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RESUM

Aquest treball repassa les consideracions i aportacions de Walter Benjamin pel que fa a la
reproductibilitat técnica i la relacié d’aquesta amb I'obra d’art. Serveixen de guia i esquelet a
aquest treball els assajos de L'obra d’art a I'eépoca de la seva reproductibilitat técnica (1936)
i Petita historia de la fotografia (1931) de l'autor alemany. S’argumenta, seguint les tesis de
Benjamin, que la reproductibilitat técnica és el causant principal de la pérdua de l'aura en
'obra d’art. Aixi mateix, es plasmen els conceptes benjaminians d’aura, reproductibilitat
técnica, fotografia i cinema amb la intencié d'oferir-ne una analisi detallat per facilitar
I'exploracid que es dona en la segona part del treball de les relacions entre aquests
conceptes. En aquesta segona part s’analitza com es dona aquesta pérdua de I'aura, que la
substitueix, si €s que hi ha quelcom que la substitueixi, com es veu alterada la nostra
percepcié de I'obra quan aquesta és subjecte de la reproductibilitat técnica i els matisos de

caire politic i d’avis que Benjamin reparteix per aquestes dues obres.

Paraules clau: Aura | Reproductibilitat técnica | Cinema | Fotografia | Obra d’art |

Estetitzacio de la politica.



INTRODUCCIO

Vivim en un moment historic on tot va cada cop més rapid, i aquest ritme ha anat in
crescendo des de principis del segle passat fins, al que sembla, la seva culminacio en el
moment actual. Tot i que és una mica naif suposar que encara no veurem meés canvis i que
aquests s’acceleraran més. En un moment on practicament tothom porta no només una
camera de fotografiar i de fer videos a la butxaca, siné també les eines i la possibilitat
d’enviar-les a laltra punta del moéon en qlesti6 de segons, és important i fructifer
preguntar-nos com ha evolucionat la nostra relaci6 amb aquestes representacions visuals,
des de les pintures fins al film, passant per la fotografia. Tots hem vist la cara de La
Gioconda (1503) de Leonardo da Vinci, tot i que potser no haguem estat mai al Louvre:
aquesta expansio de les imatges que era impensable fa una mica més d’'un segle és la
norma avui. Sent conscients de com ha canviat la nostra relaci® amb les obres d’art, no
podem evitar preguntar-nos qué vol dir i qué comporta tot aixd. Qué fa que veure La
Gioconda en directe sigui diferent que veure exactament la mateixa imatge des del meu

smartphone, i com aixd canvia la percepcio de I'obra d’'art?

L'obra d’art a I'epoca de la seva reproductibilitat tecnica (1936) és sens dubte un dels textos
cabdals de la filosofia estética contemporania. En aquest assaig Walter Benjamin s’enfronta
amb les problematiques que han anat apareixent amb les noves tecnologies visuals, com la
fotografia o el film. La tesi general de Benjamin, davant aquest trencament respecte a
'experiéncia estética classica és la necessitat d’entendre l'activitat artistica com a accio
politica, i els perills que pot comportar no fer-ho. Amb la distancia que ens proporcionen
aquests vuitanta llargs anys des de la publicacié de l'assaig, podem afirmar que es tracta
d’'un text classic del pensament del segle XX. Aquest estatus de classic el té respecte si
mateix, perqué és un text molt representatiu del pensament de Benjamin tarda dels anys
trenta, perdo també és classic amb relaci6 al pensament estétic global. Presenta una
superacio de l'estética kantiana i hegeliana “que va(n) concebre la realitat artistica a partir
de la idea de l'autonomia tant del subjecte de I'experiéncia estética com de I'obra d’art
mateix”', passant gairebé al seu contrari on I'art del subjecte autbnom esdevé I'art pensat i
creat per a masses. Aquesta idea s’explora amb més detall unes pagines més endavant,
pero l'esséncia és que I'art fins aleshores havia estat sempre concebut per una exposicio
relativament petita, no gaires persones, perd la reproductibilitat per naturalesa fa que arribi i
vagi dirigida a les masses, trencant doncs, amb el que havia estat la concepcio de I'estética

kantiana i hegeliana. Finalment, també és considerat un text de referéncia amb relacio a la

' Benjamin, W. (2021). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Proleg a cura de Jorg Zimmer. Edicions de la ela geminada. (p. 9)



historia del cinema i mitjans de comunicacié. En un moment tan politicament mogut com va
ser la primera meitat del segle XX a Europa, Benjamin és dels primers a teoritzar qlestions
com el cinema de masses i les consequéncies que té si el portem a un camp politic. Tots
sabem com es va esdevenir la historia del segle passat, perd aquest text t& un component
gairebé premonitori del que encara havia de passar, recordant que va ser publicat per

primera vegada 'any 36.

Una altra de les consequéncies de 'ambient mogut en el qual Benjamin va redactar aquest
assaig, i també el va publicar, és que existeixen diverses versions d’aquest escrit. Sabem de
I'existéncia de tres versions en alemany i una en francés. La versio en francés és la que es
va publicar I'any 1936 i mostra intervencions clares per part d’Adorno i Horkheimer, com
I'eliminacié del prefaci que situa el text en un marc politic molt clar. També té el titol alterat,
en lloc de parlar de reproductibilitat apareix reproduction mécanisée, és a dir, reproduccio
mecanica. Les importancies significatives d’aquest canvi les tractem a I'apartat dedicat a la
reproductibilitat técnica. Totes aquestes alteracions van quedar evidenciades quan I'any
1989 es va trobar a I'arxiu de Horkheimer el que podria ser la versio original del text. Per fer
aquest treball em baso en la traduccié que en fa Jaume Creus I'any 1983 i que trobem en
I'edicié d’Edicions 622, i que també trobem revisada en l'edici6 d’Edicions de La ela
geminada®. Aquesta traduccié és de l'any 83, per tant, és d’abans que sortis la versid
retrobada, I'any 1989. Esta basada en la versié que, fins abans que es descobris la versio
del 1989, es considerava el text canonic. Aquest va sortir als Schriften de Benjamin editats a

cura d’Adorno i Gershom on ja apareix el prefaci que coneixem?®.

Unes linies abans hem esmentat que aquest assaig de Benjamin representa una superacio
de l'estética de Kant i Hegel. Ho és perqué fins aleshores el concepte d’art era d’'una totalitat
organica amb el subjecte amb una certa autonomia quan es tractava de la recepcio
d’aquesta obra d’art. Benjamin introdueix la idea que el significat de I'art esta condicionat
per la historia de la seva recepcio. Quan argumentem que és un assaig amb un missatge
molt politic no és perqué transmeti unes certes idees politiques a través del text, siné que
ens fa notar la importancia i la facilitat dels “canvis de sentit produits per les infinites
possibilitats de contextualitzacié de I'obra d’art a través de la seva reproductibilitat™. Una

altra de les consideracions a destacar que fa Benjamin és la del canvi de percepcio,

2 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicié i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62.

3 Benjamin, W. (2021). L’'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Proleg a cura de Jérg Zimmer. Edicions de la ela geminada.

4 Ibid. (p. 11)

% Ibid. (p. 13)



comparant el moviment de les imatges en el cinema amb el moviment dels pensaments
davant una obra d’art tradicional. Aquest canvi evidencia la dificultat d’'una reflexié autdnoma
davant el film. Benjamin ens fa notar com davant la reproductibilitat técnica de I'obra d’art,
els conceptes propis de l'estética classica i la manera de relacionar-se amb I'obra que era
propia d’aquesta queden obsolets. L'autonomia de l'obra i la possibilitat d’'una actitud
reflexiva i contemplativa davant I'obra sén realitats que ja no existeixen davant I'obra que

permet una reproductibilitat técnica, com és el cas del film.

La teoria de les imatges classica actua sobre imatges estatiques, pero 'arribada del film i de
les imatges en moviment requereixen un nou estudi i tractament. Aquest és justament el que
proposa Benjamin, sent dels primers a considerar aquesta diferéncia i la importancia
d’actualitzar el tractament que se’'n fa d’aquestes imatges no-estatiques. Quan abans
esmentava la capacitat gairebé profética de Benjamin a I'hora d’intuir el pes i els canvis que
causarien les imatges en moviment, és perqué en el moment en qué ell elabora aquest
escrit encara ens trobem en moments molt primerencs de la trajectoria de la imatge en
moviment. La intencié de Benjamin de desxifrar i preveure la reproductibilitat técnica de les
imatges en el context capitalista acaba donant moltes pistes de com evolucionen i es
desenvolupen els mitjans de comunicacio i els mitjans de masses®. Aquesta evolucié I'hem

vista sobretot a la segona meitat del segle XX i segle XXI, donant-li a Benjamin la rao.

Benjamin és molt conscient de la possibilitat, i projecta correctament, que els films siguin
usats com a eina propagandistica i €s per aixd que destaca tant la importancia d’adoptar
una figura gairebé escéptica davant d’aquests, sent que amb la naturalesa del film queda
destronada I'experiéncia estética contemplativa, que és la que ens permet jutjar amb una
certa distancia el contingut de I'obra. Argumenta que la polititzacié de l'art, mitjangant
aquests continguts audiovisuals dirigits a masses, no consisteix tant en la inclusié d’'uns
missatges politics determinats siné en la forma mateixa en qué aquests es presenten
permetent i recuperant la capacitat d’intervencié en la recepcié de I'experiéncia estética.
Benjamin argumenta que ja no cal que les imatges estiguin lligades a una realitat perqué
creen les seves propies realitats’. Aquesta afirmacio facilment pot crear una forta sensacid

de vertigen.

& Zimmer, J. (2019). El efecto estético de las imagenes. Dins de A. Garcia Varas (Ed.), Accién y poder
de la imagen. Agencia y practicas iconicas contemporaneas. (p. 109)
" Ibid.



METODOLOGIA

L'estratégia per abordar aquest treball consisteix en una divisio dels temes i conceptes per
apartats, que és important tractar separadament i amb I'atencié que mereixen, perod dins de
'obra de Benjamin estan intensament interrelacionats entre si. En la primera part d’aquest
treball mirarem d’explicar de manera detallada els diferents conceptes i termes que
apareixen en aquest text per després relacionar-los i aprofundir-hi. Es un assaig molt curtet
on totes les seves parts i nocions hi apareixen barrejades, per tant, sovint ens cal parlar d’'un
concepte per poder explicar els altres. Un cop explicats els quatre termes més essencials
per entendre aquesta obra, passem a la segona part del treball, que consisteix a oferir
algunes consideracions de com s’interrelacionen aquests conceptes i els temes que

desperten les tesis benjaminianes.

AGRAIMENTS

El resultat d’aquest treball no és quelcom que es faci individualment ni a ultim curs del grau,
es va gestant durant tots els cursos que passem a la universitat i és per aixd que agraeixo a
tots els professors que han format part dels meus anys de grau. La tasca dels companys i
amics no és menys important: m’han donat suport i companyia constant, cosa que ha fet

que I'experiéncia del grau fos molt més especial i enriquidora.

Trobo que la meva experiéncia fent aquest Treball de Final de Grau ha estat especialment
dolca i agradable, i aixd ha estat sense dubte gracies al meu tutor Jorg Zimmer, que ha sigut

proper, atent i de molta ajuda.



CAPITOL I: CONCEPTES BENJAMINIANS

Perqué aquest treball resulti més entenedor, com s’explica a la metodologia, esta dividit en
dues parts, la primera servira per aclarir alguns conceptes i la segona per explorar com
s’interrelacionen i considerar alguns altres aspectes. En aquest apartat, doncs, es treballen
els conceptes d’aura, reproductibilitat técnica, fotografia i film. Aquests quatre conceptes
apareixen constantment tant a L'obra d’art a I'’epoca de la seva reproductibilitat tecnica i
altres escrits de Benjamin, com a obres d’altres pensadors que fan esment a aquest assaig i
s’hi refereixen. Resulta imprescindible entendre aquests quatre conceptes dins del marc de

pensament benjaminia per poder seguir les argumentacions que fa a partir d’aquests.

AURA

Si algun dels conceptes benjaminians és cabdal i important en aquest treball és el d’aura.
Alhora, potser és dels més dificils de definir i aclarir. Sempre és un bon comencament anar
a la definicié del mot: en aquest cas aura es defineix com a vent suau, figuradament trobem
exhalar una aura de bondat. També, i és interessant notar-ho, es diu que en parapsicologia
és un halo que emet el cos huma i I'envolta. | si busquem l'arrel etimologica del terme veiem
que aura prové del llati aura que vol dir brisa, vent. El mot llati, al seu torn, és adoptat del
grec aura que esta relacionat amb el mot aein que vol dir bufar. Amb tot aixd ens fem una

idea de la tematica al voltant la qual gira aquest mot.

Aura és un concepte directament lligat a la mistica, almenys en origen, de manera molt
clara. Apareix primerament a Petita historia de la fotografia (1931), de Benjamin, i es
desenvolupa ampliament en I'assaig que serveix d’objecte a aquest treball. Com bé sabem,
Benjamin presenta una postura de materialisme historic, per tant, sobta el seu Us de termes
com aquest. Una primera critica que li presenta Bertolt Brecht és intentar abordar un
concepte tan mistic des d’una posicié materialista. | ho enfoca com un concepte agafat en
préstec de la mistica amb ambicions il-lustrades®. Aquestes dures paraules no fan sin6
assenyalar aquesta peculiaritat benjaminiana: cercar I'esclariment pero potser de manera
‘equivocada”, amb relaci6 a un objecte també inapropiat (mistic com [laura). “La
contradiccion performativa de una “definicion de lo indefinible” sugiere que se trata mas de
la pregunta adecuada por el fenémeno “mistico” que de una respuesta definida, limitada por
una razén ideologica®”. Fa palesa la complicacié d’abordar una definicié rigida d’aura. De
fet, Firnkds argumenta que la pregunta benjaminiana per l'autenticitat i 'aura no s’ha

d’entendre en sentit ontoldogic sind més aviat dins el context tedric i historic de la

8 Flrnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter Benjamin. (p.
87).
° Ibid.



protohistoria i les ambiglitats semantiques i pragmatiques lligades al concepte'®. Brecht,
aquesta mena de mistica i aura sense massa forma definida també ho descriu i ho relaciona

una mica amb el concepte d’spleen’.

