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Resumen:

El objetivo de la presente ponencia es releer mteuto de aura en Walter Benjamin, en
particular erLa obra de arte en la era de la reproductibilidagtnica a la luz de los desarrollos
gue el formalista austriaco Alois Riegl despliega @1 obra de 190E| arte industrial
tardorromano

Puntualmente, Riegl en su conceptualizacién devtduhtad artistica” sugiere que el
proceso evolutivo del arte antiguo tardorromanolicdpun cambio en las formas perceptivas:
asistimos al pasaje de lo tactil (prensil) a loidipt(visual). Este gesto corrié la mirada del
observador, ya que si la percepcion tactil estab@nizada por la cercania, este movimiento del
primado de la percepcion visual, implicé un nuewegp de sombras donde la lejania adquiere
un lugar central.

Ahora bien, desde nuestra perspectiva, el desamo#todologico de Riegl centrado en
los cambios en la percepcion, en los juegos deac&dejania, deviene fundamental para
desplegar las diferentes aristas de la nocion benjana de aura. Vale decir, si bien es posible
reconocer profundas diferencia en los desarrolm¥eptuales de ambos autores, la nocién
benjaminiana de aura es posible ser leida comdansgn especifica del par cercania-lejania,
deudora de la estrategia metodologica reigliana.

Sucintamente, entonces, nuestro intento es probilEanéos desarrollos de Riegl a fin de

iluminar esta torsién que en la modernidad resldtana relacion de imbricacién.

! Pertenencia Institucional: Facultad de Cienciasafeg— Universidad de Buenos Aires. Correo Elentd
maiseghezzo@hotmail.com
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Juegos de percepcion: cercania y lejania en Rieghra una relectura

de la nocién de aura en Benjamin

“El cronista que narra los acontecimientos siniristir
entre los grandes y los pequefios, da cuenta decudad:
que nada de lo que una vez haya acontecido
ha de darse por perdido para la historia”

Walter Benjamin, Tesis sobre la Filosofia de la Historia

El presente trabajo se inscribe dentro de un ptoymés amplio orientado a reflexionar
en torno a la categoria de aura en la obra de YWMB#ajamin, los aspectos metodolégicos,
estéticos, teoldgicos y politicos y los emplazamaigiwon los desarrollos tedricos de Alois Riegl,
Henry Bergson y Marcel Prodst

Puntualmente, en esta oportunidad, el objetivoeter el concepto de aura en Walter
Benjamin, en particular elba obra de arte en la era de la reproductibilidagtnicg a la luz de
los desarrollos que el formalista austriaco AloisgRdespliega en su obra de 198l arte
industrial tardorromano

Riegl en su conceptualizacion de la “voluntad &S sugiere que el proceso evolutivo
del arte antiguo tardorromano implicé un cambidaanformas perceptivas: asistimos al pasaje
de lo téctil (prensil) a lo 6ptico (visual). Estesgp corrié la mirada del observador, ya que si la
percepcion tactil estaba colonizada por la cercaeg&e movimiento del primado de la
percepcion visual implico un nuevo juego de sombdomxle la lejania adquiere un lugar central.

Ahora bien, desde nuestra perspectiva, el desamo#todologico de Riegl centrado en
los cambios en la percepcién, en los juegos deac&xdejania, deviene fundamental para
desplegar las diferentes aristas de la nocion benjana de aura. Vale decir que si bien es
posible reconocer profundas diferencias en losro®kss conceptuales de ambos autores, la
nocién benjaminiana de aura puede ser leida comdansion especifica del binomio cercania-
lejania, deudora de la estrategia metodologicdiaam

Sucintamente, entonces, nuestro intento es prolilEantos desarrollos de Riegl a fin de

2 Proyecto de Reconocimiento Institucional de la Fadude Ciencias Sociales de la Universidad de Bsiéiires “La categoria
de aura en la obra de Walter Benjamin. Aspectomdoéigicos, estéticos, teoldgicos y politicos”,dokg direccién del Prof.
Diego Gerzovich.
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iluminar esta torsion que en la modernidad residtaina relacion de imbricacion entre lejania
aurdtica y cercania técnica, que se evidencia eet@ino de lo visual-pictorico a lo tactil-
cinematografico.

El escrito estd organizado de la siguiente mararatroduccion donde presentamos
algunos elementos que permiten anudar los postldedriegl con la formaciébn metodologica
de Benjamin; luego analizaremos los distintos @sode Riegl a la teoria de la percepcion
artistica y las caracteristicas generales del aambipercepcion en el periodo tardorromano,
centrandonos en la idea de ritmo. Finalmente coampas los limites de la teoria artistica
riegliana, a partir de las transformaciones sosialgue hallaron expresion en el

desmoronamiento del aura descripto por Benjamia emdernidad.

“Articular histéricamente lo pasado no significanooerlo
‘tal y como verdaderamente ha sido’.
Significa aduefarse de un recuerdo
tal y como relumbra en el instante de un peligro”

Walter Benjamin, Tesis sobre la Filosofia de la Historia

En un curriculum enviado en julio de 1934Dainkee Komitee til Stotte for landsflygtige
Aansarbekjdereademas de manifestar abiertamente el peligrocquéa su vida a raiz de la
persecucion nazi, Benjamin reconoce por primerdaé@zfluencia de un formalista austriaco en
sus busquedas sobre la obra de arte. EI nombrAleisaRiegl. Y, la obra, su obra, la de la
influencia, El origen del drama barroco aleméafi925). Mismo reconocimiento reciben los
ensayos de Carl Schmitt, pero por dos motivos sgpartados de nuestra proxima exploracion, a
saber: los limites reducidos de la ponencia impigles indagacion de tamafia envergadura v,
centralmente, porque nuestra busqueda esta oremtaéflexionar entorno a la metodologia
puesta en juego por Benjamin y no tanto en su deadaSchmitt vinculada al analisis de las

estructuras politicds

3 Quiza solo a los fines analiticos pueda realizasta distincion (entre exploraciones metodoldgiasfluencias politicas).
Incluso al enunciarla, la separacion se vence poprepio peso. En tal sentido, dejamos para unarduinvestigacion la
posibilidad de indagar la yuxtaposicion de ambé#sencias en la obra de Benjamin.
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En palabras de Benjamin: “Este intento, que empramdayor escala en el mencionado

libro El origen del drama barroco alemaenlaza por una parte con las ideas metodolégieas
Alois Riegl y su teoria de la voluntad artisticggor otra parte con los actuales ensayos de Carl
Schmitt, quien en su analisis de las estructurigas efectlia un intento analogo de integracién
de manifestaciones que solo aparentemente <somepides de ser aisladas sectorialmente”
(1996: 58).

