidos repentinos de la experiencia, que le acontecen al cuerpo de
manera desarticulada. Por lo tanto, la experiencia traumatica es reducida a “un
momento que ha sido vivido (Erlebnis)” ' (1999a: 159). Como en el campo de
batalla, en la fabrica y en la ciudad la norma comun es la experiencia del shock,
pero ahora dictada por el “ritmo sincopado y dislocante” de la tecnologia. Un
ritmo frente al cual el obrero o el peatén “reacciona de manera permanente”
(Leslie: 182). De ahi que, en la ciudad moderna dibujada por Benjamin, el re-
trato de sus habitantes es el de un conjunto de autématas sin voluntad, que
actdian simplemente en “reaccién a shocks” (1999a: 172).

El uso de un vocabulario cientifico en la obra de Benjamin, tiene su fuen-
te de inspiracion en las practicas culturales de vanguardia de la Union Sovié-
tica posterior a la revolucion de 1917, las cuales frecuentemente discutian los

problemas del arte con el lenguaje de la ciencia y la industria y trataban de redefinir el rol del artista, al caracteri-
zarlo como un ingenerio-contructor, involucrado en el proyecto de edificar una nueva sociedad (esto se observa
en artistas como Tatlin, Tretyakov y Rodchenko) (Leslie: 90).

Imagen 2, El hombre de la camara

°En la concepcion Bergsoniana, el tiempo se compone de una “duracion real”; es decir, de una continuidad en constante cambio. Esta es
transformada por la conciencia en un tiempo y un espacio homogéneo, como el que se representa en un reloj. Segtin Bergson, sélo asi nos
es posible lograr que esta constante sucesion pueda ser dividida en instantes o momentos del presente, lo que nos permite fijar el devenir

(Bergson: 211).
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Esta imagen del artista como ingeniero pareceria la mas apropiada en
relacion al cuerpo mecanizado tanto de la sociedad, como de los seres huma-
nos que definimos anteriormente. En este sentido, es necesario preguntarnos,
;por qué Benjamin decide alejarse de la imagen del artista como ingeniero,
para plantear la del artista como un cirujano capaz de intervenir esta nueva
forma de realidad? Para aclarar este punto, primero, debemos sefialar que la
filosofia de Benjamin trabaja con la idea bergsoniana de que la realidad es un
“continuo flujo de imagenes".® Esta seria precisamente una caracteristica de la
ciudad moderna, mientras que, por ejemplo, |a fotografia seria capaz de “escin-
dir” un instante “de este incesante movimiento e inmovilizarlo” (Leslie: 61).
De manera similar, el cine, para Benjamin, no se caracteriza Unicamente por
una sucesion de imagenes en movimiento, sino también por una capacidad de
diseccionar - como en un ejercicio de cirugia — el movimiento para analizarlo.

En este sentido, las potencialidades del cine estaban ya contenidas en
la fotografia, pero la capacidad de penetrar el “cuerpo” o el “entramado” de la
realidad de esta dltima, se ve incrementada por los diferentes recursos técni-
cos del aparato filmico (como el slow motion, el freezed frame o el close up).
El cirujano se basa en ciertas “técnicas o habilidades manuales” para penetrar
el cuerpo, mientas que el camardgrafo, tanto para Benjamin como en la pe-
licula de Vertov, necesita accionar la manivela de la camara para capturar la
veloz sucesién de imagenes caracteristica de la Modernidad (por ejemplo, los
intensos shocks en una carrera de motociclistas) (ver- imagen 3). Benjamin
establece un contraste entre el pintor y el fotdgrafo o el camardgrafo, en re-
lacién con la velocidad con la que producen una representacion de la realidad.
Mientras que el pintor depende de la mano que dibuja, la fotografia produce
un aceleramiento del tiempo en que se produce la representacion, pues ésta
depende tinicamente del mecanismo del aparato, los lentes y el ojo que obser-
va. El cine lleva esta aceleracion hasta su limite cuando hace posible capturar
una sucesion de imagenes, en relacion a la velocidad con la que habla un actor
(Benjamin, 1999a: 213). Lo anterior libera al camarégrafo del trabajo de su
mano, convirtiéndolo en un cirujano capaz de lidiar con la rapida sucesion de
imagenes caracteristica de la “segunda naturaleza” de toda ciudad moderna.

Necesitamos entender la filosofia de Benjamin en torno a su analisis de
un cambio histérico (en la sociedad industrial de los afios veinte) en el que
la importancia ilustrada de la palabra escrita se ve desplazada por una nueva
forma de representacion dominante o Anschauungsform basada en la imagen
fotografica y cinematografica (Leslie: 70). En este sentido, lo que Benjamin
nombra en su “Pequefa historia de la fotografia” como un “analfabetismo
del futuro” en relacién a la incapacidad de “leer” fotografias (1997: 256) es
precisamente un sintoma de lo que denomina en el ensayo sobre la obra de
arte como “la compenetracion de la realidad con el aparato” (1999a: 227). La
reproducibilidad de la imagen que posibilitan las nuevas tecnologias tiene por
consecuencia la debacle de la singularidad de lo real a consecuencia de la re-
produccién masiva de su imagen (Benjamin, 1999a: 217). La compenetracién

