magqueta. (Del fr. «<maquette», del ital.
«macchietta», dimin. de «macchia»;
V. ANCHA».) Proyecto o repro-
duccién exacta de un monumento,
edificio, barco, etc., en miniatura.
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Inteligir' artificial o la significacion técnico-moderna del mundo

Aaron J. Caballero Quiroz

La ‘direccién muiltiple’ que sefiala La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica de Walter Benjamin, es pricticamen-
te inabarcable si se pretende reducir a un solo aspecto todas las
reflexiones que inspiraron dicho escrito o bien, si se asume tan
solo como un ensayo sobre cine y la influencia de éste en la
modernidad. Algo de esta complejidad asoma ya en el titulo que
asigna Benjamin a este escrito, publicado por primera vez en
1936, y del cual se sefialard, en estos comentarios, tan sélo el
aspecto que se muestra como telén de fondo a lo largo de sus
reflexiones: el cardcter técnico de una voluntad de reproducir, en
tanto significacién fictica del mundo, mediante un artificio.
Esto quiere decir, a grandes rasgos, que Benjamin pretende esta-
blecer las diferencias de hondo alcance entre un modo de inteli-
gir artificial en contraposicién a otro que lo hace de forma
natural, por enunciar de algiin modo con estos dos titulos, la
significacién que se hace del mundo en la modernidad y desde
la obra que es producto de su actuacién en dicho mundo.?

Benjamin plantea que en ambos casos dicha significacién
ocurre de un modo mediado y que la diferencia estriba, enton-
ces, en el sitio’ donde se lleva acabo ésta como experiencia cog-
nitiva del mundo. En el inteligir natural la significacién ocurre
de forma inmediata, en estrecha relacién con dicho mundo y en
la intimidad del individuo, mientras que en el inteligir artificial
se da de forma absolutamente mediata, pensando el mundo a
través de una reproduccién y por tanto, en franca exterioriza-
cién cognitiva de una experiencia originalmente intimista.

Para referirse a ello, en el apartado 13 de esta obra,
Benjamin advierte que ¢/ cine aumenta por un lado los atisbos en
el curso irresistible por el que se rige nuestra existencia, pero por otro
lado nos asegura un dmbito de accién insospechado, enorme.

(Benjamin, 1992: p. 47) Es decir, debido a que en la moderni-
dad se estd ‘incapacitado’ de tener una experiencia del mundo de
forma inmediata, a partir de lo que se hace, el cine puede resul-
tar un auténtico ‘instrumento existencial’, mediante el cual
acceder a una experiencia proyectada —y nunca mejor dicho—
de la forma en que se intelige. Y ello no es atribuible tan sélo al
grado de precisién que ofrece la cdmara sobre la realidad, sino
por los mecanismos que éste desarrolla en su realizacién que son
los mismos que rigen la forma de inteligir del hombre moderno.

En el mismo apartado Benjamin continua diciendo que
la naturaleza que habla a la cdmara no es la misma que la que
habla al ojo. Es sobretodo distinta porque en lugar de un espacio
que trama el hombre con su conciencia presenta otro tramado
inconscientemente. (Ibid, p. 48) El lente de la cdmara no ofrece
una visién distinta de lo que re-produce,’ exclusivamente por-
que sea ésta la que mira el mundo, sino porque el proceso de sig-
nificacién que se hace de lo observado, se produce de forma
inconsciente mientras se mira desde la perspectiva de la cdmara.

Lo anterior es auténticamente un inteligir, segtin lo refiere
Benjamin a lo largo de estas reflexiones, por mis mediatizado
que se de éste, en tanto que significacién o dominio del mundo,
ya que justamente dicho dominio mediatizado, es la considera-
cién modernidad del mundo. Estos sefialamientos, y sus parale-
lismos en textos como lo Lz pregunta por la técnica de Martin
Heidegger, publicado en 1949 y La industria cultural. Ilustracién
como engafio de masas de Horkheimer y Adorno, en 1944, es lo
que se intentard intelegir artificialmente por ser ‘incapaces’,
como modernos, de hacerlo de forma natural.
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Intuiciones de una significaciéon natural del
mundo que devine en un inteligir artificioso

Cuando Prometeo roba la habilidad técnica a los dioses, para
darsela a los hombres junto con el fuego —ya que erz imposible
que éssa resultara asequible o titil a nadie sin el fuego (Garcia Gual,
1995: p. 50)—, dota a éste de una capacidad, digamos directa,
de relacionarse con el mundo como distintivo de su raza y fren-
te a los dem4s mortales que posefan 4z firerza o la velocidad, el
pelaje o la piel dura (...) (idem).