Si de reconocimientos se trata, en la tesis lliLdeobra de arte en la época de su
reproductibilidad técnicaademas Benjamin sostiene la importancia y la mailglad del
pensamiento riegliano (y de la escuela vienesg)ostular conclusiones distintas acerca de la
organizacion de la percepcion sensorial en el(atésico). Segun el autor aleman, junto con la
existencia humana, a través de los grandes esgastésicos de tiempo se va transformando el
modo y la manera en la que los humanos percibiErse otras cosas porque la forma en la que
el hombre organiza su percepcién esta condiciohistiéricamenté

Contrario a la tradicion clasica, dice Benjamin, 1891 Riegl (de)velo por vez primera
que el periodo de las invasiones barbaras no it aparejado un arte distinto del antiuo
sino que ademas y, sobre todo, posibilitd una perée diferente, una percepcion en la lejania:
si hasta entonces la mirada tactil, cercana argla, con la industria artistica del Bajo Imperio,
la vision se transformo en Optica, posible sélaldda distancia.

El recorrido de Benjamin sobre el desmoronamiergb alira en la modernidad es
metodoldgicamente riegliano, aunque inverso enceusecuencias perceptual¥ale decir, si
los cambios en la percepcion en el arte tardorronteansformaron la mirada cercana del
observador en una mirada en la lejania, al derrumbderno del aura le corresponde una
percepcion en la cercania, dispersa y tactil, @ayadigma es el cine de principios del siglo XX.
Si el aura se expresa como “la manifestacion itiigleede una lejania (por mas cercana que
pueda estar)” (Benjamin, 2002: 34); en la épockdeproduccion técnica de la obra al quitarle
la envoltura a cada objeto, se lo corre de la ¢fé@dicultural (viva y cambiante) y, de esta
manera, la modernidad técnica acerca “espaciamahamente” las cosas a las masas. También

las repite y las hace fugaces.

“ Es decir, “la historia de toda forma artisticagpper tiempos criticos en los que tiende a urgictes que se darfan si esfuerzo
alguno en un tenor técnico modificado, esto esinenforma artistica nueva” (Benjamin, 2002: 60).

5 Conclusion a la que también llegaron los histaniad clasicos, pero a diferencia de Riegl meno&pmetel arte tardorromano
por “barbaro”, producto de una barbarizacion.
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Ademas, en la misma linea que los desarrollos pbnakes deEl arte industrial
tardorromanq Benjamin reconoce que este acercamiento de l@ladaa las masas y de las
masas a la realidad es un proceso que no solo sa tiacontemplacion (desde la 6ptica del
observador), sino que también y, sobre todo, ggeesamiento (tanto del observador como del
artistaf. Su significacién esta por encima del &mbito tictises decir, condiciona y modifica la
percepcién artistica, lo social, la politica; té@auperestructura.

Aungue no fue reconocido abiertamente en ningursudebras, a nuestro entender otra
deuda metodoldgica riegliana es la forma en quejaB@n descubre los cambios en la
sensibilidad moderna. Tanto ¢&a obra de arte en la época de su reproductibilidadnica
como enEl Narrador (1936), las transformaciones perceptuales sumusietmos lentos,
discontinuos, pausados. No esgrimen una linealjdad progreso continuo, sino que mas bien
se asemejan a los procesos de las estructuragggasloSolo por dar un ejemplo, entre la era
PrecAmbrica y la Paleozoica transcurrieron 150dongs de afios de pequefios cambios
imperceptibles en sus detalles, pero que a niwdalprodujeron la formacion de la estructura
actual de los océanos y los continentes.

Segun Benjamin, pese a que los inicios de la noeefhéten a la antigiiedad, sdlo cuando
sus formas “chocaron” con las formas burguesasdm@aacion (que hacen de la inmediatez su
“sentido de la vida”) fue cuando el género novealdswo los elementos necesarios para florecer
socialmente. Lo mismo puede decirse de la reprdulidad técnica: en la imprenta, la litografia
o la xilografia, se escondian los gérmenes de éofgeron la fotografia o el cine, pero recién
hacia 1900 la reproduccion técnica alcanzo un mstadl en el que “no s6lo comenzaba a
convertir en tema propio la totalidad de las oldasarte heredadas, (...) sino que también
conquistaba un puesto especifico entre los progenios artisticos” (Benjamin, 2002: 29).

No obstante las influencias metodoldgicas (mandieso supuestas), Benjamin se
diferencia analiticamente de Riegl. Ea obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnicapostula la limitacion que tuvieron el austriactayescuela vienesa respecto del cambio
perceptual acontecido en la época de la antiglieddih. Dice Benjamin: “No intentaron (quiza

ni siquiera podian esperarlo) poner de manifieato ttansformaciones sociales que hallaron

5 Como se argumentar4 méas adelante, las transfanescien la percepcién durante el periodo tardomoniEnen como
consecuencia la intervencion de la experienciaesivhj en la contemplacién como en la producciéadebra de arte. Vale
decir, por primera vez en la historia del arteuargnta Riegl, la conciencia y la memoria no obgtigomienzan a mediar entre
el sujeto y el objeto artistico.
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expresion en esos cambios de la sensibilidad” (28382 Sin adelantar nuestras reflexiones
finales, el recorrido de Benjamin intenta por dequraspasar el limite riegliano y, a partir del
andlisis del cine, pone de manifiesto los condmmientos sociales que posibilitaron los

cambios perceptuales e hicieron posible el usovoats la técnica reproductiva en el arte.