de la realidad con el aparato produce una segunda naturaleza en que se da una mutua adaptacion “de la realidad a
las masas y de las masas a la realidad” (Benjamin, 1999a: 217). Asi, cuando Benjamin afirma que la representacion
de la realidad, tal como se presenta en una pelicula, es mas significativa para las masas contemporaneas que aquella
elaborada por un pintor, presupone la compenetracion de las técnicas de reproduccion modernas, tanto en el cuer-
po social como en el humano. Lo anterior afectara incluso al ambito del arte y mas precisamente a la singularidad
de la experiencia implicada en la actitud contemplativa hacia el objeto artistico.

Imagen 3, El hombre de la cémara (1929)

°En el primer capitulo de Materia y memoria (1897), Bergson afirma que el mundo material (incluido nuestro propio cuerpo) consiste se

compone de un agregado de imagenes en movimiento interrelacionadas.
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Il. La actitud contemplativa y la “fabrica
de suenos”

En la Critica de la facultad de juzgar (1790) la estética kantiana establece a
la actitud contemplativa como la manera de recepcion propia de la obra de
arte. Esta actitud sera la dominante en el romanticismo y en las estéticas de
corte idealista (por ejemplo en Schiller, Schelling y Hegel). Para Kant, el placer
involucrado en el juicio “esto es bello” es “simplemente contemplativo y no
despierta ningun interés por el objeto” (Kant, § 12: 107); ni ningn tipo de
conocimiento en relacion al mismo, debido a que lo define tinicamente una re-
lacién de la representacion con el sujeto (y no con el objeto) y un “sentimiento
de placer” (o displacer) (Kant, § 8: 100). Asi, el juicio estético es desintere-
sado porque aquello que importa en él es tinicamente el efecto que la forma
del objeto produce en nuestra subjetividad.” En la estética kantiana, la forma
del objeto reflejada por la imaginacion presenta una caracteristica paraddjica
“un propdsito o finalidad sin ninglin propdsito definitivo”.? Por medio de esta
aseveracion Kant trataba de evadir cualquier finalidad interna o externa que
pudiera determinar la forma del objeto artistico. La finalidad interna fue pos-
tulada por el neoclasicismo como una adecuacién de la forma a un concepto
(como sucede en algunos monumentos de este periodo, por ejemplo, el uso de
la forma de la esfera como elemento central en la construccion se justificaba en
el concepto de simetria). La finalidad externa consistiria en la determinacién
de la forma del objeto a partir de la utilidad. En el contexto de la revolucién in-
dustrial, las teorias estéticas inglesas del siglo dieciocho definieron a la belleza
en estricta relacion con la maquina y la eficiencia de los nuevos instrumentos
(por ejemplo, G. Berkeley, D. Hume o A. Smith) (Marchan: 50). Contrario a
estas tendencias filosoficas, Kant rechaza cualquier finalidad interna o externa
en el objeto artistico. En cambio, propone que el efecto producido por la for-
ma es un juego libre entre la imaginacion y el entendimiento que Unicamente
puede ser “sentido”, lo que implica que no presupone ninguna definicién “de
lo que el objeto deberia de ser” (Kant, § 16: 114). A pesar de que este juego
libre sélo puede ser sentido (sin que pueda ser definido conceptualmente por
el entendimiento), la experiencia estética postula una universalidad subjetiva
basada en la suposicion de que cualquiera experimentaria el mismo sentimien-
to de placer o displacer frente al objeto artistico. Esto ultimo fundaria una
comunidad de sujetos trans-historicos basada en lo que Brecht nombra de ma-
nera irdnica como la dimension de lo eternamente humano. Segtin Brecht

(Do que sostiene a muchas de estas ideas es la idea de un fenémeno inviolable
llamado “arte” el cual estaria directamente alimentado por la supuesta humani-
dad... Es la idea de que el arte es un fenémeno independiente de su naturaleza
social... el cual puede y debe manifestarse por si mismo en cualquier lugar y bajo
cualquier circunstancia... Su utilidad supuestamente se explica en la afirmacion
de que hay algo en él que escapa al uso comin y es amado con indiferencia
(2000: 194).

Asi, la actitud desinteresada y contemplativa respecto a la obra de arte aparece estrechamente relacionada con una
capacidad inherente y transhistorica del hombre para producir y experimentar lo bello.