Flrnkds exposa que el concepte d’aura com a indeterminat, és ja resultat de multiples
determinacions™, i aixo és el que el fa semblant, almenys formalment, al concepte de veritat
auténtica, ja que és forga intuitiu que no es pot copsar amb definicions™. Es a partir de
Benjamin que el concepte d’aura aconsegueix una importancia filosofica, tot i no ser una
creacio conceptual nova de Benjamin sind una mena de préstec de la mistica que serveix
per il-lustrar alld que dificilment poden oferir les paraules. El tema de la problematica del
llenguatge i la seva insuficiéncia no és una questid nova en Benjamin, en parla al tractat
Sobre el llenguatge en general i el llenguatge de I'ésser huma (1916): “el lenguaje [...]
expresa algo performativo que el mismo o declara en absoluto, y que por ende no puede ser

traducido en la forma légica de una declaracion™”.

Dins el mateix Benjamin no és possible trobar I'explicaci6 sencera ni la clarificacio
necessaria del concepte d’aura’™. Apareix no tant com a concepte filosofic sind com a
““nombre” de acuerdo con el parémetro de la magia profana del lenguaje”’®. Es una mena
de terme paraigua per la totalitat de la perceptibilitat del mén i de la historia. També és
important notar que el terme aura apareix en Benjamin en diverses ocasions (en dona
diversos usos i aplicacions dins de diverses de les seves obres, gairebé refor¢cant aquesta
intuicié de terme comodi que serveix per expressar el que és dificiiment expressable amb
altres paraules), fins i tot abans de I'assaig que ens ocupa: hi ha registres on veiem aquest
terme utilitzat en el qual havia de ser un assaig sobre drogues que al final no es va
esdevenir mai, perd tenim constancia que ja hi feia servir aquest terme. De fet, amb relacié
al terme d’aura, Benjamin escriu i defensa el seu Us del concepte diferenciant-lo amb rebuig

de I's que en feien els tedsofs i les interpretacions mistiques.

El primer punt que defensa és que, contrariament al que s’havia argumentat préviament de

manera quasi col-lectiva, 'aura auténtica no només apareix en certs objectes religiosos o de

19 1bid.

" Representa I'estat de melancolia o angoixa vital d'una persona. També hem de considerar I'spleen
baudelaria, que pot tenir relacio estreta amb la relacié que en fa Brecht, ja que Benjamin rebia fortes
influencies de Baudelaire.

2 Fiirnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter Benjamin. (p.
89).

'3 bid.

*1bid. (p. 93)

'3 1bid. (p. 95)

'8 1bid. (p. 96)



culte amb valor transcendental, sind que apareix en totes les coses. Es cert que en aquest
treball estem enfocats en I'aura estrictament relacionada amb I'obra d’art, perd també és
important contextualitzar aquest terme de la manera més amplia possible. Benjamin exposa
que el concepte d’aura va igual de lligat als objectes historics, com son les obres d’art i
objectes de culte, i també als objectes naturals. En segon lloc, que l'aura es modifica
totalment en cada encontre que té I'objecte que posseeix aquesta aura. |, finalment, parla de
'aura auténtica com una mena de beina o un halo ornamental on es troben submergides les
coses o I'esséncia d’aquestes'’. De fet, defensa que una representacié visual molt clara del
concepte d’aura sén els quadres tardans de van Gogh on apareix pintada I'aura de totes les
coses. Queda clar el rebuig de Benjamin per I'Us comu que se li donava a aquesta paraula i
Firnkds argumenta que amb aixd potser es pot explicar com és que no apareix a cap escrit
previ als anys trenta. Una observacié notable és que en Benjamin tot Us del concepte d’aura
va sempre lligat a una posteritat essencial: 'aura ve a ser com el record i I'objecte de

guelcom que esta en passat i en procés de desaparicio.

La primera vegada que apareix el concepte d’aura amb les connotacions de pérdua i en
relaci6 amb l'obra d’'art i el tema de la reproductibilitat, que és la concepcié que de fet ens
ocupa en aquest treball, és a 'assaig que escriu Benjamin I'any 1931 titulat Petita historia de
la fotografia. En aquest assaig, anterior a L’obra d’art... (1936), ja trobem les preocupacions
i els temes que ocuparan completament i en maxima expressido a L'obra d’art. De fet,
Benjamin directament es pregunta qué és propiament l'aura i respon que és “un singular
encreuament d’espai i temps: 'aparicié unica d’una llunyania, per més propera que pugui
ser’'®. Es important aquesta llunyania que hi apareix, perqué no parlem d’una llunyania en el
sentit literal de distancia. Es diu que és l'aparicié unica d’'una llunyania per propera que
sigui, per tant, 'entenem com una llunyania figurativa, que no en distancia, siné6 d’alguna
altra manera, ens impedeix assolir-la i acostar-nos-hi del tot. Trobo necessari aclarir que la
definicié que es presenta a continuacio, Benjamin I'ofereix amb relacié a I'aura dels objectes
naturals, de totes maneres podem afirmar que l'aura dels objectes historics'™ també té
aquest component intrinsec de llunyania.

“Seguir amb la mirada, placidament, en un migdia d’estiu, una serralada a I'horitzé o

bé una branca que projecta la seva ombra damunt I'observador, fins que I'instant o I'hora

7 Ibid. (p. 102)
'8 Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d'art a I'época de la seva

reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume Creus. Edici6 i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62.
(p- 87)

% Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 39).



participin de la seva aparicié - tot aixd significa respirar I'aura d’aquelles muntanyes,
d’aquella branca.”®

Aquest fragment tan bonic ens apropa una mica més a la significacié que li dona Benjamin
al concepte d’aura. Recordant les temptatives que hem ofert unes linies més amunt, hem de
reconéixer I'éxit que té Benjamin a I'hora d’'usar aquest terme per definir aquesta sensacio,
aquesta mena de tel que esta per sobre de totes les coses, que és molt dificil definir de cap
altra manera. Tot i no poder oferir una definicié concisa d’aquesta paraula, tots entenem en

certa manera, alguna cosa similar d’aquests fragments.

Aquesta llunyania propera, trobo que adopta un significat més complet si continuem llegint
unes frases més avall el fragment que segueix a Petita historia. “La necessitat dels homes
d’avui d’acostar les coses a si mateixos o, millor, a les masses, és tan intensa com la de
superar alld que és irrepetible i Unic, en qualsevol situacio, mitjangant la seva reproducci¢™’.
Aqui ja intuim aquest intent d’apropament amb la reproduccio (i reproductibilitat) com a
contrari amb la possibilitat de mantenir intacta l'aura de les coses. L’apropament i
I'existencia d’aquesta aura se’ns presenten gairebé com a realitats antagoniques. De fet, la
caracteritzacié d’aura que fa Flirnkas és del fet que és irrepetible una aparicié, amb aquesta
llunyania implicita dins del concepte que per molt propera que estigui és i continua essent
inabastable. El fet irrepetible en el temps, concordant amb l'aparicié, correspon a la
inaccessibilitat a l'espai: Flrnkas parla del fet que ambdds requereixen una qualitat
diferencial que només pot ser expressada en termes negatius, i per aixd s’explica que
Benjamin hagi de recérrer a imatges poétiques de la naturalesa, accessibles a la majoria,

per poder explicar qué pot significar I'aura per la il-lustracio de la indiferéncia negativa®.

A part d’aquestes temptatives breus, Benjamin no ofereix cap més definicié del concepte
d’aura. Les investigacions que fa sobre el tema van directament enfocades a la desaparicio
de laura, i sobretot al context historic d’aquesta desaparicié, que no només comporta
aquesta decadéncia de 'aura sin6 també indica les noves direccions que estan adoptant les
avantguardes artistiques. L'obra dart ha entrat en un estadi de reproductibilitat
completament nou a causa de la reproduccié massiva d’'imatges i els nous mitjans técnics

(fotografia, el diari il-lustrat i el film)?®. Tot aix0 és el que ha propulsat la pérdua de I'aura en

20 Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d’art a I'época de la seva
reproductibilitat técnica. Traduccioé de Jaume Creus. Edici6 i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62
(p. 87).

21 |bid.

22 Flirnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter Benjamin. (p.
110).

3 Ibid. (p. 115).



'obra d’art. Per referir-se a I'autenticitat de I'obra d’art, si ens imaginem una pintura és facil

entendre-ho, Benjamin introdueix la idea de I'hic et nunc (I'ara i aqui).

Es diu que I'hic et nunc de I'obra d’art és la seva existéncia Unica i irrepetible?*, que és
justament el que manca en la reproduccié d’una obra, fins i tot encara que sigui una
reproduccié altament perfeccionada. Davant de La Gioconda al Louvre estariem
experimentant la seva autenticitat perqué seriem davant l'original, amb les qualitats de l'ara i
aqui de les que parla Benjamin. Estem d’acord, doncs, que si veiem la mateixa imatge en un
libre d’historia de l'art asseguts a la biblioteca de la Universitat de Girona, no estem davant
I'original, no podem experimentar l'aura de I'obra perqué s’ha perdut en la impressié del
libre que llegim. Es important notar, doncs, que l'autenticitat no és reproduible. L'aura
proporciona a l'obra l'autenticitat de I'original, perd també l'autoritat de la seva testificacio
historica. S’explica que I'acoblament de I'obra d’art en un context de tradicié i conservacio
és degut a I'empresa religiosa i de culte, i, en consequéncia, del poc abast de la comunitat a
aquestes obres, sempre inaccessible, mantenint ocult l'origen cultural d’aquestes®.
Benjamin relaciona aquesta manera auratica d’existéncia de les obres amb la seva funcio

de ritual.

Recapitulant breument, potser la tesi més destacada de I'assaig L'obra d’art a I'’época de la
seva reproductibilitat técnica de Benjamin és la pérdua de laura de l'art. Com hem
esmentat, 'aura és el que feia notable la preséncia de la tradicio, originalitat i autenticitat de
'obra d’art i, per tant, “la pérdua de I'aura significa la destruccié del lloc de I'art en el context
de la tradici6”®. La pérdua de laura en l'obra d’art, t&, com és raonable suposar,
consequéncies notables. Una d’elles és la fi de I'estética de la produccié i el contingut, com
ho exposa Flrnkas, de la bella aparengca també, i s’inicia una estética moderna de la
recepcio i I'afecte?”. Es produeix un canvi de les maneres de concentracié i contemplacié
individual de les obres a una percepcié molt més col-lectiva, de masses. Una altra qliestio a
la qual Benjamin posa eémfasi és que l'autenticitat de I'obra, com hem dit, permet situar-la en
el seu context original, dotant-la d’'una significacid concreta, perd “la reproductibilitat técnica
permet la contextualitzacio i fragmentacié de I'original®®” de manera que sigui molt més facil

alterar-ne el significat i crear-ne de nous.

2 |bid.

% bid. (p. 117).

2 Benjamin, W. (2021). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de Jaume
Creus. Proleg a cura de Jorg Zimmer. Edicions de la ela geminada. (p. 13).

2 Firnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter Benjamin. (p.
122)

28 Benjamin, W. (2021). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Proleg a cura de JOorg Zimmer. Edicions de la ela geminada. (p 13).
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REPRODUCTIBILITAT TECNICA

La reproductibilitat és un dels altres grans conceptes que apareixen a I'assaig L’'obra d’art a
I'época de la seva reproductibilitat técnica, com bé el titol ja deixa entreveure. La definicié
de reproductibilitat ens diu que quelcom té la capacitat de ser reproduible. L’'assaig comenca
amb Benjamin afirmant que, de fet, 'art sempre ha estat reproduible: “alld que uns homes
han fet, sempre ho han pogut tornar a fer uns altres homes®®”. Entra en detall de com
aquesta practica sovint ha constituit els estudis i 'ensenyanga de les diferents técniques
artistiques. Aquest és un fet que coneixem, per ensenyar a pintar sovint es recomana copiar
les obres de grans artistes. Ara bé, la reproduccié técnica és quelcom diferent que ha anat
apareixent al llarg de la historia de manera intermitent. Un dels exemples que dona
Benjamin és la xilografia, que permet que les arts grafiques siguin reproduibles técnicament,

i va passar molt de temps fins que amb la impremta, I'escriptura també ho fos.

Amb aix0, doncs, és importat que quedi clara la diferéncia entre reproduccio i
reproductibilitat técnica. Per reproduccié ens referim a reproduir quelcom, una obra que ja
existeix, de manera manual, o artesanal per tal de crear-ne una copia, perd mantenint una
certa distancia i diferéncia. Un exemple d’aixd sén els aprenents de pintors que es passen
bona part de la seva educacié copiant i imitant obres de grans artistes anteriors a ells, o per
exemple, la creacié d’'un facsimil d’'una escultura o d’'un estri amb valor cultural. La
reproductibilitat técnica, en canvi, permet copiar de manera mecanica una obra tantes
vegades com es vulgui, extirpant-li I'originalitat i autenticitat. Podem pensar-hi en termes de
la impremta, que és un dels mitjans de reproductibilitat técnica dels quals Benjamin parla
poc. El manuscrit redactat a ma per 'escriptor té un valor diferent que el mateix text imprées i
reproduit en grans quantitats de llibres. Aquest exemple, a més, ens serveix per il-lustrar
més visualment la diferéncia entre reproductibilitat i reproduccié: durant segles, la manera
de preservar els llibres i fer-los arribar arreu, era mitjangant la copia manual que en feien els
monjos. Tot i que estem parlant d’'una copia estrictament, de manera intuitiva també sabem
que acull un valor superior que no la copia impresa en série. La reproductibilitat técnica
entra en joc amb la manera en qué l'art es percep, d’aquesta manera alterant I'experiéncia
estética en si, en el cas de les obres d’art. La reproductibilitat técnica és aquesta segona
técnica lligada a les estratégies experimentals que apareix com a esperangadora davant

d’'un art que ja no és bell i 'acompanya cap a una cultura de masses democratica mitjangant

2 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 33)
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la destruccio de I'aura®. Per aix0 és tan sorprenent el canvi del titol de I'assaig del qual es

parla a la introduccio.

