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Resumen

En plena modernidad, los avances tecnoldgicos producen aplicaciones que se
introducen en la esfera del arte, tornando reproductible cualquier tipo de manifesta-
cién humana gracias a la fotografia y al cine. Las realizaciones del teérico Walter
Benjamin y del cineasta Dziga Vertov tornan evidente un proceso concomitante, la
“metamorfosis de la percepcion”, que da cuenta del nuevo modo de ver el mundo
del hombre moderno. Ambos realizadores exploran —uno en el campo epistemold-
gico, el otro en el terreno cinematografico— las posibilidades de que sus lectores/es-
pectadores reflexionen acerca de las condiciones sociales de produccion durante las
primeras décadas del siglo XX.

Palabras clave: Walter Benjamin, Dziga Vertov, “metamorfosis de la percep-
cion”.

Abstract

In the thick of modernity, technological advances produce applications that
are introduced into the sphere of art, making any type of human manifestation re-
producible thanks to photography and cinema. Productions of the theoretician
Walter Benjamin and the film director Dziga Vertov evidence a concomitant pro-
cess called “metamorphosis of perception,” that speaks about modern man’s new
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way of seeing the world. Both creators explore —one in the epistemological field,
the other in cinematography— the possibilities their public has to reflect about the
social conditions of production during the first decades of the twentieth century.

Key words: Walter Benjamin, Dziga Vertov, “metamorphosis of perception”.

Introduccion

En el presente trabajo nos proponemos analizar los aportes del tedrico
frankfurtiano Walter Benjamin (1892 - 1940) y el productor de cine soviéti-
co Dziga Vertov (seudénimo de Denis A. Kaufman, 1896 - 1954), en rela-
cion al proceso que ha sido denominado “metamorfosis de la percepcion”.
El mismo coincide con el avance de la modernidad desde mediados del si-
glo XIX y las primeras décadas del siglo XX en los paises industrializados,
y remite a los cambios que se producen en el modo de ver el mundo del
hombre moderno. Tales cambios se tornan observables en el proceso de in-
corporacion de la tecnologia en la esfera del arte, siendo la fotografia y el
cine dos ejemplos paradigmaticos en este terreno.

La cuestion de la “reproductibilidad técnica” de la obra de arte resulta
un eje de reflexidon central para Benjamin, quien constituye —desde nuestra
perspectiva— un precursor de los abordajes epistemoldgicos de la tecnologia
y el arte. En sus escritos se develan los vinculos de estas esferas intimamen-
te imbricadas en la modernidad —arte y tecnologia— con las condiciones ma-
teriales de existencia, en lo que hoy podriamos llamar su caracter estructu-
rado por y estructurante de ellas. Se trata, segin entendemos, de una rela-
cion dialéctica —no un mero reflejo, sino un “ida y vuelta”— entre la base
material y el terreno de la cultura en una sociedad.

En cuanto a Vertov, nos interesa centrar el analisis en su film “El
hombre de la cdmara”, las condiciones sociales particulares en que éste fue
producido, algunos de los recursos escénicos utilizados, asi como ofrecer
una interpretacion posible de su significado como producto artistico-tecno-
logico.

Lo que une a ambos personajes, Vertov y Benjamin, no es tanto su re-
lacion con el terreno del arte —uno como realizador, el otro como tedrico-
sino su compromiso militante y su confianza en la posibilidad de aportar a
la transformacion de los sistemas sociales opresivos a través del accionar de
la cultura.
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Retomaremos ademas algunos elementos de la teoria del teatro épico
de Bertolt Brecht, que enriquecen el abordaje de las obras de sus contempo-
raneos Benjamin y Vertov.

Los intereses teoricos de un frankfurtiano

En sus textos “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técni-
ca” y “Pequeiia historia de la fotografia”l, Walter Benjamin nos muestra
como operan ciertas transformaciones en la percepcidon del hombre moder-
no, a partir de la aparicion de nuevas tecnologias y sus aplicaciones artisti-
cas, con el surgimiento de la fotografia en el siglo XIX y de la cinematogra-
fia a comienzos del XX.

