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“El viento de lo absoluto
en las velas del concepto”
Prélogo’

Si corriese el viento,

podria izar una vela.

Si no hubiese vela,

harfa una de palos y de lona.
Bertolt Brecht, Elegias de Buckow®

El valor de todo trabajo tedrico y lingiiistico se decide
a partir de la relacién entre tradicién e innovacién. No
existe un pensamiento carente de presupuestos; si el pen-
samiento se estanca, sin embargo, en la tradicién y evita
el “esfuerzo del concepto” del que hablaba Hegel, queda
despojado de cualquier influencia.

“Ser dialéctico significa captar en las velas el viento de la
historia” comienza una anotacién en el legajo N (“Teorfa
del conocimiento, teorfa del progreso”) del trabajo de los
Pasajes de Walter Benjamin. “Las velas son los conceptos.
Pero no basta con poseer velas. El arte de saber colocarlas
es lo decisivo.? La felicidad del investigador, cabe agregar,

!'Trad. de Miguel Vedda.

2 Brecht, Bertolt, Poesia. Selecc., versiones y prélogo de Victor

Casaus. La Habana: Editorial Pueblo y Educacién, 1983, p. 195.

3Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Ed. por Rolf Tiedemann
y Hermann Schweppenhiuser, con la colaboracién de Theodor




8 MICHAEL OPITZ Y ERDMUT WIZISLA

no consiste en dominar lo que ya ha sido pensado; sin osa-
das ampliaciones del pensamiento —y, junto con este, del
aparato conceptual—, la bisqueda de la verdad y el cono-
cimiento es un empefio vano. En el mismo contexto ano-
ta Benjamin: “Sobre el concepto de ‘“salvacién’ el viento
de lo absoluto en las velas del concepto. (El principio del
viento es lo ciclico). Lo relativo es la posicion de las velas”
(V/1,592) [LP, 475].

Durante la primera recepcién —breve, pero intensa—
de la obra de Benjamin, expresiones ligadas a su nombre
como alegoria, aura e imagen dialéctica adquirieron un
significado propio; en el sentido estricto de la palabra, se
convirtieron en concepto. Los conceptos de Benjamin
proceden de un edificio intelectual de caricter filoséfico,
pero se sustraen a una categorizacién filoséfica severa.
“En contraposicién con todos los demds filésofos”, escri-
be Theodor Adorno sobre su amigo, “su pensamiento no
era uno que —por paradéjico que esto suene~ se despliega
en el 4mbito de los conceptos”.? El pensamiento filoséfico
de Benjamin es anticonvencional, se deja conducir por lo
descaminado. Hurga en las zonas marginales de la cultura
y la cotidianidad, se dedica con intensidad a las anoma-
lias, a cosas que se contraponen con lo que en general se

W.Adorno y Gershom Scholem. 7 vols. Frankfurt/M. 1972-1989
(cita: vol. V/1,592) [LP, 476]. En el texto se indican: las citas de los
Gesammelte Schriften, con los nimeros de volumen; asi como las ci-
tas de la edicién de la correspondencia a través de la sigla Br: Walter
Benjamin: Briefe. Ed. y notas de Gershom Scholem y Theodor W.
Adorno. 2 vols. Frankfurt/M. 1966.

¢Theodor W. Adorno: Erinnerungen (1965). In: —: Uber Walter
Benjamin. Aufsiitze, Artikel, Briefe. Ed. de Rolf Tiedemann.
Edicién corregida y aumentada. Frankfurt/M. 1990, 83.