El uso de la definicion kantiana de la belleza, para entender las nuevas practicas artisticas altamente satura-
das de dispositivos tecnoldgicos, puede no parecer problematico o refutable de manera explicita. Sin embargo, para
Brecht ahi es donde reside el peligro, pues “las definiciones son operaciones por medio de las cuales se le asigna a
las cosas una posicion en un determinado sistema”. Si el proceso de produccion que existe detras de una pelicula
(y, sobre todo, la tecnologia que éste involucra) es “ignorado” mientras que el método tradicional de produccién
en las artes “se asume”, este Ultimo es “reforzado” en “ausencia” del primero (2000: 197). Los nuevos modos de
produccion que deben definirse e instrumentarse quedan ocultos o fuera de vista, lo anterior, tal y como lo sefiala
Fredric Jameson es lo que Brecht define como un modo de accién ideolégico en el cual, paradéjicamente, una nue-
va dinamica social “no tiene ninguna consecuencia material y no promueve ningtin cambio en particular” (Jame-
son: 25). En este sentido, el uso de las categorias kantianas en el contexto histérico de la reproductibilidad técnica
tendra por consecuencia una incapacidad cognitiva, para aprehender tanto el nuevo modus operandi del arte como
sus posibilidades de accion. De manera similar a Brecht, Benjamin enfatizara el hecho de que en las sociedades ca-
pitalistas los cambios tecnoldgicos no parecen revolucionar las estructuras sociales, sus jerarquias y sus practicas.

Esta idea brechtiana, seguin la cual, toda definicién es una operacion que circunscribe el funcionamiento de un
objeto es una clara influencia en la manera en que Benjamin define los mecanismos sociales que activa la definicion
“auratica” del objeto artistico. De acuerdo con Benjamin, el aura de un objeto implica un fenémeno tnico de dis-
tancia, sin importar qué tan cerca se encuentre el objeto. Este fendmeno tiene su antecedente en la presencia de
una divinidad en su imagen o representacién (1999a: 237). En una experiencia religiosa, el dios esta presente en la
estatua, pero su divinidad se mantiene “inaccesible” y su comprensién es “inefable” (como la belleza para Kant).
Esto es precisamente lo que Benjamin identifica como el “valor de uso ritual” de la obra de arte. En el culto de la
burguesia por “lo bello”, este valor de uso es producido por la singularidad empirica de un genio creador —el au-
tor— que es la fuente de “autenticidad” y “significado” detras del objeto artistico. El “arquetipo teoldgico” detras
de la experiencia artistica (“el saberse a solas con el propio Dios” (1999a: 243)) funda la actitud contemplativa
promovida por la obra de arte. Con este analisis Benjamin resalta con precision el niicleo de las teorias estéticas de
corte idealista, en las que la actitud contemplativa aparece estrechamente relacionada con la voluntad artistica de
producir un objeto con una apariencia “fiel a la naturaleza”.

”En este sentido, Kant define “el gusto” no como “lo que nos gratifica en la sensacién sino como lo que nos place a partir de su forma” (Kant,
§14:110).
® Esa es precisamente una de las definiciones que Kant concluye en su “Analitica de lo Bello” donde sefiala que la Belleza "es forma de la fina-

lidad de un objeto en cuanto es percibida en él sin la representacién de un fin" (Kant, s 17: 120).
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La estética kantiana (antecedente de todas las teorias romanticas) debe
“de ser entendida como un esfuerzo por rehabilitar la sensaciéon de asombro
por lo divino en la naturaleza” (Gelley: 933). Por eso mismo, la teorfa del juicio
estético de Kant, esta edificada en la aptitud de la naturaleza para generar
formas bellas, las cuales se adecuan por azar a la relacién armonica entre la
imaginacion y el entendimiento. Kant justifica el ilusionismo caracteristico en
el arte desde el Renacimiento, al establecer en el centro de su teoria estética,
el presupuesto de que el arte debe aparecer como si su propia forma no fuera
un producto del artificio, sino algo provisto por la naturaleza. El genio creador
es “el medio” por el cual la naturaleza produce estas formas. Asi, al definir a
este “médium”, la estética kantiana presupone una correspondencia entre el
sentimiento subjetivo relativo a lo bello y la perfeccion de la creacion. Esta
correspondencia predetermina la “conjuncién entre el aparato perceptivo del
ser humano y un orden trascendental” (Gelley: 939). De manera similar, tanto
la actitud contemplativa frente a una pintura o el consumo pasivo que sucede
en el teatro naturalista, presuponen la experiencia de un orden transcendental
y atemporal. Frente a una pintura o ante la cuarta pared del teatro la ilusion de
la obra de arte estd constituida por la manera en la que se reproduce un tinico
punto de vista para un observador. El objeto artistico aparece como un campo
de vision total o como un todo integral en el que el rol activo del sujeto que
percibe queda oculto.

En el arte cinematografico el punto de vista tinico que recrean las repre-
sentaciones artisticas tradicionales es remplazado por un nuevo proceso, que
Brecht denomina como una forma de “vision compleja” en la cual - como se
muestra en la pelicula de Vertov - el ojo humano se ubica en la posicion del
lente de la cAmara (ver imagen 4) (2000: 171).