Bé, com sabem, la tesi principal del text L'obra d’art és que es perd I'aura de I'obra en la
reproductibilitat técnica. Tornant a 'exemple dels manuscrits, es perd 'autenticitat i alld que
fa especial I'original quan el reproduim moltes vegades de manera técnica. A la lectura del
text destaquen sobretot les conseqiiéncies negatives o alarmants de la reproductibilitat
técnica, perd és important també notar algunes conseqiéncies no tan negatives que
Benjamin presenta, perd que potser passen una mica més desapercebudes. Com
comentavem a l'apartat anterior, 'obra d’art historicament havia anat sempre lligada a un
context religids i de ritual, que la mantenia fora de I'abast de la major part de la comunitat. El
que permet la reproductibilitat teécnica és acostar aquestes obres que solien, i encara ho
soén, ser inaccessibles per a moltes persones i permetre que aquestes les experimentin de
manera meés propera, encara que no sigui plenament perqué, com hem vist, els hi manca
l'aura de l'autenticitat. Com argumenta Benjamin “la reproductibilitat t&€cnica emancipa I'obra
d’art per primera vegada en la historia del mén de la seva existéncia parasitaria dins I'esfera
del ritual®"”, gairebé oferint una funcié democratitzadora i accessible. La copia en série del
que és susceptible a ser copiat esdevé una imitacid barata (en el sentit estricte de la
paraula) que, per tant, esdevé accessible a una comunitat més gran de persones. Aquells
qui no tenen els mitjans per accedir a certs museus i veure certes obres, ara tenen la
possibilitat de veure-les en llibres, diaris il-lustrats o postals, fins i tot. En el cas de les obres
pictoriques, la majoria de la gent és forga conscient de les diferéncies reals entre l'original i
la copia feta per reproduccié mecanica, és per aix0 que malgrat que tots sabem quin
aspecte té La Gioconda (1503), continua essent de les atraccions turistiques més
multitudinaries del mén, perqué conjuntament reconeixem que I'experiéncia de veure La

Gioconda auténtica i en directe acull un valor especial i intransferible a una copia d’aquesta.

Tot i fer l'art molt més accessible, la reproductibilitat técnica també facilita molt la
manipulacié i fragmentacié d’aquest. Davant una pintura en un museu, veiem la totalitat de
I'obra que tenim davant, i és cert que la podem analitzar a trossos, pero cap cosa ens priva
de veure-la sencera. Ara bé, si veiem una obra reproduida en una imatge dins d’un llibre,
res no ens assegura que el que estem veient, realment, és només una part del quadre
original, una fraccié. El que preocupa a Benjamin no és només la possibilitat d’aquesta

fragmentacio, és que es pugui fer en primer terme. Amb la reproductibilitat técnica la

%Frnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter Benjamin. (p.
124).

31 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 41).
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fragmentacié no és quelcom eventual, representa un canvi estructural en I'obra d’art. Es
justament per aixd, doncs, que I'obra d’art adquireix un estatus politic, perqué s’ha vist
alterada totalment estructuralment. No cal que I'obra posseeixi algun fet politic per ser-ho,
ho és ja quan esta subjecte a la reproductibilitat técnica. El significat que pot tenir una obra
en la seva totalitat i el que pot tenir un fragment descontextualitzat d’aquesta és molt
diferent. La reproductibilitat t&cnica de les imatges permet separar-les del seu context inicial
i col-locar-les en altres contextos®. Benjamin argumenta que la manera com s’organitza la
percepcié humana és historica, és a dir, que entenem les imatges que tenim davant amb
relaci6 al que hem vist abans o sabem préviament. L'exemple que proposa és molt
il-lustrador: en el cinema, la comprensié de cada fotograma depén del que apareixia en
I'anterior, i és en la successido d’aquests on apareix la historia®®. Aquest fet acaba sent
equivalent a la constatacié d’'una activitat propia de les imatges, que és el que defensa la

teoria de I'accid iconica®.

Benjamin exposa com a mesura que es multiplica la reproduccid, el que abans era un
esdeveniment Unic, es va transformant en una série quantitativa d’esdeveniments®. | forga
ligat amb aquesta consideracio, parla de la idea de la capacitat de mostracio. Argumenta
com un bust que pot ser enviat arreu del mén té una capacitat de mostracié molt més
elevada que no una estatua gegant dins d’'un temple que no es pot transportar facilment. Els
nous mitjans de reproduccio técnica el que han fet és accelerar i ampliar la capacitat de
mostracié de I'art, que com hem comentat serveix en part de funcié quasi democratitzadora.
Que ara les masses tinguin accés a I'art modifica de manera important la relacié d’aquestes
amb I'art®: |a pintura havia de ser observada, com a molt, per unes poques persones, perod
I'accés de masses a aquesta al llarg del segle XIX provoca una crisi de la pintura, no només
perqué apareix la fotografia, que és justament el que la fa accessible, siné per la voluntat de

'obra d’art d’accedir a les masses®.

Encara podriem fer una distincié entre técniques artistiques que en la seva primera
esséncia compten d’aquella aura i originalitat, perd, que posteriorment han estat afectades

per la reproductibilitat técnica (com podria ser la pintura o la fotografia en els seus inicis) i

32 Zimmer, J. (2019). El efecto estético de las imagenes. Dins de A. Garcia Varas (Ed.), Accién y
poder de la imagen. Agencia y practicas icénicas contemporaneas. (p. 109).

33 Benjamin, W. (1983). L’'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de Jaume
Creus. Edicié i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 46).

34 Zimmer, J. (2019). El efecto estético de las imagenes. Dins de A. Garcia Varas (Ed.), Accion y
poder de la imagen. Agencia y practicas iconicas contemporaneas. (p. 109).

% Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 37).

% |bid. (p. 58)

3 1bid. (p. 59)
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altres técniques que neixen per ser reproduides com a valor intrinsec. La més gran
representacio d’aquest ultim cas és el cinema. En la pintura o la literatura, la reproductibilitat
d’aquestes és una condicio extrinseca de la seva difusid6 massiva. L'art en general, tot i
néixer amb motius religiosos i ritualistes, estava ideat perqué fos vist per unes quantes
persones, no masses senceres. Es a partir del segle XX amb I'extensié de la fotografia i els
diaris il-lustrats que aquestes obres d’art apareixen en I'imaginari col-lectiu. De fet, un
episodi historic ara ja anecdotic, perd alhora molt significant per la quiestié que ens ocupa és
el robatori de La Gioconda el 1911. Fins aleshores, aquesta obra de Leonardo acollia una
certa fama entre els especialistes, perd de cap manera era |'obra iconica que coneixem
avui. Com va passar d'un costat a I'altre? De resultes del robatori que va patir, se’n va fer
molt ressd que va captar linterés del public, perqué un esdeveniment aixi d’escandalés
sempre ho fa. Pero el que la va pujar a la categoria en la qual es troba ara és gairebé una
casualitat. Al voltant de finals del segle XIX alguna fotografia ja s’havia introduit als diaris,
perd no va ser fins a principis del segle XX que aquestes van ocupar un lloc més
permanent. El robatori de la famosa obra va coincidir amb I'extensio de les fotografies als
diaris, cosa que va facilitar que moltissimes imatges de La Gioconda comencessin a circular
acompanyant la noticia del seu robatori. Es aixi com tanta gent la va veure per primer cop.
Un cop recuperada I'obra, anys després, va mantenir el ressd que havia acumulat i la gent
no va parar d’anar a visitar-la®®. Aquesta anécdota il-lustra com la reproduccié técnica
massiva va apropar una obra d’art més aviat menor, sobretot valorada per experts, a
masses senceres fins a esdevenir, potser, 'obra d’art més iconica i famosa de tots els

temps.

Una altra connexio entre I'art i la reproductibilitat que coneixem tots és I'obra d’Andy Warhol.
Moltes de les seves obres, les més famoses, consisteixen a agafar una imatge com a unitat
i la reprodueix constantment. Com sabem, la reproductibilitat i la reproduccié han anat
sempre lligades a l'art, d’'una manera o altra, pero el que fa Warhol és integrar aquesta
reproductibilitat en 'obra mateixa de manera estética. Warhol crea en un context de després
de la Segona Guerra Mundial, tot i que forga anys més tard que Benjamin, perd compartint
preocupacions pels canvis que estava patint I'art. En un moment on la comercialitat de I'art
guanya tanta forca i acontentar les masses mai havia estat tan rellevant, Warhol crea
aquestes obres establint un pont entre la critica, I'art i el capitalisme, estirant molt de la
tematica en série i reivindicant objectes quotidians. El fet que anomeni el seu estudi Factory

encara ressalta més aquestes connexions fortes perd borroses®.

% Leader, D. (2014). El robo de la Mona Lisa: lo que el arte nos impide ver. Madrid: Sexto Piso.
% Jiahang, Z. (2023). The Structure of Reproduction—Exploring Andy Warhol's Painting Style.
Frontiers in Art Research, 5(2).
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FOTOGRAFIA

Tot i que les consideracions més importants sobre les consequiéncies de la reproductibilitat
tecnica Benjamin les fa enfocades al cinema, també parla en detall de la fotografia perqué
també constitueix un element important en aquesta questi6é. La fotografia va comportar
alguns anys i esforgcos per part de diverses persones per arribar a establir-se com a tal. De
fet, la va descobrir més d’una persona simultaniament, apuntant a un desenvolupament molt
esperat®. La fotografia va tenir alguns precedents que dirigien al seu inevitable
descobriment, fos més tard o d’hora: la camera fosca, el panorama, el diorama, etc. Quan
finalment va ser accessible a prou persones que va tenir una importancia cultural rellevant,
va revolucionar la manera en la qual s’havien pensat les imatges fins aleshores. El 1892 a
Berlin, quan va néixer Benjamin, la fotografia ja tenia un paper considerable i present en les
families burgeses, com era la del pensador. El ritual de fotografiar els infants i criatures
d’aquestes families en estudis plenament decorats era una experiéncia escampada, i
Benjamin la fa servir d’exemple sovint a Petita historia de la fotografia (1931). Quan
Benjamin ja és adult, la fotografia comenca a ser accessible amb color, perd encara resulta
inusual. Cal recordar el que potser és el retrat més famaés de I'autor en color, fotografiat per

Gisele Freund (Fig. 1, a 'annex).

El naixement de la fotografia no va ser sense controversies i debats. Es va despertar la
pregunta sobre el valor artistic del producte que oferia la fotografia, sobretot en comparacié
a la pintura. La camera podia retratar més de pressa i amb més precisio el que pintava la
ma. Es qulestionava si la fotografia podia constituir un art, perd sense apuntar a la pregunta
més important: si el caracter general de I'art no s’havia modificat amb I'aparicié de la
fotografia*', i, més enlla, la pregunta era si la fotografia podia ser art, no si I'art era
fotografia*?. Aquesta qliestid es va veure arrossegada cap a alguns tribunals de justicia®?,
cosa que destaca el paper practic d’aquesta pregunta, més enlla de les cavil-lacions
merament filosofiques: la fotografia constituia un problema real. De fet, un cas que es va
deliberar als tribunals de Paris entre 1861 i 1862 girava al voltant de la queixa d'uns

propietaris d’un estudi fotografic als seus competidors per haver copiat i venut uns retrats

40 Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d’art a I'época de la seva
reproductibilitat técnica. Traduccioé de Jaume Creus. Edicio i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62.

(p. 75).
41 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume

Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 46).

42 Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d’art a I'época de la seva
reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume Creus. Edicio i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62.

(p- 90).
43 Puppe, H. W. (1979). Walter Benjamin on photography. Colloquia Germanica, 12(3), 273-291.
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que pertanyien als primers*. L'objectiu de la dendncia era que els retrats poguessin ser
acollits per les lleis de drets d’autors del moment, que protegien basicament obres d’art en
format de pintures. Va ser un debat gran entre aquells que estaven dins el mén de la
fotografia, perd també va cridar I'atencié del sector artistic més classic. Finalment, el tribunal
va donar la raé als demandants*, apropant molt la fotografia al caracter de I'art: és cert que
la fotografia esdevenia a través d’'una maquina, pero la traga i sensibilitat del fotdgraf sén
indefugibles, atorgant-li una certa exclusivitat al producte final. Com bé ens imaginem,
aquest cas singular no va acabar amb el debat monumental que va comencgar la fotografia, i
és que el 1862 un grup de vint-i-set artistes van signar una peticioé en contra de la resolucié
del judici, que protegia la fotografia com un art. Argumentaven que tot i la traga innegable
que es veu involucrada en les obres fotografiques, no era ni de bon tros les habilitats
requerides per crear obres d’art, sol-licitant que no es comparessin d’aquesta manera la

fotografia i l'art.

Benjamin defensa que aquesta lluita que va tenir lloc durant el segle XIX entre la fotografia i
lart “sembla avui confusa i fora de lloc™®, alhora que subratlla la importancia i
transcendéncia que tenia, argumentant que cap dels dos contendents n’era conscient. Amb
aixo intenta mostrar que el capgirament que estava tenint lloc s’allunyava d’'un simple
desentés entre dues disciplines per acostar-se més a un trencament molt més general i
significatiu de I'experiéncia estética. Perd aixd era impossible veure-ho encara al segle XIX.
I, al seu torn, el segle XX va quedar enlluernat per I'aparicié del cinema amb totes les

complicacions tedriques i estétiques que comportava.

El que fa que la fotografia esdevingui revolucionaria en el camp de I'estética és que trenca
el llag que fins aleshores havia lligat I'art amb tot allo ritualista i religiés*’. Tot i que aquesta
concepcid estava perdent pes entre els interessats del moment, encara era forga present
que lartista estava tocat, d’alguna manera per una ma divina que li permetia representar de
manera manual (en contraposicié a la manera mecanica) els homes i el mon existent. Que
apareixes i es comercialitzés una maquina que podia fer el mateix va despertar inevitables
recels: el diari Leipziger Stadtanzeiger expressava que:

Voler fixar imatges efimeres no solament és una empresa impossible, com ho ha
provat una profunda analisi alemanya, sind que, a més a més, el sol desig de voler-ho fer és

ja una ofensa a Déu. L’home esta fet a imatge i semblanga de Déu, i la imatge de Déu no

4 Ibid.

4 Puppe, H. W. (1979). Walter Benjamin on photography. Colloquia Germanica, 12(3), 273-291.

6 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 46).

47 Puppe, H. W. (1979). Walter Benjamin on photography. Colloquia Germanica, 12(3), 273-291.

16



pot ser fixada per cap maquina humana. Com a molt, el que pot fer el divi artista, animat per
una inspiracio celestial, és gosar reproduir els trets humano-divins en l'instant de la maxima

devocid, obeint I'alt mandat del seu geni, sense I'ajut de cap maquina.*®

El que es destaca en aquest petit fragment és el rebuig a la fotografia en tant que maquina
que ocupa la funcié de 'home tocat per la ma divina per representar el seu semblant que, al
seu torn, és semblant de la imatge de Déu. Amb un aparell tan revolucionari com la camera
de fotografiar (que només era el preludi del qué encara estava per arribar), no és sorprenent
que despertes critiques i sospites des de tots els ambits imaginables: dels que estaven
preocupats pel canvi que patiria I'art, als que patien pels artistes mateixos i els que patien

per I'aprovacio divina davant una maquina que s’atrevia a suplantar la seva feina.

