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Resumen

¢Qué estd diciendo Walter Benjamin cuando escribe “autoalienacién”?, es la pregunta de éste trabajo. Este tendrd cuatro momentos. Por un lado,
una presentacién del famoso ensayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, tal como puede ser seguido en una lectura
atenta a su argumentacién. Un segundo momento, en el que me detendré en la aparicién del concepto de “autoalienacién”, en el texto citado. En
tercer lugar, desarrollaré las reflexiones en torno al cine de otro autor, Jean Epstein, cineasta y filésofo del cinematégrafo, atendiendo a las posibles
similitudes en las formas de pensar el cine como técnica. Una intuicidn guia mi escrito: Benjamin estaba viendo, a principios del siglo XX, el entorno
comunicacional en el que vivimos; las ultimas dos décadas hiper-conectadas se encuentran en ciernes en sus pensamientos. Esta hipdtesis, cuarto
momento del trabajo, serd puesta a prueba.

Palabras clave: autoalienacién | cine | medios masivos de comunicacién | percepcién | técnica.
We should stop talking about Benjamin for two years. Art, technique and mass
Abstract

What is Walter Benjamin saying when he writes “auto-alienation”? This is the question of this work. This text will have four moments. On the one
hand, a presentation of famous Benjamin’s essay “The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility” such as it can be follow in a
careful lecture, paying attention to his argumentation. A second moment, where I will pause in the apparition of “self-alienation” concept, in the
quoted text. In third place, I will develop the reflections about cinema of other author, Jean Epstetin, filmmaker and philosopher of the movies,
attending to the possible similitude in the ways of thinking the cinema as technique. One intuition guides mi text: Benjamin was watching, in the
beginnings of the XX century, the communicational environment where we live; the two last hyper-connected decades are fledgling on his thoughts.
This hypothesis, fourth moment of this work, will be tested.

Keywords: autoalienation | cinema | mass-media of communication | perception | technique

Nadie es benjaminiano ! sensorial. Estas maneras se han visto afectadas, al tiempo
que han afectado, una serie de transformaciones sociales.
La autenticidad, escribe Bénjamin, es “el aqui y ahora Uno de los modos de percepcién sensorial afectadas-
de la obra” (Benjamin, 2007:150). Aquella autenticidad afectantes es el desmoronamiento del aura. El aura, como
aurdtica, en tanto deictico espacial y temporal, se sustrae “manifestacién irrepetible de una lejania (por cercana
a la reproductibilidad técnica, segin el autor 2. ;Por qué que pueda estar)” (Benjamin, 2007:152), se ha visto
la autenticidad se sustrae a la reproductibilidad técnica de tocada por la reproductibilidad: lo que era irrepetible y
la obra? Porque esta reproductibilidad es la “actualidad” lejano se ha vuelto mecdnicamente reponible y cercano,
de la misma: su salida “al encuentro de cada destinatario” por singular y lejano que pueda resultar.
(Ibid.: 151). Si la obra de arte auritica llamaba a los La reproductibilidad técnica de la obra, ademds de
espectadores a su contemplacidn, el arte reproducido batallar contra el aura y operar una serie de modifica-
técnicamente sale a la busqueda de ellos. Donde antes ciones sensoriales efectos y causas de transformaciones
habia llamada ahora hay salida y captacién >. sociales, produce, dice Benjamin, una distincién entre
La obra de arte reproducida técnicamente entonces, reproduccidén e imagen. Mientras la imagen es singular y
escribié Bénjamin, estd inscripta en modos de percepcion perdura, la reproduccién es fugaz y repetida. La imagen
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es el reino de lo aurdtico, la reproduccién el dmbito de la
tecnicidad o el mecanicismo.

Esta unicidad del aura era lo que actualizaba repetida
—pero singularmente en cada repeticiéon— el ritual,
recuerda Bénjamin. Este aurdtico valor cultual de la obra,
ésta lejana —por cercana que pueda resultar— imagen
cultual, es la que el ritual trafa a colacién singularmente
en cada repeticién. Lo que el ritual recordaba era la
autenticidad de lo ritualizado, es decir su valor de origen.
Esta es una de las ligazones entre autenticidad, autoridad
y tradicién. La tradicién ritualizada, a través de su
autoridad, recuerda que en algiin momento eso que se
repite fue original y auténtico. La reproductibilidad echa
por tierra con lo anterior, sus hilaciones y originalidades.

La reproductibilidad técnica emancipa a la obra del
ritual, sostiene Benjamin. Produce un desplazamiento
del ritual a la politica. De lo tnico e irrepetible, mds alld
de su repeticidn, a lo que puede repetirse soberanamente.
Aqui entra en juego uno de los conceptos que, en esta
oportunidad, interesa del texto benjaminiano: ¢qué
entiende por “politica” (Ibid.:157)?

El valor cultual de la obra, tnico, lejano y auritico,
en la reproductibilidad es re-emplazado por el valor de
exhibicién, repetible y cercano en la medida de sus re-
producciones. El rostro, ejemplifica Benjamin, antiguo
testamento de lo mds singular de lo humano —no hay dos
rostros iguales, incluso entre gemelos (los gestos, el ric-
tus, las lineas faciales)—, se torna exhibitivamente copiable
a la medida de las posibilidades técnicas. En contraposi-
cién, “del aura no hay copia” (164). Sin embargo, segin
Bénjamin, para la década del ’30 del siglo pasado, asis-
tiamos como humanidad a una “atrofia del aura”. Una
vez mas, de lo Unico, irrepetible, lejano y auténtico. Esta
atrofia, ejemplifica el autor, halla uno de sus correlatos en
la “construccién artificial de la personality” (166). *

