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Resumen: A partir de las reflexiones en torno a la obra de arte por parte de Walter Benjamin y Martin
Heidegger durante la década de los treinta, este trabajo intenta trazar las profundas diferencias ideolégicas
entre ambos pensadores, asi como la paradéjica conclusién que se deriva de sus propuestas, a la luz de la
evolucién y el desarrollo de las artes desde los afos treinta hasta nuestros dias.

Abstract: Starting from the thoughts around the work of art posed by Walter Benjamin and Martin
Heidegger during the thirties, this work attempts to trace the profound ideological divergence between both
thinkers as well as the paradoxical conclusion resulting from their proposals, approaching them in the light
of evolution and development of the arts throughout the twentieth century and up to our days.

Sibien la publicacién de EI Origen de la obra de arte' data de 1950, el ciclo de conferen-
cias que constituyen el texto original fue dictado por Heidegger entre los afios 1935y 1936.
En este dltimo afio, publica Walter Benjamin su ensayo La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica’, una de las reflexiones sobre el destino del arte que mayor in-
fluencia ha ejercido tanto sobre la actividad artistica como sobre el pensamiento estético del
siglo pasado. Pues bien, aunque no queda constancia de que ninguno de ambos pensado-
res tuvieran acceso a las reflexiones del otro, sus respectivas aproximaciones a la naturaleza
de la obra de arte comparten, sin embargo, una serie de coincidencias que tal vez habria
que atribuir al propio clima de confrontacién ideoldgica que caracteriza a la época de su
nacimiento. Como el propio Heidegger apunta en varias ocasiones, para que pueda existir
una discrepancia es preciso que exista previamente una cierta conformidad fundamental.
En el caso que nos ocupa la realidad es, sin embargo, la contraria: la innegable relevancia
de las coincidencias no es sino la forma a través de la cual se manifiesta una radical
divergencia de fondo. Comencemos, pues, sefialando cudles son a nuestro juicio los
paralelismos entre ambos textos, antes de identificar la contraposicién de perspectivas que
los separan.

Para empezar, tanto para Benjamin como para Heidegger, el arte se convierte en un
mero pretexto metodolégico para plantear una serie de cuestiones que se revelan finalmen-
te como las que realmente les interesan (sin que ello signifique, ni mucho menos, que el
arte se configura como un motivo insignificante: precisamente es su significatividad lo que
proporciona su diversidad de posibilidades hermenéuticas). En este sentido, ninguno de los
dos textos puede ser considerado, sensu strictu, una reflexién estética, aunque sea la obra de
arte el motivo nuclear de los mismos. Por otro lado, en ambos textos es perfectamente
discernible (si bien, naturalmente, de forma mds explicita en el de Benjamin) un cardcter
dialéctico que a partir de una serie de dicotomias bdsicas sefiala, por asi decirlo, el sendero
a través de cual se alcanza el término de superacién. Asi, la relacién que Heidegger
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establece entre la tierra como «lo que tiene por esencia el ocultarse a si misma»’, y el
mundo como apertura concreta que se instaura por obra y gracia de la obra de arte,
encuentra su correlato en la contraposicién dialéctica que Benjamin establece entre lo que
él denomina «valor cultual» («que empuja a la obra de arte a mantenerse oculta»’) y el
«valor exhibitivo», cuya absoluta preponderancia en las formas de produccién técnica de las
obras de arte determina la pérdida irremisible de su aura. Pero da qué se refiere Benjamin
cuando habla de pérdida del aura en la obra de arte?