La reproductibilitat de la fotografia és una condicid intrinseca de la seva difusié massiva, tot i
que aquesta no es dugui a terme, perqué d’'una placa fotografica se’'n poden fer tantes
copies com es vulgui i parlar de la copia original o primera o té cap significat*®. De totes
maneres, trobo interessant notar un aspecte: tot i que és cert que una placa fotografica pot
ser font de tantes copies com vulguem, la placa és unica i amb els anys pot adquirir un valor
més especial. De fet, com nota Benjamin, “una imatge medieval de la Verge, en el moment
en qué era pintada, encara no era auténtica; esdevenia auténtica en el transcurs dels segles
successius (...)"*°, d’aquesta manera, no seria estrany, amb la perspectiva que ens ofereixen
els anys que han passat, que ara nosaltres li donéssim un cert valor i una autenticitat a
aquesta placa fotografica de principis de segle passat. Encara més, la primera camera que
oferia fotos instantanies, la Polaroid Land 95, data del 1948, i ara aquesta imatge impresa,
estarem d’acord, que té una certa aura que valorem, tot i que en el seu moment fos un
objecte munda i sense importancia d’autenticitat i d’aura. Aquest valor I'adquireix amb els
anys i l'exclusivitat. Aquestes consideracions i avengos que Benjamin no va poder
presenciar fan pensar en la velocitat amb la qual es mouen els desenvolupaments
tecnologics. En la era digital actual estem vivint de primera ma el renaixement de la
fotografia analdgica i les instantanies com les Polaroid, fet que pot ser simptomatic de la
intuicio compartida que la fotografia digital d’alta qualitat tan accessible a través dels
smartphones esta minvant de manera exponencial el component que feia especial i

emocionant la fotografia. De fet, la fotografia digital fa un pas de gegant endavant i elimina

48 Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d’art a I'época de la seva
reproductibilitat técnica. Traduccioé de Jaume Creus. Edici6 i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62
(p- 76).

49 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 41).
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la distincio entre el que és real i no. Les fotografies analodgiques i instantanies retraten coses
que existeixen en I'espai, pero la fotografia digital pot crear fotografies mitjangant algoritmes
de coses que no existeixen en cap espai fisic ni real. En un moment marcat per
'accessibilitat de la intel-ligéncia artificial i el Chat GPT, aquesta és una preocupacio que
guanya importancia. Aquests serveis poden crear fotografies falses sota ordres textuals, i
cada vegada son més dificils de discernir de les fotografies reals. També estan apareixent
nous mercats d’art, com els NFT Art (Non fungible tokens), que no fan més que complicar la

situacio.

Benjamin distingeix entre el valor de culte i el valor expositiu d’'una obra, i argumenta que en
la fotografia, el valor expositiu fa recular el valor de culte. Es diu que és per aixd que els
retrats son el centre d’interés de les primeres fotografies, perqué el culte al record dels
familiars compleix a la perfeccié amb, justament, el valor de culte. Es quan es comencen a
fotografiar paisatges i la fotografia s’allunya exclusivament dels retrats que el valor expositiu
es posa per sobre del valor de culte, perqué s’allunya del lloc tradicional de I'art, que eren
espais de culte i religiosos. De fet, nota Benjamin, les imatges o obres que estan al servei
de culte és més important que existeixin que el fet que es vegin®', perqué compleixen amb
funcions magiques que no requereixen I'exposicié publica. Es per aixd, que moltes reliquies
i obres religioses es mantenen amagades i fora de I'accés del public durant la major part de
I'any®2. Les primeres fotografies, i durant molts anys ho van continuar sent, eren retrats.
També és curids destacar que en els primers retrats es mantenia una mena d’aura al voltant
de la figura del retrat, a conseqiéncia de malformacions tecnoldgiques, perd quan aixo es
va solucionar, els fotdgrafs van buscar de manera explicita mantenir aquesta mena de nuvol
de color difuminat perqué donava una imatge més significativa i apuntava a aquesta aura.
De fet, la relacié entre els retrats i la fotografia ha estat una de misteris: hi ha qui pensava
que en fer un retrat d’'una persona, la maquina es quedava amb I'esperit 0 I'esséncia
d’aquesta. Aixi d'inimaginable havia de ser copsar que una maquina pogués plasmar el que
hi havia a la realitat. La fotografia, a diferéncia d’aparells similars anteriors, produia
semblanga, no només la il-lusié de semblanga, la qual cosa despertava debats i discussions
entre els usuaris de la fotografia. QuUestions com la semblangca entre subjecte i retrat
fotografic, si la fotografia transmetia I'esséncia de la persona o si la robava eren compartits

entre la comunitat.

%" Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 43).
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En definitiva, la fotografia és un producte col-lectiu®, on la maquina té un pes essencial pero
no sencer, ja que necessita que algu la dirigeixi, perqué €s, al cap i a la fi, només una
maquina. De la mateixa manera que els pinzells i la maquina d’escriure sén eines per qui les
utilitza. La fotografia no pot dir mentides perqué simplement no pot dir res®: les

problematiques i riscos ho sén en tant que manipulacié humana posterior.

FILM

Passem finalment a la maxima expressié de la reproductibilitat técnica: el film. Sovint
s’anomena al cinema el sete art, entrant a la mateixa categoria que les disciplines que
tradicionalment hem considerat com a arts. El cinema, de la mateixa manera que les altres
disciplines de les quals parlem, no surt del no-res com un bolet, apareix d’'una progressio
tecnologica i cientifica. De la litografia en surt el diari il-lustrat i el film sonor s’hi amaga en la
fotografia®. | en tant que progressio de la reproductibilitat técnica, el film en sembla la
manifestacié més gran. La paraula cinema prové del grec kivnua, que vol dir moviment, i
film prové de I'anglés cinta cinematografica. Ja hem esmentat que el cinema no és tant un
invent en si sind la progressié natural del desig de captar imatges en moviment, venint de la
fotografia i la cambra fosca. De totes maneres, els germans Lumiére creen el cinematograf,
aparell que fa de camera i projector alhora. El 28 de desembre del 1895 es fa la primera
projecci6 amb public d’alguns curtmetratges, entre ells el famds Larribada d’'un tren a
l'estacié. Aixi, el cinema representa la modernitat si 'entenem en termes de cultura de
masses. Quan Benjamin escriu L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica, el
1936, el cinema ja ocupa el paper d’eina d’entreteniment massiva a occident. La década
dels anys trenta del segle passat s’estrena amb el cinema sonor, l'Ultima peca del
trencaclosques. A més, en aquell moment, la industria del cinema ja era aix0, una industria
concentrada en estudis i productores cada cop més grans amb un control monopolistic del

mercat.

Una de les coses que fa que el film sigui un monstre al costat de la pintura, perd també la
fotografia és que el film té la reproductibilitat técnica com a valor intrinsec: “la
reproductibilitat técnica dels films es fonamenta de manera immediata en la técnica de la
seva produccié. Aquesta no només permet de la manera més immediata la difusid6 massiva

de les obres cinematografiques: ans la imposa directament”®. El cinema és el primer art fet

53 Puppe, H. W. (1979). Walter Benjamin on photography. Colloquia Germanica, 12(3), 273-291.
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a partir d’'un efecte massiu, ja d’entrada la pel-licula és feta per a les masses, en part, per
com és de car fer-les. Seguidament, Benjamin argumenta que la imposa perque “la
produccié d’un film és tan cara que un individu en condicions de posseir un quadre no esta
en condicions de posseir un film"’. Aixd sabem ara que ja no és cert, tot i que també és
interessant notar de manera molt breu, perqué queda fora de I'abast d’aquest treball, la
tendéncia actual d’allunyar-se de la practica de comprar material audiovisual i musical i
comencgar a llogar-lo, acostant-nos de nou a la cita anterior on Benjamin nota que els

individus no solen posseir films.

L'arxiu digital que conté el film no té valor, el que té el valor és la reproduccié dels
fotogrames del film, per tant, com més es reprodueix i davant de més gent, més valor
adquireix. Amb la fotografia encara haviem pogut defensar una certa aura en les fotografies
primerenques i antigues, tot i que més com a reliquia i com a objecte del seu temps que
com a fotografia en si, pero en el film, 'aura s’ha perdut del tot. Un rotllo de pel-licula antiga
potser pot mantenir i capturar aquesta aura que li concediem a la fotografia, pero el
problema és que aquest rotllo de pel-licula no és I'obra cinematografica. El film en la seva
esséncia ha de ser reproduit per existir, si no és una série de fotogrames, pero no és el film.
Podem concedir que una obra de teatre representada o una representacié orquestral
existeixen durant el temps que estan sent representades, perd per definicidé aquestes no
atenen a les masses com si que ho fa el cinema. Les representacions en directe escapen la
majoria dels problemes de la reproductibilitat técnica, és cert que tenen una durada
determinada en el temps, per tant, el seu valor ve, en part, de la representacio i de queé el
public la vegi. Tanmateix, no estan subjectes al nivell de fragmentacié que si que és

possible i intrinsec del cinema.

La possibilitat de la fragmentacié del cinema afecta tots els ambits d’aquest, també els
actors i la seva relacié amb la performance. Benjamin per explicar aquestes caracteristiques
del cinema sovint ho fa en comparacié amb el teatre. En el teatre, diu, I'actor es presenta
per ell mateix al public i en primera persona, de manera molt directe i sense intermediaris,
en canvi, en el cinema, l'actor es presenta a través d’'un aparell, per tant, aquesta relacié no
és directa. Com que hi ha I'aparell com a intermediari, aquest no esta obligat a respectar el
treball de I'autor en la seva totalitat®®. No només hi ha un aparell d’intermediari, també hi ha
tot 'equip de muntatge i produccid, que creix al mateix ritme que el public a qui va dirigit el
film. En el film, la perspectiva de I'espectador coincideix amb la mirada de la camera, i com

que una camera és molt més versatil que una tarima de teatre, pot oferir una infinitat de

" |bid.
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punts de vista diferents, identificant-los tots amb I'espectador. A més, tots els materials que
sén imprescindibles per la produccié cinematografica, com la il-luminacio, els equips de so,
el conjunt d’ajudants, etc., son invisibles per a I'espectador. De fet, la camera mateixa
esdevé invisible també, facilitant la identificacié de la mirada del public amb la lent de la
camera. Laura Mulvey, també fa aportacions respecte al tema de la mirada oculta en el
cinema, les seves aportacions sén des d’'una perspectiva de génere que escapa el tema
principal d’aquest treball, pero les seves consideracions sobre la identificacié de la mirada
de l'espectador amb la mirada de la camera son notables. Tot i que en primer terme no
sembla que el cinema comporti una mena d’espai de mirada clandestina, ja que els films es
fan per ser vistos i res d’aquest procés és secret o amagat, és palés considerar que el
cinema convencional sol representar narracions en un “mundo herméticamente cerrado que
se desenvuelve (...) indiferente a la presencia de la audiencia™®. El film es desenvolupa amb
els seus personatges ignorant tant la camera com el public, per tant, es recupera aquesta
sensacié de I'espectador d’observar aquells que no sén conscients de ser observats. Es aixi
com es recupera la distancia. Amb el teatre, en canvi, no es dona de la mateixa manera. El
plaer de sentir-nos identificats amb el que passa a la pantalla és possible perqué, sovint, el
que es representa en aquesta esta fet a escala humana, tota la narracié gira al voltant de
'antropomorfisme. Sén personatges humans a qui els hi passa coses que ens passen a tots
els humans, més o menys versemblants, perd sempre mantenint aquest fil en comu. Es

dona una identificacié de I'ego i un reconeixement de similitud.

Una altra consequéncia de qué hi hagi aquest aparell pel mig és que I'actor de cinema perd
la possibilitat d’adequar la seva actuacié al public durant I'espectacle®, ho ha de fer gairebé
a cegues. Aix0 fa que el public prengui una decisié i valoracié sense cap mena de contacte
personal amb I'actor®’, i d’aquesta manera s’identifica amb I'actor no directament, sin6 a
través d’identificar-se amb I'aparell i amb I'objectiu de fer un test també. En tots els sentits,
I'experiéncia (per a tots els involucrats, tant public com actors) en una sala de cinema és
molt menys intima que en una sala de teatre perqué en el film, la camera substitueix el
paper del public. Hi ha, perd, un moment on el marc del film aconsegueix que I'espectador
s’oblidi de la magnitud del projecte que esta veient, aixd és, s’oblida que esta veient un film
amb tot el que comporta i totes les persones que hi intervenen. Es en aquest moment on
I'experiéncia de I'espectador en una sala de cinema esdevé més intima que en una sala de
teatre, perqué davant del film se li permet oblidar totes les persones que han estat entre ell i

el producte final que esta veient. En el film, 'lhome ha d’actuar “amb tota la seva persona

% Mulvey, L. (1988). Placer visual y cine narrativo. Valencia: Episteme, (p. 5).
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viva, si, perd renunciant a I'aura™? perqué com sabem l'aura ve a ser 'hic et nunc i no pot
haver-hi una copia, perd el film actua de copia eliminant I'aura de I'actor i I'actuacié perd
també del personatge interpretat. Alhora que minva I'aura de la interpretacid, creix el culte a
l'actor fora de la pantalla: apareix la figura de les personalities i celebrities promogut pel
capital cinematografic com a intent de mantenir i conservar algun rastre de la magia de la
personalitat®. Si alguna cosa ha fet aquest fenomen en les Ultimes décades és créixer: cada
vegada més el que s’ofereix a les masses com a consum és la vida de les celebritats amb

tots els detalls escabrosos que siguin accessibles, gairebé ocupant el lloc dels films.