Esta artificialidad encuentra en el cine, para el autor,
una de sus plasmaciones. Benjamin compara las técnicas
del cine y del deporte. Sostiene que ambos destinata-
rios ideales son construidos como “medio especialistas”
(Benjamin, 2007:167), es decir espectadores que relativi-
zan la posibilidad de un especialismo en torno al medio
més que el que resulta de su expectacién. Sin embargo,
la cldsica distincién entre autor y publico, més alld de
las relativizaciones que aquellos medios puedan generar,
persiste. Benjamin brinda cuatro ejemplos. Por un lado,
el mago y el pintor, por el otro el cirujano y el cinematd-
grafo. La cldsica—y en un sentido conservadora- relacién
entre autor y espectador, afirma el autor, estd mds presen-
te del lado de la primera pareja que de la segunda. ¢(No
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existe relacidon de autorfa-expectacién entre un cirujano
y su operado, entre un cinematdgrafo y su pablico? Cla-
ro que si, pero, dice Benjamin, la relacién en ambos casos
es tictil, y por ende mds cercana, a diferencia del bino-
mio mago-pintor cuyo vinculo es visual, y por ende mds
lejano. * Que un cirujano hunda sus manos en el cuerpo
del operado, o que la relacién entre un mago y su publico
—o un pintor y su audiencia en una exhibicién- es visual,
no parecen grandes novedades: ahora, que el tipo de vin-
culo que, a poco mids de tres décadas de su invento, el
cine propone es tictil, no visual ni sonoro, se encuentra
entre los aportes del texto. Y explica también porqué la
reproductibilidad técnica, en este caso cinematogréfica,
al mismo tiempo que fruto de transformaciones sociales,
opera modificaciones sociales en tanto volatiliza la per-
cepcién sensorial de sus espectadores. Alguien entra al
cine y sale modificado por él no necesariamente porque
haya visto la mejor pelicula de su vida, o porque se haya
encontrado con una cinta que lo llevd a replantearse su
existencia, sino porque sus sentidos, su aparato sensorial,
comenzd a verse modificado por esa experiencia, por la
situacionalidad repetida de sentarse entre otras personas
delante de una pantalla gigante a ver figuras moverse, en
ese momento en silencio.

La reproductibilidad técnica modifica la relacién de
la masa con el arte. Esta es otra de las principales, sino la
principal, tesis de Bénjamin del texto. Esta modificacién,
caracteriza el autor, es “progresiva” (Ibid.:171), es decir
no conservadora (como la cldsica relacién autor-especta-
dor, o la especialidad a la hora de hablar de determina-
dos medios técnicos o sociales). Es progresiva, prosigue
en su explicitacién Benjamin, porque el gusto por mirar
construye en el que mira la actitud del que opina como
experto. La expertise en torno a una obra reproducida
técnicamente no es la misma que la de una lejana obra
aurdtica.

Por ultimo, sostiene Benjamin, la cdmara construye
0 activa un “inconsciente 6ptico” (174), es decir una
regién de la visualidad reprimida socialmente que el
cinematdgrafo, como la asociacién de ideas o el acto
fallido, permitirfa subir a la superficie de lo visible y las
formas de ver. Es por esto que, haciéndose eco de otro
de los inventos que para entonces tampoco contaba
con mds de tres décadas, el psicoanilisis, Bénjamin
establezca que la cdmara es al inconsciente éptico lo que
el psicoanilisis al inconsciente pulsional. La cdmara seria
el psicoanalista de nuestras represiones visuales, de lo
que no vemos, o —lo que es lo mismo decir- de lo que
vemos con determinada forma.
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Masa y arte

Sin embargo, historiza Benjamin, esta destruccién del
aura no es un invento ex nihilo del cinematégrafo: ya los
dadaistas, a través de su insercién de elementos cotidianos
en obras artisticas distanciadas de lo mundano, buscaban
horadar lo lejano, irrepetible y singular asociado a
determinada forma de entender el arte. El cinematdgrafo,
si, establece una forma de expectacién de la obra que
el mingitorio en la galerfa todavia no proponia: la
distraccién. La frase de Duhamel: “ya no puedo pensar
lo que quiero” (177). El correr de las imdgenes afecta el
orden de los pensamientos, el mismo orden que se intenta
establecer al interior de ellos, la soberania pensante del
sujeto espectador: estamos prendidos de ellas, no des(a)
pegados desde un atalaya de la contemplacién. Esta
relacién de distraccidn es la que, dice Benjamin, la masa
establece con el arte.

La masa, “parias letrados, criaturas miserables” (178),
devora la obra mds que verse sumergidos en y por ella.
¢Por qué? Porque la observan distraidamente. Pero
ademds porque establecen con ella una relacién tctil: un
asunto mds de costumbre y advertencia ocasional que de
fijacion puntual. Un tipo de recepcidn Optica opuesta a
la contemplacidn, la atencidn tensa. La masa observa el
arte distraidamente: “la recepcién en la dispersion tiene
en el cine su (instrumento) de entrenamiento” (180). El
publico, entonces, “es un examinador que se dispersa”
(Ibidem.). El cine construye distraidos con un modo
disperso de atencién. ¢

Sin embargo, el contexto histérico-politico en el cual
Benjamin escribe este texto vuelve problemdticas las
afirmaciones anteriores. Ese contexto es el dominado, al
menos en Europa occidental, por el fascismo italiano y
la ascensién del nazismo alemin. La masa, asi como el
cine, tienen en ambos un papel destacado. Como sujeto
histérico, tanto de redencién como de sometimiento, al
igual que como mecanismo de propaganda. “El fascismo
ve su salvacién en que las masas se expresen pero no
en que hagan valer sus derechos”, escribe Benjamin
(Ibidem). En la anterior oracidn, la salvacién no es sélo
del fascismo sino también de las masas segtin aquel las
entendia. Uno de los medios de expresion antagénicos a
la valencia de derechos es el cine, en tanto éste, a través
de la reproductibilidad técnica de imdgenes, destruye el
aura y construye una masa disipada.

Todo lo cual no quita, como Benjamin estableciera
con la salvedad de que la destruccion cultual operada
por el cinematdgrafo ya habia sido ensayada por los
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surrealistas, que el autor no encuentre también “otro
medio mds nuevo de acabar con el aura”: la guerra
(182). La guerra que, siguiendo con las vanguardias
artisticas de principios de siglo XX, recibia odas, junto
a la destruccién de museos —es decir de determinada
tradicién y autoridad—, por Marinetti y los futuristas.
Las bombas cayendo del cielo, el repiqueteo de las
metralletas, modificarian, segiin Benjamin, la percepcién
sensorial (la vista, la escucha, el tacto, el lugar en el
mundo) de un modo similar aunque distinto a como lo
habian realizado las técnicas de reproduccion. Guerra
que, quizd no resulte redundante explicitarlo, estd
posibilitada por los avances técnicos de la modernidad,
la ciencia y la investigacién.