Es obvio que la exhaustividad fenomenoldgica con la que Heidegger se aplica a
desentrafar las diferencias entre el cardcter puramente instrumental y, por tanto, insignifi-
cante del 1til y la apertura de sentido que se instaura a través de la obra no tiene mayor
relacién con las indagaciones que por entonces se llevaban a cabo desde las filas del
materialismo dialéctico, y si, por el contrario, con las consideraciones que al respecto él
mismo habfa desarrollado unos afios antes en Ser y Tiempo. No es posible obviar, sin
embargo, mis all4 de la evidente divergencia de los enfoques, una identidad de intereses
especulativos que nace a nuestro juicio de una circunstancia determinante en la produc-
cién estética de la década de los treinta: la incontestablidad con la que las posibilidades
técnicas se van instalando en el mundo, hasta entonces incontaminado, de la creacién
artistica. Asi pues, el mundo del arte que, frente a otros dmbitos de la cultura, habfa
logrado mantenerse como el dltimo baluarte del espiritu frente al avance imparable de la
uniformizacién industrial, comienza a ser victima, mis o menos propiciatoria, de las
formas de reproductibilidad técnica. Lastrado determinantemente por una serie de valores
y concepciones absolutos que se remontan al idealismo roméntico y que confieren al artista
un estatuto de privilegio epistemoldgico sobre cualquier otra forma de comprensién de la
realidad, el mundo del arte percibe como una amenaza para su esencia el nacimiento de
nuevas formas de expresion a través de la tecnologia. Como muy bien supo ver Benjamin,
la proclama del arte por el arte se habfa convertido en la dltima forma de resistencia
teoldgica frente a la progresiva secularizacién de la produccién artistica.

Puesbien, tanto Benjamin como Heidegger parten del reconocimiento de una serie de
elementos que caracterizarfan de forma eminente lo que hasta entonces habfa constituido
la idea esencial del «arte». Asi, Heidegger, en su conocida oposicién entre la pura adecua-
ci6én a su funcién prictica del par de zapatos de labriega y la instauracién de un mundo de
significatividades a partir de su representacién en la obra de Van Gogh, establecerd que:
«La instauracién de la verdad en la obra es la produccién de un ente tal que antes todavia
no era y posteriormente nunca volverd a ser. La produccién por consiguiente coloca a este
ente en lo manifiesto, de tal manera que tnicamente el producto alumbra la patencia de
lo patente en que se produce. Cuando la produccién trae consigo la apertura del ente, la
verdad, el producto es la obra. Tal produccién es creacién»’. Consecuentemente, el arte
consiste, para Heidegger, en «poner en obra la verdad», y ésta en: «la desocultacién del ente
en cuanto tal. La verdad es la verdad del ser»’. El arte se convertirfa, por tanto, en la
instancia, por asi decirlo, antimetafisica (las referencias a la ciencia se alzan, en este
sentido, como un significativo contraste), a través de la cual se produciria de forma privile-
giada e irrepetible (el subrayado es mio) la manifestacién fenomenolégica del ser en su

Martin Heidegger, op. cit, p. 78.
Walter Benjamin, op. cit, p. 29.
Martin Heidegger, op. cit, pp. 98-99.
Martin Heidegger, op. cit, p. 122.

PO

o w



Thémata. Revista de Filosofia. Nitmero 36, 2006 257

verdad. Con ello, Heidegger asume y reivindica el rango de preeminencia epistemolégica
(con todas las comillas que se quieran al introducir este término) de las artes frente a los
saberes de caricter metafisico, tales como las ciencias y la filosoffa, relegando esta Gltima
a un papel de subsidiariedad hermenéutica que, posteriormente, Gadamer llevaria a un
desarrollo mis exhaustivo y sistemdtico.