Fent un pas més, podriem argumentar que hi ha una certa exclusivitat i autenticitat en una
representacio teatral, per exemple, que no trobem en un film. Una obra de teatre es pot
representar per un public tan petit com es vulgui, des d’'una desena de persones fins a un
centenar. El cinema, necessariament, s’ha de fer des del primer moment per les masses, si
no és insostenible. Una altra questio és que una companyia de teatre només pot representar
una obra un numero finit de vegades, un cop s’acaba la temporada I'obra no se sol
representar més, adquirint doncs un aire d’exclusivitat i limitacié. Si I'obra es representa a
l'altra punta del pais, no és accessible com un film que es projecta a totes les sales de
cinema alhora, amb la certesa que dues setmanes després que s’acabin les projeccions
aquest mateix film estara disponible per comprar i llogar. Es podria argumentar que algunes
pel-licules amb els anys esdevenen dificils d’aconseguir, pero per definicié sén accessibles -
a una o moltes persones - perqué poden ser reproduides a voluntat propia, i amb les
representacions teatrals aix0 no pot passar, considerant que es necessiten totes les
persones involucrades cada vegada que s’ha de representar. |, tampoc cal dir, que la
filmacié d’una representacid teatral esta molt lluny d’oferir el mateix nivell de valor a
'experiéncia de veure-la en directe. |, a més, com que la representacio en directe que
ofereix el teatre posa en relacié dinamica I'actuacié dels actors i la mirada del public, és
possible que una mateixa representacié en dos dies diferents consti de diferéncies i canvis
subtils fruit de la naturalesa del directe. Aquesta realitat accentua encara més I'exclusivitat
de cada representacio teatral unica, fent que sigui cert que és impossible veure la mateixa

representacié dues vegades.

Una altra diferéncia respecte a la feina de I'actor, és que en el teatre es permet i s’encoratja
que l'actor es posi tan dins del seu paper com sigui possible, perd en el cinema no:

“s’obtenen els millors resultats quan s'interpreta el menys possible...”®*. A més, sovint la
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interpretacio de I'actor de cinema es veu fragmentada havent de repetir diverses vegades la
mateixa presa, o fer-la des de diversos angles, o fins i tot rodar les escenes en un ordre
diferent del que apareixen en la historia, dificultant molt una representacié unitaria. Aquest
és un exemple més de la naturalesa fragmentaria del film, ja no només en la seva projeccio
davant un public sind que també en el moment mateix de creacié. També cal notar que el
cinema va lligat al mercat i I'actor aixd ho sap, “sap que en ultima instancia se les ha d’heure
amb el public: amb el public comprador que constitueix el mercat™®. Es pot argumentar que
el teatre, en certa manera també va lligat al mercat, perd no és dificil estar d’acord en el fet
que la naturalesa consumista i de masses del cinema és considerablement superior a la del
teatre en totes les seves formes. No parlem d’'una obra com a producte de mercat, en canvi,
d’'un film si. Un altre aspecte que suma al valor del film com a producte de mercat, com nota
Benjamin, és que els espectadors de les pel-licules, de la mateixa manera que dels
espectacles esportius, ho fan com a semiespecialistes. No és facil desxifrar com és que es
dona aquest fenomen davant alguns espectacles en particular i amb d’altres no, amb el
teatre no es dona de la mateixa manera, perd una intuicié és que tant els espectacles
esportius com el cinema van dirigits a les masses, i aquestes son conscients que tenen el

vot final com a public comprador, la qual cosa els pot portar a ser més cinics.

La contemplacio i reflexio que es defensava en la teoria estética classica davant una obra
d’art esdevé una activitat gairebé impossible davant un film. Benjamin defineix I'efecte shock
com a les imatges en moviment. EI moviment cada cop més rapid de les imatges a la
pantalla és el que substitueix el moviment dels pensaments formant una critica davant un
cos de treball. Fins i tot, ja dins del film, el ritme dels fotogrames i els plans d’enquadrament
s’ha accelerat cada cop més, és facil comparar el ritme d’algunes pel-licules antigues amb
el ritme creixent dels films actuals. A més a més, no només el ritme en el qual es mou la
trama del film siné també el ritme al qual els espectadors consumim aquests films. Es cert
que el 1936, quan Benjamin escriu aquest assaig, el ritme de consum audiovisual és més
moderat, perd és inevitable pensar en termes més actuals, on les maratons de pel-licules no

son estranyes i mirar multiples episodis d’'una série televisiva seguits tampoc sobta a ningu.

Benjamin argumenta que la representacié principal de la destruccid dels valors de la tradicid
de I'heréncia cultural és el cinema, tot i que pugui tenir funcions democratitzadores, com
hem esmentat. Trenca amb totes les convencions que constituien I'experiéncia estética fins
aleshores: el canvi de paradigma i I'aparicié omnipresent del cinema fa que es doni un canvi

de la fonamentacié en el fet ritual a una fonamentacié en la politica, sent que en el mitja
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representatiu dels moviments de masses del segle XX, el cinema, la norma de l'autenticitat
fracassa en la produccio artistica®. En lloc del valor de culte tradicional ha d’aparéixer cada
cop més el valor d’exposicio, per aixi apropa més el cinema a les masses i a la seva
“modificada percepcion sensorial™’. La destruccié dels valors de la tradicié de I'heréncia
cultural, com apunta Flrnkas, pot causar el perill de que I'obra d’art esdevingui solament
una mercaderia a valor del public de mercat, perd argumenta que Benjamin atorga un paper
més revolucionari a I'obra: “la distancia estética de la obra de arte respecto del publico - que
resguarda en forma autoritaria el misterio de la produccion - debe ser suprimida en nombre

de la emancipacion de las capacidades creativas de las masas”®.

Es interessant notar que Benjamin, tot i les consideracions negatives, o millor dit perilloses,
que fa del film, de les possibilitats i consequiéncies que presenta, no el condemna® sense
possibilitat de recuperacié siné que reivindica la necessitat de crear formes diferents
d’elaboracié estetica d’'aquesta disciplina. Tampoc condemna la fotografia, simplement vol
mostrar els efectes que aquests poden tenir si es consumeixen sense consciéncia
autdonoma, estética i politica. La naturalesa fragmentaria del film fa que en esséncia
esdevingui un art amb motius politics. La seva estructura fonamental el distingeix de I'art
pictoric estatic que coneixiem fins ara, la reproductibilitat técnica obre la capacitat de
fragmentacio, massificacié i contextualitzacié que li donen al cinema aquest component
politic indestriable. A meés, la facilitat amb qué resulta consumir un film intensifica el
problema, ja que I'espectador d’aquest es pot convertir faciiment en un agent passiu en
aquest intercanvi. Defensa, doncs, que s’ha de trobar una manera diferent de continuar
produint amb aquests mitjans, perd que permeti i deixi més espai a I'espectador per pair les
imatges que, inevitablement, se li presenten de forma més rapida i més fragmentaria que
davant un quadre. Apunta que el film és I'estadi tecnoldgic més avancat que il-lustra el canvi
de la significacié politica d’'un estadi individual a una consciéncia col-lectiva, perd sense

caure en “la vella acusacié segons la qual les masses només busquen la distraccio”®.
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CAPITOL II: LA PERDUA DE L’AURA EN L'OBRA D’ART

Un cop aclarits els conceptes benjaminians imprescindibles, podem comencar a explorar de
quina manera es relacionen i donen lloc, com el titol d’aquest treball deixa entreveure, a la
pérdua de l'aura en 'obra d’art. Amb les exposicions que hem fet fins ara, resulta facil intuir
com es dona aquesta pérdua, i a 'assaig mateix queda forga clar, perd encara cal incidir-hi
una mica més. Convé recordar que Benjamin associa la idea d’aura a totes les coses, no
només a aquelles amb un valor estétic afegit. Tanmateix, el que s’argumenta a L’'obra d’art a
I’época de la seva reproductibilitat técnica és que amb la reproductibilitat técnica i el canvi
de percepcié enfront de les obres d’art es perd una qualitat essencial del que era
I'experiéncia estética tradicional: 'aura. Al cap i a la fi, el tema de les imatges és dels més
antics que ocupen l'estética, comencgant per Platé.

La imitacion de la realidad que llevan a cabo las imagenes nunca es completa. Esto
es, la copia o la representacién no son la mera duplicacion que reproduce la realidad, ya
que si fuera asi no podriamos distinguir la imagen de la cosa. Las imagenes nunca son
idénticas con las cosas que ellas exponen o representan y, por eso, la incompletud
constituye su determinacién ontoldgica fundamental.”’

En aquest fragment s’explica la diferéncia fonamental entre les coses mateixes i les imatges
de les coses, argumentant que la imatge de la cosa no és simplement la duplicacié de la
cosa exacta. Per acostar-ho lleugerament al tema que ens ocupa, hem de dibuixar un
paral-lel entre les coses i les imatges de les quals parla Platé i les obres d’art i les
reproduccions técniques d’aquestes obres. Aquest exercici ens serveix de nou per entendre
la diferéncia fonamental que existeix entre una cosa (una obra d’art, per exemple), i una
copia d’aquesta, que mai pot ser igual que l'original. EI que en aquest fragment Platé
anomena incompletud és el que podriem relacionar amb I'aura en el cas de Benjamin, és
aquest component que li manca a la copia que fa que sigui ontologicament diferent que la
cosa original. Com bé sabem, l'aura d’'una obra d’art representa la condicié d’autenticitat i
unicitat, perd en la reproduccié técnica d’aquesta obra aquestes caracteristiques es perden.
La manera en qué tots nosaltres coneixem i descobrim obres d’art, ara ja, és en major part a
través de la reproduccio técnica d’aquestes: en llibres d’art, en pel-licules, diaris il-lustrats,
imatges per internet, etc. Cal destacar que, segurament, veurem poques de les obres d’art

gue coneixem en directe, i, per tant, podrem experimentar i presenciar la seva aura.

Tenim clar, doncs, de manera forga intuitiva, que existeix una diferéncia entre les coses i les
imatges, per tant, també entre les obres d’art i les seves reproduccions técniques. Un altre

aspecte a tenir en consideracio respecte qué fa que aquesta diferéncia sigui tan notable i en

" Platé (1983). Dialogos. Barcelona: Gredos.
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el cas de les obres d’art s’hi perdi 'aura és el format mateix de les coses. El format d’'una
obra d’art pot ser d'oli sobre tela amb una textura i rugositat determinades, i aquestes
caracteristiques i daltres sén les que creen la totalitat de l'obra d'art. Aquestes
caracteristiques es perden en la reproduccié técnica. El peu de foto de la imatge de I'obra
d’art en questié ens dira que esta feta d’oli sobre tela i les dimensions que té, i si la imatge
és prou d’alta definicio, fins i tot ens podrem fer una idea de la textura que presenta 'obra,
perd el format base d’aquesta obra s’ha vist modificat de manera fonamental. Aquesta és
una representacié visual d’alld que es perd. Es cert, perd, que en ambdds casos estem

parlant estrictament d’'una imatge, i de fet podem anar un pas més enlla.

Imaginem-nos un bodegé al qual li hem fet una fotografia digital per poder pintar-lo amb
tranquil-litat basant-nos en la foto i en el directe alhora. Acabem el quadre i és
extremadament realista. Posteriorment, li fem una fotografia d’alta definicié al quadre que ja
hem acabat. Es podria argumentar que ara tenim a disposicio nostra tres imatges del mateix
bodegd, perd amb formats ben distints. Es cert que soén tres imatges que han pres d’objecte
la mateixa cosa, el bodegd, perd cada una d’elles compta amb unes propietats i
caracteristiques que fan que sigui essencialment i fonamentalment diferent de les altres. La
tercera imatge, la fotografia del quadre, ara s’assembla més a la primera, la fotografia del
bodeg6. S’assemblen més en el format que tenen i en les caracteristiques intrinseques que

presenten, no tant en la imatge en si que projecten.

Quan circulen més imatges d’obres d’art que obres d’art mateixes, cosa que ja comengava a
passar a la primera meitat del segle passat, perd que ara ha agafat uns nivells
estratosférics:

Hom pot englobar tot el que aixi es perd dins el concepte d’aura i dir que alld que, en
I'época de la reproductibilitat técnica, va a mal borras, és I'aura de I'obra d’art. El procés és
simptomatic: el seu significat va més enlla de I'ambit artistic. La técnica de la reproduccié
(...) sostreu alld reproduit a 'ambit de la tradicié. Multiplicant la reproduccio, posa en el lloc
d’'un esdeveniment Unic una série quantitativa d’esdeveniments.”

Tal com s’ha dit, doncs, la reproductibilitat técnica és la causant de la pérdua de I'aura en
I'obra d’art perqué altera essencialment I'estructura d’aquest, impedint que conceptes com
autenticitat tinguin ja el seu valor previ. Es interessant com Benjamin parla de la
transformacié d'un esdeveniment Unic a una série quantitativa d’esdeveniments mitjancant
la reproductibilitat, destacant la pérdua del caracter unic que posseeixen les obres d’art. Les

expressions artistiques, historicament, sempre han estat pensades per ser vistes, per

2 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 37).
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poques o0 moltes persones, perd definitivament no per masses. Aquest canvi tan gran de
volum d’audiéncia i public és en part també responsable per la pérdua de l'aura: la
reproductibilitat fa que aquestes imatges siguin accessibles a les masses, i al seu torn, es fa
art (cinema, sobretot) especialment pel consum de les masses. Sembla improbable la
convivéncia de les masses i de I'art protegit d’aquestes perqué com és natural, si sabem
que quelcom existeix (pintures, escultures, edificis, pel-licules,etc) és probable que vulguem
veure-ho. D’aquesta manera, sembla que la pérdua de I'aura és quelcom simptomatic dels

moviments culturals de masses que estem vivint.

El cinema és el representant més gran de la reproductibilitat técnica, ja que només té valor
si se’l reprodueix i t& audiéncia de masses. Es la primera vegada que una disciplina artistica
es crea des del primer moment amb les masses en ment com a consumidores: el cinema és
directament un producte de mercat. Es podria entrar en la consideracio si, en part, el que fa
que es perdi 'aura en l'art és també el consum de I'art com a bé de mercat, com passa en el
cas del cinema. L'art sempre ha estat un bé que es compra i es ven, amb les obres per
encarrec existint des de fa segles, perd sembla que en els Ultims anys aquesta necessitat
de consumir i posseir I'art va a més, allunyant-lo encara meés del seu lloc tradicional de ritual
i culte religids i apropant-lo a quelcom que es pot comprar per augmentar una col-leccioé
privada. En tot cas, encara que la creixent mercantilitzacié de I'art no fos una causa de la
pérdua de l'aura d’aquest, el ritme de difusié de les imatges d’obres i del cinema si que ho
és. El cinema, doncs, no posseeix cap mena d’aura perqué la reproductibilitat li és

intrinseca.