Imagen 4, El hombre de la cémara (1929)

En el teatro, como sefiala Benjamin, sabemos que desde la perspectiva que tendriamos detras del escenario
se anularia la ilusion de la obra, mientras que el ilusionismo en una representacion cinematografica -al situar al
ojo en la posicion del lente - recrea una “multiplicidad de perspectivas” gracias al movimiento de la camara y sus
distintos angulos y encuadres (Giles: 69). Ahora bien, las imagenes cinematograficas estan tan saturadas de tec-
nologia que la apariencia naturalista de la pelicula sélo puede sostenerse gracias a los procesos de segundo orden
de edicion y montaje. Cuando el cine se presenta a si mismo como una reflexion analoga de la realidad, el rol del
aparato se oculta de la misma manera que frente a una pintura se encuentra obviado el lugar del sujeto que percibe.
En este sentido, el “aspecto de la realidad como una realidad libre respecto del aparato” (Benjamin, 1999a: 227)
del ilusionismo cinematografico presupone una actitud contemplativa.

Para Benjamin, la transformacion de la infraestructura econémica que Marx describié y nombré como “el
modo capitalista de produccion” tardé medio siglo en producirse en todas las dreas de la cultura que conforman
a la superestructura (1999a: 212). Sin embargo, es necesario precisar que, a pesar de que utiliza estos conceptos
clasicos del marxismo, Benjamin rechaza una relacion causal directa entre la estructura y la superestructura. De
hecho, segtin él, Marx no propuso una relacién causal simple de esta tltima en la infraestructura. Mas bien, segtin
Benjamin, “las condiciones econémicas bajo las cuales existe una sociedad, son expresadas® en la superestructura-
precisamente como, el estdmago indigesto de un hombre que duerme no encuentra su reflejo, sino su expresion
en el contenido de los suefios, que desde un punto de vista causal puede decirse que son ‘condicionados’ o ‘deter-
minados’” (1999b: 392). En este sentido, el modo capitalista de produccién y su excesiva e indigesta fabricacién
de mercancias en la linea de ensamblaje encuentra su expresion en la “fabrica de suefios” de la industria cinema-
tografica. Por tanto, el interés de Benjamin en el cine no sélo esta relacionado con el medio en si mismo, sino con
su relevancia historica y filosofica.

m

El cine precipita la forma y la funcién del arte hasta el punto en que las viejas categorias de la estética bur-
guesa kantiana simplemente funcionan como una herramienta meramente ideoldgica. Segiin Brecht, “el modo ca-
pitalista de produccién destroza la ideologia burguesa” (2000: 195). Tan pronto como la obra de arte es “creada”,
la industria cinematografica la hace circular como un producto de consumo; el autor no tiene relevancia social y su
creatividad individual es “socavada” por la produccion colectiva; el guidn es escrito en funcion de las necesidades
del mercado, y con tal de satisfacer a éstas, la compaiia cinematografica puede incluso cambiar el manuscrito ori-
ginal. Por lo tanto, la unidad organica que, segtin Kant, existia entre el autor y la obra queda desmantelada debido
a que, en términos brechtianos, el cine se produce con el mismo criterio que un auto es ensamblado. Esto implica
el fin del arte como un objeto ritual de la sociedad burguesa (Brecht, 2000: 179-180).

? El subrayado es mio.
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Benjamin desarrolla la idea brechtiana de la obra de arte como un pro-
ducto de consumo, pero enfatizando su reproductibilidad mediante un argu-
mento historiografico que rastrea la transformacion del “
de culto” de los objetos ceremoniales —en los cuales la obra de arte era sélo
accesible para el sacerdote- al “valor de exhibicion” que presenta un filme.
La produccion de una pelicula es tan costosa, que requiere una distribucion
masiva para garantizar los costos de su produccion. Este cambio cuantitativo
produce “una transformacién cualitativa de su naturaleza” (Benjamin, 1999a:
219). El cine es una forma de arte que se comporta como una mercancia, la
cual, al volverse un objeto de consumo masivo, adquiere una funcion politica.
Por eso, en su ensayo OAERT, Benjamin diagnostica un desequilibrio entre la
reproduccion masiva de bienes culturales y el “valor ritual” que persiste en
la relacion que establecemos con estas mercancias, lo cual esconde su nueva
funcion politica.

En contra de la actitud contemplativa caracteristica, segiin Kant, de lo
“eternamente humano”, Benjamin afirma la existencia histdrica de una “fun-
cion organizativa” que definiria la relacion entre la obra de arte y su obser-
vador (Leslie: 97). Esto es precisamente lo que Benjamin trata de diagnosti-
car en su ensayo OAERT al definir una forma de “recepcion en un estado de
distraccion” que sucede a partir del “principio de shock”. Mientras que en la
actitud contemplativa el espectador es absorbido por la obra de arte, en la
forma de “recepcion en un estado de distraccion” las masas absorben la obra
de arte de manera similar a como los habitos de los usuarios son modelados
por un edificio o por la disposicién de un espacio publico (Benjamin, 1999a:
232) (por ejemplo, una actitud de recogimiento y respeto puede ser modelada
por medio de la monumentalidad de una iglesia, asi como, la disposicion de
un espacio publico le da direcciones al que lo transita sobre los lugares en los
que debe fijar su atencion). Ahora bien, esta nueva forma de recepcién estaria
condicionada por un axioma tecnoldgico caracteristico de la ciudad moderna:
la velocidad a la que se suceden los continuos shocks. Benjamin establece una
relacion entre las “fracturas dislocantes del proceso de produccion taylorista”
y el principio por el cual funciona el cine; para él, el mismo principio determi-
na la produccién en la linea de ensamblaje y la recepcién del cine (Benjamin,
1999a: 171). Lo que fundamenta el énfasis que pone Benjamin en el veloz
ritmo de los shocks como el elemento que determina la recepcion frente a la
pantalla cinematografica es el contraste entre la forma narrativa de la escritura
y la forma narrativa de un filme. Las principales diferencias entre una pelicula
y un libro se aprecian en el hecho de que en el cine no es posible dejar de se-
guir la historia a voluntad y retomarla a placer, por el contrario, es necesario
estar concentrado frente a la sucesion de imagenes hasta que llega el final de
la narracién; ademas, en el cine no se requiere imaginar el universo ficcional
en el que sucede la historia. El cine produce significados de manera similar
a como los slogans que acompaiian una foto en una revista condicionan de
manera imperativa su sentido. Como lo demostré el experimento Kulechov,