Por su parte, Benjamin, en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica,
después de declarar explicitamente que se propone, por medio de la metodologia del
materialismo dialéctico, derribar toda una serie de categorias mitol6gicas del arte (tales
como creacién, misterio, genialidad, etc) «cuya aplicacién incontrolada, y por el momento
dificilmente controlable lleva a la elaboracién del material factico en el sentido fascista»’,
acaba decretando la irremisible pérdida del aura de la obra de arte a causa de las inagota-
bles posibilidades de reproduccién que ofrecen los medios técnicos. La célebre y controver-
tida definicién de Benjamin establece justamente que el aura es «la manifestacién irrepeti-
ble de una lejania (por muy cercana que pueda estar)»", de tal manera que las posibilidades
prospectivas y, desde un punto de vista tradicional, blasfemas de los mecanismos técnicos
de reproduccién harfa posible un acercamiento tan impresionante a la realidad representa-
da que produciria la desaparicién o, al menso, la atrofia de esa aura sagrada que su lejania
le otorgaba. No es necesario, por tanto, recurrir a demasiados retorcimientos etimolégicos
para advertir la coincidencia entre la definicién de aura que propone Benjamin y esa
privilegiada apertura del ente que Heidegger considera como cualidad intrinseca de la obra
de arte, asi como la implicita concordancia que guardan ambas perspectivas en torno a una
dialéctica de ocultamiento/ desocultamiento a través de la cual se muestra, por as{ decirlo,
la realidad sagrada del objeto artistico. Se produce, por tanto, en el nivel primario de
consideracién hermenéutica una coincidencia de perspectivas que nacen simplemente de
la constatacién de un hecho cultural: el arte se ha acabado convirtiendo en el dltimo
refugio de lo sacro frente a la insaciable voluntad de desvelamiento que caracteriza al
pensamiento cientifico ilustrado. Cabe decir, entre paréntesis, que ese dmbito sagrado
habia generado también sus religiones y sus ritos, sus sumos sacerdotes y sus herejes, sus
mdrtires y sus visionarios. Pues bien, es a partir de esta coincidencia en la constatacién de
un hecho histérico-cultural desde donde va a producirse la bifurcacién extrema de las
perspectivas. Si estos planteamientos van derivarse de forma consecuente de una funda-
mentacién filoséfica originaria o, por el contrario, ésta no es sino la justificacién meramen-
te metafisica de adscripciones ideolégicas contrapuestas es algo que mereceria por si mismo
un estudio independiente.

Ahora bien, resulta cuanto menos significativo que el mismo afio de 1936, en el que
imparte sus conferencias sobre el origen de la obra de arte, pronuncie Heidegger sus
célebres cursos sobre Nietzsche, en los que aborda una confrontacién inusualmente radical
con los principios fundamentales del filésofo que estaba sirviendo, si bien de forma
caricaturizada, de sustento ideolégico al régimen nazi. Se ha llegado a afirmar, y asi lo
manifesté en su momento el propio Heidegger, que estos cursos constituyen una prueba
irrecusable del alejamiento critico que ya en esos afios se estaba produciendo entre éste y
la politica real de los jerarcas del Partido. No es objeto de este estudio entrar en esa polémi-
ca, aunque debe quedar constancia de que no es posible eludir en una lectura honesta y
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rigurosa del texto una critica en ocasiones inusitadamente virulenta de esa metafisica de la
voluntad de poder que estaba propiciando un orden de cosas cuyo dltimo propésito era
alcanzar una forma de «organizacién total». Pues bien, en lo que a nosotros nos compete,
no debe suscitar extrafieza que la primera meditacién del Niezzsche se abra precisamente
con el ensayo titulado «La voluntad de poder como arte»’, en el que Heidegger va a
mantener su célebre interpretacién del pensamiento nietzscheano como culminacién y
acabamiento de la metafisica occidental, a partir del establecimiento de unos vinculos de
caricter ontoldgico entre la voluntad de poder como ser del ente y su manifestacién
antropoldgica a través del superhombre. En este sentido, si el artista es, para Nietzsche, la
mejor expresién de la voluntad de poder, el superhombre serd, consecuentemente, la mejor
expresién del artista. El superhombre nietzscheano no es sino la traslacién del voluntaris-
mo estético que caracteriza la creacién artistica al orden estrictamente ontolégico de la
realidad (de ahi, por tanto, su radical inmoralismo). De esa forma, Nietzsche descarga al
sujeto de su sujecién (es decir, de su condicién de sujeto) a las categorias trascendentales
de la modernidad y le abre unas perspectivas de omnipotencia creativa que lo convierten,
sin ambages, en «el sentido de la tierra». Ahora bien, serd ese vestigio de subjetividad (por
muy omnipotente que ésta sea) como fundamento del mundo, el que va a convertir a
Nietzsche, segtn la interpretacién heideggeriana, en la figura en la que por un lado
culmina y, por otro, se clausura toda la historia de la metafisica occidental, sin que, sin
embargo, se opere una superacién de la misma. Si el superhombre es, para Nietzsche, «el
sentido de la tierra», la tierra que es, tal y como quedé establecido en E/ origen de la obra
de arte, precisamente aquello que, retrayéndose, hace posible la apertura del ente, queda,
por medio de ese imperio de la voluntad absoluta, despojada definitivamente de todo
sentido. Es precisamente a ello lo que en sentido profundo denominamos como nihilismo.
Pues bien, desde esta perspectiva, puede afirmarse que todo el pensamiento de Heidegger
va a concentrarse en la deconstruccién del cardcter metafisico que se esconde tras la
imposicién de sentidos al ser, a fin de identificar las diversas formas en que el ser se ofrece
mediante esa dialéctica de ocultacién/desocultacién cuyo dmbito privilegiado es, como
hemos visto, la obra de arte.