“El historicismo se contenta con establecer
un nexo causal de diversos momentos historicos.
Pero ninguin hecho es ya histérico por ser causa.
Llegara a serlo péstumamente a través de datos
gue muy bien pueden estar separados de él pariosle
. Walter Benjamin, Tesis sobre la Filosofia de la Historia

Historia de la Investigacion

La obra de Riegl fue editada por primera vez enll19Quvo su origen en un plan
elaborado por el director Karl Masner para publicar hallazgos del antiguo arte industrial
encontrados en suelo austrohingaro. De hechoyéstigacion se titulo en el inicigl arte
industrial tardorromano segun los hallazgos de Aast Hungria Para realizar esta publicacion
Riegl comenz6 a estudiar monumentos de la épodarpmsa Constantino (siglo Il d.c) y del
denominado periodo de las migraciones (siglo IV)d&3 decir, el arte de finales de la
antigliedad.

El escrito fue pensado en dos partes, pero la mdettautor en 1905 impidié concluir la
obra. InclusRiegl hace una referencia sobre la manera en gpers® originariamente el texto
en la Introduccion: “La primera parte habia de dbsc los vinculos que nos remitian a la
antigliedad clasica, mientras que la segunda pelt@a dleterminar los primeros gérmenes del
arte medieval y como éste se desarrollé a partirsago IX en los pueblos romanos y
germanicos” (1992: 15).

El objetivo de Riegl (y por eso el cambio de noenbn su texto) no se centrd en dar a
conocer los monumentos del arte tardorromano sindedinir las leyes dominantes en el arte
(industrial) tardorromano. Leyes que son comuneksadistintos géneros del arte y, en
consecuencia, las observaciones realizadas deatmadh ambito resultaran validas para los
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otros y se complementaran entre si.

Sin embargo, argumenta Riegl, hasta entonces haldgan especificado estas reglas ya
gue se tenia una idea preconcebida de que enitfiesd mas tardia no existieron leyes
positivas para el desarrollo artistico posterionm®@ las tendencias intelectuales en cada
momento histérico marcan la direccion de la cien@& historiador del arte no pudo
desvincularse de las exigencias artisticas de auiemporaneos: el tratamiento que recibid el
arte paleocristiano (tardorromano) hasta princigielssiglo XX fue el de un anticuario mas que
el de un historiador del arte, entre otras cosaguyaolos historiadores de la antigiedad no habian
esbozado interés por la fase final de su evolucion.

Una de las hipétesis de Riegl se enmarca en laddeague el arte tardorromano estuvo
mucho tiempo bajo el anonimato de la investigacidmo consecuencia de que en la historia del
arte (antigua y moderna) se sobrevaloré desprapmdamente la iconografia y se censuro al
arte antiguo mas tardio por considerarlo “no ctisiPor esogen lo que concierne a la Historia
del Arte, durante siglos se cre6 un abismo irreiiabte entre el tardorromano y el resto del arte
de la antigliedad clasica.

Ahora bien, toda la argumentacion precedente adiotael principio de evolucidon
reinante en la épotaComo en sus desarrollos teéricos los historiaidiel arte no pueden
concebir la distancia entre la antigiiedad clasizaantigiedad tardia en términos de suspension
de la evolucion, recurrieron a otra forma argum@rdgaque contemplara el principio de
evolucién. Segun esta vision, fueron las invasigegmanicas quienes produjeron una violenta
irrupcion en el desarrollo evolutivo artistico aleghabian llegado los pueblos mediterrafygps
fue recién a partir de Carlomagno cuando se retonanueva evolucién ascendente. De esta
manera, durante la modernidad se mantuvo el pr;meyolucionista (lineal y progresivo) de la
Historia del Arte, al tiempo que se acepté comourgnto en favor de la (in)volucion
tardorromana la intervencion violenta de las cetées.

Pero “resulta significativo que nadie se haya pespu nunca investigar mas de cerca el
presunto proceso de destruccion violenta del désico por parte de los pueblos germanicos”

(Riegl, 1992: 19). Es Riegl quien rompe con ladtegis hegemonica sobre la decadencia del

7 . . . -

Entre finales del siglo XIX y principios del XX.
8E| arte figurativo habria sufrido un violento desso motivado por el caracter destructivo de lo=bfms germanicos que
invadieron el norte y el este del Imperio romark®92: 18).
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arte tardorromano, al sostener que el objetivocppal de la investigacion d€ arte industrial
tardorromanoconsistio en terminar con el prejuicio sobre lebbee de la antigliedad tardia. De
todas maneras, la indagacion riegliana tuvo anestted: un texto del propio Rieg@t{lfragery)
publicado en 1893 y una publicacion conjunta deMickhoff y W. Hartel delGénesis de
Viend® (1895).

En Stilfragen Riegl introdujo una nueva conceptualizacion delea de arte, que guiara
todos sus desarrollos teéricos posteriores. Aelifgin de la interpretacién antigbara la que
una obra de arte no es otra cosa que el produatéaniee resultante del objetivo utilitario, la
materia y la técnica, Riegl propone una concepigtavldgica: la obra de arte es el resultado de
una voluntad artistica determinada y conscientsudgbjetivo. Por lo tanto, lo utilitario posee un
papel negativo en el desarrollo artistico puestwapita como un freno de la voluntad artistica.
Con la conceptualizacion de la voluntad artister@pnces, se introducia en la evolucion por
primera vez un factor motriz, dindmico, positivaptor de las transformaciones del arte.

Pese a que algunos investigadores como Wickhatiastaron sus desarrollos por fuera
del canon del arte clasico, ninguno hasta Riegtpuieshacerse del prejuicio que interpretaba
inevitablemente al arte tardorromano como proddetta “barbarizaciéon” germénica ¢ Por qué?
Por la critica subjetiva, que el gusto modernocapk los monumentos y manifestaciones
artisticas de cualquier época. Segun Riegl, elogogtderno exige de la obra de arte belleza y
vivacidad. Ambas condiciones estuvieron presemela entigiiedad clasica, pero no en el arte
tardorromano y, desde el punto de vista moderrm,fat era impensable para una voluntad
artistica positiva. No obstante, desde los dedasrtddricos de Riegl, la voluntad artistica puede
estar puesta en relacién con un tipo de perceptigiimta de los objetos, que no contemple la
belleza y la vivacidad de los modernos, pero giesgnte un progreso respecto del arte anterior.

Ahora bien, solo bajo la limitada éptica de laicatmoderna el arte de la antigliedad
tardia aparece como barbaro y como un periodo ckddacia del desarrollo evolutivo, que por
otro lado jamas (como se argumenté con anterioyis@dla en la historia general. Riegl va mas
alld y sostiene que el arte moderno no hubiera gadible si el arte tardorromano no hubiera

abierto nuevas experiencias con “su tendencia &gicel”: “Para que las condiciones modernas

® La investigacién se limitaban exclusivamente ahpa de la decoracién y la ornamentacién de ramgetakes.