PROLOGO 9

considera. Sin fijaciones conceptuales resulta también im-
pensable, por cierto, la filosofia de Benjamin, aunque su
empleo de los conceptos puede ser comparado con el de
una escuela filoséfica. Benjamin se sirve con predileccién
de formulaciones metaféricas o alegdricas. Sus conceptos
tienden a la expresion figurada. Donde, de acuerdo con
las expectativas, corresponderia una definicién, Benjamin
sorprende con una paréfrasis. Es propia de los conceptos
una amplitud de significado que vuelve, a la vez, estimu-
lante y ardua la frecuentacién de sus textos. En el rechazo
hacia una unilateralidad errénea y en la invitacién a des-
cifrar las imégenes se manifiesta la estructura dialégica de
este pensamiento.

La originalidad de Benjamin fue destacada repetidas
veces por sus contempordneos: “Su pensamiento rara vez
se desarrollaba, en una conversacién sobre cuestiones se-
rias, por los carriles o los razonamientos que se habrian
esperado para tal tema. Desenvolvia cada asunto desde un
punto de vista totalmente original e inesperado, y tantea-
ba las cosas”.> Algo similar sostiene Ernst Bloch: “Cuando
él establece una paradoja en su énfasis sobre los detalles,
en su mirada inusual sobre el mundo, que pinta las cosas
de otra manera, en esta dimensidn, asimismo, sumamente
metafisica de lo accesorio, se abria un aqui y ahora con un
impacto penetrantemente alegdrico, que resuena en uno
de los muchos sentidos ‘mas centrales’, de acuerdo con el
giro predilecto de Benjamin”.® Y Adorno juzga: “Todo lo
que Benjamin dijo y escribié suena como si el pensamien-

5Gershom Scholem. In: Uber Walter Benjamin. Mit Beitrigen von
Theodor Adorne u.a. Frankfurt/M. 1968, 32.
¢Ernst Bloch. In: Uber Walter Benjamin, 21.
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to recogiera las promesas de los cuentos y de los libros in-
fantiles, en vez de recusarlas con despectiva madurez de
adulto; tan literalmente, que hace perceptible hasta el ple-
no cumplimiento real del conocimiento. [...] Hablar con
él era sentirse como el nifio que distingue, por las ranuras
de la puerta, las luces del 4rbol de Navidad™.”

La presente compilacién se entiende como una tentati-
va para conseguir que, a partir del desarrollo de conceptos
clave del pensamiento benjaminiano, dicho pensamiento
se exprese por s{ mismo. La filosofia del lenguaje de Walter
Benjamin, por ejemplo, constituye una suerte de sedimen-
to tedrico a partir del cual se deducen muchas de las cate-
gorias que sustentan su obra. Al remontar cada uno de los
conceptos a sus bases en la filosofia del lenguaje, pero tam-
bién al revelar las conexiones entre los conceptos, se hace
evidente que diversos 4mbitos se encuentran ligados entre
si, por asi decirlo, en forma subterrdnea. La discusion de
los conceptos benjaminianos ofrece la posibilidad de cap-
tar las relaciones entre los trabajos teéricos individuales
¥, con ello, en cierta medida la construccién interna de
la obra. En el marco de los articulos, los conceptos son
examinados con vistas a indagar sus génesis. Benjamin
también retomé en afios posteriores conceptos que mar-
caron tempranamente su pensamiento. Sin embargo, es-
tos conceptos no tienen nada de estdtico; experimentaron
cambios de significado. Cualquier generalizacién, segiin
el modelo de “el concepto benjaminiano de experiencia”

7Theod01.'. W. Adomno: Charakteristik Walter Benjamins (1950).

In: —: Uber. Walter Benjamin, 10s. [Theodor W. Adorno:

Caracterizacidn de Walter Benjamin. In: —: Critica cultural y socie-

dad. Trad. de Manuel Sacristan. Barcelona: Ariel, 1970, 111-130;
aqui, 115].

PROLOGO 1

o “el concepto benjaminiano de narracién”, etcétera, se
revela problematica, ya que reduce una construccién con-
ceptual cargada de matices a una simple férmula. Los ar-
ticulos individuales se proponen abrir brechas a través de
una obra compleja, con vistas a impedir, de ahora en mds,
el desarrollo de especulaciones carentes de presupuestos
ala hora de interpretar textos y motivos benjaminianos.