valor ritual” o “valor

en el cine el significado depende del montaje de las imagenes.’® A partir del relato de Edgar Allan Poe “El hombre
de las Multitudes”, Benjamin define la vivencia del individuo en medio de las masas modernas como una forma
de “soledad sin aislamiento”. La vivencia del fenémeno cinematografico podria caracterizarse como una forma de
soledad similar, pero en la cual se vive un suefio colectivo que le da forma a los habitos de los espectadores (por
ejemplo, en sus conductas politicas o en el consumo de la moda).

En términos kantianos, podriamos decir que dentro de este nuevo modo de experiencia, la distincion entre
las esferas de la vida (ciencia, moral y arte) se colapsa. Estas esferas fueron delimitadas por Kant en sus tres Cri-
ticas en relacion a las tres principales facultades del sujeto transcendental. Segiin el concepto benjaminiano de la
recepcion en el estado de distraccion, cuando la facultad de sentir del espectador experimenta una afeccion, ésta a
la vez modela sus habitos y, en ese sentido, determina a la facultad de desear. Por lo tanto, después de argumentar
y delimitar la problematica que conlleva este nuevo modo de percepcion, la conclusion central de OAERT es que
la nueva funcién politica del arte (que definimos a partir del valor de exhibicidn de una pelicula) es ocultada por la
manera en que entendemos al cine, en términos de una experiencia auratica relacionada a lo bello. La apuesta de
Benjamin ante esta circunstancia histdrica es la de proponer una “epistemologia experimental” en el campo de las
artes que redefina la representacion artistica a partir de un valor cognitivo realista propio, en la filosofia kantiana,
de la facultad de conocer. Mi propuesta interpretativa es que el realismo del proyecto de Benjamin esta influencia-
do por aquello que Brecht define, en su texto LTP, como un experimento socioldgico que encuentra una realizacion
tentativa en la pelicula El hombre de la cémara.

19 Lev Kuleshov (1899-1970) realizé un famoso experimento en el que la misma toma de un actor con un rostro inexpresivo se alternaba con
la toma de un plato de sopa, una nifia y el atatid de una anciana. La audiencia del experimento afirmaba que el rostro del actor se habia modifi-

cado durante la secuencia de imagenes mostrando una expresion hambrienta, una expresion de deseo v, finalmente, una expresion de tristeza.
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l1l. La recepcidn activa y la “fabrica de
hechos”

En la filosofia de Benjamin la forma de la obra de arte esta dada, en primer lu-
gar, por una circunstancia histérico-tecnoldgica. En contraste con la polémica
tradicional en la Estética acerca de la relacion dialéctica de la forma y el con-
tenido, Benjamin basa su nocién de “forma” en un estrato mas profundo rela-
cionado con el soporte tecnoldgico de la obra de arte. Las nuevas tecnologias
determinarian no sélo la forma sino también el contenido (o el significado) de
ésta.’* Seguin el proyecto de Benjamin, lo anterior le permite a las practicas
artisticas realizadas con nuevas tecnologias manipular y “re-funcionalizar” la
forma tecnoldgica (y los axiomas que le son propios) que condiciona lo que
hemos definido con Benjamin como la Technik, esto es, la relacion en que las
fuerzas de produccion generan una peculiar forma de recepcion del objeto
artistico (al transformar el aparato perceptual y transformar los soportes del
mismo). Si el arte ha de asumir su nuevo rol politico necesita preocuparse
entonces, por los efectos que tiene su recepcion. Para Benjamin, la principal
preocupacion de una forma “progresiva” de realismo, debe ser la liberacion de
los medios de produccién y en una relacion reciproca, el cambio en las formas
de recepcion y consumo (Leslie: 99). El arte necesita ser “generado por modos
de produccién que provean las condiciones por las que los consumidores pue-
dan convertirse en productores o autores del significado de una obra de arte”
(Leslie: 96). En este sentido, por medio de la manipulacién del soporte técnico
dado y al incluir la participacion del espectador, el arte puede convertirse en el
lugar para experimentar formas diferentes de interaccion entre los artefactos
tecnoldgico y los seres humanos. Por tanto, para Benjamin, el realismo en el
arte debe entenderse a si mismo como un ejercicio que refleja e interviene las
practicas sociales y no los contenidos sociales e ideoldgicos de una represen-
tacion. Su apuesta, por tanto, es ajena a la relacion de correspondencia entre
un signo y su referente; lo que a Benjamin le interesa es como las practicas so-
ciales condicionan la agencia y la experiencia de los personajes inscritos en la
misma (por ejemplo, en la relacion entre el artista y el espectador). La pelicula
de Vertov explora precisamente estas posibilidades.