19°El Genesis de Vienes una glosa poética del Génesis Biblico, comayestun monje austriaco hacia 1070.

UTeoria artistica de Gottfried Semper, de media@bSiglo XIX, contraria a la postura romantica itiaamente anterior. Es
decir, es una concepcién mecanicista de la esdedmobra de arte.
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pudieran arraigar era necesario que las premidas gue estaba ligada la situacion antigua

fueran destruidas y que se hiciera sitio a formassttorias, formas que pueden gustarnos menos
gue algunas antiguas, pero de cuyo significadoiprapmo pasos previos a las formas modernas
no cabe ninguna duda” (Riegl, 1992: 22).

A diferencia del arte antiguo, la Modernidad neéegue la relacion entre las formas
individuales pasara del plano (alto-ancho) al aspgmrofundidad) y, para ello, fue necesario
gue se suprimiese la proyeccion de sombras, elonmek relacionaba la forma con el plano.
Justamente, fue el arte tardorromano el que efedithé@a disociacion. Vale decir, mientras la
antigliedad clasica desarroll6 su arte unitariofi@iia en el plano, el arte moderno persiguié
ambos en la profundidad del espacio. Entre unarg, avanz6 la concepcion tardorromana:
desligé la figura individual del plano, pero soémonocioé el espacio como una forma individual
cerrada y no como abierto e infinito. Sin mas,asqnecesario entre la concepciéon del plano (de
la antigiiedad) y la nueva concepcion del espaedadhodernidad), pudo concretarse cuando el
arte postconstantiniano aislo la forma individuahilo del plano.

Para Riegl, este proceso evolutivo de las artestigdds fue extendido y consumado en
todo el Imperio romano, tanto de Oriente como deid@nte. Y el limite que abarco este periodo
de transicion fundamental para el posterior deBarael arte transcurrio entre el Edicto de
Milan (313 d. C) y la subida al trono de Carlomagns8 d. C). Sin embargo, segun el autor, la
evolucién no pudo ser en modo alguno ni homogén@anmonicamente progresiva. De hecho,
debié suceder de modo discontinuo y con persisteateocesds.

En pos de llevar a cabo su desarrollo conceptuedjl Ristribuyo el material artistico por
género. Aunque destaca que los principios deltartirromano (esbozados con anterioridad) no
se reconocen con la misma claridad en todos losrgery donde méas se evidencian es en la
arquitectura y en el arte industrial: expresan emactitud los principios dominantes de la
voluntad de arte tardorromana. Esto se debe alquatenidd® poético, religioso, didactico que
se entreteje con las figuras humanas y distradsgreador (modernd)de lo figurativo de la

obra de arte, de la nocién de los objetos comodarroolor dentro del plano o del espacio.

2. Ccomo ya se ha argumentado, EnNarrador Benjamin propone pensar las transformaciones siéotmas épicas (fabula,
narracion) como los cambios geoldgicos, de ritreagols, discontinuos y muy poco perceptibles enrteediatez.

13 Riegl los llama “pensamientos”.

14 Dice Riegl: “(...) sobre todo al moderno, acosturdbra operar con conceptos y a contemplar las alerds naturaleza y el
arte de un modo panordmico y con una éptica fuge292: 27).



Recordando a

Walter Benjamin

:. Justicia, Historia y Verdad. Escrituras de la Memoria.

POLITIGAS O LA NEWORIK
Arquitectura

Pese al extravio de la mayoria de las construcgipriganas tardorromanas, el desarrollo
evolutivo se puede reconocer con suficiente cldriela la edificacion de iglesias cristianas. Las
construcciones de templos de la antigiiedad tafdexren a dos sistemas: la construccion de
planta longitudinal (la basilica) y la de plantantcalizada (arquitectura bizantina). Aunque
ambos sistemas se oponen mutuamente, que una m@maidad cultural los utilizara al
mismo tiempo para acercarlos -proporcionando odiedula construccion longitudinal y
movilidad a la construccion centralizada- denota asgos comunes: lo que distingue a las
iglesias tardorromanas respecto de los sistemastraotivos de la antigiedad clasica es la
creacion del espacio abierto (manifestado en elion) y la composicion de masas (expresada
en el exterior).

Sin embargo, la misma concepcidon que tenia el &ajoi del espacio interior estaba
presente en el espacio exterior. En otras palalerassu disefio los templos tardorromanos
mantenian relaciones de reciprocidad entre exterioterior. Para iluminar las correspondencias
entre la creacidon del espacio y la composicion dea® en las construcciones de la antigiiedad
tardia, Riegl examina su desarrollo evolutivo.

Desde sus origenes en la creacion artistica antigh® una contradiccion latente:
resultaba imposible evitar la presencia de elensestijetivos (esgrimida por la percepcion
Optica), aunque por principio se buscaba la cafmtacbjetiva de las cosas (percepcion tactil),
gue excluia toda idea derivada de la experienci@s¥en esta contradiccion, donde se apoya la
evolucion posterior.

En la antigledad se parti6 de la idea de que Iaasce@xteriores eran objetos
independientes de los hombres. Por eso, las oltiazticas evitaron cualquier auxilio de la
conciencia subjetiva (memoria, reflexion, pensamoijgrderivada de las experiencias anteriores
del observador, porque era un elemento que dist@ba la unidad del objeto observado. Es el
ojo el érgano sensorial que con mayor frecuenc@aos para captar los objetos exteriores pero,
al mismo tiempo, la percepcion Optica presenta sadbjetos como superficies coloreadas
(cromaticas) y no como individuos materiales impetes, ordenados, no cadticos, cualidades

indispensables en las representaciones antigusisada
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No obstante, la antigiiedad concibi6 la tarea dar&s como una forma de presentar los
objetos como expresiones individuales dentro del@ly no dentro del espacio, entendido como
espacio profundo. En tal sentido, “¢cdmo puederbaasotar la individualidad material dentro
del plano sino sobre sale de éste (...)? Con elabasdada desde el principio la necesidad de un
cierto reconocimiento de la dimension de la profdad’ (Riegl, 1992: 36). Por eso, es la
tension entre la mano (cercania, objetividad) gj@l(lejania, subjetividad) la que va definir las
relaciones perceptuales en la evolucion del atigum

Siguiendo esta contradiccion, el desarrollo dealdss en la Antigiedad atraveso tres
fases fundamentales respecto de la percepcion.