Sus trabajos constituyen un brillante antecedente de la reflexion epis-
temologica del arte y la tecnologia, en los que el frankfurtiano analiza las
posibles funciones sociales que ofrecen estas nuevas formas del arte, a sa-
ber, la fotografia y el cine, para que las “masas” se posicionen de manera
diferencial y critica frente a la vida moderna en la que estan inmersas, pro-
blematizandola.

Es preciso aclarar que el autor no habla especificamente de “funciones
sociales”, pero si reconoce la presencia de “fines” politicos en una obra ted-
rica. Concretamente, afirma que sus analisis se dirigen a servir a un proyec-
to politico revolucionario y resultan, por tanto, inttiles a los “fines del fas-
cismo”.?

La reflexion en torno de la relacion entre la obra de arte y las condi-
ciones materiales de existencia que hacen posible su surgimiento tiene lugar
en el pensamiento benjaminiano debido a la influencia que ejerce en ¢l el

1 BENJAMIN, Walter, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” y
“Pequeiia historia de la fotografia”, en Discursos ininterrumpidos I. Filosofia del arte y
de la historia, Taurus, Madrid, 1987, pp. 15-60 y 61-85 respectivamente.

2 Acerca del significado de estos términos, puede sefialarse que las “herramientas” o “ins-
trumentos” de la teoria del arte que elabora Benjamin constituyen elementos que no tie-
nen utilidad alguna para el fascismo en tanto resultan “intraducibles” a una teoria cuya
finalidad politica sea la dominacion. Cfr. GONZALEZ, Horacio, “Benjamin y el fascis-
mo”, en CASULLO, Nicolas et al., Sobre Walter Benjamin. Vanguardias, historia, esté-
tica y literatura. Una vision latinoamericana, Alianza / Goethe Institut, Buenos Aires,
1993, p. 268.
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materialismo histérico desde mediados de la década de 1920°. Recordemos
que para este enfoque, las transformaciones en la base material imprimen
una determinacion en ultima instancia sobre la superestructura de la socie-
dad, donde se encuentran la cultura y el arte. Asi parece entenderlo Benja-
min, al afirmar que

“La transformacion de la superestructura, que ocurre mucho mas
lentamente que la de la infraestructura, ha necesitado mas de me-
dio siglo para hacer vigente en todos los campos de la cultura el
cambio de las condiciones de produccion. En qué forma sucedio,
es algo que so6lo hoy puede indicarse.”

A lo largo del siglo XX, la autocritica y reelaboracidon del pensamiento
marxista —sobre todo a partir de la critica al estructuralismo— han permitido
comprender la categoria de “determinacion en ultima instancia” de un modo
no mecanicista, superando la concepcion de la cultura como mero reflejo de
su base material. En relacion a esta problematica, la socidloga argentina
Fernanda Beigel sefiala que

“Probablemente uno de los nudos centrales de las polémicas ocu-
rridas en la teoria marxista durante el siglo XX haya sido la cues-
tidon de la ideologia y el “edificio maldito” sin ascensor, que se
montaba sobre dos pisos incomunicados: la estructura y la supe-
restructura. Algunos tedricos creyeron que el primero determina-
ba completamente al segundo, y sostuvieron una caracterizacion
de los fendmenos superestructurales simbolizada en el mecanis-
mo del “reflejo”. Otros comenzaron a trabajar sobre la posibili-
dad de que existieran condicionamientos desde la esfera superes-
tructural, dandole mayor fuerza al Estado, la politica, la lucha
ideologica.”

3 Concretamente a partir de 1924 el marxismo comienza a constituir una parte esencial de
la cosmovisién benjaminiana. Cfr. LOWY, Michael, “Distante de todas las corrientes y
en el cruce de todos los caminos: Walter Benjamin”, en: Redencion y utopia. El judais-
mo libertario en Europa Central. Un estudio de afinidad electiva, El Cielo Por Asalto,
Buenos Aires, 1997, p. 97.