Aqui Benjamin vuelca una de las reflexiones quiza
mds interesantes del texto, y de seguro la que motivé
este trabajo: este contexto guerrero, con bombas y
ametralladoras destruyendo el aura de las cosas y del
mundo en general, el mundo tal como era conocido
hasta entonces, siembra la “autoalienacién” de vivir “la
propia destruccién como un goce estético” (Ibidem). 7
La conjuncién entre guerra y arte, entre lo destructivo
de lo artistico y lo estético de la guerra, es acentuada. No
solo para el festejo futurista de la guerra, sino también
para una reflexion sobre lo que ambos, la guerra técnica
y el arte tecnificado, generan sobre el mundo sensorial
de sus espectadores (distraidos). En su conocida frase, a
esta estetizacion de la politica, Benjamin contrapone la
politizacién del arte.

Sin embargo, como adelantamos, llegamos al dispa-
rador de este trabajo: ¢qué hace el concepto de “autoa-
lienacién” en este texto benjaminiano? Qué hace en el
sentido de cémo opera, qué pone a andar, de qué formas
se relaciona con lo anterior y sucesivo.

Alienacién, podria decirse, es un concepto que posee
un doble bastién. Por un lado, el movimiento iluminista
que, en tanto afirma la alienacién, pre-supone la posibi-
lidad de no estarlo. Por el otro, la herencia del hospital
moderno: alienado era el loco, el enfermo, el que no po-
dia cuidarse y manejarse por si mismo. Podria decirse
que, al menos en la modernidad, este fue el sentido ori-
ginal de alienado que se extendié a otros campos. Por
ejemplo al de la politica. Estar alienado, al menos du-
rante un siglo, de mediados del siglo XIX a mediados
del siglo siguiente cuando las problematizaciones de este
término comenzaron a arreciar, era no ver con los ojos
claros lo que hubiera para ver (relaciones de produccién,
sociales, de clase). Hacia mediados de siglo XX, quizd
con Marcuse —el mds contemporéneo para nosotros de la
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primera generacién de Escuela de Frankfurt a la que en
un sentido pertenecié Benjamin-, la misma posibilidad
de no encontrarse alienado, por ejemplo por el aparato
publicitario capitalista pero también por el lenguaje fun-
cional de la administracidon total, resulta resbaladizo: la
alienacién, como el mismo capitalismo, no tendria fuera
(1968). Incluso su critica seria parte de los mecanismos
que el orden capitalista, inmanentemente, encuentra para
su subsistencia y reproduccién fortalecida. Marcuse es-
cribe esto en la década del ’50, dos décadas después del
texto benjaminiano.

¢Qué es lo llamativo de su uso del concepto de “au-
toalienacion”? “Alienacién”, entonces, es un concepto
iluminista clinico, heredero del humanismo renacentista,
que, en tanto se afirma, contempla la posibilidad de su
afuera: esto es, de encontrarse no alienado, no enganado,
no fuera de si, en su centro. Este humanismo moderno,
romdntico pero también iluminista, tuvo en la critica de
la técnica, de sus efectos sobre la naturaleza pero tam-
bién sobre el ser humano, uno de sus puntos fuertes des-
de principios del siglo XIX.

Sin embargo Benjamin construye hasta él una re-
flexién pricticamente contraria. Es un texto fracturado,
al menos en dos, no porque se parta del presupuesto de
que pueda existir alguno que no lo sea, sino porque la
fractura, la grieta, se percibe en su misma lectura.

Por el camino de Brecht

Benjamin, siguiendo la senda de Brecht y no la
de Adorno, tal como la cldsica contraposicién se ha
acostumbrado ya a oponerlos, sostiene del cine: 1)
Ha contribuido al desmoronamiento del aura. 2) La
reproductibilidad técnica de las imdgenes emancipa
la obra del ritual. 3) Suplanta este valor cultual por el
valor exhibitivo. 4) La técnica del cine produce medio
especialistas. 5) La reproduccidn, derivado de lo anterior,
modifica la relacién de la masa con el arte. 6) La cimara
activa el inconsciente 6ptico. 7) El cinematdgrafo
propone la distraccién o dispersién como forma de
recepcion. 8) Y, causa de lo anterior, invita a una relacién
tactil con lo espectado.

En palabras propias, el cine, como reproductibilidad
técnica de imdgenes, borra el aura, es decir el arte
entendido como tnico, irrepetible, lejano y singular;
preguntariamos: ¢ quién podia consumir, quién alcanzaba
esta autenticidad para principios del siglo XX? Una
infima minoria. Segundo punto: al alejar la obra del

Etica y Cine Journal | Vol. 7| No. 12017

ritual, la acerca a la politica: esto es, la distancia de la
autenticidad vinculada al insondable valor de origen y la
vincula a lo que politicamente se pueda hacer con y de la
obra en sus reproducciones. Tercer punto: consecuencia
de lo anterior, su valor no estd en un supuesto origen,
irreconstituible genealogia propiedad de una minoria,
sino en lo que muestra, lo que deja entender de lo
mostrado. Cuarto punto, también derivado de lo anterior:
la produccién de medio especialistas democratiza la
opinién y el juicio, cual(se)quiera, més alld de su origen y
posicidn social, puede decir lo que opina de las imégenes,
asi como puede hacerlo de un deporte que observa. Si lo
anterior es cierto, esto es la puesta en duda de la potestad
de los expertos, quinto punto, el arte ya no engulle ni
intimida a la masa, sino que esta lo devora. ;Por qué,
entonces, devora? Porque, séptimo punto, la forma
en que lo consume es distraidamente. Pero ademds,
volviendo al sexto punto, porque la cdmara deja volar
el inconsciente 6ptico reprimido socialmente: la masa
devora el arte también porque mantiene con él —en otro
de los sentidos de la palabra— una relacién in-consciente,
no hiper-consciente o reconcentrada, de la mirada fija,
la mano sobre el mentén y el cefio fruncido. Octavo y
ultimo punto: la recepcidn dispersa es la recepcién tactil,
propia de una masa que se desplaza por la reciente ciudad,
no de una clase fija(da) a su lugar y posicion social. ®

El autor, para principios del siglo XX, se encuentra
con una tecnologia, el cine, que no tenfa cuatro décadas.
La masa, como fenémeno social, tampoco se remontaba
a larga data: es otro invento del siglo XIX, el exilio
del mundo rural a las ciudades, la consolidacién de
las urbes que se habian comenzado a construir dos
siglos antes. Es en el cruce entre estas dos tecnologias
o inventos que comparten siglo, el cine y la masa, done
Benjamin enclava sus reflexiones. Esta masa consume
imdgenes reproducidas técnicamente, no sélo el cine
sino grabados, fotografias, etc. Su forma de consumo
es al paso. La tradicién critica, la herencia cultural para
un sujeto de la burguesia intelectual con estudios de
posgrado y aspiraciones de pertenecer a un instituto
de investigaciones, era ver este fendémeno, el choque
entre el cine y la masa, incluso ambas entidades por
separado, impugnadoramente: el cine no es la pintura,
la degrada, son fotogramas reproducidos técnicamente
a una velocidad superior a la del ojo humano (la frase
de Duhamel); la masa, por su lado, atenta contra una
conquista del siglo anterior, el in-dividuo, el recorte
personal de la indistincién comunal (la famosa leyenda
sobre las obras de arte que no se firmaban porque eran
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consideradas expresion de algo mds que una persona).
Podria resumirse esta posicién en la postura adorniana.