El uso peculiar y la ardua transformacion de los signi-
ficados de los conceptos benjaminianos representan, para
todos los que ingresen a este edificio de pensamiento, un
desafio enorme. Sobre el concepto de alegoria, por ejem-
plo, Benjamin se ha expresado de manera repetida y en
diferentes pasajes. Lo que, en el libro sobre el Trauerspiel,
vale como un medio de expresion caracteristico para la
época del Barroco, en conexién con los trabajos sobre
Baudelaire y los estudios pertenecientes al ambito de los
Pasajes es abordado de una nueva manera. El concepto
—es algo que este comparte con otros— constituye una
constante en el pensamiento de Benjamin; una constante,
ciertamente, que experimenta modificaciones: la alegoria
no es solo un concepto estilistico propio de la teoria del
arte, sino una categoria filoséfica en la que se sedimenta-
ron las propias experiencias acerca del mundo. A esto se
aftade el hecho de que, en el concepto benjaminiano de
alegoria, confluyen reflexiones sobre la teoria del lenguaje.
La complejidad de significado de este concepro y su entre-
lazamiento con otros no es un caso aislado. Los conceptos
de Benjamin a menudo no toman en cuenta el uso termi-
nolégico estricto; las delimitaciones usuales son sustitui-
das a menudo por fusiones, oscilaciones de significado y
extensiones hacia conceptos afines.
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Esta conformacién de los conceptos benjaminianos
como una red que se sustrae a cualquier sistematizacién
es incluso paradigmatica de su forma de percepcioén, de su
descripcién del mundo histérico y de su modo de cons-
truir la tradicién. En cierto modo, la obra de Benjamin
es indagada, en cada uno de los conceptos aqui tratados,
bajo un aspecto precisamente porque ninguno de ellos se
encuentra realmente en el centro, sino que, en una conste-
lacién fragmentada, “saturada de tensiones [...] cristaliza
en ménada” (I/2, 701s.) [TH, 191). Esta estructura de la
obra benjaminiana tiene consecuencias para un proyecto
como el presente. Pensado hasta el extremo, cada articu-
lo presupone los otros —y otros—. Las repeticiones son
inevitables. En la repeticién, que comienza a presentar
alteraciones, se muestra un rasgo del propio pensamien-
to benjaminiano, que como ningiin otro se encuentra en
movimiento constante y que como tal despierta y exige la
atencion del lector. De aqui procede otra peculiaridad del
volumen. Las contribuciones individuales se diferencian
mds, en el plano metodolégico, de lo que cabria esperar en
un manual que se apoya, en lo que atafie a su forma, a una
enciclopedia. El-arco va desde la elaboracién filolégica de
material antes no considerado, hasta la tentativa de com-
prender también atmosféricamente el espacio de pensa-
miento bénjaminiano. El ¢je de los articulos individuales
puede ser filos6fico, de historia de las obras o sistemdtico:
los editores se han rehusado, cuando de ello se trataba, de
influir sobre los autores con vistas a unificar los criterios,
ya que son de la opinién de que la multiplicidad de modos
de abordaje es de por si representativa de Benjamin, en la
medida en que dicha multiplicidad representa un reflejo

PROLOGO 13

de la amplitud de su obra, que incluye la poesia, el estudio
cientifico y el tratado.

Asimismo, a los autores se les proporcionaron criterios
que aparecen con claridad, aunque de manera diferen-
ciada, en las contribuciones. Parece una contradiccién
tratar de investigar de acuerdo con un modelo definido
conceptos que se resisten a un acceso a través de defini-
ciones. Los lectores tienen que decidir si la contradiccién
podria haber sido mis productiva. Lo que se pidi6 fue
una tesis que explicara por qué el concepto en cuestién es
importante para Benjamin; fue el desarrollo del concep-
to a partir del material; fue el andlisis de continuidades
y discontinuidades en el empleo del concepro; fue la in-
sercién en el contexto de la historia de la época y fueron
reflexiones sobre la recepcién del concepto después de la
muerte de Benjamin. El desarrollo del concepto en la obra
de Benjamin debia tener una importancia central.