4 BENJAMIN, “La obra de arte...”, p. 18.

5 BEIGEL, Fernanda, “Politica, ideologia y literatura en la obra de Agustin Cueva”, en
FERNANDEZ NADAL, Estela (comp.), ltinerarios Socialistas en América Latina, Al-
cion, Cordoba, 2001, p. 183.
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Pues bien, ya en el pensamiento de Walter Benjamin, encontramos
una concepcion habilmente elaborada de la relacion entre condiciones mate-
riales de existencia y evolucion de la esfera del arte, en la que estas instan-
cias de la vida social no se vinculan de un modo mecanico, sino a través de
una dialéctica compleja. El hecho de que la obra de arte pueda desempefiar
una funcién revolucionaria deja en claro que la lucha por transformar las re-
laciones sociales capitalistas no tiene lugar solo en la instancia econdmica,
sino también en el campo de la cultura.

Afirmamos que Benjamin es un precursor de los estudios epistemolo-
gicos del arte y la tecnologia, en tanto se propone elaborar unas

“...tesis acerca de las tendencias evolutivas del arte bajo las ac-
tuales condiciones de produccion. (...) Dichas tesis dejan de lado
una serie de conceptos heredados (como creacidon y genialidad,
perennidad y misterio), cuya aplicacion incontrolada, y por el
momento dificilmente controlable, lleva a la elaboracion del ma-
terial factico en el sentido fascista.”

La reflexion epistemoldgica sobre el arte permite situar las obras en
sus contextos sociales de produccion, que son los que permiten comprender
sus significados y sus alcances, poniendo de manifiesto el universo de sig-
nificacion de la época. Llevada esta afirmacion a su extremo, queda descar-
tada la idea de “genio del autor” para explicar el surgimiento de la obra de
arte. Solo habria, desde esta perspectiva, producciones artisticas resultantes
de ciertas condiciones de produccidn, independientes de los artistas o suje-
tos productores.

Es comprensible que Benjamin parezca sostener este enfoque en su
version extrema, dado que intenta oponerlo a la ideologia nazi, que encuen-
tra en la raza aria la maxima expresioén del genio humano y pretende con su
proyecto politico aniquilar al resto de la humanidad.

Funciones sociales de la reflexion epistemologica

Benjamin persigue un objetivo tedrico-politico, dotar a los analisis del
arte y la técnica modernos de herramientas que permitan ponerlos al servi-

6 BENJAMIN, Idem, p. 18.
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cio de un programa revolucionario. Para ello, comienza mostrandonos cémo
la obra de arte en la modernidad es susceptible de ser reproducida gracias a
las nuevas tecnologias, y pierde entonces “el aqui y ahora de la obra de arte,
su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra”, su “autenticidad”,
su “aura”.’

El aura es desplazada como consecuencia de la reproductibilidad, que
a su vez potencia las posibilidades de exhibir la obra. Por eso Benjamin ha-
bla de la “preponderancia absoluta de su valor exhibitivo”, y queda en el
pasado el “valor cultual” de las producciones artisticas.

Sin embargo, en este desplazamiento residen las posibilidades revolu-
cionarias del arte, siguiendo el punto de vista del frankfurtiano. Para expli-
car esto, recurre al concepto de “inconsciente optico”, que revelara aquellos
indicios, detalles de la realidad, que no son accesibles al ojo humano pero
que pueden ser captados mediante la camara. La perspectiva humana se ve,
de este modo, profundamente transformada, al poder conocer mediante este
instrumento de la tecnologia los ultimos reductos de la realidad.

“E interessante observar que, através das comparagdes benjami-
nianas, a técnica fotografica e cinematografica parece expor a
percepg¢do do homen moderno a realidade ultima, em suas di-
mensdes tanto psiquica quanto fisica, gragas a desconstrugdo das
aparéncias e ao acesso controlado a um mundo reconstruido por
uma perspectiva objetiva, enquanto dado. Nesse sentido, a técni-
ca da fotografia e do cinema é instrumento de conhecimento, isto
¢, de poder, e como tal debe ser utilizada politicamente.”

Podria pensarse que en algin punto, las reflexiones de Benjamin resul-
tan ingenuas al creer que la cdmara permite al hombre llegar a la realidad
ultima, como si hubiera en el pensamiento benjaminiano una suerte de ilu-
sidn de transparencia de la realidad mediada por la camara. De acuerdo con
esta hipotesis, los fenomenos sociales estarian alli dispuestos a ser descu-
biertos por el hombre moderno, que ahora puede acceder a ellos gracias a

7 BENJAMIN, Idem, pp. 20 y ss.

BENJAMIN, Idem, p. 30.