1. Arte egipcio antiguo. En este estadio evolutivplaho no es 6ptico, surgido por la vista
a cierta distancia de los objetos, sino tactil,gslar por el convencimiento de que
individualidad material depende de la certeza sarampenetrabilidad papable. La
concepcion de las cosas que en el primer estadia d@duntad de arte antigua es tactil
(prensil) y, como necesariamente tiene que selgém @unto Optica, se caracteriza por la
vision cercana. Es decir, las perspectivas y lasbsas (indicios del espacio profundo)
estan omitidas como las manifestaciones de estddoanimo (indicios de la vida
subjetiva).

2. Arte clasico griego. El objetivo del arte siguensie causar la percepcion de la
impenetrabilidad tactil como condicidon de la indivalidad material de los objetos. Es
decir presentar a los objetos como superficiesnaies en el plano. Sin embargo, la
vista comienza a percibir la presencia de las padientes, que se manifiestan a partir
de las sombras solo perceptibles cuando la miragdega un poco de la vision cercana.
Pero, la lejania no es tal que no pueda recondeeantente la interconexiéon tactil
ininterrumpida entre las partes (vision lejanaposa una distancia que se sitla entre la
vision cercana y lejana, y que Riegl denomina aisiormal. Aparecen semisombras, que
a diferencia de las sombras de profundidad, narimtgoen la cohesion tactil de la
superficie, y se permiten manifestaciones de estadoanimo siempre y cuando no
compita por el interés del observador con la imtliglidad material.

3. Arte tardorromano. En la obra se empieza a concad®s objetos una completa

tridimensionalidad, se reconoce entonces la exisgtedel espacio, pero solo como
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espacio cerrado impenetrable e inseparable delidhdi material. Lo determinante es

que los individuos materiales abandonan la relata@til que mantenian con el plano

basico, aislandose del plano aunque permanezcaeadbs a él. El plano ya no es
percibido por el tacto, puesto que esta interrumgidr sombras: es un plano optico-

cromatico, en el que los objetos se le aparecetsdrvador desde una vision lejana y

cuando se difuminan con su entorno. La concepcéad cosas es optica, de vison

lejana.

Al final de la dltima fase, pertenecen las basilicaistianas y las construcciones
centralizadas, ambos tipos de edificaciones tawmdwmnas: la creacién del espacio y la
composicion de masas son el resultado consecuehpgateso evolutivo dominante en toda la
antigiiedad.

En las construcciones de la antigiedad tardiabsérgador ya no se enfrenta a un
edificio como Unico individuo sino como a una plidad de ellos (uno grande y otros mas
pequefios). Con la aparicion de la construccion dsasy la creacion de espacios interiores
cambia la intencion del artista y se produce urctefalistinto sobre el observador. De la
construccion de masas se desprende un nicho (osyaue va al encuentro de la mirada del
observador y tiene la funcion de hacerlo mas cengeide la dimension de profundidad. En
realidad, la pluralidad arquitectonica, interrungpigor sombras oscuras, necesita para su
acabada visualizacion que el observador haga uska deirada lejana, Optica-cromatica: la
intencion del artista era desplegar del plano desugerficie la tridimensionalidad de los
objetod®, pero esta nueva intencionalidad (voluntad) prodj la relacién objeto-sujeto de la
observacion una distancia, un retroceso, una sgparen la contemplacion.

Es en la arquitectura tardorromana cuando comierzaaparecer ventanas en las
construcciones. La condicidn previa para su admifié la observacion desde lejos, que permite
el contraste entre las partes oscuras y las ciatascaladas en el muro. Asi, se llego al
establecimiento definitivo de las relaciones dasantre interior y exterior. Ademas, se cre6 un
nuevo sistema decorativo que se basa en el pranéftico de la alternancia regular de huecos

oscuros con partes claras de la pared.

15«En consecuencia, entre el plano de superficikigdéviduo (material) se introduce una serie dgiiduos mas pequefios que
hacen que el principal destaque del plano con magadad” (Riegl, 1992: 50).
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Otra caracteristica de la arquitectura tardorromeanau posicion frente al problema del
espacio. Reconoce el espacio como magnitud cubaterral (y se diferencia de la arquitectura
clasica) pero no lo reconoce como dimension irdiriinforme (y se diferencia de la arquitectura
moderna). Esta apertura al espacio liberd el campara el desarrollo de los objetivos del arte
moderno.

Una de las leyes de la composicién decorativa dellantad de arte tardorromana fue la
del motivo infinito donde se apela a la experientiantal complementaria que en periodos
anteriores habrian resultado inadmisibles.

Escultura

La voluntad de arte tardorromana alcanzé sus gbgetnas bien con materiales claros y
duros que con oscuros y blandos: en el aislamidetda forma individual en el plano lo
importante eran los contornos, los que podianzaaké mejor con materiales duros y claros.

En relacién a la valoracion estética “barbarizantd” relieve constantiniano es una
prueba irrefutable de la decadencia del arte daSin embargo, segun Riegl habria resultado
imposible que este juicio desfavorable fuera tadnime si solo se hubiese emitido desde el
punto de vista de la antigledad clasica y no halestado también basado en el gusto moderno.

En la voluntad de arte tardorromana “lo chocante @h gusto moderno reside en la
relacion observada con el espacio, que separa éatartas formas unas de otras, en lugar de
vincularlas entre si, como pretende en general &ldarte moderno” (Riegl, 1992: 82). Vale
decir, el arte tardorromano continua persiguierndon toda la antigiedad), la forma individual
puramente material, pero al querer aislar esta goam relacion también a la profundidad
necesitdo del espacio. En consecuencia, como eltart®rromano utiliza el mismo medio
artistico que la modernidad (el espacio), aunque abjetivos opuestos, Riegl pone de
manifiesto la distancia existente entre esta valirde forma de la antigledad tardia y la
contemporanea a'él

Asimismo, Riegl marca dos consecuencias inmedaddghpaso de la concepcion tactil a
la optica: fue durante el periodo tardorromano doael declive del relieve y el estrechamiento

16 pese a la asuncién de la potencialidad evolugvade tardorromano que Riegl propone, Benjamijumenta erLa obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnépee la falencia del austriaco fue no poner de fiesin las transformaciones
sociales que dieron expresion a estos cambiosrdgblad. Dicha critica, serd analizada de fonmés acabada en el préximo
apartado.
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de la sombra alcanzaron su nivel mas bajo y afjoectivamente.