Segiin este mito, que se menciona en el Prordgoras de Platén,
el hombre para vivir en del mundo, en tanto que existir, se ejer-
cita medidticamente en el dominio de éste, significindolo en
aquello de lo que es ocasién el fuego, a saber, el empleo de las
cualidades de éste en la obtencién de beneficios, en el amplio
sentido. Es decir, la existencia del hombre se constituye féctica-
mente y por la mediacién de la técnica del fuego, la cual basa su
significado en la aplicacién que hace el hombre de dicho fuego
con fines muy especificos.

En referencia a la técnica, Heidegger comenta en su confe-
rencia La pregunta por la técnica, que ésta se despliega en el cud-
druple modo de ocasionar* y que, en los términos convenidos para
estas reflexiones, ocurre en el hombre premoderno como un
inteligir natural.

Los modos de ocasionar, las cuatro causas, juegan pues den-
tro de los limites del traer-abi-delante. Es a través de éste como
viene siempre a su aparecer tanto lo crecido de la Naturaleza
como lo fabricado de la artesania y de las artes. (Heidegger,
1994: p. 13)

Segtin Heidegger este es le medio en el que se convoca no
sélo la utilidad para la que fue concebido y creado un objeto,
sino que también es la reflexién que significé la experiencia con
la Naturaleza, en la que se intelige ésta mediante dicha repuesta
como manifestacién de su dominio. El cuddruple modo de oca-
sionar se refiere, en el ejemplo de la copa sacrificial de
Heidegger, a la produccién de objetos como medio utilizado en
la obtencién de un fin determinado: el conocimiento del
mundo, y no solo la realizacién de una necesidad, tal y como I
tecnh hace salir de lo oculto, para los helenos.



tecnh 70 solo es el nombre para el hacer y el saber hacer del
obrero manual sino también (...) para el conocer en el sentido mds
amplio (...) En el conocer se hace patente algo. En cuanto que hace
patente, el conocer es un hacer salir de lo oculto. (Ibid, p. 14)

En este sentido Benjamin dice, en una de sus notas a pie de
pégina, que paradéjicamente la mds alta forma de mimesis que
ejerce el artista, en tanto que reproduccién controlada de la
naturaleza y mediante los objetos que produce, contribuye al
derrumbamiento del zurz o de la cognicién originaria del
mundo: la singularidad empirica del artista o de su actividad
artistica desplaza cada vez mds en la mente del espectador a la sin-
gularidad de las manifestaciones que imperan en su imagen cultual.
(Benjamin, 1992: pp. 26 y 27).

Asf la Venus, por ejemplo, mientras que para el artista signi-
fica en si misma un inteligir muy concreto, por su elaboracién y
por su alusién a esta divinidad, para el que la contempla en acti-
tud de culto empieza a generar una experiencia de otra indole,
ya que su traer-ahi-delante no ocurre en el proceso que lleva a
cabo el artista, sino en la mediacién que ejerce la Venus en el
creyente como inteligir cultual, por ponerlo en lo términos que
se han estado manejando.

La alusién de un inteligir cultual, ocurrido de distinta forma
que en la téenica, pero aun de forma inmediara, sirve para des-
tacar el hecho de que la significacién del mundo se desplaza
principalmente hacia el intetior del individuo, de forma intros-
pectiva, mediante abstracciones, y ya no afuera mientras ocurre
el acto que crea la obra. En esta introspeccién se inicia la inquie-
tud por ‘suspender’ una experiencia, en tanto que abstraerla, y
que se significa en él, reproduciendo lo presenciado.