Si bien en su “Pequefia historia de la fotografia” Benjamin argumenta
que la representacion fotografica es mas cercana a las preocupaciones médi-
cas y cientificas que la pintura; en este mismo texto, el autor asevera que la
diferencia entre la tecnologia (una practica con bases cientificas) y la magia es
sélo una “variable histérica” (1997: 244). No obstante, en el ensayo OAERT,
Benjamin marca una clara distincion entre el dispositivo tecnoldgico y las artes
de la magia cuando define al camardgrafo como un “cirujano” en contraste
con el pintor que seria un “mago o medicine man”. Considero que la causa de

que Benjamin haya marcado claramente el contraste entre tecnologia y magia (después de haber relativizado esta
distincién en un texto anterior) se encuentra, en primer lugar, en que al definir al camarégrafo como un cirujano
Benjamin busca subrayar la naturaleza de una practica artistica con un valor cognitivo; en segundo lugar, creo
que Benjamin busca definir este valor cognitivo como algo central en las posibilidades de accion de la propuesta
artistica pues la problematica del ilusionismo en el cine y sus consecuencias politicas es, en OAERT, su principal
interés. El hombre de la cdmara juega exactamente con la analogia del camarégrafo —el personaje principal de la
pelicula— como un mago que realiza algunos “trucos visuales” frente al espectador. Estos podrian describirse con
el slogan “ahora lo ves, ahora no lo ves” (ver imagen 5).} Sin embargo, nosotros sélo vemos esta analogia des-
pués de que la pelicula nos ha dado una leccion sobre edicion cinematografica. A la mitad del filme la sucesion de
imagenes se detiene en algunos fotogramas que aparecen fijos justo antes de que veamos un trozo de pelicula de
cine en pantalla, donde se observan las imagenes subsecuentes del rostro asombrado de un nifio. Después, como
si el tiempo aconteciera en forma regresiva, la pelicula nos lleva hacia su propia génesis en el cuarto de edicion,
donde observamos cémo la imagen del nifio que aparecia en la secuencia de fotogramas, repentinamente vuelve a
aparecer en la pantalla, una vez mas como una imagen en movimiento (ver imagen 6). Vertov espera despertar el
asombro del espectador al develarle la matriz de la ficcién cinematografica (es decir, el proceso de edicién y mon-
taje) y lo representa al usar como leitmotiv para la secuencia en que se explica el proceso de edicién, el rostro de
fascinacion de un nifio que se encuentra contemplando los trucos del mago que aparece en pantalla. Por lo tanto,
cuando el espectador observa los “trucos de magia” con los que juega la pelicula sabe que el camardgrafo no es
un “mago” y que su tnico “truco” es la técnica del montaje, la cual re-ensambla los fragmentos de realidad que la
camara disecciona.

En la pelicula de Vertov, después de que el proceso de montaje se muestra, el espectador se convierte en
un sujeto activo al que le es permitido entender de qué manera esta hecha la representacion artistica. Segtin Bre-
cht, cuando el “ensamblaje de fragmentos” se expone o se hace evidente en la obra de arte ésta aparece ajena a
cualquier forma de ilusionismo (1964: 217). Por medio de la técnica de montaje la apariencia de la obra de arte
moderna deja de ser una unidad organica o un todo acabado para convertirse en un artefacto que produce sentido
mediante el ensamblaje de sus diferentes partes (Eisenstein: 16)

! Para Brecht, incluso los géneros del arte tradicionales en su recepcién y produccién se ven transformados por las nuevas tecnologfas. (2000:
161). Una idea similar estarfa presente en Benjamin cuando define un axioma tecnoldgico que condicionarfa los modos de produccién en la
industria y el arte el cual, a su vez, determinaria una nueva forma de percepcion.

**Tomamos esta descripcion del sintagma visual que argumentaremos a continuacion de la version comentada de El Hombre de la Cdmara

que realizo Yuri Tsivian.
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Imagen 5, El hombre de la camara

Imagen 6, El hombre de la cémara

Una de las potencialidades del proceso de montaje es que reclama una dinamica de pensamiento colectivo
que puede disolver la separacion causada por la especializacion y la fragmentacion del saber en relacion a los pro-
cesos de produccion. En LTP Brecht subraya el hecho de que el cine es producido colectivamente mientras que
aln es definido como un objeto artistico a pesar de que el propio concepto de arte, al dar toda la importancia al
autor, niega la posibilidad del pensamiento colectivo. Benjamin enfatiza que las posibilidades del trabajo colectivo
en el campo de las artes son potencializadas por los procesos de montaje. Por ejemplo, en el caso de la fotografia,
la relacion entre la imagen vy el texto puede permitirle a los escritores y a los fotdgrafos derribar las barreras del
proceso de especializacién (1978: 230); de manera similar Brecht establece que una de las caracteristicas centrales
de su experimento sociolégico serian los “procesos de pensamiento colectivo” (2000: 199).