Un texto de enorme relevancia en ese proyecto lo constituye E! principio del fundamen-
to, publicado por vez primera en el afio 1957. Desde una apreciacién del principio de raz6n
suficiente como la acufiacién sistemdtica de una perspectiva del ser que consiste basica-
mente en restituirle a éste por medio de la razén un sentido del que previamente se le ha
despojado, Heidegger, reivindica, a partir del verso de Silesius «la rosa es sin porqué», una
primacia del ser de la que se deriva el Gnico imperativo realmente insoslayable: el de
mantener una respetuosa disposicién de escucha (esto es, de acogimiento) de los designios
de la realidad. Ahora bien, {cémo se lleva a la practica dicha disposicién? O, dicho de otra
forma: dcudl es el cauce a través del cual el ser manifiesta de forma fenomenolégicamente
privilegiada su verdad? Simplificando mucho, cabe decir que ello se produce, frente a las
violencias categoriales caracteristicas de la ciencia y la filosofia, a través del cardcter emi-
nentemente abierto de la obra de arte, en donde se acogen, como hemos visto, los designios
del ente en su intrinseca verdad. De esta forma, frente al paradigma eminentemente
cientifico inaugurado por Platén y asumido en uno u otro grado por toda la metafisica
occidental, Heidegger opta decididamente por un paradigma de caricter artistico, si bien
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despojando este término de las reminiscencias subjetivas de la modernidad: si la verdad es
la verdad del ser, y el arte es el dmbito por antonomasia en donde se pone en obra la
verdad, consecuentemente, en la obra de arte, tal y como la entiende Heidegger, se mani-
fiesta, no la verdad del artista, sino la verdad del ser.