Los conceptos escogidos son representativos; podrian,
ciertamente, ser complementados sin dificultades. Baste
con mencionar tan solo conceptos como los de flineur,
origen, traduccion, expresién, verdad, rememoracion'y feli-
cidad. Los inventarios de apariciones del concepto como
apéndices a los articulos no son un registro de conceptos.
Muestran las “definiciones” y los empleos relevantes, desde
el punto de vista del contenido, realizados por Benjamin.
En este sentido se aspiré a la completitud; en ocasiones,
la incorporacién de un pasaje fue también, sin embargo,
materia de interpretacién. En primera linea, a través de
las apariciones del concepto debia mostrarse cuéles textos
se relacionan entre si a través de los conceptos. En los re-
gistros fueron agregadas, por un lado, remisiones a pasajes
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en los que el concepto en si no aparece, pero el contexto
sugicre la mencién; por otro, testimonios de conceptos
afines en cuanto al contenido, cuya incorporacién las au-
toras y los autores consideraban necesaria. La bibliografia
que ofrecen los articulos individuales, a las que se remite a
través de los nombres de los autores y, de ser necesario, de
titulos abreviados, se limita en general a trabajos sobre el
concepto benjaminiano en cuestion. Lo que expresamen-
te se buscaba era una seleccién hecha desde la perspectiva
de los autores. En las notas al pie son mencionados textos
a los que recurrié Benjamin, articulos enciclopédicos o
monogrificos sobre la historia de la palabra y otra clase

de bibliografia. =

Michael Opitz / Erdmut Wizisla

Nota sobre la edicién en castellano

En la medida en que los conceptos traducidos diver-
gen de los originales en alemén, fue preciso, con vistas a
respetar la ordenacion alfabética, disponer los articulos de
manera diferente a como se encontraban en la edicién ale-
mana. Para las citas correspondientes a obras de Benjamin
y, en general, para la bibliografia citada por los diferentes
autores, hemos recurrido —siempre que ha sido posible—
a aquellas traducciones que juzgamos las més apropia-
das; solo en el caso de textos para los cuales no existian
traducciones (o cuyas traducciones fueron consideradas
deficientes) ofrecen los distintos traductores una versién
propia. Para las citas de cartas, las versiones pertenecen
siempre a los traductores.

En todos los casos, se ha respetado la grafia de los nom-
bres propios y palabras extranjeras utilizadas en las traduc-
ciones citadas, que en algunos ensayos no coincide con la
clegida por el traductor del articulo. Asi, por ejemplo, las
palabras castellanizadas “halaji” y “hagad4” son escritas de
varias maneras en las ediciones citadas por lo que el lector
encontrard distintas graffas de las mismas.

En dos casos especificos, consideramos necesario modi-
ficar el titulo en castellano de los ensayos: a fin de respetar
el original y por razones gramaticales, optamos por poner

Sobre el lenguaje en general y sobre el lenguaje del ser hu-
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mano'y La obra de arte en la época de su reproducibilidad
técnica.

Las indicaciones entre corchetes que aparecen a conti-
nuacién de las citas de Benjamin contienen 1) unas siglas
en mayusculas que remiten a las ediciones cuyas referen-
cias se consignan en la lista de “Ediciones en castellano”,
al final del volumen; 2) la mencién de la pégina en la que
se encuentra el pasaje citado.” Mantenemos las referencias
entre paréntesis presentes en el original, que remiren a vo-
lamenes y paginas de los Gesammelte Schrifien.’

Maria Belforte / Miguel Vedda

! Para el titulo elegido por los traductores citados, cf. “Ediciones
en castellano”.