Només agreuja I'assumpte el fet que la manera en qué coneixem les obres d’art, avui en
dia, és mitjangant reproduccions técniques d’aquestes, i com que numéricament el ritme i
flux de les imatges és creixent exponencialment, per molt que en veiem moltes en directe
sempre sera un numero petit en comparaciéo amb les que hagim vist a través d’'una pantalla
o impreses. Quan Benjamin escriu I'assaig aixd ja comencga a passar, amb diaris il-lustrats i
fotografies, perd tal com s’ha dit, aquest fenomen s’accentua amb l'accessibilitat de les
fotografies i internet. Aixd fa que en termes generals, doncs, la majoria de la poblacio vegi
un percentatge petit de les obres que veu en tota la seva vida en directe, que apunta a
I'afirmacié generalista que I'obra d’'art esta perdent la seva aura. Aqui podem recuperar la
funcié democratitzadora de la reproductibilitat, que fa que sigui accessible a aquestes
masses. El cinema és essencialment assequible perqué es fa des del primer moment per
les masses. No es podria fer cinema si no es fes pel consum de masses, presenta uns
costos tan alts que necessariament s’ha de produir per grans grups d’espectadors. Es en el

moment de I'extensio de la fotografia que I'art perd la seva aura? Es podria argumentar que
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si, perqué és a partir d'aquell moment que es pot reproduir de manera técnica imatges
sense necessitat de tocar-les (en contraposicié del que podria ser I'estampacié o calcacio).
Un procés que comenga temptativament a finals del segle XIX es veu emportat pel gegant
que esdevé el cinema a principis del segle passat i fins avui en dia, sumant-hi els avengos

digitals que coneixem nosaltres, perd Benjamin no va arribar a presenciar.
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CAPITOL Ill: LA NOVA NATURALESA DE L’'OBRA D’ART

Hem explorat seguint els raonaments de Benjamin com I'obra d’art perd la seva aura en el
context de la reproductibilitat técnica. La pregunta que neix a continuacio és, i ara com és,
doncs, I'obra d’art? Si perd 'aura, qué la substitueix?, si és que hi ha quelcom que ho faci,
és clar. Amb aquesta pregunta ens endinsem dins la segona tesi més prominent a L'obra
d’art a I'época de la seva reproductibilitat tecnica (1936): I'estetitzacié de la politica. Torna a
ser convenient en aquestes algades del treball recordar breument el context historic i politic
que viu Benjamin quan escriu aquest assaig. El contacte amb la Primera Guerra Mundial
'afecta notablement, i a mesura que passaren els anys fou extremadament critic amb els
feixismes creixents a I'Europa de primera meitat de segle. A mesura que la situacid a
Europa anava empitjorant, els seus estudis foren adoptant facetes i nocions més politiques.
Toca molts temes diversos, del que parlem més en aquesta ocasioé és I'estétic, pero la seva
no fou una perspectiva reduida: es veu al llarg de les seves obres com les seves idees
s’interrelacionen i afecten les unes a les altres. La preocupacioé per la situacio politica del
moment s’escola dins les seves obres, com en el cas de L'obra d’art, en forma d’alerta de la

polititzacié de I'art i la facilitat de manipulacié d’aquest en el seu nou estat.

Amb l'aparicié omnipresent del cinema s’alteren tots els fonaments que servien per pensar
les teories estétiques. L'art havia servit d’'objecte de culte durant mil-lennis i havia estat
considerablement reclos i inaccessible, menys quan per raons ritualistes es requeria altra
manera. En els ultims segles, I'art ha anat perdent aquesta fonamentacié en I'ambit religios i
magic i guanyant valor expositiu a canvi del valor de culte que havia posseit fins aleshores.
“Quan el criteri de 'autenticitat en la produccié de I'art falla, es modifica la funcié global de
l'art. En lloc de fonamentar-se en el ritual, passa a fonamentar-se en una altra praxi: és a dir,
en la politica”. Aquests canvis tan fonamentals de valor de culte a valor expositiu i de
fonamentacié ritualista a politica son transcendentals i alteren la naturalesa de I'obra d’art.
Que la fonamentacié magica i religiosa de I'art ha minvat de manera notable en els ultims
segles és quelcom que sabem i ja no resulta sorprenent, el que si que és nou i sembla

perillés, és que la funcio artistica de I'obra en el futur pugui esdevenir marginal™.

Benjamin exposa com “en temps primitius, a causa del pes absolut del seu valor cultural,
'obra d’art havia esdevingut, en primer lloc, un instrument de la magia, que tan sols més

tard fou reconegut com a obra d’art”®. Com que la reproductibilitat ha augmentat la

3 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 42).

™ |bid. (p. 44).

5 Ibid.
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capacitat de mostracié de les obres de tal manera que, el canvi que s’havia donat temps
enrere d’instrument de la magia a obra d’art, ara sembla donar-se entre obra d’art i alguna o
multiples de les noves funcions que tenen les imatges. Una d’aquestes noves funcions és la
de mercaderia, i Brecht fa consideracions en la mateixa linia que les de Benjamin,
considerant que “si el concepte d’obra d’art esdevé inutilitzable per definir el que obtenim
quan l'obra d’art s’ha transformat en mercaderia, llavors, amb prudéncia i cautela, pero
sense cap temor, hem d’abandonar aquest concepte, si no volem liquidar al mateix temps la
funcié de la cosa mateixa”’®. Aquestes consideracions apunten al fet que I'obra d’art ja no és
nomeés una obra d’art, s’esta transformant, com ja ho havia fet en el passat, en una altra

cosa poc definida i multiple.

Una altra caracteritzacié de I'obra d’art contemporania que s’allunya de I'obra d’art classica
és la necessitat d’'una explicaci6 que acompanyi la imatge. Benjamin pren de fil les
fotografies d’Atget dels carrers buits de Paris (Fig. 2 i 3, a 'annex), que argumenta que
serveixen com a testimoni de procés historic, cosa que els hi dona un caracter politic a
aquestes fotografies, i, per tant, requereixen una recepcié molt determinada. La recepci6
autdbonoma que servia en les obres d’art classiques’’, “el fantasieig contemplatiu en lliure
divagacié™® ja no serveix enfront d’aquestes fotografies: “inquieten I'espectador; aquest sent
que per accedir-hi ha de cercar un cami particular’’®. Alhora que passa aix0, les imatges
comencen a anar acompanyades d’una senyalitzacié als diaris il-lustrats. Es una explicacio
que esdevé obligatoria, perd que no substitueix el paper del titol d’'un quadre, sin6é que va
més enlla. Es una guia per a I'espectador per interpretar i rebre de certa manera la imatge
que li és presentada, robant-li del tot 'autonomia que encara conservava. El film encara

accentua més aquesta interpretacio dirigida i condicionada.

En lapartat dedicat al film parlavem del fenomen que porta el public del cinema i
esdeveniments esportius a creure’s un expert davant dels que ho sén realment. Amb el film,
a meés, apareix el desig i la pretensié de ser filmat i esdevenir un participant actiu del
producte final. En el cas dels esdeveniments esportius aquest desig no es manifesta de la
mateixa manera perqué els requisits fisics i de disciplina sén terriblement obvis, tot i que
aixd no fa que I'espectador no hi acudeixi com a semiespecialista®. En el cinema, on sovint

es busquen actors amateurs o simplement participants que no siguin actors, pero interpretin

6 |bid. (p. 45).

7 Per classiques em refereixo a les obres d'art prévies a totes les transformacions fonamentals que
comencen durant el segle XIX i s’estenen fins avui, no al periode grecoroma.

8 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 46).

 |bid.

8 |bid. (p. 54).
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un paper, aquest fenomen, de fet calcat de “la situacié historica de I'activitat literaria™' és
forca més prominent. En el cinema rus dels primers temps sovint hi apareixien persones que

feien d’ells mateixos.

El que havia estat la situacio literaria durant segles és que uns pocs estaven en
circumstancies d’escriure i tenien una amplia audiéncia enfront seu. Benjamin exposa que
aixo canvia a finals del segle XIX amb I'expansié de la premsa “que constantment posava a
disposicié del public lector nous drgans politics, religiosos, cientifics, professionals i locals,
una part considerable de lectors passaren - de primer casualment - al canté dels que
escriuen”®. Explica que aquesta migracido comenga amb I'accessible bustia que molta de la
premsa diaria posa a disposicidé dels lectors i que acaba per desdibuixar la distincioé entre
autor i public: “el lector esta sempre disposat a convertir-se en autor’®®. L'accessibilitat de
material literari i el desig de participacid del public porten a aquesta transformacio
fonamental, i la preparacidé especialitzada deixa de ser necessaria cedint el lloc a una
formacié politécnica que converteix la figura d’autor en un bé comu®*. Aquesta arrogancia
que permet a hom suposar que jo també ho puc fer, aixo, resulta que és més antiga que l'art
abstracte, l'especialista a despertar aquests pensaments davant el public més
menyspreador. La postura que adopta Benjamin davant aquesta migracié és critica i
objectiva sense ser necessariament negativa. Qui si que presenta una postura gens
democratica i amb forca rebuig és Aldous Huxley, argumentant que el consum
desproporcionat de material literari, il-lustratiu i sonor - que abans només havia estat
accessible a grups minoritaris - €s en part responsable del nombre tan elevat de rebutjalls
en totes les arts. Argumenta que es tracta d’'una questié aritmética, on el volum de la
poblacio creix i també el volum de la produccio artistica, perd no al mateix ritme. La ratio
d’artistes bons per poblacié es manté, perd, en canvi, la produccid artistica creix en
proporcié “d’1 és a 20, i potser també a 50 o fins i tot a 100.7%. Argumentar que és degut al
consum desproporcionat de material artistic sembla poc progressista, diu Benjamin. Si
alguna cosa té a favor la reproductibilitat, és la democratitzacié de la cultura i del material
artistic que permet, estarem tots d’acord. Es innegable que hem de ser vigilants i critics amb
les consequéncies, perd culpar un dels beneficis més clars que presenta sembla que

tampoc és el cami a seguir.

8 |bid.
82 |bid.
8 |bid.
8 |bid. (p. 55).
8 |bid. (p. 56).
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Al llarg del temps hi ha hagut algunes expressions artistiques pensades per una més amplia
recepcié que d’altres. Algunes de les que acollien i acullen grans audiéncies so6n
I'arquitectura, I'epopeia i ara el cinema®®. En canvi:

La pintura ha tingut sempre I'exquisita pretensié de ser objecte de la contemplacio
d’'una o de poques persones. L'observacio simultania per part d’un ampli public, tal com es
va generalitzant durant el segle XIX, és un primer simptoma de la crisi de la pintura, crisi
que no ha estat, en absolut, suscitada només per la fotografia, sind6 també, de manera
relativament independent, per la pretensié de I'obra d’art d’accedir a les masses.®’

Ens trobem, doncs, en una situacié on I'obra d’art (en concret la pintura) havia estat sempre
objecte de poques mirades i durant el segle XIX creix un afany de poder acomodar a moltes
més mirades alhora que també neix el desig per part de les masses d’accedir a aquestes
obres. Benjamin especifica que aquesta crisi no neix només per la fotografia, perd amb la
perspectiva que tenim ens és molt facil identificar la fotografia (reproductibilitat t&écnica) amb
la materialitzacié de la voluntat de 'art d’accedir a les masses. Quan la recepcié d’obres
d’art havia estat col'lectiva durant I'edat mitjana o les corts fins al segle XVIIl, mai havia
estat simultaniament, es feia de manera diversificada seguint jerarquies i ordres
preestablerts®®. En el moment en el qual aquesta recepci6 comenga a migrar cap als
museus i sales d’exposicié, ho fa acomodant un public més ampli, perd sempre molt limitat:
“no hi havia cap cami mitjangant el qual les masses poguessin organitzar-se i controlar-se a
si mateixes amb vista a una tal recepcio™®. Resulta logisticament impossible, o molt dificil i
en aquell moment inimaginable, poder acomodar masses en museus per tal de satisfer les
seves voluntats de recepcid. La reproductibilitat técnica si que permet aquesta mostra
multitudinaria, i no deixa de ser la resposta natural a aquesta necessitat que no s’estava

complint.

De fet, no és només en aquest sentit que Benjamin argumenta que “un dels objectius
principals de I'obra d’art ha estat des de sempre generar demandes que encara no esta en
condicions de satisfer’®. La pretensio d’arribar a un public més gran del que en el seu
moment era imaginable n’és només un exemple. “La histdria de cada forma d’art coneix
periodes critics en els quals aquesta determinada forma apunta a determinats resultats que
nomeés podran ser obtinguts a un nivell técnic diferent, és a dir, a través d’'una nova forma

d’art™', aquest nivell técnic diferent i aquesta nova forma d’art facilment podriem pensar que

% |bid. (p. 59).
87 |bid.
8 |bid.
8 |bid.
% |bid. (p. 62).
9 |bid.
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son els fruits de la reproductibilitat técnica, una resposta a una ambicio de I'art avancada del
seu temps. També es diu que “cada formulacié radicalment nova, revolucionaria, de
determinades demandes esta destinada a anar més enlla dels seus objectius™?, aixo ens fa
pensar en com les disciplines susceptibles a la reproductibilitat s’han vist alterades d’una
manera molt més significativa del que es podia esperar. Pensem que aquesta afirmacié data
del 1936, perd el que coneixem avui en dia com l'era de les imatges digitals confirma els

passos més enlla que ha fet la reproductibilitat.

En aquest apartat, perd, Benjamin fa referéncia al Dadaisme i com aquest cercava destapar
en els espectadors mitjangant la literatura i la pintura “els efectes que avui el public busca
en el cinema”®, convertir I'art en objecte d’escandol. Ens serveix una mica per il-lustrar les
maneres en que I'obra d’'art ja estava canviant i modificant-se a principis del segle XX, i com
la nova naturalesa de 'obra d’art era ja una cosa incerta. Benjamin exposa com 'obra d’art,
que fins aleshores havia estat “una aparenca atraient o una forma sonora capac¢ de
convéncer™, es converteix amb els dadaistes en un projecti que llancen contra
I'espectador. Es absurd i estrany, perd desperta reaccions polaritzants entre els espectadors

que, com I'art abstracte, poden trobar-se dins del terreny de qlestionar si, de fet, allo és art?