Frente a esta posicién, la actitud de Walter Benjamin en relacién con las posibilidades
del arte entendido en sentido tradicional se sitda estrictamente en el polo opuesto, sin que
ello suponga, ni mucho menos, la eleccién de una especie de positivismo cientifico:
simplemente, asume las virtualidades de transformacién social y politica que ofrecen las
nuevas formas de intervencién técnica aplicadas a los dominios del arte. En este sentido,
ante la incontestable evidencia de la pérdida de aura que la proximidad de los medios
técnicos introduce en la obra de arte, Benjamin reivindica sin ambages la fotografia y el
cine como formas revolucionarias de expresién. En ambas, pero fundamentalmente en el
cine, las potencialidades de intervencién y modificacién en la representacién de la realidad
suponen de hecho una posibilidad de transformacién fictica de la realidad. Implican,
asimismo, un cambio substancial en la propia dimensién de la creacién artistica, al intro-
ducir un desplazamiento decisivo en la posicién del artista con respecto al resultado de su
trabajo: la imagen tradicional, adscrita a una determinada tradicién y a un determinado
medio, y realzada en su significatividad por una irrepetibilidad intrinseca (de la cual
Heidegger se hard, como hemos visto, eco), es sustituida ahora por la mediacién (cabe
decir: la mediatizacién) de un mecanismo técnico que se interpone entre la realidad y el
propio artista, condicionando el producto mis alld de los propésitos de éste. Pero no sélo
esto. Por medio del mecanismo de reproduccién técnica no sélo se alteran las relaciones
entre el artista y la realidad, sino, por afiadidura, las que tradicionalmente se habfan
establecido entre el espectador y la obra de arte (en caso de que atin puede hablarse de esta
denominacién para el producto resultante): ya no se precisa esa disposicién de excepcional
arrobamiento del 4nimo a través de la cual el efecto cultual se va imponiendo a la com-
prensién de quien admira (pues, efectivamente, la admiracién y la devocién se sobreponen
ala mirada en el mundo de la contemplacién estética). Frente al solipsismo contemplativo
y elitista del entendido tradicional, Benjamin va a defender las posibilidades de participa-
ci6n colectiva que otorga lo que Adorno denominarfa despectivamente como «industria del
entretenimiento». Ahora bien, la industria del entretenimiento que propugna Benjamin
poco o nada tiene que ver con ese aparato de adocenamiento colectivo en el que finalmente
se han visto cumplidas las profecias més pesimistas de Adorno. Puesto que el dominio
técnico, dentro del ideal radicalmente ilustrado que sustenta el pensamiento de Benjamin,
no es sino un instrumento al servicio de la emancipacién ideolégica de las masas, tanto la
fotografia como el cine han de cumplir una funcién de divulgacién pedagégica y politica
que contribuya a la realizacién critica de los individuos frente a los mitos del poder en
manos de una minoria dirigente. Precisamente en ello estriban sus virtualidades frente a
las pervivencias sagradas, esto es, mitoldgicas del arte tradicional. Lo que importa de todo
ello son, por tanto, las posibilidades de construccién de la realidad (de virtualizacién,
dirfamos hoy) que Benjamin detecta en la irrupcién de la técnica como medio de expresién
artistica. La técnica se convierte, por un lado, en una posibilidad concreta de exterminar los
altimos vestigios mitolégicos que, tras la muerte de Dios, se habian refugiado en el 4mbito
de la creacién estética (Benjamin, al contrario que Adorno y Heidegger, no s6lo no teme,
sino que, en cierta forma, alienta el ideal ilustrado de «desencantamiento del mundo»), y,
por otro, en la forma a través de la cual el sujeto colectivo del pueblo, por medio del estado
revolucionario, puede operar una transformacién substancial en el enfoque de la realidad
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politica. Lo que Benjamin estd proponiendo, por tanto, es un «arte» al servicio de la
revolucién (arte y propaganda asumirfan, por tanto, de forma explicita la relacién que
implicitamente les habfan caracterizado a lo largo de la historia, si bien siempre al servicio
de una clase dirigente), operando con ello una radical inversién en el ideal de conciliacién
estética que Schiller habia iniciado en sus Cartas para la educacion estética del hombre. En
efecto, frente a la propuesta de éste, tipicamente idealista, de emancipacién del hombre a
través de una educacién estética, Benjamin retorna al ideal ilustrado en el que la emanci-
pacién sélo es posible en el plano estrictamente material de la realidad politica, de la que
el arte no serfa sino un excelso servidor. La proclama con la que concluye La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica es en este sentido inequivoca: «La humanidad,
que antafio, en Homero, era un objeto de especticulo para los dioses olimpicos, se ha
convertido ahora en especticulo de si misma. Su autoalienacién ha alcanzado un grado
que le permite vivir su propia destruccién como un goce estético de primer orden. Este es
el esteticismo de la politica que el fascismo propugna. El comunismo le contesta con la
politizacién del arte»"".