El proceso de montaje involucra la posibilidad de “re-funcionalizar” (Umfunktionierung) el “adormecimien-
to” de la forma neutralizada de percepcion que se da en la linea de ensamblaje, en primer lugar, porque transforma
la veloz sucesion de shocks, por medio de la cual funciona el cine, en un “camino creativo”, tal como lo define
Eisenstein; y, en segundo lugar, porque al mostrarse en toda su artificialidad como un ensamblaje de fragmentos,
cortocircuita la apariencia del cine como una reflexion analdgica de la realidad. La importancia del montaje en el
pensamiento de Benjamin estd estrictamente relacionada con un proceso de “despertar” (el cual a su vez es otro
de los leit motivs en la pelicula de Vertov) inspirado en uno de los significados del efecto de extrafiamiento (Ver-
fremdungseffekt) que definié Brecht. El efecto de extrafiamiento brechtiano consistiria, en este caso, en hacer que
algo aparezca de manera no convencional, de tal forma que pueda provocar “que lo miremos con nuevos ojos”. En
este sentido, presupone “el antecedente de una familiaridad generalizada, de un habito que nos impide realmente
mirar las cosas, una especie de percepcion adormecida” (Jameson: 39). Para poder entender las posibilidades del
montaje, debemos tener en mente los argumentos de Benjamin acerca de la forma neutralizada de percepcion
rutinaria producida por la ciudad moderna y ponerlos en resonancia con los objetivos del efecto de extranamiento
brechtiano. Segtin Benjamin, en el cine los shocks de la ciudad moderna o de la linea de ensamblaje pueden con-
vertirse en un “camino creativo”, tal como lo definié Eisenstein:

[La eficacia del montaje] reside en que incluye en el proceso creador a las
emociones y la inteligencia del espectador, quien es obligado a marchar por el
mismo camino creador recorrido por el autor al crear la imagen. El espectador
no solo ve los elementos representados de la obra ya terminada, sino que vive
también el proceso dinamico del surgimiento y composicion de la imagen
justamente como fue vivido por el autor... (Eisenstein: 35)

Una idea similar esta presente en las reflexiones de Benjamin sobre el montaje, pero con un énfasis en el
hecho de que la apariencia “fiel a la naturaleza” de la secuencia de imagenes tiene que ser rasgada al mostrar el
artificio de su montaje, como sucede en la escena épica brechtiana. Como lo senala Roland Barthes, la principal
caracteristica de la escena épica es la manera en que “erige un significado pero a la vez manifiesta la produccion del
significado” (71). Esta definicién puede ser claramente aplicada a lo que sucede en el filme de Vertov. En primer
lugar, la estrategia de montaje de Vertov enlaza objetos y espacios disimiles poniendo en entredicho la continuidad
espacio-temporal de la narrativa en el filme; pero sobre todo, el proceso de montaje hecho evidente a la mitad de la
cinta manifiesta los modos en que se construye aquello que vemos en la pantalla, rasgando su posible apariencia de
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“realidad libre del aparato”. En segundo lugar, la pelicula nos muestra con fre-
cuencia cdmo se realizaron las tomas (por ejemplo, desde qué perspectiva (ver
imagen 7)). De ahi que podamos afirmar, que la pelicula es una catedra acerca
de como se produce la ilusion del cine de ficcion. Por dltimo, El hombre de la
cdmara es un filme que reflexiona sobre todos los elementos involucrados en
el fendmeno cinematografico: la filmacion de las tomas, el proceso de edicion y
la exhibicion en salas. Estos tres tipos de escenas, en términos de Barthes, son
“simultaneamente significativos y propedéuticos” (70). Por medio de las tres
estrategias que mencionamos, podriamos decir que la pelicula de Vertov rom-
pe con la reificacion del cine en la cual, de la misma manera que una mercancia,
tendria que esconder el proceso de su produccion, para mostrar (inicamente su
seductora apariencia (Schein). Usando un lenguaje contemporaneo dirfamos
que la pelicula abre la “caja negra” del fendmeno cinematografico y la Technik
que conlleva.