Sin embargo, Benjamin ve otra cosa, tal vez no lo que
estaba —por su clase y formacién— destinado a ver, o lo
que se esperaba que viera (la reflexién benjaminiana es
lo que el autor afirma que permite la reproductibilidad,
ver de otro modo): Benjamin encuentra, en esas masas
entrando y saliendo del cine, habitindolo sin la actitud
corporal de quien observa cuadros en una galeria sino
mds bien de quien disfruta un partido de futbol, una des-
mitologizacion, una des-auratizacién de la obra de arte.
Que el cine, al menos, invita a comprender esas imagenes
en su inmanencia, o mejor dicho en su situacién, sin
la pompa de rituales con ritos de iniciacién, normas
de pasaje y momentos de consagracién. Que, en tanto
espectadores, cualquiera puede opinar sobre ellas, que
ya no son esclavos sino también amos —o pares— de una
tradicién cultural que hasta entonces, no por auténtica,
dejaban de sentir autoritaria, ejerciendo un peso que
los llamaba al silencio. Por dltimo, que el cine se
entronca con otro de los descubrimientos horadadores
de la soberania del sujeto cognoscente: la reproduccién
técnica de imdgenes, como una asociacién automadtica de
ideas a una velocidad que ni la boca ni el cerebro humano
pueden operar, deja flotar el inconsciente (6ptico) de los
espectadores, y articula esta flotacién con una relacién
tactil con lo observado, suerte de visionado flotante de
las imdgenes ante si.

En suma, la reflexion de Benjamin no es una que pue-
da entroncarse en cierto iluminismo elogioso de la con-
ciencia y demonizador del engafio, o en ciertas corrientes
humanistas alertadoras sobre los peligros de la técnica
—en este caso cinematogrifica— para el ser humano, sus
sentidos y perspectivas. Es una apreciacién que encuen-
tra potencialidades, o progresividades ya en acto, donde
otros hallan carencias y degradaciones. En resumen, para
decirlo con el titulo de Erasmo que siempre citamos, es
un elogio de la técnica cinematogréfica, no un aviso de
incendio de sus peligrosidades inmanentes.

Sin embargo, como se adelantara, en un momento del
texto —sobre el final- aparece el concepto de “autoaliena-
cién”. Este, como vimos, puede ser definido retomando
su construccion y desplazamiento del hospital a la poli-
tica: de la alienacién definida como locura hacia su inte-
ligibilidad como una relacién loca, poco clara y distinta
entre el alienado y sus relaciones de produccién, sociales,
de clase. En ambos casos, aunque por distintos motivos
y desde diferentes lugares enunciativos, el alienado no
seria duefio de si (salud mental o consciencia de clase),
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estaria tomado por alguna otra cosa (la locura, la ideo-
logia). Alienacidn, entonces, podria ser entendido como
una nocién ilustrada que, en tanto se afirma, contempla
su afuera: la chance de ver la realidad o la propia situa-
cién con claridad, sin antifaces que intercedan entre los
sentidos y la realidad.

Benjamin introduce el concepto de “autoalienacién”
cuando, luego de explicitar que la destruccién del aura
cometida por la reproductibilidad técnica ya habia sido
ensayada por los surrealistas, avanza hacia la guerra. La
guerra, también técnica, al igual —en un sentido— que la
reproduccién y que aquella vanguardia, modificaria el
lejano aura del mundo en tanto su destruccién no sélo
negaria la permanencia de su autenticidad, sino que tam-
bién operaria sobre los hombres y sus sentidos similares
modificaciones a las efectuadas por el cinematégrafo y
a las buscadas por las vanguardias: la vista, la audicién,
el tacto, el mismo lugar en el mundo aturdido luego de
bombas, disparos de metralleta y escombros, ya no se-
rian lo mismo. La contienda bélica, al igual que el cine,
también hacfa de la reproductibilidad técnica —de balas,
armas, tanques de guerra— y de las masas —combatien-
tes, fallecidas— sus instrumentos de combate. Esta guerra
técnica masiva tenia en el fascismo italiano y el nazismo
alemdn, ambos apoyados popularmente y sirviéndose de
los medios modernos de comunicacién para mantener y
acrecentar su consenso, sus dos exponentes principales,
las dos experiencias en las cuales la destruccién (del aura,
de la autenticidad del mundo y lo circundante) ya podia
vivirse no sélo como goce (estético, de acceder a obras
y opiniones hasta entonces inalcanzables) sino también
como realidad tangible al verse horadar debajo de los
pies el suelo que se pisaba.

No puedo imaginarme hoy de otro modo el repliegue
que Benjamin realiza sobre el final de su texto. Es como
si hubiera sentido miedo de haber ido muy lejos, de haber
visto el sol del cinematdgrafo sin los anteojos de la tra-
dicién critica con la que debia observarlos. Estaba pen-
sando en profundidad el medio (cinematogrifico, pero
no s6lo), estaba dinamitando —sin tirar una sola piedra—
demasiados puentes a la vez para hacerlo sin prudencia.
Es como quien se da cuenta lo que acaba de decir luego
de decirlo, s6lo que aqui se trata de paginas de reflexién
que llevaron meses, si no afios. Es un discurso flotante
0 asociacién mecénica de ideas que llega a un punto al
que no hubiera llegado en caso de haber estado conscien-
temente pendiente de su discurso. “Pensar es perder el
hilo”, escribié Blanchot (2002:106). '° Por aquel motivo,
porque es una reflexiéon —como gustaba decir Heidegger
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y repetir sus discipulas (Arendt, 2003; Maldonado, 2009)
— que piensa sin barandillas, es que resulta tan extraia esa
aparicién del concepto de “autoalienacién”. Benjamin
tuvo temor de lo que estaba pensando en torno al cine-
matdgrafo en relacidn a la técnica y la masa. ¢Cémo no
tenerlo, sin el diario del lunes del fin de su vida, teniendo
presente su contexto?