9  GARCIA DOS SANTOS, Laymert, “Modernidade, pés-modernidade e metamorfose da
percepgdo”, en Politizar as novas tecnologias. O impacto socio-técnico da informagdo
digital e genética, Editora 34, Sao Paulo, 2003, p. 158.

o]



Molina, M., Revista de Filosofia, N° 60, 2008-3, pp. 45 - 57 51

nuevos instrumentos técnicos. Si se recurre a una analogia de las ciencias
naturales, la cdmara del fotdgrafo o del cineasta se asemejarian al microsco-
pio del bidlogo, que facilita el conocimiento de aquellos microorganismos
que antes no podian ser captados por la simple mirada humana.

Pero si analizamos el contexto social en que escribe Walter Benjamin,
observamos que el ascenso del nazismo y su avance por Europa hacen muy
dificil a los teoricos de izquierda de la época adoptar perspectivas ingenua-
mente optimistas. La hipotesis del optimismo ingenuo de Benjamin, afir-
mando el libre acceso a una realidad transparente por medio de la camara,
cae por su propio peso si tomamos en cuenta que el autor destaca la necesi-
dad de un posicionamiento revolucionario por parte del fotografo o el ci-
neasta. Dicho de otro modo: es imposible acceder libremente a la realidad,
como es imposible acceder libremente a la verdad objetiva; sélo se podra
construir un cierto tipo de conocimientos sobre el mundo si el camera-man
adopta una perspectiva critica. Para que no queden dudas, sefiala aguda-
mente que “...en el pais de la técnica la vision de la realidad inmediata se ha
convertido en una flor imposible.”l0

Nuestro autor sabe que los intereses nazi-fascistas utilizan los avances
cientificos y tecnologicos para acrecentar su poderio politico, su domina-
cion. Por eso su interés por ofrecer instrumentos para analizar las funciones
de la técnica y el arte en la sociedad moderna puede muy bien ser compren-
dido como el antecedente de una epistemologia de la tecnologia y del arte.
Esta reflexion epistemoldgica no se contenta con analizar la metamorfosis
en las formas de percibir el mundo ante las nuevas tecnologias, sino que
ofrece ademds herramientas conceptuales para ser puestas al servicio de la
transformacion de las relaciones de produccion. En este sentido, los trabajos
de Benjamin reafirman el sentido de la famosa tesis marxista: “los fildsofos
se han limitado a interpretar el mundo de diversos modos, de lo que se trata
es de transformarlo”“, tesis que nunca dejo de estar presente en los esfuer-
zos tedrico- politicos de los de Frankfurt.

De hecho, puede afirmarse que al concebir a la teoria critica como ele-
mento revolucionario, la perspectiva de los tedricos de Frankfurt cobra po-

10 BENJAMIN, “La obra de arte...”, p. 43.
11 MARX, Carlos, “Tesis sobre Feuerbach”, en MARX, Carlos y ENGELS, Federico,
Obras escogidas, Tomo 1, Cartago, Buenos Aires, 1987, p. 11.



52 Molina, M., Revista de Filosofia, N° 60, 2008-3, pp. 45 - 57

sitividad, al dejar abierta la posibilidad de resistir a la opresion del orden
capitalista.

De todas maneras, si se compara el optimismo subyacente en “La obra
de arte...” con las criticas a la industria cultural realizadas una década des-
pués por Horkheimer y Adorno'?, puede hallarse una notable discontinui-
dad en el pensamiento de los frankfurtianos. Pero nuevamente, el hecho de
considerar a cada obra filoséfica en relacion al contexto en que ha sido pro-
ducida permite comprender algo mas acerca de como las producciones no
son nada parecido al resultado del genio de sus autores, sino fieles reflejos o
sintomas de la conflictividad social de la época en que fueron escritas. En
tal sentido, se ha sefialado que Benjamin escribio el texto en cuestion a me-
diados de la década de 1930, en el marco de “largos afios de ilusion politi-
ca”". Esto de alguna manera viene a explicar su “optimismo”, al concebir
que en la desaparicion del aura reside la muerte del arte, y por eso mismo,
la posibilidad de nacimiento de una nueva fuerza revolucionaria.