De todos son conocidas las complejas relaciones que el pensamiento heideggeriano
establece con la técnica. Pensar la técnica es la forma imperativa que adopta la meditacién
sobre el ser en el Gltimo Heidegger. Para éste, podria decirse, la técnica es el inexorable
destino material de la metafisica. Pero Heidegger, consecuente con la progresiva desubjeti-
vizacién de su dltimo pensamiento, sabe que cualquier propuesta critica resulta, en Gltima
instancia, una recaida en la metafisica y, por tanto, una perpetuacién en un orden de cosas
que, en dltima instancia, no depende de nosotros. Frente al designio técnico del ser sélo
cabe el pensar acogedor y sereno de la poesia y del arte y, tal vez, la esperanza de que,
efectivamente, un dia un dios pueda salvarnos. La técnica constituye para Heidegger la
forma a través de la cual el pensamiento metafisico le impone al ser un sentido que ahoga
el sentido de éste. Con ello, al contrario de lo que ocurre en la obra de arte tal y como
Heidegger la concibe, el ser se retrae y oculta de forma extrema: por eso el nihilismo es
simplemente un designio del propio ser. Existe, por tanto, una implicita asuncién de
pasividad en el pensamiento de Heidegger, en cuya perseverancia se encontraria Gnica-
mente una resignada «serenidad», derivada del puro acogimiento del juego de la realidad.
Para Benjamin, por el contrario, la técnica, no sélo ofrece posibilidades inalienables de
diseccionar aspectos de la realidad que hasta entonces se habian ocultado al ojo humano,
sino que, por extension, hace posible una transformacién creativa de esa realidad que pone
al alcance de las masas una posible emancipacién revolucionaria en el estado proletario. En
este sentido, el pensamiento de Benjamin en torno a la obra de arte no estd sino, en virtud
de una inconfundible pertenencia genealdgica, reivindicando la definicién de verdad
nietzscheana contra la que Heidegger se habia rebelado y que se concreta en el imperativo
categérico de una transvaloracién de todos los valores. En consonancia, pues, con esa
raigambre nietzscheana, ese deseo de transvaloracién no se va a proyectar, en el émbito del
arte, sino en el de la politica, como instrumento por antonomasia a través del cual es
posible una transformacién radical de la realidad. Con ello, Benjamin no hace sino poner
a disposicién del materialismo histérico las posibilidades que Nietzsche ofrece en el
aspecto ideolégico, conjugadas con las potencialidades concretas que la técnica abre en el
terreno de la propaganda politica.

" Walter Benjamin, op. cit. p. 57.
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Y, sin embargo, mis alld de sus inalienables divergencias ideoldgicas, es posible
detectar en ambas propuestas un anuncio y una profecia sobre los estertores de la creacién
artistica. En Benjamin, de una forma manifiesta: la reproductibilidad técnica va a suponer
una estandarizacién en la que el sujeto artistico, el creador, se diluye en funcién de las
necesidades, en principio politicas y a la postre del mercado. El arte muere, pues, de
inanicién en un mundo en donde instrumentalidad y expresién no tienen por qué resultar
contradictorios, puesto que, realmente, desde un anilisis materialista, no lo habfan sido
nunca a lo largo de la historia. En Heidegger esta consecuencia se manifiesta de una forma
que podria aparecer contradictoria y que, finalmente, s6lo es paradéjica con su reivindica-
ci6én de la funcién oracular de la obra de arte: descabalgado el sujeto de su preeminencia
creadora, el arte pasa a ser el arte del ser por antonomasia. Ya no existe, pues, belleza,
puesto que este término significa la predileccién arrobada de un sujeto que impone las
determinaciones de su juicio. En el cometido fenomenolégico del ser todo es fainomenon,
todo es adveniemiento y éste, a la postre, «no pregunta si se le ve». Asi pues, el arte se
diluye indefectiblemente en una realidad donde cualquier rango de valor (como muy bien
se deriva de la critica a Nietzsche) se configuraria como una especie de recaida metafisica.