Esta es la génesis de una época que reproduce técnicamen-
te, como lo llama Benjamin, que ya no es la cultual y que
recurre a dicha reproduccién pero ahora en la materializacién
fisica de ésta a través de un ‘modelo’ en el que se intelige toda
una significacién de las cosas. Este modelo ya no es una
reproduccién por simple utilidad, como en la técnica, o para
la introspeccién de una experiencia natural,.como en el culto,
sino que es una recurrencia al fenémeno ocurrido en la
Naturaleza, suspendido en el modelo, con toda la artificilidad
que ello conlleva.

La modernidad, pues, comienza a preparar una serie de
mecanismos que significardn sus actos en los que el inteligir se
definir4 artificialmente, contraponiéndose al natural debido a
que dichos mecanismos ocurren directamente en el artefacto o
modelo que el hombre produjo, para asf poder inteligir desde
ahf.

Profusién de un inteligir técnico a favor de un
acto artificioso

La técnica moderna que refiere Heidegger resuena en la reproduc-
tibilidad técnica que menciona Benjamin, y se diferencia de la
tecnh en que el producir es una sintesis, por hacer un ripido
esquema de ello, sobretodo si se le contrasta con el cuidruple
modo de ocasionar de la técnica, en donde el sraer-ahi-delante es
emplazado o pospuesto para ser solicitado en forma de existencias.

El carbon extratdo de la cuenca no estd emplazado para que esté
presente sin importar dénde sea. Estd en depésito, es decir, estd
puesto y a punto para la solicitacién del calor solar que estd alma-
cenado en él. (Heidegger, 1994: p. 16)

El carbén que extrae el minero moderno ha dejado de signi-
ficar para éste, aquello de lo que es ocasién el carbén, a saber, el
calor que genera en su combustién, al menos de forma directa y
en relacién estrecha con la naturaleza, ya que el minero moderno
lo extrae por la posibilidad y no por la efectividad que posee éste
de generar calor. En dicha efectividad, el hombre premodetno sig-
nificaba naturalmente la experiencia que implicaba la extraccién
de ese carb6n, mientras que en la modernidad esta efectividad se
manifiesta lejos de la experiencia de la extraccién. Cuando final-
mente ello ocurra el calor se manifestard igualmente como ener-
gfa pero no lo har4 de forma natural delante de quién lo experi-
mente, sino que igualmente lo hard como posibilidad de energia
porque dicho individuo no presencié de éste su naturalidad por
medio del acto que lo extrajo de la mina.

La produccién, al ser percibida exclusivamente como una
posibilidad, es significada de forma absolutamente abstracta, es
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decir, sin constituir dicho significado en el acto sino en la espe-
culacién que se lleva acabo desde las posibilidades que ofrece el
producto. Por tanto cualquier intento de reproducir naturalista-
mente el mundo, resulta un ejercicio estéril, como lo califica
Benjamin cuando, por ejemplo, los criticos de cine o los artistas
pretenden significar naturalmente el mundo a través del cine,
siendo que ello ocurre mediante el lente de la cémara, ljos® de
la presencia del cdmara al igual que la del espectador.

El interior burgués de los aios sesenta a noventa, con sus

dores reb de detalles de madera, sus rin-
cones sin sol en los que se alza una palmera, el mirador prote-
gido por una bal. da y los lagos pasillos con su cantarina
llama de gas, no puede cobijar adecuadamente mas que un
caddver. (Benjamin, 2002: p. 20)

Los objetos mencionados y las situaciones en las que
Benjamin los ubica, son escogidos con la intencién de crear
una tensién significativa entre ellos: palmeras sin sol, mirado-
res protegidos, etcétera, y lo que pretende evidenciar con ello
son las contradicciones en las que se incurre cuando el mundo
es supuesto de forma natural pero desde una consideracién
abstracta. Bajo estas condiciones de significacién, solo la espe-
culacién logra cohesionar los objetos con las situaciones en las
que se encuentra, sin importar demasiado la inmediatez que
originalmente los significaba en la premodernidad. Resultan
pues, el escenario petfecto para un caddver ya que no signifi-
can nada existencialmente, o como en el caso del mito de
Prometeo, no es posible vivir entre ellos de forma natural, en
tanto que experiencia o inteligir natural, si se les considera abs-
tractamente.