Mientras la composicion espacial clasica estuventaida a convertir las relaciones
espaciales en relaciones en el plano, con la épande la sombra el arte tardorromano encontrd
su lugar un elemento no palpable, puramente Optia.no es posible ver el fondo de la
sombra: lo que percibimos ya no son superficiesismnbras tactiles, sino sencillamente
manifestaciones sombreadas y oscuras (cromatigas)en principio una impresion éptica en
quien las mira, y que solo indirectamente a traleta experiencia (reflexion) dan cuenta de la
existencia de una base tactil” (Riegl, 1992: 93).

En el paso a una percepcion oOptica de los objedtaban vinculados dos fendmenos
analogos, que fueron fundamentales para los déearrposteriores. En primer lugar, el
observador retrocedié hasta una distancia dondeatarialidad tactil de los objetos paso a un
segundo plano, en favor de la manifestacion cramakste retroceso del espectador es la vision
a distancia; distinta a la visién de cerca que pelaibe los planos tactiles. En segundo lugar, se
comienza a apelar mas intensamente a la experi@xidecir, a la conciencia intelectual (a la
memorid”) de quien observa. De esta manera, |a activittectual comenzé a aparecer como
complemento de la percepcién

Para Riegl, no obstante, realizar un esfuerzoeatesl, subjetivo del observador, para
gozar de una obra de arte nunca pudo ser un egfderindo el pueblo sino solo de las clases
cultas: “Un arte como éste, que abandona la batg&rahay cominmente aceptada de la
materialidad tangible y que cuenta con un esfutatectual (...), ya no podia recibir el aplauso
unanime de todos”. En tal sentido, en este momsatbace evidente la separacion entre arte
“vulgar” (por ejemplo, el arte religioso todavieeahdo a los modelos clasicos griegos) y arte
“de moda” (dirigido a las necesidades refinadakde&lases altas). Ni siquiera, dice Riegl, es un
esfuerzo que debié a haber recibido el beneplafgtdoda la clase culta de su épgdcaDe

17 El problema de la memoria excede las lineas depestencia, puesto que Benjamin lo trabaja con maydundidad erSobre
algunos motivos en BaudelairBe todas maneras y sintéticamente, se podria deei al igual que Riegl para Benjamin la
memoria del observador cumple un papel centrabaptopiacién del curso de las cosas y, sobre gatantiza la posibilidad
de la reproduccion artistica. EHi Narrador, Benjamin sostiene que “la memoria es la facufipita que esta por encima de
todas las otras. Unicamente gracias a una exteas@ria (...) la épica puede (...) reconciliarse comitdencia de la muerte”
(2002: 91), a través del recuerdo.

18 “Ahora comprendemos la frase aparentemente pacaddg que la creciente tridimensionalizacién yeeigizacion de la
figura dentro de la obra de arte coincide con ungnesiva desmaterializacion” (Riegl, 1992: 104).

19 Por primera vez comienzan a parecer voces crigiséadas frente a las obras del arte contemporéfeemoda”. En periodos
anteriores, donde los artistas se habian seguidot@snente la manifestacion objetiva material @edbjetos, la actitud negativa
era impensable.
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hecho, la voluntad artistica en el periodo tardoaoo continu6é siendo (en dltimo término)
unitaria: vinculante para todos, aunque dentrauddrenteras ya se habia creado un espacio para
formas de expresion subjetivas, que podian pacecgradictorias entre si.

Con la intervencién del pensamiento en la percepd® una obra de arte comienza a
aparecer series ciclicas de representaciones. D@slaa manera que la antigiedad no habia
conocido segmentos del espacio infinito, tampodoichaonocido el tiempo infinito, ambos
conceptos que si aparecen en motivos tardorromanos.

En una relacion muy estrecha con la concepciorcaptas figuras de las esculturas
tardorromanas empezaron a aparecer vestidas, an degdesnudas, y, también, comenzé a
disminuir durante este periodo el caracter forfeabgélleza) de las figuras humanas, que no es
otra cosa que la proporcionalidad. En realidadreessta vison de lejos y la visén de cerca (de la
antigiiedad clasica) esta la causa de la “falta\deidad” en las obras tardorromanas. De todas
maneras, segun Riegl, “es evidente que el obserdadiinales de la antigiedad, que no buscaba
en la obra de arte ni un espacio aéreo libre niilumainacion homogénea de éste, no podria
percibir nunca tal ‘falta de vivacidad™ (1992: J0percibida por el moderfAb

En realidad, la fealdad y la falta de vivacidadticadas por los modernos fueron
elementos del progreso y del desarrollo ascendenigue rompieron la antigua negacion del
espacio y allanaron el camino hacia una nuevaseptacion: la forma artistica individual en el
espacio infinito. Desde esta perspectiva, el argotromano fue una fase transitGrimevitable
del desarrollo evolutivo artistico general y no grieconsiderarse un producto de la
barbarizacion.

Un ejemplo: las pupilas grabadas introdujeron umgu@je visual determinado, una
comunicacion directa del interior hacia el exterieste leguaje visual, argumenta Riegl, quiere
dotar a la mirada de una direccion determinadar{avimiento espacial). En palabras del autor,
“el arte tardorromano no solo no queria eliminaim@ortancia del ojo en la tarea de despertar
en el observador el recuerdo de la vida interiothdenbre, sino que al contrario, resaltarla con

mas fuerza y énfasis de lo que nunca hubiese pgmidearse en la antigledad” (1992: 170).

20 «por |a via del desarrollo evolutivo normal e iitable, la antigiiedad clasica y bella se ha transido, segin la concepcion
moderna, en una antigiedad medio y tardorromanaapeee tanto de belleza como vivacidad” (Riegh2t4.08).