9 |bid. (p. 64).
% |bid.
% |bid.
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CAPITOL IV: EL CANVI DE PERCEPCIO GENERAT PER LA
REPRODUCTIBILITAT

Una altra consideracié fonamental pel que fa al canvi dels espectadors enfront un quadre a
diferéncia d’un film és el ritme de les imatges. Es intuitiu com resulten de diferents aquestes
dues experiéncies. La percepcio davant un film pateix un capgirament fonamental respecte
el que havia estat I'experiéncia estética fins aleshores. Quan ens trobem davant d’'una obra
d’art, una pintura, aquesta tradicionalment és estatica. Veiem una sola imatge i aquesta és
la que és, no canvia i no es mou. Com que es tracta d'una sola imatge, historicament,
aquestes no presenten cap mena de guia per I'espectador per a dirigir-lo cap a una lectura o
conclusié concreta. Es cert que els titols de les obres sén, en part, una pista que ajuda a
llegir-la, perd sovint ofereixen una contextualitzacié minima i imprescindible, sobretot si els
comparem amb els peus de foto que comencen a acompanyar les imatges als diaris

il-lustrats i com aquestes condicionen molt meés la mirada de I'espectador.

Benjamin escriu:

Confronteu la tela damunt la qual es projecta el flm amb la tela sobre la qual es
troba la pintura. Aquesta ultima convida I'observador a la contemplacio; davant de la pintura,
I'espectador pot abandonar-se al flux de les seves associacions. Davant la imatge filmica no
ho pot fer. Tan bon punt la rep a I'ull, ja se li ha modificat. No pot ser fixada.®
No només no pot ser fixada davant el film, sind que és rigidament dirigida. Lestética
classica i la teoria de les imatges classica estaven basades en una lliure contemplacioé per
part de I'espectador davant de I'obra. Per poder fer una exploracié exhaustiva i tenir en
compte lI'efecte performatiu de les imatges, com en la teoria de 'acte iconic, és necessari
considerar també les imatges en moviment®: el cinema. Quan Benjamin fa les primeres
consideracions sobre els canvis que comporten les imatges en moviment a la percepcid i la
manera en qué observem les obres, aquestes imatges dinamiques encara es troben als
inicis de la seva vida. Per aixd afirmem que les consideracions de Benjamin tenen un caire
gairebé profétic:

Benjamin, en su intento de comprender la (re)productibilidad técnica de las
imagenes en el capitalismo, anticipa algunos de los aspectos y consecuencias de la
evolucién de los nuevos medios que solo el desarrollo que ha tenido lugar a lo largo de la

segunda mitad del siglo XX y el inicio del XXI ha llegado a mostrar®’.

% Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de Jaume
Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62. (p. 65).
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El canvi fonamental que altera les imatges i les converteix en inherentment politiques,
sabem ara que no afecta només al cinema i la fotografia. A mesura que passa el temps, el
ritme i els canvis dels quals parlava Benjamin han accelerat. Amb l'accessibilitat gairebé
ridicula amb la que tenim imatges i videos, amb la que nosaltres mateixos podem crear
imatges i videos, i ja sense cap mena de limitacio fisica i real - perqué facilment podem
crear imatges de coses que no existeixen mitjancant algoritmes i intel-ligéncia artificial -

sembla que els avisos de Benjamin sobre el cinema sén poca cosa. Perd no ens avancem.

La imatge estatica permet la lliure circulacié dels pensaments de forma autdonoma, sense
ser dirigits ni controlats. Els elements que se’ns presenten en I'obra no es mouen i sempre
son els mateixos, aixd permet que quan I'espectador I'observa pot fer-ho al ritme que vulgui,
en l'ordre que vulgui i amb la parsimonia que vulgui. Alguns aspectes li cridaran I'atencio
mentre que d’altres li passaran desapercebuts. Tot aixd forma part del que havia estat
'experiéncia estética classica davant d’'una obra. Benjamin preveu una crisi de l'estética
classica deguda a la substitucié del moviment del pensament pel moviment de les imatges.
L'actitud contemplativa que requereix I'estética kantiana i hegeliana només és possible
enfront d’'una imatge en repos, davant la qual els pensaments poden moure’s amb llibertat®,
i amb els nous mitjans i el ritme de les imatges és impossible mantenir aquesta manera de
percepcié. Lefecte de les imatges en moviment Benjamin el descriu com a efecte de xoc. La
comparacio entre imatges en repds i en moviment no és només entre film i pintura, es pot
anar un pas meés enlla i comparar “los planos de algunas peliculas antiguas, que permitian
reposar la mirada durante un minuto en un paisaje, frente a los cortes cada vez mas rapidos
de las producciones modernas™®. Com més rapid és el moviment de les imatges menys
espai té I'espectador pel moviment dels seus propis pensament. Duhamel, tot i tenir una
aversio especial cap al cinema, fa consideracions que ens son utils i ajuden a il-lustrar
encara més la idea que presentem: “ja no puc pensar alld que vull pensar. Les imatges

mobils han ocupat el lloc del meu pensament™®.

Amb aquest canvi de percepcio, el pensament ja no ha d’acompanyar i entendre, es veu
destruit pel poder de l'activitat i els efectes propis de la successié de les imatges, la qual
cosa fa que es difumini la frontera que separa la imatge de la realitat’®'. Es imprescindible

captar la complexitat i significacio del canvi que aixd comporta:

% |bid. (p. 109).
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El efecto estético de las imagenes en movimiento ha llegado a inhibir nuestras
posibilidades de experiencia. Este movimiento conlleva necesariamente una pérdida
reflexiva, porque genera una realidad suigéneris irrefrenable de imagenes ahi donde
deberia producirse la reflexion sobre la realidad a través de su representacion.’®.

La realitat de les imatges que veiem es veu tan alterada que ja no representa la realitat, i si
ho fa no en podem estar segurs com a espectadors, cosa que dificulta encara més una
percepcié adequada i autbonoma. A més, en el cas del cinema, com sabem, la comprensio
d’'un fotograma ve condicionada per tots aquells que li sén previs. Resulta altament dificil
poder concebre una lectura i percepcié independent de totes les forces que la guien cap a

una direccio determinada. La percepcié es veu totalment condicionada i alterada.

Un altre element que altera totalment la nostra tradici6 de percepcié de lart és la
perspectiva, com diu John Berger: “perspective makes the eye the center of the visible
world, but the human eye can only be in one place at a time™%, Aquesta és una qliestio que
ja hem comentat breument a I'apartat dedicat al film, perd que val la pena reprendre perqué
és fonamental a I'hora d’entendre com s’ha vist alterada la nostra percepcié de les obres. A
Ways of seeing, Episode 1 (1972), Berger presenta una analisi de la relacié de I'espectador
amb l'obra d’art i com aquesta ha anat canviant, utilitzant de suport I'assaig de Benjamin
L'obra d’art a I'epoca de la seva reproductibilitat tecnica (1936). Berger argumenta que amb
la invencié de la camera tot canvia, perqué gracies a ella podem veure coses que de fet, no
estan davant nostre i aquestes imatges podien voltar per tot el mén, no només canvia el que
veiem sind com ho veiem, també. S’explica com I'obra d’art original, com bé sabem, només
existeix en un lloc, gracies a la seva unicitat, només n’hi ha una. Pero la fotografia permet
que aquesta obra existeixi en qualsevol mida, a qualsevol lloc, per qualsevol finalitat. Es a
aixo al que Benjamin es refereix quan escriu que “multiplicant la reproduccid, posa en el lloc
d’'un esdeveniment Unic una série quantitativa d’esdeveniments’®”. El que era un en un lloc

concret, ara soén infinits a qualsevol lloc.

Berger utilitza com a exemple el cas de les esglésies o capelles del Renaixement on les
pintures que hi trobem sén part intrinseca del disseny de l'edifici: I'edifici els aporta el
significat que tenen perqué les contextualitza, és a dir, tot el que hi ha al voltant de la imatge
forma part del seu significat. Diu: “its uniqueness is part of the uniqueness of the single

place where it is. Everything around it confirms and consolidates its meaning”®. Amb la
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reproductibilitat técnica les imatges ja no tenen el lloc que els hi dona significat, no
pertanyen enlloc perqué poden estar a tot arreu. A meés, nota Berger, ja no és hom qui va a
la imatge, qui la cerca, és la imatge que viatja a hom: “the days of pilgrimage are over”’%,
Aquest anar a la imatge es pot interpretar de manera estrictament fisica: hom ja no ha de
viatjar per anar al museu que calgui per veure I'obra que calgui. Hom pot cercar la imatge
des de casa i veure-la. Pero també li podem atribuir un altre significat, més subtil, que és ara
més que mai és rellevant: el flux d'imatges que rebem de manera passiva. L’any d’aquest
documental, el 1972, la preséncia de les imatges a la vida quotidiana de les persones ja era
notable i accessible, perd encara requeria la voluntat activa de I'espectador de cercar
aquestes imatges, encara que fos des de casa seva. Avui en dia, rebem un volum d’'imatges
de manera passiva alarmant, ens assabentem dels esdeveniments actuals sense haver-ho
de fer de manera activa i se’ns presenta amb informacié que és probable que ens interessi
mitjangant cookies i algoritmes fins i tot abans que nosaltres hagim de fer I'esfor¢ conscient

de cercar aquesta informacio.

Veure un quadre tot sencer i veure’n només un detall aillat pot alterar molt la interpretacio
que fem de lI'obra i li pot donar altres significats. De la mateixa manera que un discurs o una
explicacié - o un peu d’imatge - concrets poden també alterar-ne el significat. El que veiem
abans o després de la imatge de I'obra també ens afecta a com la percebem. Aquests sén
mecanismes forgca directes i poc obscurs que podem identificar amb certa facilitat. Berger
nota una altra manera amb qué s’altera la nostra percepcié d’'una obra de manera molt més
subtil i amagada: la musica. Utilitza per il-lustrar-ho el quadre Camp de blat amb corbs
(1890) de Vincent van Gogh. A primera vista no li trobem cap element especialment tétric,
perd quan recordem que aquesta va ser I'lltima obra que va pintar abans de suicidar-se i la
veiem amb mdusica funebre de fons hem de reconéixer com canvia la nostra mirada i
percepcid de l'obra. Una altra pega musical encara li donaria un altre significat. La
reproductibilitat técnica permet aquesta descontextualitzacié de I'original i posteriorment una
nova contextualitzacié de I'obra a qualsevol lloc en qualsevol moment que li dona multitud

de nous significats, allunyats de I'original.

106 |bid. (min. 6:33).
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CAPITOL V: ALTRES CONSIDERACIONS: LES MASSES |
L’ESTETITZACIO DE LA POLITICA

Ara que ens apropem a les darreries d'aquest treball cal tocar alguns ultims temes, no
menys importants, perd que no acaben d'encaixar en els altres apartats proposats:
I'estetitzacid de la politica, les masses i el valor monetari de I'art. L'assaig de Benjamin que
ens ha de servir de guia durant tot aquest treball t¢ unes dimensions politiques que no
podem ignorar i soén intrinseques a la lectura exhaustiva del text. Quan contextualitzem a
Benjamin en el periode d'entreguerres i amb I'ombra del feixisme imminent entenem encara
més aquesta gairebé angoixa que sembla calcar al text amb referéncia a les relacions entre
la politica i I'art, i la facil manipulacié d’aquest quan es descontextualitza. També destaca el
tractament que fa de les masses: tot i ser un assaig altament critic i cautelds ofereix una
sensibilitat cap al que en diem masses sense menyspreu intel-lectual, a diferéncia d’altres

pensadors, com Duhamel'?’,

Abans d’entrar en els dos grans temes d’aquest apartat, voldria oferir una altra questié que
he tocat breument i a la qual m’agradaria donar una cloenda rodona: el valor monetari de les
obres d’art. Sempre han estat un bé per rics i nobles, una cosa que es compra i es ven, perd
és notable en I'Ultim segle i mig com han comencat a existir gairebé amb la finalitat de ser
un bé de mercat abans que una obra artistica. La diferéncia més notable és que temps
enrere, la relacié entre l'artista i qui comprava I'obra era molt personal, la comunicaci6 era
constant per decidir i consultar aspectes de I'obra. La tendéncia actual sembla que s’allunya
d’aquesta relacié propera i l'artista crea I'obra per vendre-la al mercat, un ens gairebé
abstracte que dificulta cap vincle interpersonal. Recordem que les obres d’art havien tingut
sempre el fonament religiés que els hi donava valor i distincid, pero en els ultims temps s’ha
anat perdent aquest suport amb el creixement d'un altre: el valor monetari. Berger
argumenta que la religiositat que va associada a les obres d’art també esta estretament amb
el seu valor monetari, perd sempre camuflat per valors culturals i historics. El valor monetari
i els diners sén una substitucié d’alld que les pintures perden quan la camera les converteix
en reproduibles. Quan les obres d’art ja no tenen cap aura d’autenticitat i 'experiéncia es
converteix en banal, el valor monetari ocupa el lloc que ha deixat I'aura i mira de recuperar

allo que tenien d’especial les obres abans de la dominacié de la reproductibilitat técnica.

La reproductibilitat técnica, cal recordar, altera la naturalesa de l'art i la fa politica. Esdevé

politica sense la necessitat que hi hagi cap fet politic en 'obra mateixa, la seva naturalesa ja

197 Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume
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ho és. El fet que ara aquesta obra sigui descontextualitzable, fragmentable i reproduible la
fa politica. No cal, de fet, que passin cap d’aquestes coses perqué sigui politica, el fet
mateix que sigui possible la fa. La possibilitat d’aquesta fragmentacié i descontextualitzacio
son canvis estructurals, no només instancies eventuals. A part d’aquesta esfera politica que
la reproductibilitat li dona a I'obra, hem de recongixer la facilitat amb la qual, mitjangant la
descontextualitzacio i fragmentacid, es pot alterar el significat de qualsevol obra per satisfer
una agenda politica propia. Aquesta és un avis que avui no ens sorprén, de fet en certa
manera ja estem preparats i esperem una certa manipulacié per part dels mitjans de
comunicacio, les grans corporacions i administracions, perd hem de situar-nos en el
moment on Benjamin escriu I'assaig. Sempre hi ha hagut present un cert component de
manipulacié en l'esfera politica - escric manipulacid, perd sense gaires connotacions
negatives: bé que s’ha de convencer el public que hom és la millor opcio, se’ls presenti una
opcid per decidir o no - pero la perillositat que li suma la reproductibilitat si que és més nova.
Aquest fenomen comenca amb la Primera Guerra Mundial, on és la primera instancia on els
mitjans de comunicacié de masses informaven dels avencos de la guerra i es van comencar
a utilitzar per a la propagacié de propaganda politica amb la intencio d’alterar la percepcio

popular'®,

Un altre cas de modificacié politica d’'una obra és la coneguda relacié entre el nazisme i
'obra de Nietzsche. Es va utilitzar la idea del superhome i la desinformacié per defensar
lideal nazi que hi havia una raga superior, com també que els jueus eren inferiors. Una
lectura atenta de I'obra permet revocar aquestes afirmacions descontextualitzades. Experts
argumenten que Nietzsche era antiantisemita, antimilitar i antinacionalista, “rejecting
German nationalism in favor of European cosmopolitanism”% i alguns fins i tot defensen la
seva empatia cap als jueus'® i aversido cap a l'antisemitisme. La descontextualitzacio

juntament amb els mitjans de masses permeten aquesta nociva manipulacio.