A este respecto Nietzsche también menciona, en El naci-
miento de la tragedia, que la pretensién de la opera o el teatro,
con respecto al drama antiguo, ha surgido por una imitacién
simiesca directa de la Antigiiedad: desprovista de la fuerza inconsis-
tente de un instinto natural (Nietzsche, 2001: p. 206), porque
ésta es en realidad un intento de experiencia naturalista, 0 como
Nietzsche la refiere instinto natural, pero desde una considera-
cién abstracta y sintética como lo que el guién propone, y no en



una mimesis de fndole casi cultual que lo que promueve es jus-
tamente un extravio de la razén.

El actor de teatro® presenta él mismo en persona al piiblico su
ejecucion artlstica; por el contrario, la del actor de cine es pre-
sentada por todo un mecanismo (...) por primera vez —y esto
es obra del cine— llega el hombre a la situacién de tener que
actuar con toda su persona viva, pero renunciando a su aura.
(Benjamin, 1992:
p. 44)

Benjamin encuentra cierta consistencia de significacién en
lo que manifiesta el cine, a saber, una correspondencia entre lo
que se muestra y lo que se considera significativo de las cosas.

La representacion cinematogrdfica de la realidad es para el
hombre actual incomparablemente mds importante, puesto que
garantiza, por razén de su intensa compenetracién con el apa-
rato, un aspecto de la realidad despojado de todo aparato, que

ese hombre estd en derecho de exigir de la obra de arte. (Idem)

La importancia que le atribuye Benjamin 2 una representa-
cién de la realidad, como la que genera el lente de una c4mara
cinematogréfica, no consiste en que ésta revela tal y como es
dicha realidad, o porque su mirada nos ofrezca un conocimien-
to preciso de ésta, sino porque mediando en €l es posible acce-
der a la manera exteriorizada de experimentar el mundo, que se
ha ejercido durante la modernidad. Esta ocurre en la relacién
distratda —como 1efiere el propio Benjamin esta relacién— que
se establece con el aparato para significar la naturaleza.

El cine no conoce otra forma de significar su ejercicio més
que difiriéndolo en diversos medios que juntos constituyen un
fenémeno como éste. El cine como tal, como un objeto pro-
piamente dicho, no es algo como la copa sacrificial que men-
ciona Heidegger, sino que se significa en el equipo humano y
técnico que realiza peliculas, en la industria que las produce,
en los salas que las proyectan, en las empresas que las distribu-
yen etc., por lo que es claramente un acto que encuentra su
significado de forma artificiosa, y no sélo porque el suyo sea

un existir auténticamente técnico-moderno, en tanto que se
vale de un medio para conseguir dicho significado, sino prin-
cipalmente porque significa su mundo de forma artificial.

El distintivo que caracteriza a esta otra manera de significar
un quehacer es lo artificioso de las condiciones en las que ello
ocurre, a saber, de forma dispersa, fuera del individuo (h/-
delante como lo dice Heidegger), y sin intervencién de la razén,
lo cual no quiere decir que su produccién y las estructuras de
significacién generadas en el proceso sean fallidas, es sélo que se
estd ante una forma distinta de inteligir, que es justamente lo
que intenta sefialar Benjamin a lo largo de sus reflexiones.

El artificio de inteligir en los estindares
que configuran un significado

La referencia de Heidegger, en Lz pregunta por la técnica, sobre
las reservas o existencias, alude a la consideracién que se hace del
mundo tan sélo como una posibilidad solicitar de éste sus ener-
gfas —como en el caso de la energfa calorifica del carbén—, sin
ello pondere su uso inmediato. Por tales motivos, la consisten-
cia significativa que encuentra esta manera de considerar el
mundo, a través de puras solicitaciones, estd en la propia solici-
tacién continuada que ofrece, justamente porque X que esté en
el sentido de existencias ya no estd ante nosotros como un objeto.