2L «Junto al innegable avance hacia lo nuevo (tacioano), habremos de encontrar continuamente laugmidn de las
intenciones artisticas mediorromanas” (Riegl, 19%2). De la misma manera Benjamin entiende lauevu@h (discontinua y
hasta a veces regresiva) de la narracion: “La cé@macomenzd, lentamente, a retraerse a lo arca&apropié en mas de un
sentido, del nuevo contenido, pero sin llegar arestlmente determinado por este” (2002: 78).
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Pero la meta del despertar interior era la plasinasensible de la vida espiritual en si, y no de
un sentimiento individual cualquiera. Igual intelasl comunicativa presentaba el pelo en las
esculturas tardorromanas, puesto que se suprimiackd y se ofrecié puras sombras en la
superficie del craneo a partir de las cuales sstogye, con ayuda de la experiencia, la idea de
un pelo formado en mechones.

En el arte antiguo tardio el aislamiento creciatdelas figuras en el espacio corre en
paralelo al menosprecio por las proporciones, @ sg presenta tanto en las diferencias de
tamafio de las figuras como también en las relasidasproporcionadas en una misma figura.

Uno de los argumentos de Riegl es que el desamwbtutivo transicional que se dio en
el arte tardorromano no fue exclusivo de ese amsit@ que por el contrario, fue acompafiado
por cambios en la politica y la religion, dondéneperio se asentd sobre bases que eran desde un
punto de vista externo, nuevas, aunque se hubiestado internamente tiempo atfas

Durante el periodo tardorromano el fondo se coidvign espacio. Puesto que, el
mantenimiento de la concepcion clasica del fondoircompatible con la percepcion éptica: el
fondo es espacio vacio, “del que las formas ind&ies surgen en aislada y plena
individualidad” (Riegl, 1992: 138). Pese a quer@l@l camino a toda la evolucién postetior
porque situd el espacio universal como lo defiotor unificador, todavia en el arte de la
antigiiedad tardia seguia teniendo la significad@émn espacio ideal, pensado como objetivo.
Asi, el espacio quedaba en funcion de las figuras yiceversa.

En resumen, la época de Constantino fue un pertpao dedica a los objetos una
contemplacion oOptica y perspectivita, de visioarne), puesto que dicha forma de contemplacion
percibe principalmente el conjunto y puede pasamfio el detalle tactil que la molesta. Es una
época que pide a la obra de arte la satisfaccioelpmntenido (referido a lo trascendente) y no
tanto por la materialidad y pasara por alto losltes de la configuracion. Esta tendencia por la
preferencia al contenido (vale decir, por el fineemo a la obra de arte) estaba estrechamente
unida a un creciente despreocupacion por la obsérvale las conexiones tactiles de las partes

entre si. Para el artista tardorromano, sostieneglRimostrar objetivamente la plena

22 Nuevamente y, como se desarrollara mas adelaese, @ sus declamaciones, Enarte industrial tardorromandReigl no
realiza un exhaustivo analisis sobre las transfoionas sociales que hallaron voz en los cambida sensibilidad.

2z «g| arte tardorromano eliminé por completo lasaoibnes de vinculacién en el plano entre las cfysass partes) hasta donde
le fue posible, y con ello abri6 el camino paravatelas relaciones espaciales a la categoria do mlenpartida y objetivo
unitario de toda la concepcion artistica” (Rie@92: 152).
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tridimensionalidad comenzo a ser mas importantelgueproduccion realista de las relaciones

en el plano entre las partes contiguas.

Pintura

Para destacar las leyes del arte tardorromano @ntlara, Riegl analiza los mosaicos, ya
gue es una especialidad de la Gltima fase persstaty de vision lejana del arte antiguo: como
esta compuesto por partes individuales no perrites fmatices de color y, por lo tanto, solo
tiene efecto contemplado a la distancia.

Las figuras se destacan del espacio para volvessiedte al observador. Pero si la
frontalidad de los egipcios habia sido tactil, & drte de la antigledad tardia (axialidad) se
convirtié en optica. El objetivo de la axialidad lesespecializacion de la figura que al girar
(bruscamente) hacia el observador y al sobresalia grofundidad contrasta con el plano visual
y pone en relacion las figuras entre si. SegunlRésta relacion se dejé “al lenguaje de los 0jos”
(1992: 198), a la vista, a lo Optico porque solsddela lejania es que se comprende.

Ahora bien, mientras la antigiiedad clasica aspisaba realismo natural desde la verdad
tactil de los objetos individuales en la visionozera y en la normal sin consideracion del espacio
Yy, por su parte, la modernidad tiene por objeteelaad (sea tactil u Optica) de las cosas en el
espacio, el arte del Imperio romano tardio busa@tdad Optica de los objetos sin consideracion
al espacio. Por eso, lo que produce un efecto iiante en el arte tardorromano para el gusto
moderno es que la modernidad es capaz de conaabifouna individual sin relacion con el

espacio cuando se trata de una representacioly p&ct no cuando es Optica y de vison lejana.

Arte Industrial

Para Riegl, la voluntad de arte tardorromana enéant el arte industrial (creaciones de
caracter utilitario) su paradigma. Porque, la hast@nces ininterrumpida vinculacion tactil de
todas las partes con el arte industrial de la aatgd tardia dej6 de mantenerse como un
postulado artistico absoluto y basico, y comenzadmitir las interrupciones de las pausas
Opticas, donde la experiencia intelectual tendfaatener la vinculacion entre los individuos.

El ritmo fue el procedimiento artistico fundamerttal que se valio al arte tardorromano.

Por medio de la repeticion sucesiva de manifestasigguales (ritmo) se mostraba al espectador
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la interrelacion de las distintas partes en un tadario e individual. No obstante, como
argumenta Riegl, el ritmo (como tienen que marafsst de forma evidente al observador) esta
en relacion con el plano. Si bien tanto en la @etiad clasica como en la tardia se evitaba asi el
espacio profundo, la voluntad artistica tardorromnga no se conforma con observar la forma
individual en su bidimensionalidad, sino que laegeiver representada en su individualidad
plenamente espacial, extension tridimensional. &msecuencia, no solo se liberé la forma
individual sino que también los intervalos que aaterioridad estaban relacionados con el plano
comun del fondo.

Dicha nivelacién de fondo y forma individual conol@ una composicién de masas: algo
impensable en el arte clasico y funciondé como epapaia a la concepcion moderna del caracter

colectivo de las aparentes formas individuales.