De todo ello se derivan, sin embargo, ciertas consecuencias tan interesantes como
paraddjicas. Por un lado, como hemos visto, la reivindicacién de ciertas categorfas roménti-
cas por parte de Heidegger, culminan, en virtud la su completa apertura ontoldgica de la
obra de arte, en una disolucién de la actividad artistica en tanto tal. Si todo cuanto aparece
es efectivamente fainomenon dcudl es, entonces, la verdadera funcién de ese 4mbito de
revelacién privilegiada? Por supuesto, Heidegger podria repetir imperturbable que es
precisamente en ese 4mbito en el que se produce la operacién de poner en obra la verdad
del ente. Ello es sin duda acertado, pero {no es, entonces, ciertamente esa operacién una
forma de actividad y, por tanto, una forma de intervencién en la que se aplican consecuen-
temente ciertas categorias, si bien diferentes a las que el entendimiento requiere en el saber
cientifico o la actividad filoséfica? Por su parte, en Benjamin se produce exactamente el
fenémeno contrario: su denuncia de las categorfas romdnticas, que tanta predileccién
suscitaban en los movimientos fascistas, y su defensa de las virtualidades técnicas como
forma de disolucién de las brumas mitélogicas le van a terminar convirtiendo en compafie-
ro de viaje de eminentes propagandistas del régimen nazi, tales como Leni Riefhenstal, que
habfan husmeado tanto en el cine como en la fotografia las posibilidades propagandisticas
que requerian los grandes movimientos de masas.

Con ello se hace manifiesta la extrema contraposicién que, a partir de las diferencias
ideolégicas, separa los enfoques de Walter Benjamin y Martin Heidegger en torno a la obra
de arte: efectivamente, tal y como Benjamin apuntaba en su ensayo, la propuesta heidegge-
riana sobre el destino del arte acaba perseverando en una serie de categorias que, por
decirlo de forma inmediata y, tal vez, un tanto simplista, enlazaban directamente con un
irracionalismo de corte roméntico sobre el que se sustentaba la ideologfa fascista contra la
que Benjamin habfa alzado su proyecto ideol6gico. Ahora bien, dson todas estas dicoto-
mias de naturaleza tan unilateral como parecen? Tal vez si nos atreviéramos a preguntar
por la vigencia de cada una de las propuestas en el desarrollo y evolucién de las artes a lo
largo del siglo XX hasta nuestros dias habriamos de tropezarnos con una serie de paradojas
que, desde los presupuestos desarrollados pueden aparecer un tanto insélitas. Para empe-
zar, si bien es cierto que Heidegger no abjura del uso de términos tales como «misterio»,
«creacién», etc, de inequivocas resonancias irracionalistas y romdnticas, ello se aleja, sin
embargo, de una aceptacién de la técnica que finalmente se convierte en la forma de
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expresion predilectas de la propaganda del tercer Reich, que atisb6 las potencialidades de
las nuevas formas de expresién para las necesidades que suscitaba la movilizacién de las
masas. Es cierto que el fascismo procura una estetizacién de la politica, pero no lo es
menos que, simultineamente, impone una totalitaria politizacién del arte. Asi pues, la
propuesta de Benjamin acaba siendo acogida por lo que Heidegger intuyé (y tal vez ello
constituye el motivo principal de su alejamiento) como una dimensién metafisica que no
se diferenciaba esencialmente de otras formas semejantes de comprensién del destino del
ser. En este sentido, Benjamin acierta a ver el acabamiento de la obra de arte en su sentido
tradicional y su sustitucién por otras formas de produccién en masa para las que adn
probablemente carecemos de nombre, pero Heidegger, tal vez mis ldcidamente, alcanzé
a atisbar el dominio planetario del pensamiento metafisico, si bien, sin atreverse a asumir
que ese ambito de revelacién privilegiada a través del cual confiaba que un dfa se manifes-
tarfa el dios que viniera a salvarnos serfa también indefectiblemente asimilado.
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