El hacer salir de lo oculto que domina (...) la técnica moderna
(..) acontece ast: la energla oculta en la Naturaleza s sacada a
la luz, a lo sacado a la luz se lo transforma, lo transformado es
al do, a lo alm do a su vez se lo distribuye, y lo dis-
tribuido es nuevamente conmutado. (...) El hacer salir lo ocul-
to desoculta para st mismo sus propias rutas, imbricadas de un
modo miltiple, y las desoculta dirigiéndolas. (Heidegger,
1994: p. 17)

De esta manera, la técnica moderna significa la solicitacién
de dicha energfa auténticamente como una existencia, y no
exclusivamente en el de una simple reserva dispuesta a ser utili-
zada. Es decir, sf Heidegger sefiala que para la técnica moderna
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lo relevante de la Naturaleza es su existencia, no es porque con-
sidere que su presencia en si sea trascendente, sino porque dicha
existencia, en tanto que posibilidad de utilizacidn, es el auténti-
co significado de ésta para la técnica moderna, de una forma
artificiosa. Ahora bien, st aquella interpretacién que provoca, que
coliga al hombre a solicitar lo que sale de lo oculto como existencias
lo lamamos ahora la estructura de emplazamiento (Ge-stell) (Ibid,
p- 19), es porque Heidegger considera que ello comienza a gene-
tat un soporte en el cual es posible significar el mundo, es decir,
es ya un inteligir.

A este respecto, Horkheimer y Adorno refieren un inte-
ligir artificial o artificioso en donde (...) el esquematismo
kantiano (...) que le es quitado al sujeto por la industria, per-
siste en éste a pesar de la técnica moderna, en el sentido de
ser una significacién del mundo que ya no ocurre de forma
inmediata con la naturaleza, pero también en el sentido de
poseer la suficiente solidez significativa para considerarle
una estructura o un inteligir.

La evidencia de lo anterior es posible detectarla en la estan-
darizacién o democratizacién, como llaman Horkheimer y
Adorno a la estructura que soporta la significacién de las cosas,
y que es empleada por la Industria cultural para garantizar la
solicitacién de las existencias que menciona Heidegger: k& radio,
democrdtica, convierte a todos sus oyentes, que anteriormente el
teléfono mantenfa como individuos, para entregarlos autoritaria-
mente a los programas, entre s iguales, de las diversas emisoras.
(Horkheimer, Adorno, 2005: pp. 166 y 167) El establecimien-
to de estdndares genera, segiin Horkheimer y Adorno, la dins-
mica de solicitacién que se ha estado refiriendo, debido a que
pertenece al 4mbito de las abstracciones y al mismo tiempo por-
que mantiene la distancia necesaria con las cosas, evitando asf
una relacién de indole naturalista.

La estandarizacién lleva implicita la solicitacién de s
misma, segiin lo refieren Horkheimer y Adorno, mediante la
diversificacién de esos mismos estdndares los cuales derivan de
una especificacién particular que se hace de la realidad a través
de su abstraccién. Es decir, no existe tal cosa como peliculas de
tipo «a» o «by, hablando del ejemplo que proponen Horkheimer
y Adorno, simplemente es la diversificacién en especificidades



de posibles consumidores, estandarizados en pelfculas de tipo
«a» y «b».

Lo anterior es en si, una estructura o marco de referencia
que significa, en la exterioridad, la manera en que el moderno
tiene presente ¢l mundo, a saber, los dictdmenes de las grificas
de estandarizacién.