Coda epsteniana

En este apartado, tal como adelantdramos, intentare-
mos articular los desarrollos benjaminianos con los plan-
teos que, también para mediados de la década del *40,
Jean Epstein, cineasta y —con este texto— filésofo del cine,
vuelca sobre el cinematdgrafo. Es una vieja hip6tesis, ac-
tualizada por los trabajos que recapitulan los postulados
epsteinianos, que, en el curso de al menos tres siglos, lo
humano se esforzé por diferenciarse de lo animal para
luego, una vez que lo hizo en base al desarrollo técnico,
hacerlo de las propias mdquinas que habia creado como
prueba de su superioridad: el cinematdgrafo, para media-
dos del siglo pasado, se encontraria entre esos aparatos
que ahora podrian superarlo a él. !

Epstein considera que la cdmara problematiza una se-
rie de dicotomias heredadas de la modernidad, o mejor
dicho de Occidente: continuidad-discontinuidad (11),
espiritu-materia (31), determinismo-azar (41), normali-
dad-excepcidn —en sus palabras, “revés y derecho” (51)
—, cantidad-calidad (73), entre otras. Para Epstein el ci-
nematdgrafo pone en duda estos binarismos heredados,
o establece a su interior una mediacién que lleva a pen-
sarlas de otros modos, vuelve dificil seguir pensindolos
como antes de su invencidn.

Por ejemplo, en torno a la oposicién continui-
dad-discontinuidad, Epstein recuerda que, en nuestra
vida cotidiana, vemos las cosas ininterrumpidamente por
un defecto de la vista: la continuidad del mundo es una
ilusién derivada de nuestra imposibilidad de ver los cor-
tes donde existen, y en todo caso establecer la ilacién a
partir de los cortes anteriores (15). Algo similar sucede
con la audicién, por ejemplo escuchando una sinfonia —el
ejemplo es epsteiniano—, donde oimos una armonia por
la incapacidad de diferenciar la discontinuidad de vibra-
ciones y ondas sonoras. Epstein extiende esta problema-
tizacién por el cinematdgrafo de nuestra percepcion a
otros sentidos: olfato, tacto y gusto. La subjetividad del
cinematdgrafo puede apreciar lo continuo como discon-
tinuo (17).

Etica y Cine Journal | Vol. 7| No. 12017

Para Epstein, la cdimara también resuelve la —occiden-
tal mds que moderna, una vez mds— tensién espiritu-ma-
teria. {De qué modo? A través del tiempo. De la reela-
boracién cinemdtica del tiempo. El cine, dice el autor,
plantea la posibilidad de un tiempo intemporal (21). Este
tiempo intemporal, puntuado temporalmente pero no
dependiente de una concepcién homogénea y continua
del tiempo, es la duracién: el cine piensa a medias este
pensamiento que el hombre habria sido incapaz de prac-
ticar, dice Epstein (23). “Incapaz de practicar” porque
puede pensar la duracién (Bergson), puede representar-
sela mds alld de lo mds o menos adecuado de esta repre-
sentacion, pero no puede vivirla: como decia San Agus-
tin del presente, cuando cree atraparla ya pasd, cuando
pretende avizorarlo todavia es futuro. La duracién seria
lo que sucede en el entre de una y otra cosa. El cine, a
diferencia de la subjetividad humana, si podria poner en
imdgenes la duracién de algo o alguien. 2

La tercera dicotomia sobre la que se centra Epstein
es determinismo-azar. Esta oposicién lo lleva a rozar las
nociones de independencia, libertad y responsabilidad.
Las tres herederas de la postulacion de azares mds que
de determinaciones. Para pensar el modo en que el
cinematdgrafo replantea la relacién entre lo determinado
y lo contingente, el autor recuerda la famosa frase de
Heisenberg: “no hay determinacién” (42). Epstein
reafirma: “el eclipse fisico del determinismo, [es la]
libertad” (48). ; De qué forma plantear que podemos elegir
lo que hacemos, siempre dentro de los limites condiciones
de posibilidad de la libertad, si estamos obligados a
pensar lo que pensamos, a sentir lo que sentimos? Sin
embargo, como si Epstein no hubiera afirmado lo
anterior, también sostiene que la libertad no es sino un
excedente numérico con un amontonamiento y sutileza
de causas: la libertad o el azar no existen, sino que lo que
llamamos tal es un ndmero cuantioso y dificil de reponer
de razones que, por incapacidad o pereza, llamamos
casualidad. La autonomia moral y la responsabilidad
personal, entonces, no serfan sino “mitos” (Epstein,
49): ni nos autogobernariamos ni podriamos responder
por nuestros actos, porque en ambos casos estariamos
respondiendo en realidad a un niimero de razones que no
podemos dimensionar. Pero entonces tampoco existiria
determinacidn, ni siquiera la sublimacién hipercompleja
de la sobre-determinacién: por un lado porque el
nimero de motivos de todo fenémeno excederia el
que pudiera ser contemplado por aquella palabra, por
el otro porque el ser humano no podria dar cuenta de
la cantidad de factores que intervinieron en una causa.
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¢De qué modo hablar de determinacién cuando la serie
es irreponible y de qué forma hacerlo de azar cuando el
hecho de que sea humanamente incontable no la vuelve
tal para el cinematégrafo? La cdmara, entonces, por un
lado, pondria de relieve la arbitrariedad de la oposicién
entre determinismo y azar: ni una (por abundancia de
causas) ni la otra (porque esa sobreabundancia de causas
que nos supera es lo que perezosamente llamamos azar).
Pero ademis el cine podria imaginar esa multiplicidad de
razones, ponerlas en imadgenes, contar muchas historias
al mismo tiempo: historia(s) que serfan muchas y una
simultineamente. Nueva dicotomia occidental heredada,
que Epstein no problematiza pero dispara, unidad-
multiplicidad: el cinematégrafo también deconstruiria
esta oposicion.