2 Asi, por ejemplo, [LP, 395] remite a la pigina 395 de la edicién en
castellano del Libro de los pasajes cuyas referencias se detallan en la
seccion “Ediciones en castellano”,

3 Cf. “El viento de lo absoluto ¢n las velas del concepto’ Prologo’,

p-7.

Burkhardt Lindner
Alegoria

El hecho de que el concepto de alegoria haya alcanzado
una nueva significacién se debe no en Gltima instanciaa la
marcada expresién que encontré en la obra de Benjamin.
El renovado interés en la alegoria resulta de la decadencia
de la estética idealista cldsica y de su enfitico concepto de
simbolo,' de modo que va mucho mis all de este contex-
to problematico.

Tanto en su terminologfa como en su semdntica hist6-
rica, el concepto de alegorta cuenta entre aquellos que han
sido reformulados y activados de manera controversial,
como ya se puede deducir de la muy diversa recepcion de
las determinaciones benjaminianas en Bloch, Adorno, el
viejo Lukdcs y Paul de Man. La divergencia y la apertura
habitan la historia del concepto de alegoria. Una termi-
nologfa descriptiva especializada no puede allanar esto.”

!La variada historia de lo “alegérico—simbélico” como modo de sig-
nificacién grafico habia opuesto el discurso dominante de la estética
filoséfica desde fines del siglo XVIII al simbolo como presencia es-
tética de laidea y marginé a la alegorfa como lo muerto, lo estética-
mente inferior y como lo meramente intencionado. Cf. el bosquejo
muy claro en Wabrbeit und Methode de Gadamer, Tubinga 1975,
66-76.

2Esto es lo que emprende, por cjemplo, la difundida exposicion
tedrico literaria de Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol.
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El concepto benjaminiano de alegoria estd construido
de una manera filoséficamente compleja. Fue desarrollado
en los contextos de dos obras especificas y en las respecti-
vas expresiones histdricas extremas de la alegoria: por un
lado, en el trabajo sobre el Tranerspiel alemdn; por otro,
en el conjunto de trabajos sobre Baudelaire pertenecien-
tes a la Obra de los pasajes. Las caracteristicas estéticas de
lo alegérico (destruccién de la bella apariencia y forma de
expresién de la melancolia) son desplegadas en estrecha
unién con una problemética de la época y con la forma de
una obra determinada. Sobre ello tratan las primeras dos
secciones. En conexién con ello se expone, en la tercera,
hasta qué punto la critica y la rehabilitacién benjaminia-
nas de la alegoria estética se reflejan en su propia praxis
de la escritura y del pensamiento y conducen a las formas
alegdricas genuinamente filosoficas.

Una propiedad del tratamiento benjaminiano del con-
cepto de alegoria consiste, precisamente, en que las ins-
tructivas indicaciones acerca de los contextos de tradicién
dela alegoria que ofrece el libro sobre el Trauerspiel (Jakob
Bohme: 1/1; 377; Jean Paul: 1/1, 364, Goethe y Holderlin:
I/1, 403; expresionismo: 1/1, 235; Romanticismo, drama
del destino, Shakespeare y Calderon en general) no son
retomadas en textos posteriores estableciendo una conti-
nuidad con los primeros. Fuera de las dos investigaciones
conocidas, Benjamin solo emplea el concepto de alegoria
escasamente y de manera indirecta. Este hecho da una

Gottingen 1988. Ella trata, por cierto, de un modo detallado, el
cuadro de pensamiento de Benjamin Mar Bdltico como un texto
estructurado alegdricamente, pero no se ocupa de su concepto de
alegoria, que es malinterpretado como ontolégico (42).

ALEGORIA 19

idea sobre la formacién del concepto en Benjamin. Una
vez elaborados, los conceptos no son usados con vistas a
su aplicacion y clasificacidn, sino que deben ser nueva-
mente desplegados y claborados para un nuevo objeto.’
Benjamin “protege” sus conceptos de una terminologi-
zacién inflacionaria como la que es usual en el dmbito
cientifico.