Cuanto mas completa e integramente las técnicas cinematogra-
ficas dupliquen los objetos emptricos, tanto mas ficil se logra
hay la ilusion de creer que el mundo exterior es la simple pro-
longacién del que se conoce en el cine. (Idem, p. 171)

Y ello va mas all4 de creer simplemente que hay consecuen-
cias graves entre no distinguir lo que es ficcién de lo que es rea-
lidad, ya que lo que pretenden decir Hotkheimer y Adorno, en
sintonfa incluso con Benjamin, es que el exterior es el ‘sitio’
donde la significacién del munde ocurre, inteligiendo, artificial-
mente, en el objeto producido. Lo anterior es posible debido a
que dicho objeto ya no es simplemente el ejercicio mediante el
cual se relacionar4 con la naturaleza, sino que éste ha pasado a
ser un producto material de la abstraccién de presenciar la natu-
raleza y en quién directamente se produce las significaciones de
un mundo. Estas significaciones, al ser a su vez abstracciones,
fungen como una extensién de sus mecanismos de significacién,
por ser estos de la misma naturaleza que el producto en el que
ocurren dichas significaciones, a saber, una abstraccién.

A este tiltimo respecto, Benjamin hace una distincién entre
dos formas de recibir el mundo en un sentido amplio, y que
tiene que ver con la manera en que ocurren esas significaciones
en el individuo: ke recepcidn sdctily la recepcién dptica. Esta tilti-
ma tiene que ver con la recepcién visual que se tiene de las cosas
y en la que no se intelige artificiosamente, al menos no en la
forma en que lo hace la técnica moderna, que es la tratada en
estos comentarios.’

La recepcidn tdctil no sucede tanto por la via de la atencion
como por la de la costumbre (...) la cual tiene lugar, de suyo, mucho
menos en una atencién tensa que en una advertencia ocasional.
(Benjamin, 1992: p. 54) Es decir, es posible hacerse con una
estructura o inteligencia durante el proceso que implica signifi-

car el mundo, a través del uso de las cosas, sin la intervencién de
un acto reflexivo y, por tanto, desde es2 advertencia ocasional. Y
en este sentido Benjamin menciona, como ejemplo, que ese es
el caso de las edificaciones arquitectdnicas, con las cuales se esta-
blece una construccién significativa que permiten inteligir arti-
ficialmente por el sélo hecho de hacer uso de ellas advirtiéndo-
las operativamente de forma ocasional.

La recepcién en la dispersién, que se hace notar con insistencia
creciente en todos los terrenos del arte y que es el sintoma de mod;-
[icaciones de hondo alcance en la percepcidn, tiene en el cine su ins-
trumento de entre; to. (Idem) Lo que significa, por todo lo
que se ha venido refiriendo, respecto al inteligir artificial, que
dicho inteligir llega a ocurrir en el cine debido a lo que éste es
en un sentido amplio, ya que proporciona una estructura de
emplazamiento por la estandarizacién a la que recurre para
constituirse significativamente desde los cédigos que lo vuelven
reconocible; ello como manifestacién de hacer salir de lo oculto
en la cual, el significado de un mundo de abstracciones, tiene
posibilidades de ocurrir aun cuando dicho significado ocurra de
forma distraida, es decir, en el uso cotidiano y se muestre como
una cultura industrial de la modernidad, mas que simplemente
como una industria cultural.

Estas reflexiones tratan de sefialar simplemente que, aunque
Benjamin no hable de forma explicita de un inteligir artificial en
La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, es posi-
ble tener la experiencia de dicho inteligir y de una forma artifi-
ciosa, pensando esta obra desde el planteamiento que se propo-
ne a partir del resto de las referidas, para tratar de significar al
mismo tiempo y de una forma técnico-moderna, la revisién de
aquel aspecto sefialado desde el principio en las reflexiones de
Benjamin, a saber, la voluntad de reproducir operativamente
una experiencia mediante un artificio.