Rasgos fundamentales de la voluntad artistica tardmmana

Para probar la exactitud de sus argumentacionegl Ricurrié a la comparacion con la
literatura tardorromana. Para ello, retomé la tede la belleza de San Agustin en su relaciéon
con el arte de la antigiiedad tardia, porque fue ‘dalos primeros que reconocio la relatividad
de los conceptos de belleza y fealdad” (1992: 302).

Para San Agustin la unidad, vale decir, el caraecluso de la forma individual de los
objetos naturales dentro de la obra es el ritmaitib es el verdadero principio de la belleza,
puesto que la tarea del artista consiste en tdatatestacar el caracter concluso y unitario de la
forma individual de un objeto. Asi, se define lasiptn artistica tardorromana tanto frente al
arte clasico como al moderno: el espacio se emarfaigiferencia de los clasicos, enemigos del
espacio), pero fue conformado en intervalos ritsieente al moderno, que acentia el espacio
infinito). También, la emancipacion de los intéogaes uno de los principios fundamentales de
la ética y estética agustiniana.

En definitiva, en el arte tardorromano se puso daifiesto otra forma de vinculacion
(magica y quimica) segun la cual el mundo no setalm formado por formas mecanicamente
cerradas y encontré su expresion en todo el umvtarsio antiguo. Para Riegl, el hombre no es
pasivo en su percepcidén sensorial, sino que poomario, es un ser con deseos (activos) que

interpreta al mundo de la manera en que le reswdtaabierto, mas cercano a sus propios deseos.
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Y esta voluntad se engloba en lo que el autor llama respectiva cosmovision filosdfica,
politica, religiosa, que varia segun el puebldugér y la época.

En palabras de Riegl, “el cambio de la cosmovisagddoantigua fue una fase transitoria
necesaria del espiritu humano para, a partir decaneepcion de la relacion de los objetos (en
un sentido estricto) puramente mecéanica, sucesivencierto modo, proyectada en el plano
llega a la de una relacién quimica que se extigmuedoquier que, en cierto modo, recorre el
espacio en todas las direcciones” (1992: 309).

“La verdadera imagen del pasado transcurre rapidime
Al pasado solo puede retenérsele en cuanto imagenetampaguea,
para nunca mas ser vista, en el instante de swsoigilidad”.

Walter Benjamin, Tesis sobre la Filosofia de la Historia

Una breve reflexion final. Si bien no se puede camger de manera acabada el
desmoronamiento del aura descripto por Benjaminhsicer intervenir las transformaciones
perceptuales analizadas por Riegl, la influencitodwogica riegliana tiene limites concretos vy,
al mismo tiempo, literales. Es el mismo Benjamiregqumanifiesta la demarcacion ea obra
de arte en la época de su reproductibilidad técniogéentras Riegl se contentd con describir los
cambios en la percepcion en el periodo tardorromahaleman gasté su obra explicando las
transformaciones sociales que sostuvieron y camthicon el retornale lo visual-pictorico a lo
tactil-cinematograficoPorque ese pasaje en la Modernidad implicé, paesolalas las cosas, la
atrofia del aura.

La explicaciéon parte, entonces, desde el lugarlgdandamenta, que le da sentido: el
aura. Puesto que, “si las modificaciones en el meldi la percepcidon son susceptibles que
Nnosotros, sus coetaneos, las entendamos como demmoento del aura, si que podremos poner
de bulto sus condicionamientos sociales” (Benjarg2D2: 33). Es decir, de la mano de la
descripciéon del concepto de aura (“La manifestagi@petible de una lejania -por mas cercana
gue pueda estar”), Benjamin descubre los condacientos sociales que en la modernidad
posibilitaron el desmoronamiento del aura y el sivbecambio de percepcion.

Dice el autor, la atrofia auratica es consecueneados condicionamientos que se
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relacionan con el desmedido crecimiento de las sndaaaspiracion de las masas de acercar
“espacial y humanamente” las cosas y, asimismtendencia a superar la singularidad de cada
hecho por medio de su propia reproduccion. En paéebras, “cada dia cobra una vigencia mas
irrecusable la necesidad de aduefiarse de los shkgetdéa mas proxima de las cercanias en la
imagen, mas bien en la copia, en la reproduccilonfjue conduce a una fuerte sedicion de lo
transmitido, la tradicion y, por lo tanto, a lastsidel arte en la modernidad.

El punto de quiebre auratico se produce porqueaaeproduccion (a diferencia de la
imagen) la fugacidad y la repeticion coexistenlditaite que la percepcion solo tiene sentido
para “lo igual en el mundo”, y ya no hay espaci@apa irrepetible. Cuando la unicidad se pierde
también lo hace su ensamble en la tradicién cujtviga y cambiant&'. Y el valor cultural de la
recepciéon da lugar al observador-experto y al pesbibitivo a la obra de arte.

En este contexto, el cine es paradigma. Mientrasefjcambio de percepcion originado
durante el periodo tardorromano el artista erammendido o criticado, el actor de cine no solo
renuncia al aufd sino que ademas el medio responde con una cocigtuartificial de la
personalidad fuera de los estudios cinematografelasuto a la estrellas. Vale decir, refuerza el
culto exhibitivo de la obra de arte.

En la modernidad “se trata de mirar mas de cedie& Benjamin. Pero cuando la mirada
se acerca, choca contra el objeto y se hace caetdi atencion se dispersa y ya no es posible
recogimiento alguno ni contemplacion. Asi, el ctne solo reprime el valor cultural porque
pone al publico en situacion de experto, sino adguoégue dicha actitud no incluye en las salas
de proyeccion atencion alguna. El publico es unméxador, pero un examinador que se
dispersa” (2002: 65). Y la obra de arte, entonses;onvierte en proyectil que choca frente un
espectador ansioso por acercarse al objeto.

Sin mas, los movimientos de masa modernos fuesondadiciones que posibilitaron el

retorno del arte hacia lo tactil y, al mismo tiemeloderrumbe del aura.

**“Una estatua Antigua de Venus, por ejemplo, es¢sban contexto tradicional entre los griegos, caeidn de ella objeto de
culto, y en otro entre los clérigos medievaleslgquairaban como un idolo maléfico” (Benjamin, 2083).
» Porque del aura no hay copia, solo su aqui y ahora.
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