Hasta aqui las oposiciones que, entiende Epstein,
problematiza el cinematdgrafo. Sin embargo, a riesgo
de pasar por alto lo fundamental de su planteo, hay que
explicitar que no se trata de que el cine permita, posibilite,
coadyuve la deconstruccién de aquellas oposiciones, sino
que él mismo lo hace. Es, en un sentido, extrafio hablar
del cine/matégrafo en términos de ¢/, o de la cimara
en términos de ella (serfa: el cinematdgrafo/cimara-él/
ella: el cine también permitiria volver sobre la oposicién
hombre-mujer). En otras palabras, para mediados de
la década del 40, Epstein le otorga al cinematdgrato
el caricter de sujeto, una subjetividad: la cdmara hace
(deconstruye, problematiza) cosas por si misma con
una autonomia relativa de los deseos humanos (tanto
de quienes lo crearon como de quienes la manejan o
editan sus imdgenes). El cinematdgrafo, parece decir
Epstein, tiene una forma de ser, o0 mejor dicho, construye
un modo de estar en el mundo, mis alli de su invencién
y manipulacién heterénoma. Los ejemplos que brinda el
autor son variados: “raramente encontramos dos motores
exactamente iguales” (65): se entiende, morfoldgicamente
iguales pero heterogéneos en su funcionamiento. Un
boligrafo y un reloj, dice Epstein, adquieren el hibito de
escritura y el tempo corporal del cuerpo sobre el que se
posan. La mdquina, entonces “traduce una conjugacion
de sensibilidad y memoria” (67). En nuestras palabras, se
trata de un vitalismo mecinico o, problematizando una
nueva oposicion, de la relativizacion de las fronteras entre
lo vital o lo maquinico, lo humano y lo no humano. **

Si lo anterior ya implica un modo peculiar de enten-
der el cine, deconstructor de oposiciones y —en un sen-
tido— competidor del ser humano en lo que una y otra
subjetividad pueden, Epstein lleva sus planteos un poco
mds alld: afirma del cine que se convierte en un “filéso-
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fo-robot cinematogrifico” (91). Y da pie a lo que, enten-
demos, podria denominarse el devenir post-humano del
texto: Epstein afirma que, asi como aquel robot-cinema-
tografico des-dicotomiza aquellos binarismos y produce
la imbricacidn de carne y metal del boligrafo habituado
o el reloj-corazén, también avizora un tiempo por venir.
Un tiempo donde otras miquinas, por ejemplo, “elec-
trocopiardn la sinceridad y la mentira”, o produciran lo
que nos permitird comprar “en pildoras las toxinas de la
amistad” (95). Los medios detectores de mentiras y ver-
dades ya eran una realidad para la década del *40, utiliza-
dos en dependencias policiales y —de acuerdo a su consi-
deracién de fidelidad- en estrados judiciales, pero que la
amistad, entendida como toxinas, podrd ser producida y
por ende comprada, a pesar de su costado porno-farma-
colégico (Preciado, 2014), es el momento ciencia-ficcidn,
es decir ciencia social de ficcién, del texto.

Epstein se abalanza alli donde Benjamin se detiene:
si este, luego de reflexionar sobre los efectos del cinema-
tégrafo (desmoronamiento del aura, emancipacién de la
obra del ritual, produccién de medio especialistas, etc.),
al ver el modo en que esas modificaciones repercutian en
la relaciéon masa-arte en el contexto de la década del ’30,
vuelve sobre sus pasos y afirma que este vinculo entre
técnica y masas también puede experienciarse como la
“autoalienacién” de “vivir la propia destruccién como
goce estético” (fascismo, nazismo, guerras). Epstein no
comparte este movimiento. El cineasta, luego de analizar
los modos en que considera que la cdmara problematiza
dicotomias clasicas de Occidente (continuidad-disconti-
nuidad, espiritu-materia, etc.), avanza hacia la adjudica-
cién de una subjetividad (es decir de una forma de ser
propia) al cinematdgrafo y de su condicién avant la lettre
de lo que vendré: robots, no sélo filosofando sobre el
cine, sino también detectando mentiras y verdades, pro-
duciendo toxinas de uno de los sentimientos mds caros a
una perspectiva humana y humanista sobre el mundo: la
amistad, la afinidad, el amor. Donde Benjamin, ejercien-
do una legitima funcién prudencial del miedo, vuelve
sobre sus pasos y se asusta del alcance de sus pensamien-
tos, Epstein, podria decirse, considera que ese mundo, el
mundo que desde hacia cuatro décadas el cinematigra-
fo —entre otras técnicas— estaba deconstruyendo, ya no
existia, o con menos taxatividad, se encontraba en vias
de desaparicién. Que de lo que se trataba no era de llorar
lo que ya no existia ni volveria a ser, sino de avizorar lo
que vendrd. A lo sumo, y no es poco, pensindolo —nunca
desde sus comienzos, el pensamiento que siempre llega
tarde— desde sus primeros o segundos efectos. Al me-
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nos, cuando advengan los siguientes, ya se poseerd un
minimo capital o entrenamiento cognitivo para entender
y obrar en el nuevo mundo en el que se vive.

Palabras finales

Sin embargo, no haciendo de este texto el movimien-
to pendular adorniano que va del reconocimiento a la
critica y de ésta a su relativizacion, Benjamin descubre
algo a mediados de la década del *30 que se convertird en
nuestro entorno comunicacional y sensible —al menos—
las Gltimas dos décadas: la expectacién dispersa y disipa-
da de lo recepcionado. Pasamos, desde la década del *40,
por delante de pantallas, primero de television, luego de
computacion, y desde hace una década méviles, que he-
mos aprendido —porque al fin y al cabo lo aprendimos—
a mirar con la indiferencia con la que observamos algo
por la calle y seguimos paso. Mejor dicho, la sensibilidad
espectadora en la que nos han educado, entre otros edu-
cadores, el cine, la tele, etc., se traslada al espacio social,
en caso de que poder mantener esta separacion, y digita
el modo en que caminamos por la calle, nos subimos y
bajamos del colectivo, habitamos el espacio p#iblico.