En LTP Brecht afirma que el experimento sociolégico debe “formar activamente” los hechos con los que
trabaja (2000: 196). Este es precisamente el rol que el camarégrafo adquiere en la pelicula de Vertov. La “fabrica
de suefios” hollywoodense encuentra su contraparte en la “fabrica de hechos” de Vertov, en la que el camardgrafo,
como un trabajador o productor, captura “la vida tal y como es”. La cualidad indexal del cine y la fotografia pare-
ceria capaz de hacer este trabajo ya que la luz impresa en el papel fotografico toca la superficie de lo real y nos da
un instante liberado del flujo del tiempo. Pero Brecht critica, especificamente, la posibilidad de este tipo de pers-
pectiva objetiva en medio de la naturaleza antagdnica de la sociedad (2000: 198). Entre los distintos métodos,
que los Kinoks (el grupo documental de Vertov) usaron para “capturar la vida tal y como es” hay uno en el cual el
realismo de Vertov tiene una cercania notable con el de Brecht y Benjamin. Filmar “la vida tal y como es” incluia
el capturar a la vida de manera “inadvertida”; en este sentido, en vez de esconderse o usar camaras de telefoto,
Vertov seguia a la gente llevando consigo el aparato de cine, para asi permitir que los espectadores reaccionaran a
la presencia del artefacto tecnolégico (por ejemplo, Vertov seguia a los automovilistas que viajaban de regreso a
casa (ver imagen 7)). Como en el experimento sociolégico, El hombre de la cémara es un observador que al mismo
tiempo esta siendo observado, tomando asi una posicion en el “antagonismo social” involucrado en la relacion

entre el hombre y la tecnologia.

Imagen 7, El hombre de la camara

Imagen 8, El hombre de la cémara
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En la cinta de Vertov, la produccién conlleva la recepcion activa del
espectador y del cuerpo social (las distintas ciudades) que aparece en la
pelicula. La creacién de acontecimientos que seran escindidos del incesante
flujo de la vida de la ciudad, inmortaliza lo efimero, de la misma manera en que
lo hicieron los dadaistas en sus collages. Benjamin aplaude el realismo de las
practicas de collage dadaistas porque al incorporar fragmentos de mercancias
(boletos de metro, carretes de algodoén, colillas de cigarro, etc.) con trazos de
pintura, le mostraban al espectador (en su montaje) cémo el lienzo y el marco
le daban una dimension atemporal al cuadro. De manera similar, podemos
suponer que Benjamin celebraria el realismo experimental de Vertov porque
nos muestra como el cine no es simplemente una forma de entretenimiento y
escapismo, sino un lugar en que se puede construir una memoria social. En este
sentido, si como afirma Benjamin la memoria tal como se presenta en En busca
del tiempo perdido (1913-1927) de Proust es recuperada como el espectaculo
privado y burgués del personaje principal, el filme de Vertov podria describirse
como una forma de memoria social polémica.

Conclusion

En este ensayo he intentado mostrar la influencia de Brecht en la concepcién de Benjamin sobre las practicas
artisticas. Lo anterior fue desarrollado al mostrar las similitudes entre la argumentacion por medio de la cual Ben-
jamin define el rol del camarégrafo (un artista que trabaja con nuevas tecnologias) y la manera en que este tltimo
es retratado en la pelicula de Vertov. Como intenté demostrar, el interés tanto de Benjamin como de Vertov por
definir o caracterizar el rol del camardgrafo, es de hecho una reflexion sobre las posibilidades de una practica ar-
tistica que involucre activamente al espectador y, a la vez, sea una reflexion sobre las herramientas y los soportes
tecnoldgicos. Es necesario subrayar que la actitud que se espera o se busca en el espectador, y aqui es donde la
influencia de Brecht es notable, es la perspectiva polémica de un protagonista que se encuentra en medio de un
territorio atravesado (y construido a la vez) por un conjunto de fuerzas sociales en conflicto. Es decir, lo contrario
de la actitud contemplativa que presupone un orden trascendental en la obra de arte, simplemente disefiado para
la contemplacion.

Considero que la argumentacion que desarrolla Benjamin en torno al concepto Technik es un detonador fértil
para el analisis de la produccion artistica actual con nuevas tecnologias. En primer lugar, debido a que posiciona el
soporte tecnolégico de la obra de arte como una expresién de las fuerzas sociales de produccién (tal como sucede
con el cine donde, segin Benjamin, el proceso de montaje refleja la relacion que tiene esta expresion artistica con la
produccién de mercancias que condiciona la infraestructura econdmica). En segundo lugar, porque analiza los tipos
de habilidades necesarios para intervenir este soporte tecnolégico (como se mostré en la importancia que le da
Benjamin al montaje como posibilidad de transformar los procesos de recepcidn convencionales en una pelicula).
Pero sobre todo, debido a que nos fuerza a pensar el vinculo tedrico que existe entre los artefactos tecnolégicos
de un momento histdrico dado y la manera en que estos se encarnan tanto en el cuerpo social como en el cuerpo
humano y modifican su dinamica (este punto lo definimos al establecer el principio de shock como el elemento
caracteristico de la linea de ensamblaje, del cine y de la nueva forma de “vivencia” o Erlebnis que en la Modernidad
sustituye a la tradicional forma de “experiencia” o Erfahrung). Es precisamente por medio de este vinculo dilucida-
do por Benjamin (que establece que el artefacto se encarna en los cuerpos), que el artista que trabaja con nuevas
tecnologias tiene la capacidad de actuar como un cirujano, pues al mostrar el proceso de produccion y recepcion
determinado por el soporte de la obra de arte, es capaz de mostrar e intervenir a su vez un complejo de relaciones
sociales determinadas por la técnica, desde el interior de la misma y transformarlas en su propia practica.
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