“Pretendia ver en los fendmenos crecientes de la cultura masiva,
en especial el cine, las condiciones materiales que producirian un
cambio radical en la cultura del porvenir. Este cambio revolucio-
nario seria el equivalente al de las estructuras econdmicas que, a
su vez, se habia hecho posible gracias a las nuevas formas de pro-
duccién que el propio capitalismo habia engendrado.”14

Adorno y Horkheimer, en cambio, escriben la Dialéctica del iluminis-
mo en la década de 1940, habiendo tenido el lamentable privilegio de vivir
en medio de los desastres perpetrados por el nazismo aleman, la Segunda
Guerra Mundial y sus consecuencias en términos de consolidacion del siste-
ma capitalista en el mundo occidental.

Respecto de este optimismo esperanzado en algunos escritos de Benja-
min, que se contrapone a su propio desencanto y a la denuncia de la barba-
rie del capitalismo a lo largo de su obra, algunos autores han interpretado

12 Cfr. HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor, Dialéctica del iluminismo, Sur, Bue-
nos Aires, 1969.

13 SCHMUCLER, Héctor, “La pérdida del aura. Una nueva pobreza humana”, en CASU-
LLO, Nicolas et al., Sobre Walter Benjamin. Vanguardias, historia, estética y literatu-
ra. Una vision latinoamericana, Alianza/ Goethe Institut, Buenos Aires, 1993, p. 240.

14 Ibid., p. 241.
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que tensiones no necesariamente resueltas atraviesan su pensamiento. En tal
sentido parecen orientarse las palabras que siguen, al sefialar que

“(...) se observo con razon que no existe un Walter Benjamin, sino
varios. Existe el Benjamin marxista, que bajo la influencia de
Brecht rechaza toda complicidad con la cultura burguesa, como
existe el Benjamin mistico, que bajo la influencia de Scholem sus-
tenta que solamente la teologia puede transformar la vida. Existe el
Benjamin que aplaude la declinacion del aura y el que se asusta
con las consecuencias de un mundo sin aura, o que preconiza el
advenimiento de una barbarie purificadora y el que entra en panico
con la barbarie absoluta del fascismo, el que deplora la atrofia de la
experiencia en un mundo totalmente administrado y el que atribu-
ye un valor revolucionario a la pérdida de la experiencia.”

Desde la perspectiva que se sostiene en el presente trabajo, en cambio,
es posible leer a Benjamin como un intelectual polifacético, un “hombre
que descreyd de toda visidn totalizadora de la vida, de toda pretension de
universalidad”16, lo que hace de su obra un filosofar abierto a la compleji-
dad, a las discontinuidades y contradicciones de la vida social.

Funciones sociales del arte: cine y teatro revolucionarios

Entre las herramientas conceptuales desarrolladas por Benjamin, la “te-
rapia de shock” explica la relacion entre la imagen fotografica o cinematogra-
fica y el espectador. Seglin sefiala: “la camara se empequefiece cada vez mas,
cada vez esta mas dispuesta a fijar imagenes fugaces y secretas cuyo shock
suspende en quien las contempla el mecanismo de asociacién.”'’

Uno de los mejores logrados ejemplos de terapia de shock lo constitu-
ye el film “El hombre de la camara”, de Dziga Vertov, en el que a gran ve-
locidad se suceden las imagenes de la vida moderna en la ciudad, cortando
por momentos toda posible asociacion de ideas en el espectador. Pero ;qué
implicancias puede tener este tipo de terapia?

15 ROUANET, Sergio Paulo, As razoes do iluminismo, Companhia das letras, Sdo Paulo,
1987, p. 110, citado en FORSTER, Ricardo, W. Benjamin. Th. W. Adorno. El ensayo
como filosofia, Nueva Vision, Buenos Aires, 1991, p. 30.