Al mismo tiempo, resulta claro que no le interesa la
alegorfa como un tema convencional de la teoria del arte
y la literatura, sino que reconstruye constelaciones en las
cuales dicho concepto aparece con otros y con ello gana
en especificidad historica. Esto afecta particularmente al
complejo sintomdtico estético-politico de la melancolia.
En la alegoria como forma de expresion estética se consu-
ma —y este es un descubrimiento de Benjamin- la reani-
macién enmascaradora y fragmentadora de la experiencia
melancélica en una historia del mundo sumergida en una
rigidez cadavérica. Su caracteristica no es la pragmdtica re-

?La resefia de Benjamin sobre la tesis doctoral de Giinther Voigt
sobre Jean Paul es muy instructiva. Destaca que aqui (a diferen-
cia de Kommerell, cf, III, 416) ha seguido sus referencias a Jean
Paul y tenido en cuenta las “investigaciones [...], que Benjamin ha
desplegado sobre la alegoria en Origen del Trauerspiel’ alemdn’.
Sin embargo, considera la mera adaptacién como desorientadora.
“Ningin conocedor del estilo de Jean Paul puede dudar de que la
alegoria le es esencialmente afin. Pero esto no habria debido impe-
dirle, sino més bien inducirlo [a Voigt], a extraer de la definicién
histérica que ha encontrado el modo de consideracién alegérico en
el escrito mencionado [el libro sobre el Trauerspiel], orientaciones
para alcanzar la definicion tan diferente de la ubicacién de Jean
Paul” (I1], 422s.). También Tiedemann destaca la importancia de
esta toma de posicion, 86.
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térica de lo simbélico, sino la acumulacién de obsesivas
posiciones de sentido.

Asi se explica, en el contexto de La Obra de los pasa-
Jjes, que ni la poesia proletaria alegérica, ni el interior
burgués, saturado de figuras alegoricas, se conviertan en
¢l tema de la teoria de la alegoria, sino que lo sea la lirica
extremadamente artificial de Baudelaire, en su especifica
constelacién de alegoria, melancolia y forma mercancia.
Asi quizd también se aclara por qué Benjamin, en el con-
texto de sus investigaciones sobre la vanguardia, sobre la
crisis del arte y sobre la reproducibilidad de los medios
es compleramente reticente al concepto de alegoria, pues
aqui se halla en peligro de simplificar el concepto como
principio formal de la Modernidad estética. Sin embargo,
determinadas palabras clave de la fenomenologfa de lo ale-
gérico pueden ser colocadas de manera muy plausible en
el contexto de las vanguardias destructoras del arte y de
los nuevos medios de reproduccién: la obra como ruina
conceptual; la arbitrariedad de la posicién de sentido es-
tético; fragmentacion, despedazamiento y recomposicién
a través del montaje; combinaciones emblematicas de pa-
labra e imagen.*

*Desde esta perspectiva se produjo, en efecto, una interesante con-
troversia en torno al concepto de alegoria benjaminiano, que aqui
no puede ser desarrollada en detalle. Cf, Biirger, Hillach, Kilb,
Bolz, Buck-Morss y Bange. En referencia al gesto en Chaplin, que
como “sucesién de partes de movimiento entrecortado” incorpo-
ra directamente la dindmica sucesién de imgenes del filme mudo,
Benjamin habla directamente de alegoria: “Desmembracién en
Chaplin; él se interpreta a si mismo de un modo alegérico” (1/3,
1057). Se alude aqui a los requisitos del personaje del vagabundo,
que representa los rasgos alegéricamente. El apunte confirma que
Benjamin retiene en lo especifico su vinculacién entre alegoria y me-