En este sentido, el escrito de Benjamin no pretende concep-
tualizar un fenémeno como lo es la significacién técnico-
moderna del mundo, sino que intenta propiciar la experiencia
de dicha significacién de la forma técnica en que sus reflexiones
advierten una problemdtica, como es el caso del cine, mediante
la reproduccién revisionista que propone para llevarla acabo.
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252 - Aar6n Caballero - Inteligir artificial

Notas

1 Es sabido que la palabra inteligir, como verbo, no existe en la lengua
csp:.ﬁola., sino que es usada como sustantivo, intelx;gma}z, o bien como
calificativo cuando se dice que algo es inteligible. A lo largo de estas
reflexiones serd utilizada ésta como verbo para intentar provocar con
ello dos situaciones: por un lado evitar la confusién que produce lo que
comdnmente se conoce como inteligencia artifical, que contribuye a
que la condicién de ser artificial recaiga en el objeto que se supone con
una inteligencia propia. Y por otro, intentar referir dicho inteligir al
pensar que comenta Heidegger en su escrito ;Qué significa pensar?,
redactado para una ctedra que impartié en el verano de 1951 en la
Universidad de Friboutg, y que ya reparaba en esta idea en 1947 cuan-
do escribi6é Carta sobre el Humanismo.
En el primer escrito, el pensar mas que ser la inteligencia en el sentido

de un pensar simplista, es sobretodo un fené que solo ocurre
mientras se lleva a cabo en el propio acto, mientras se piensa: Nos aden-
traremos en lo que es pensar cuands pensamos nosotros mismos. (...} Lo que
mds merece pensarse es que nosotros todavia no pensamos (Heidegger,
2005: p.15). Mientras que en Carta sobre el Humanismo comenta: Su
historia nunca es ya pasado, sino que estd siempre por venir (Heidegger,
2004: pp.12 y 13). Es decir, que el pensar no es el acto de razonar, ya
que este es, por definicién, la reduccién sintética de algo mds complejo
como lo es la experiencia. Y si se recurre a un término como inteligir es
en realidad para aludir a una estructura de pensamiento que significa el
mundo, y que solo ocurre mientras se lleva acabo.

2 Estos modos de inteligir, propuestos para este trabajo, no son una sig-
nificacién en le sentido simplista del término, sino que, segtin lo que
intenta desvelar Benjamin, tienen que ver con los mecanismos y estruc-
turas que se establ como pardmetros para que la impresi que se
tiene del mundo se convierta en una experiencia significativa de éste y
no sea exclusivamente un juicio racional,

3 Este re-producir se refiere al intento por volver a producir lo que se
manifiesta delante de la cimara pero de forma objetiva y sin ninguna
significacién.

4 Dicho modo es especificado por Heidegger para aclarar la importancia

que tiene la relacién que establece el artesano con su artesania, ponien-
do énfasis en que solo ocurre bajo las siguientes consideraciones y
nunca de forma casual o fortuita. «1.# La causa material, el material, la
materia de la que estd hecha, por ejemplo, una copa de plata; 2.2 La cansa
formal, la forma, la figura en la que entra el material: 3.4 la causa final,
el fin, por ejemplo, el servicio sacrificial por medso del cual la copa que se
necesita, estd destinada, segin su forma y su materia; 4.4 La causa efficiens,
que produce el efecro, la copa terminada, real, el plateror. (Heidegger,
1994: p. 11)

5  Vale la pena aclarar que esta lejanfa no se refiere exclusivamente la dis-
tancia fisica que mantien la cdmara entre el espectador que presencia la



proyeccién y el objeto de la filmacién, sino que es esa lejanfa, mencio-
nada anteriormente, que experimenta el carbonero o el consumidor de
carbon con respecto de la energia que éste ofrece.

Nota p | que clar Nierzsche dice que ésta no es ni
femotamente parecida a la ejecucién trégica, si nos puede servir para
contrastatla con lo que ocurre en la experiencia artificial del mundo
cinematogrifico.

Benjamin hace una primera semejanza entre la percepcién por contem-
placién y la percepcién Sptica, aunque después la excluye para no crear
una confusién al poder considerarla como ks actitud (...) en turistas ante
edificios famosos. Y por otro lado también descarta la semejanza hecha
entre percepcién téctil y por el uso, por no existir una correspondencia
significativa entre ellas, en la experiencia que cada una obtiene por su
cuanta. Pero justamente ese primer acercamiento a través de una posi-
ble semejanza perfila los termino a emplear, sin dar de ellas una defini-
cién.
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