16 FORSTER, Ibidem.

17 BENJAMIN, “Pequefia historia de la fotografia”, p. 82.
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“A necessaria politizacdo de percep¢do consiste, portanto, numa
terapia de choque. Esta, para ser produtiva, deve ser intensa e en-
volver o espectador tdo profundamente a ponto de transformar
seus habitos e, sobretudo, seus habitos perceptivos. (...) Em pou-
cas palavras: a reestruturacdo do sistema perceptivo consistiria
em distrair deliberadamente o homen moderno, habituando-o a
expor-se ao tratamento de choque exercido pelo cinema sobre a
sua visdo do mundo e da realidade. No cinema o homen moderno
faria o aprendizado da vida na nova sociedade.”'®

Para Benjamin, el cine opera una transformacion de los habitos de per-
cepcion del hombre moderno, transformacion que permite percibir de otro
modo la realidad y las relaciones sociales en las que esta inserto.

En el caso del film de Vertov, la multiplicidad de imagenes y la rapi-
dez de éstas parecen remitir al proceso de la linea de montaje, proceso sin
fin en el que se producen y reproducen las mercancias que invaden el mun-
do capitalista moderno.

Entre los recursos que el director utiliza, esta el de poner de manifiesto
que las escenas del film no constituyen “la realidad” sin mas, sino que son
precisamente escenas tomadas para una pelicula. Para ello recurre a dos pla-
nos bien diferenciados. En uno de esos planos, aparecen imagenes propias
de una ciudad, que son filmadas. Y en segundo lugar, como recurso nove-
doso, aparece otro plano donde se visualizan: la camara con la que se fil-
man las escenas anteriores, el “hombre de la camara”, la sala donde se pro-
yecta el film y los espectadores que asisten a la funcion.

Estos recursos logran un “efecto de distanciamiento” que se asemeja
al producido por Bertolt Brecht en su “teatro épico”. El efecto de distancia-
miento es un recurso dramatico empleado con el objetivo de evitar la identi-
ficacidon del publico de teatro con la historia de los personajes de la obra,
sus vidas y sus penurias. Procura sustraer lo representado a la intervencion
o a la identificacidn del espectador, persuadiendo al publico de la necesidad
de reflexionar sobre las contradicciones de la vida social.”

18 GARCIA DOS SANTOS, Op. cit., p. 159.

19 LOPEZ QUESADA, Maria Verénica, “Bertolt Brecht y la estética marxista”, en Sitio
al margen. Revista digital de cultura, consultado en: http://www.almargen.com.ar/si-
tio/seccion/literatura/brecht/ con fecha 01/11/2004.
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El teatro épico lleva a escena una propuesta profundamente contra-
puesta con el drama clasico. Mientras este ultimo propone la ilusién de que
lo actuado en la obra es un trozo de vida real en el que el publico participa
con sus emociones, Brecht postula que el espectador debe darse cuenta, a
través de diversos artificios, de que lo presenciado es un espectaculo —cosa
que, como se ha sefialado en parrafos anteriores, efectivamente logra Ver-
tov. La intencion final es despertar una actitud critica frente a lo mostrado.

Los héroes del teatro clasico estan marcados por su personalidad y su
caracter, los que, con exclusion de todo factor externo, determinan su suer-
te. El teatro épico, en cambio, se centra en la escisién que el avance capita-
lista provocd entre el individuo y su medio, mostrando al sujeto alienado en
un contexto que signa su destino y sus obras.”’

Lo que Brecht se propone es dotar al teatro de una funcién pedagdgica,
en donde las masas logren correr el velo ideoldgico que cubre la realidad,
mistificandola, y les impide conocer el caracter opresivo de las relaciones so-
ciales en que se hallan inmersas. Es un teatro que se dirige a motorizar accio-
nes reales con vistas a la revolucidn, y en ese sentido, no termina nunca al fi-
nalizar la funcion en la sala, sino que pretende trascender los limites naturales
del escenario para llegar a penetrar la conciencia del espectador.

“El hombre de la camara” fue rodada en la Union Soviética pocos
aflos después de la Revolucion de Octubre, por ello esta imbuida de un espi-
ritu optimista en relacion a la posibilidad de universalizar condiciones de
produccion no opresivas.