La masa, nosotros, somos estos dispersos y disipados
que, como zombis, andamos por la ciudad como Benja-
min observaba, y Adorno denunciaba, a principios del
siglo XX, que los espectadores cinematograficos mira-
ban las imdgenes en la pantalla. Por entonces era posible,
o al menos verosimil, llorar el reciente mundo del siglo
XIX que se irfa para no volver: hoy, mis de un siglo des-
pués de aquel adagio, hasta el més tecnéfobo y medidfo-
bo de los lectores de la primera generacién de la Escuela
de Frankfurt forma parte de una madeja masiva de la que
s6lo a golpes de voluntarismo puede sustraerse. No tener
internet, y por ende habitarla con suma concentracién
cada vez que se la visita, pero necesitar un amigo o cy-
ber cerca para poder chequearla, como una agenda, al
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en vinculo con el suefio valeryano (1928) de ubicuidad del arte y la ficcién borgeana (1951, “Tlon, Uqbar, Orbis Tertius”, Ficciones)
sobre el poder reproductor de espejos y copulas, analizando la re-produccién digital contemporinea; en el segundo (2010), retoma
cuatro peliculas ~Histoire du cinema (1998) de Godard, Aullidos por Sade (1952) de Debord, El gran Lebowski (1998) de los herma-
nos Cohen y Zeitgeist (2007) de Joseph— para pensar su hipétesis de que los archivos digitales modifican la relacién de las peliculas
con la historia.

*  Otros trabajos que se han acercado a puntos transversales a los ejes de arte, técnica y masa que aqui me ocupan son los siguien-

tes: Sdnchez (2012) retoma las definiciones de alienacién, enajenacién y extrafiamiento en Marx, Arendt y Benjamin sefialando sus
parecidos y diferencias; mientras los dos primeros demonizan la experiencia, el dltimo, en tanto parte de otra concepcién de tecno-
logias de (re)produccidn, presenta otros matices en su caracterizacién. Barria (2011) repasa algunos modos de entender la técnica y
el aura en Benjamin y Heidegger para acercarse al problema de la verdad en y de la obra de arte. Yafiez (2008), en un texto dificil de
comprender, retoma el trabajo benjaminiano para analizar las relaciones que encuentra entre representacién espectacular, alienacién
y superficie digital. Zamora (2006) se acerca a las definiciones de obra de arte en Benjamin y Heidegger sosteniendo que, mientras
el primero ve en el fin de su concepcién tradicional la eliminacién de sus elementos mitoldgicos residuales, el segundo observa en la
liquidacién de la autenticidad por la técnica la consolidacién del proyecto metafisico desencantador del mundo.

*  Once afios después del texto benjaminiano, Adorno y Horkheimer (2007), dos integrantes en pleno de la primera generacién
de la Escuela de Frankfurt, analizaban el “star system”. ;En qué consiste? En la eyeccidn, por la cultura industrializada, de figuras
—“stars”— construidas como ejemplos, para las masas espectadoras, de que es posible alcanzar el éxito, de que —a base de esfuerzo y
persistencia— es factible llegar al podio de los triunfadores. Para Adorno y Horkheimer esta es otra —una mds— de las estratagemas de
la industria cultural capitalista para mantener y profundizar la alienacién. Estas figuras del “star system” son construidas artificial-
mente, como personalidades, de acuerdo al disefio conveniente a la dominacién. Habrd que pensar, mds de medio siglo después del
texto benjaminiano, en qué medida esta “construccidn artificial de la personality” se ha popularizado y masificado por ejemplo al
grado de las redes sociales. Todos tendriamos nuestros quince minutos diarios de construccién artificial de nuestra persona(lidad).

> Debord (2008, tesis 18 [libro sin nimeros de pagina]), en su analisis de las separaciones operadas por la sociedad del especticulo,
afirma algo similar en torno a la vista, “el sentido mds abstracto, més mistificable”. Barthes (2003:158), en su liminar anélisis de la
publicidad bajo la nocién de “mitologias”, también afirmard un punto cercano en torno al sentido de la vista, contrapuesto al tacto:
“el tacto es el mas desmitificador de los sentidos, al contrario de la vista, que es el mas magico”. Mdgico es tomado aqui, no como
reencantamiento de un mundo desencantado, sino como mitolégico, abstracto y separado.

¢  La publicidad, o al menos expresiones de ella en Argentina, han hecho carne esta forma de entender la atencidn, al punto de
postularla como grado cero, como perspectiva normal y natural de observar el arte: es el caso de la publicidad con una muchacha en
una galeria que, ante el cuadrado blanco —o negro, lo mismo da— de Malevich, se pasea ripidamente delante de €, no sin antes decir:
“un cuadrado blanco”. El cuadro, lo que hay en él, no es mis que lo que obviamente se ve: la pura forma, el solo marco. La gaseosa
publicitada cierra el spot con la sentencia: “las cosas como son”. Cualquier interpretacién agregada que se afiada sobre él seria un
exceso retdrico: el minimalismo, también afamada corriente artistica del siglo XX, llevada a consigna publicitaria para consumo de

una bebida.

7 Esta frase comparte algo del aire, ese aire que en otro texto Benjamin postula como comun entre las pasadas y presentes ge-

neraciones, con la pregunta spinoziana acerca de porqué los hombres pelean por su servidumbre como si fuera su salvacién. Esta
ultima afirmacidn, a su vez entreteje su textualidad con el no menos célebre trabajo de de La Boetié sobre la “servidumbre volun-
taria” (2015). Sin embargo, en el contexto de este texto, quizd resulte anacrénico servirse de una categoria utilizada para describir
una situacién propia de monarquias para describir una coyuntura que se inserta en el corazén de la modernidad representacional del
siglo XX. Para intentar pensar esta paradoja de vivir la propia destruccién como goce (estético), puntualmente en torno a dindmicas
microsociales en gobiernos autoritarios, me he servido del concepto reichiano de “deseo de represién” (1973) y sus elaboraciones
por Deleuze y Guattari (2013).
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¢ Que la masa “devora” el arte podria considerarse una suerte de elogio de un modo de expectarlo: la aceleracién degustativa, el

empacho, la no contemplacién medida y moderada. Podrian escucharse los consejos de tias burguesas de la masa sugiriéndole que
se lleve a los ojos porciones méis pequefias de obra. Esta forma de expectacion, el devorar, escatolégicamente pareciera contemplar
regurgitar o repetir lo consumido como modo de elaboracién. Mejor dicho, comporta una reformulacién de las formas elaborativas,
en el contexto de los inventos técnicos de principios de siglo XX, que la diferencia de los modos de leer una novela o ver una pintura
de fines del siglo XIX, no muy lejanos por entonces. Cabe la pregunta de si Benjamin, con estas reflexiones —“la masa devora el arte”
—, 1o estaba avirozando la que serfa una de las relaciones posibles entre p#blico y obra en afios subsiguientes: no sélo la expectacion
distraida, dispersa, sino también su observacién apresurada, indigesta, y por ende no elaborada para ciertos estindares.