Cal ara que parlem breument de les masses. Les masses apareixen constantment com a
objecte receptor de la reproductibilitat en I'assaig de Benjamin i, per tant, en aquest treball,
perd és justament a I'epileg on el pensador en fa un tractament més concret. Durant I'assaig
apareixen pinzellades del desacord de Benjamin amb les acusacions que diuen que les
masses només busquen entreteniment sense components critics ni intel-lectuals, perd

tampoc ignora aspectes més desfavorables: critica que el public, les masses, és un
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examinador distret'". Una altra instancia on Benjamin critica el mal tractament que reben les
masses és quan argumenta que “la quantitat s’ha transformat tot d’'una en qualitat: les
masses cada cop més amplies de participants han determinat una classe distinta de
participacié''?” i alhora destaca que, malgrat que aquesta participacié hagi comencgat en
formes desprestigiades, el lector no s’ha de deixar enganyar, perqué considera que €s un
aspecte superficial de la qlestio. Ignorant la distincié entre distraccio i art, on suposadament
les masses només es veuen interessades pel primer, argumenta de totes maneres que
“aquell que es concentra en l'obra d’art s’hi submergeix. (...) Contrariament, la massa

distreta submergeix en si mateixa I'obra d’'art”"'3.

A I'epileg ofereix una perspectiva que no apareix de manera tan clara durant I'assaig. Aqui
interrelaciona les masses amb el feixisme i, per tant, la politica:

El feixisme tracta d’organitzar les masses tot just proletaritzades sense, pero,
atemptar contra les relacions de propietat, I'eliminacié de les quals és el que persegueixen
aquelles. El feixisme veu la seva salvacié en el fet de permetre a les masses expressar-se
(de cap manera veure reconeguts els seus propis drets)."

El feixisme preveu, doncs, la manipulacid de les masses sota el pretext d’'una llibertat
d’expressié perd cap ajut real a millorar la seva situacié precaria. No passa desapercebuda
la relacié entre les masses, la pobresa i precarietat, que van lligades des de fa molt de
temps. Un ajut real seria, com diu Benjamin, veure reconeguts els seus propis drets. Aquest
afany per organitzar-les sense atemptar contra les relacions de propietat que les mantenen
subjugades i esperar que aquestes segueixin el cami marcat és un menyspreu clar i una
voluntat de manipulacié (ara si amb el sentit negatiu de la paraula) encara més clars.
Aquest menyspreu també explica el fet que no sentin la necessitat i de fet defensin no

reconeixer els drets de les masses. Es un cicle que es retroalimenta.

Una altra observacioé que val la pena esmentar és la relacié que ofereix Benjamin entre els
grans esdeveniments filmats i les masses. Argumenta que les grans desfilades, grans
celebracions de caracter esportiu i en la guerra, tots ells filmats, les masses es miren a si
mateixes a la cara: “els moviments de massa es presenten més clarament davant de
I'aparell que davant de la mirada”"'®. L'objectiu de la camera ofereix un punt de vista molt

més avantatjat que la mirada individual dins de la massa mateixa: la perspectiva aéria, per

™ Benjamin, W. (1983). L'obra d’art a I'época de la seva reproductibilitat tecnica. Traduccio de Jaume
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exemple, ofereix millor representacié de grups grans, mentre que la persona que esta dins
de la multitud és, fins a cert punt, ignorant dels limits de la massa. Benjamin acaba el peu
de pagina en el que presenta aquesta idea amb una frase contundent: “Aixd vol dir que els
moviments de massa, i també la guerra, representen una forma de comportament huma
especialment complaent envers els aparells técnics”''®. Com a breu apunt, és pertinent
recordar la figura de Leni Riefenstahl, una cineasta i fotdgrafa alemanya que es va dedicar a
filmar algunes de les pel-licules propagandistiques del Partit Nacionalsocialista Alemany
dels Treballadors. Es una figura controvertida que en aquest cas ens serveix per il-lustrar els
efectes del film i la fotografia sota motius propagandistics i politics: films com Der Sieg des
Glaubens (1933) i Triumph des Willens (1935) (La victdria de la fe i El triomf de la voluntat)

mostren de manera molt clara i visual les masses com a mecanisme de conviccid i control.

Benjamin declara de manera molt clara que el feixisme tendeix a una estetitzacio de la vida
politica, on “a la violéncia exercida sobre les masses, esclafades sota el culte a un cabdill,
correspon la violencia per part d’'una maquinaria, de la qual aquell se serveix per a la
produccié de valors culturals”™’. Argumenta que tots els esforgos amb vista a una
estetitzacido de la politica culminen en la guerra, i aquest fet es pot configurar des de la
politica i des de la técnica. Des de la politica es configura argumentant que I'inica cosa que
permet donar finalitat als moviments de masses de grans proporcions conservant les
tradicionals relacions de propietat és la guerra. Des de la técnica es presenta que “només la
guerra permet de mobilitzar tots els mitjans técnics actuals, conservant alhora les relacions
de propietat”®. Tot i que Benjamin mateix reconeix que aquests no sén els motius pels
quals el feixisme exalta la guerra, cita el manifest de Marinetti a favor de la guerra colonial
d’Etiopia. En aquest manifest, es presenta 'estética de la guerra aixi, en paraules del mateix
Benjamin:

Si la utilitzacié natural de les forces productives és frenada per 'ordenament actual
de les relacions de propietat, I'expansio dels recursos técnics, dels ritmes de treball, (...)
empeny vers una utilitzacié innatural. Aquesta utilitzacié es dona en la guerra, que, amb les
seves destruccions, proporciona la demostracié que la societat no era suficientment madura
per fer de la técnica un organ propi, i que la técnica no estava suficientment elaborada per

dominar les energies elementals de la societat.®

Aquesta guerra imperialista sembla que ve donada, doncs, per la insuficiencia de la

utilitzacio en el procés de produccié dels poderosos mitjans de produccid, que, per tant, han
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de ser emprats en algun altre ambit, com destaca Benjamin de manera alarmant, per la
desocupacio i per la manca de mercats de consum. Fem bé de recordar que la técnica és
neutra, qui en fa us no, per molt que s’intenti camuflar. Les ultimes linies de I'epileg de
L'obra d’art a I'epoca de la seva reproductibilitat técnica sén realment boniques i punyents, i
animo fortament al lector a que les llegeixi, tanmateix, jo n’ofereixo uns ultims pensaments.
El feixisme busca satisfer en la guerra el desig artistic alterat per la técnica, que no és res
més que la consumacié de l'art per I'art: la humanitat ha arribat al punt que li permet viure
“la propia anihilacié com un plaer estétic de primer ordre. Aquest és el sentit de I'estetitzacio

de la politica que el feixisme proposa.”'?°

120 |bid. (p. 71).
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CONCLUSIONS

Es en aquesta algada del treball on convé recopilar algunes ultimes consideracions a tall de
cloenda. Es un assaig considerablement curt, pel que fa a textos filosofics cabdals, pero tot i
la seva brevetat ofereix un paisatge de temes i matisos que justament el fan destacar. Té
l'avantatge de ser clar i concis, alhora que practic i poc abstracte. En part, és per aixd que
em va resultar especialment atractiu: aborda temes d’actualitat que encara no hem resolt
gairebé cent anys després i continuen sent rellevants avui. Una de les critiques que se lifa a
aquest assaig és que ha quedat obsolet o ja no és rellevant, perd trobo important objectar
aquestes consideracions. En sentit estricte, és cert que els avisos que dona Benjamin al
llarg de I'assaig ja no sén quelcom que ens ve de nou, com hauria sigut el cas I'any 1936.
Perd si mirem una mica més enlla, ens adonem que I'avis de Benjamin, més que un succés
en particular, apunta a una tendéncia que si que és rellevant encara avui, fins i tot encara

meés avui.

L'era de la digitalitzacioé fa que constantment hagim d’estar en alerta considerant les imatges
que absorbim, sovint de manera passiva, i siguem conscients dels efectes que comporten.
Potser es diu que el text de Benjamin ja no és rellevant perqué els perills de qué ens avisa
queden eclipsats pels processos que comencen a principis dels 2000, i ja ni passats cent
anys del text de Benjamin sembla quelcom superat. Si aquest és el cas, defenso que
'assaig té unes caracteristiques que el fan insuperable. Primerament, ser el primer del seu
tipus; ara no ens costaria trobar escrits de diferents nivells d’academicisme i des de
diferents punts de vista (cientific, pedagogic, filosofic, etc.) que ressegueixen els avisos de
Benjamin amb l'actualitzacié que els anys permeten, perd cal no oblidar que L'obra d’art a
I’época de la seva reproductibilitat tecnica és dels primers del seu estil. Aquest fet li dona un
estatut de classic dins de la filosofia estética contemporania, i, com sabem, els classics mai
sén obsolets. En segon lloc, malgrat que estrictament els continguts del text no resultin
especialment innovadors per a un lector contemporani, la manera i I'estil en qué s’exposen
és clara i mereix el degut reconeixement. A més, com he esmentat unes linies més amunt, i
vull donar-li l'incis que es mereix, 'assaig de Benjamin apunta a unes tendéncies que si que

son rellevants en I'actualitat, perqué no han fet més que accentuar-se.

Es plantegen preguntes complicades de respondre pel que fa a la nostra relacié amb I'art.
Queda clar que la reproductibilitat técnica fa que I'art sigui molt més accessible i perdi
I'estatut d'exclusivitat que li era propi fins al segle XIX, perd a canvi d’aixd es perd l'aura.
Amb aquesta situacié que se’ns presenta, hem de tenir clar qué es guanya i qué es perd,

perqué és essencialment un intercanvi: 'aura de I'obra d’art a canvi de la democratitzacié de
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l'art. La valoraci6é d’aquest intercanvi és terriblement dificil de dur a terme, té infinits matisos
i punts grisos, i és quelcom que jo no pretenc fer. Només, en forma de cloenda, vull
assenyalar que quan l'obra d’art guanya la mobilitat que la reproductibilitat li dona, també
guanya una infinitud de nous significats, perd perd l'original'*'. La meva intencié és
resseguir els passos de Benjamin: presentar un seguit de complicades consideracions i
animar al lector a ser-ne conscient, actiu i critic, sense condemnar cap dels elements

tractats.

Immer Radikal, niemals Konsequent!
(Sempre radical, mai consequent!)

Carta de Benjamin a Scholem

121 Berger, J. (1972). Ways of seeing, Episode 1. BBC. [Video] (min. 10:14).

44



REFERENCIES BIBLIOGRAFIQUES

Berger, J. (1972). Ways of seeing, Episode 1. BBC. [Video]
https://www.youtube.com/watch?v=0pDE4VX 9Kk

Benjamin, W. (1983). L’'obra d’art a I'epoca de la seva reproductibilitat tecnica. Traduccio de

Jaume Creus. Edici6 i proleg a cura de J. F. Yvars. Edicions 62.
Benjamin, W. (1983). Petita historia de la fotografia. Dins L'obra d’art a 'época de la seva
reproductibilitat técnica. Traduccié de Jaume Creus. Edicid i proleg a cura de J. F. Yvars.

Edicions 62

Benjamin, W. (2021). L’'obra d’art a I’época de la seva reproductibilitat técnica. Traduccio de

Jaume Creus. Proleg a cura de Jorg Zimmer. Edicions de la ela geminada.

Duhamel, G. (1930). Scénes de la vie future.

Firnkas, J. (2014). Aura. Dins de M. Opitz & E. Wizisla (Eds.), Conceptos de Walter

Benjamin.

Jiahang, Z. (2023). The Structure of Reproduction—Exploring Andy Warhol's Painting Style.
Frontiers in Art Research, 5(2).

Leader, D. (2014). El robo de la Mona Lisa: lo que el arte nos impide ver. Sexto Piso.

Mulvey, L. (1988). Placer visual y cine narrativo. Episteme.

Plato. (1983). Didlogos. Gredos.

Puppe, H. W. (1979, enero). Walter Benjamin on photography. Colloquia Germanica, 12(3),
273-291.

Riefenstahl, L. (1933) Der Sieg des Glaubens [La victoria de la fe], [Pel-licula]
https://www.youtube.com/watch?v=L4B2kKax0tE

Riefenstahl, L. (1935) Triumph des Willens [El triomf de la voluntat], [Pel-licula]
https://www.youtube.com/watch?v=ZaXtcqU_pp0

45


https://www.youtube.com/watch?v=0pDE4VX_9Kk
https://www.youtube.com/watch?v=L4B2kKax0tE
https://www.youtube.com/watch?v=ZaXtcqU_pp0

Santaniello, W. (2012). Nietzsche, God, and the Jews: His critique of Judeo-Christianity in

relation to the Nazi myth. State University of New York Press.

Young, J. (2006). Nietzsche’s philosophy of religion. Cambridge, UK.

Zimmer, J. (2019). El efecto estético de las imagenes. Dins de A. Garcia Varas (Ed.), Accién

y poder de la imagen. Agencia y practicas iconicas contemporaneas.

"The History of Art as Propaganda” (s.f.). Foreign Affairs Review. Recuperat de
https://www.foreignaffairsreview.com/home/the-history-of-art-as-propaganda el 12/05/2023 a
les 11:35.

46


https://www.foreignaffairsreview.com/home/the-history-of-art-as-propaganda

ANNEX

Figura 1. Gisele Freund (1938), Walter
” Benjamin im Studio des Amis des Livres, Paris.

Fotografia.

Figura 2. Eugéne Atget (1924), Rue de la
Montagne  Ste.  Genevieve, Paris.

Fotografia.

Figura 3. Eugéne Atget (1925), Féte

Vaugirard, Paris. Fotografia.
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