Sin embargo, se encuentra en una de las escenas una simpatica alusion
a la amenaza del fetichismo de la mercancia, que recuerda las paginas de E/
Capital, en donde Marx analiza el caso de una mesa que bajo la forma de
mercancia

“... se convierte en un objeto fisicamente metafisico. No sélo se in-
corpora sobre sus patas encima del suelo, sino que se pone de cabe-
za frente a todas las demdas mercancias, y de su cabeza de madera
empiezan a salir antojos mucho mas peregrinos y extrafios que si de
pronto la mesa rompiese a bailar por su propio impulso.”

20 Ibidem.
21 MARX, Karl, “El fetichismo de la mercancia y su secreto”, en E/ capital. Critica de la
economia politica, Tomo I, Editorial Nacional de Cuba, La Habana, 1962, p. 38.
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En la pelicula de Vertov, es la camara la que se pone a bailar, como si
cobrara vida propia. Por un momento, “el hombre de la camara” pierde pro-
tagonismo, frente al aparato que domina el rodaje. Es el fetichismo de la ca-
mara:

“Lo que aqui reviste, a los ojos de los hombres, la forma fantas-
magorica de una relacidn entre objetos materiales no es mas que
una relacion social concreta establecida entre los mismos hom-
bres. Por eso, si queremos encontrar una analogia a este fenome-
no, tenemos que remontarnos a las regiones nebulosas del mundo
de la religion, donde los productos de la mente humana semejan
seres dotados de vida propia, de existencia independiente, y rela-
cionados entre si y con los hombres. Asi acontece en el mundo de
las mercancias con los productos de la mano del hombre.”??

En el film, nos encontramos con un fetichismo (de la cdmara) satiriza-
do, constituido en objeto de critica. El resultado de esta operacién es el des-
vanecimiento del poder del fetiche como objeto de culto.

Gracias al recurso de las escenas en dos planos, Vertov permite que el
espectador tome distancia de las imagenes captadas por la camara y conoz-
ca las condiciones materiales en que fueron producidas. La camara constitu-
ye el instrumento de produccion, y el hombre de la camara aporta la fuerza
de trabajo mediante la cual se elabora el producto final que el publico dis-
fruta: la pelicula. Queda desmitificado el film como producto, desacralizar-
lo, impidiendo que se convierta a su turno en un fetiche.

En términos benjaminianos, podemos decir que el film es una obra de
arte que pierde su aura, pero su alto poder exhibitivo hace que —con cada
nueva proyeccion— mas espectadores tomen conciencia de las condiciones
de su produccion.

Algunas conclusiones

Una de las cuestiones que atraviesa las reflexiones anteriores es la del
desvanecimiento del mundo de la religion, con el avance de la modernidad.
El proceso de secularizacion impregna el pasaje de las sociedades feudales

22 Ibid., p. 40.
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a las modernas, en donde los desarrollos revolucionarios de la ciencia y la
tecnologia permitieron un conocimiento inusitado de la naturaleza, posibili-
tando su transformacion para la satisfaccion de las necesidades humanas. La
religion deja de ser el eje articulador de la vida social.

En el caso de Vertov, la parodia del fetichismo de la cAmara conduce a
la desacralizacion de la obra, junto con el esfuerzo por poner de manifiesto
el trabajo humano objetivado en la produccion del film, cuestién que se ex-
presa ademas en el propio titulo.

Los escritos de Benjamin otorgan singular importancia al predominio
del valor exhibitivo de la obra de arte en virtud de su reproductibilidad téc-
nica, en detrimento de su valor como objeto de culto. El arte estd ya com-
pletamente autonomizado de la esfera religiosa y se aleja asi de todo pro-
yecto conservador.

El aura, recordemos, brillaba por encima de la cabeza de los santos en
las representaciones artistico-religiosas del cristianismo, como manifesta-
cion de la presencia de la santidad en un aqui y ahora. La pérdida del aura
de la obra de arte no es otra cosa que su desvinculacion del mundo de la fe,
en virtud de su ingreso al mundo de la razéon moderna. Alli, en la lucha con-
tra la sinrazén del fascismo y la explotacion del hombre por el hombre, la
respuesta revolucionaria de figuras como Benjamin, Vertov o Brecht es la
politizacion del arte.