ALEGORIA 21

1. La teoria de la alegoria en Origen
del ‘Trauerspiel’ alemdn

“Desde hace més de cien afos la filosofia del arte carga
con el peso del predominio de un usurpador, que llegé al
poder en medio de la confusién del Romanticismo”. Un
“discurso sobre lo simbélico” que “hace posible indagar
toda forma artistica ‘en su profundidad’ y contribuye
enormemente a la comodidad de las investigaciones desde
la perspectiva de la teorfa del arte”. Este “uso lingiiistico
vulgar”, tiene éxito facilmente, como esencia estética de la
obra de arte, en la medida en que “la ‘manifestacién’ de
una ‘idea’ es abordada como ‘simbolo™ (1/1, 336) [DB,
199, 200].

Con las primeras oraciones de la segunda parte del libro
sobre el Trauerspiel, aqui citadas en extractos,’” Benjamin

lancolia: aqui la melancolia “téenica” como reverso del grotesco del
filme mudo. Para Ia historia de la recepcién del concepto de alegoria
benjaminiano, cf., en general: Burkhardt Lindner: Werkbiographie
und kommentierte Bibliographie. In: Walter Benjamin. Text+Kritik
31/32 (1979), y los trabajos de Alt, Steinhagen, Garber y Steiner
(Allegorie und Allergie). Una reconstruccién detallada del concepto
de alegoria benjaminiano que busca desarrollar su utilidad teérico
liceraria, en Menninghaus.

> He omitido en esta cita que Benjamin opone a este tramposo
concepto de simbolo uno auténtico, que tiene su competencia en
cl “terreno de la teologia” (1/1,336) [DB, 199]. Aqui define el “sim-
bolo teoldgico” como “paradoja [...}. La unidad del objeto sensible
y el suprasensible” (id.) [DB, 200]. No alcanza con examinar esta y
las siguientes formulaciones (I/1, 342, 359, 398) solamente como
interpretacién en términos de la historia del espiritu para una si-
tuacién teoldgica de la época (171, 259) que se mantuvo hasta el
Barroco, incluso hasta ¢l Romanticismo. Aqui Benjamin reclama,
mas bien una propia ingerencia de la filosofia de la religion para
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deja de manera univocamente clara que este libro tiene la
intencién de rechazar una ideologia contemporinca de
lo simbélico. Est4 dirigido contra una germanistica uni-
versitaria que habria de prestar servicios pocos afios mds
tarde, sin modificaciones ni escriipulos a la Alemania nazi.
La resefa de Literaturgeschichte und Literaturwissenschaft
[Historia de la literatura y teoria de la literatura] pronos-
ticé la funcién politica de este culto oscurantista de la me-
tafisica del arte, y la justificé en frases como las siguientes:
“con la mé4s imponente fuerza y pureza se destacan los va-
lores espirituales. Ideas que hacen vibrar el alma del poeta
y estimulan la configuracién simboélica” (111, 286). Contra
los sustitutos filoséfico-teolégicos de la germanistica y la
“vacuidad de la moderna critica del arte” (I/1, 337) [DB,
152], Benjamin insiste criticamente sobre el horizonte del
problema del idealismo aleman. “Esta posicion de la filo-
sofia alemana del arte hacia 18007, se dice en la tesis de
doctorado, “tal como se presenta en las teorias de Goethe
y de los primeros romanticos, es legitima todavia hoy”
(1/1, 117) [CC, 164]. Entonces se introdujo la distincion
antagénica entre el simbolo (viviente) y la alegoria (an-