®  Las criticas adornianas al texto son conocidas: por un lado, a través de lo que entiende como el traslado del concepto de aura

maégica a la obra de arte auténoma y la atribucién de una funcién conservadora al aura, Adorno encuentra un “resto muy sublimado
de ciertos motivos brechtianos” (140) —es interesante cémo lo formula: “resto”, “muy sublimado” —. Por el otro, que “I’art pour
’art” también necesita, al igual que el “cine cursi”, una redencién —en la que Adorno coincide con Benjamin—, pero que frente aquella
redencion del arte para el arte se levanta “un frente unitario” que también incluye a Brecht (141). Por ultimo, lo que denomina su
“objecién principal”: la subestimacion de la tecnicidad del arte auténomo y la sobreestimacién del dependiente; la atencion a esta
objecidn, escribe Adorno, implicaria la “total liquidacidn de los motivos brechtianos”, esto es, de la apelacién a la inmediatez de
cualquier tipo de interrelacion y de que el proletariado cuente con cualquier ventaja frente a la burguesia (143-144). No es casuali-
dad, ni parece deberse a una arbitrariedad de nuestro comentario del texto, que en las tres criticas adornianas aparezca el nombre de
Brecht: “mi misién es mantener firme su brazo hasta que el sol de Brecht vuelva a sumergirse en aguas exdticas”, es una de las tltimas
frases de la carta de Adorno a Benjamin (145). En ocasiones, glosar un debate pareciera no poder desprenderse de las politicas de
amistad —y por ende enemistad— que lo atravesaron.

10 La cita completa blanchotiana —;c6mo hablar de completitud en torno a Blanchot? —, también citando a Vilery -muy presente,
de nuevo, en las reflexiones benjaminianas—, es la siguiente: “Vilery: ‘El pensador estd enjanlado y se mueve indefinidamente entre
cuatro palabras’. Eso dicho peyorativamente, no es peyorativo: la paciencia repetitiva, la perseverancia infinita. Y el mismo Vélery
—¢serd el mismo?— afirmard luego de pasada: ‘¢ Pensar?..,iPensar es perder el hilo’. Comentario ficil: la sorpresa, el intervalo, la dis-
continuidad” (cursivas y comillas en el original). La cita, entonces, también es de Vélery. Pero, en estos términos, en las jaulas de estos
autores, ¢co6mo delimitar a quien corresponde propiamente la frase?

11 No son abundantes los trabajos sobre Epstein. Mds alld de su trabajo original (1946), la no saturacién de trabajos sobre su obra
puede deberse a la reciente traduccién (Epstein, 2015), fruto de la entrada de sus textos en dominio ptblico tras el paso de setenta
afios desde la primera edicién, aunque existen traducciones —no muchas— anteriores. De una de ellas (Bs. As., Nueva Visién, 1960)
es que Durdn Castro (2008), en el marco de su tesis de maestria, retoma los postulados epstenianos para contemplar la idea del cine
como “mdiquina de pensamiento”. Massota Lijtmaer (2012), también retoma las reflexiones de Epstein para, articulindolo con la ci-
nematografia de Philippe Grandieux y Stephen Dwoskin, desarrollar el concepto de un cine figural, pldstico, figuralidad que retoma
como nocién de Lyotard. Es una preocupacién de ambos autores las continuidades més que rupturas que pueden establecerse entre
las imdgenes pictéricas, fotogrificas y cinematograficas.

‘2 Es a partir de esta reflexién que Epstein sostiene que es por nuestra carencia que seguimos pensando el tiempo como lo hacia
Kant (35): no porque no deban tenerse en cuenta sus conceptualizaciones, ni siquiera en torno al espacio y el tiempo como a prioris
de la percepcidn, sino porque el tiempo y el espacio 51gan siendo a mediados del siglo XX lo mismo que eran a fines del siglo XVIII.
¢Qué es lo ripido o lento, lo cercano o lejano?, pareciera preguntarse Epstein, y como estas definiciones van a pasar por alto las
modificaciones técnicas, perceptuales y afectivas operadas durante siglo y medio, por ejemplo.

13 De estas aguas, nos atreveriamos a decir, bebi6é Latour: su famoso “parlamento de las cosas”, television, radiéfono, videocase-
tera, celular, microondas, etc., no parece sino una radicalizacién de estos planteos epstenianos. Por ejemplo cuando éste habla de las
“ldgrimas de las cosas” (107). Nuestra frase tal vez preferida del didlogo entre Derrida y Dufourmantelle (2000) es cuando, volviendo
sobre el mito griego de quien quiso ver el sol de frente y se quedd ciego, el filésofo argelino afirma: “las ligrimas demuestran que los
ojos no estan hechos sélo para ver”. Quiza las “ligrimas de las cosas” nos recuerden que estas no estin hechas sélo para ser usadas
sino también para sentir, para demandar respeto a sus sentimientos.

14 Esta es una de las dificultades, entendemos, de algunas de las recientes reflexiones de Crary (2015), con mucha difusién en cier-
tos medios culturales (Pavdn, 2015): la idea de que el capitalismo colonizé nuestro inconsciente, y por ende nuestros suefios, no es
nueva. Podria decirse, en caso de no querer adjudicirselo al psicoanilisis en ocasién de reconocerle alguna funcién contestataria, que
las vanguardias artisticas de principios de siglo XX nacen con esa buisqueda: liberar lo —sensible, afectivo, inconsciente— colonizado
por un sistema econdémico y cultural. La propuesta craryiana de des-conexién, de sustraerse de las tecnologias que colonizan has-
ta nuestro inconsciente —no nos despegamos del celular ni siquiera cuando vamos a dormir, lo dejamos en la mesa de luz, cuando no
dormimos con él debajo de la almohada haciendo de despertador—, nos genera la misma pregunta quizd hiper-pragmatica o realista
que otros planteos: ¢quién puede costear(se) semejante desconexién? No porque no pueda comprarse un despertador ademds de
un celular, sino porque ;quién puede desconectarse de la conectividad diaria para que su subjetividad no se encuentre puntuada por
los bits de las nuevas tecnologias? Es, pareciera, el viejo luddismo sélo que en este caso pondriamos un zapato arriba de nuestros
teléfonos, o bien un reloj analdgico entre tanta digitalidad. Es dificil hablar de estos asuntos sin recordar, aunque vayan en otra di-
reccién que esta nota al pie, los textos de Tigqun (2001, 1999) —tan citados por Link en sus trabajos sobre Benjamin- sobre el devenir
méquina de lo humano y lo cibernético.
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