el concepto mistico de simbolo, tanto como en el anuncio de una
“discusion de los fundamentos filoséfico-historicos del lenguaje, la
musica y la escritura” [DB, 255], que rebasc ¢l terreno de una filo-
sofia no teolégica, y conecte el concepto de alegoria a las geniales
especulaciones de Johann Wilhelm Ritrer (1/1, 387 s. [DB, 255],
cf., para esto los comentarios a Scholem. Br 1, 342s.). Estas formu-
laciones esclarecen en qué medida, en el trabajo con el libro sobre el
Trauerspiel, persiste el proyecto original de habilitacién en materia
de la flosofia del lenguaje, sobre la metafisica, la logica y el signifi-
cado. Los fragmentos esenciales para la problemdtica de una funda-
¢i6én a partir de una filosofia del lenguaje del concepto teoldgico de
simbolo, estan accesibles en el tomo V1.
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tiartistica). El propésito del libro sobre el Trauerspiel es
problematizar este rechazo de lo alegérico como el sinto-
ma de una represién y subestimacién del barroco.

Al mismo tiempo, Origen del “Trauerspiel’ alemdn re-
presenta la “suma” de la obra temprana benjaminiana.
Todos los textos precedentes de Benjamin estin conden-
sados aqui como referencia o autocita oculta: la teoria del
lenguaje inédita, Para una critica de la violencia, como res-
to de una teoria del verdadero politico, la correspondencia
con Rang sobre la tragedia antigua, Lz tarea del traductor,
La vida de los estudiantes, Destino y cardcter, asi como Las
afinidades electivas de Goethe, entre otras obras.

A pesar del caricter extremo de la obra y de la exigen-
cia del esoterismo de la “presentacién” filoséfica, ya pos-
tulada en la primera p4gina, la construccién intelectual y
metodoldgica del libro se ofrece al lector con una claridad
extraordinaria. El tema es el Trauerspiel aleman, y, por
cierto, como idea de una forma alegdrica (I/1, 138). Con
ello se rechaza de manera explicita un abordaje histérico-
literario de acuerdo con escuelas, autores y grandes obras
individuales. No habria que partir de grandes obras dra-
mdticas y de poetas sobresalientes, que estén a la altura de
Shakespeare y Calderén. “La forma misma [...], salta a la
vista precisamente en el cuerpo flaco de la obra deficien-
te como si fuera su esqueleto, por asi decirlo” (I/1, 238)
[DB, 43]. En la reseiia al libro sobre Gryphius de Gundolf
(1928) destaca una vez mds, con toda agudeza, su modo
de aproximacion:

La ocupacién con el mundo de las formas es el tinico
acceso a esta poesfa. [...] Las formas de la poesia ba-
rroca de Alemania, que en el Trauerspiel [ ...] alcanzan
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su cima, son ante todo formas de expresidn; solo luego
(y en cierto sentido, nunca) del arte. Por mds que esta
poesia se manifieste oscura y sin sentido en ¢l lengua-
je de las formas, el estudio de su forma lingiifstica las
esclarece (111, 87).

Esta forma lingiiistica, este modo de expresién es la
alegorfa. Los rasgos extrafios y burdos, lo disparatado y
excéntrico de las piezas encuentran en la alegoria su punto
de fuga. El “conocimiento filoséfico de la alegoria” (11,
336) [DB, 231] y la “forma limite del Trauerspiel, la alego-
rica” (I/1, 390) [DB, 258s.] deben revelar como la forma
asimila “en cuanto contenido” (id.) [DB, 258] lo tempo-
ralmente condicionado y lo material.

Con esta mirada dirigida a lo alegérico Benjamin le-
gitima una lectura extremadamente exhaustiva de los
dramas barrocos, que para la teoria literaria corriente era
un escindalo en un triple sentido. Se funda con ello el
procedimiento de extraer las citas del corpus de los dra-
mas y montarlas artisticamente en la exposicién. Ademds,
se funda de esta manera el hecho de tratar a los dramas
en conjunto como un tnico tipo de forma, en el cual “el
Rey, el intrigante, el martirio, ¢l escenario, la apoteosis [..]
forman centros de cristalizacién objetiva” (II1, 87). Asf se
funda, por tltimo, la coordinacioén de dos conceptos de
forma de ningin modo idénticos: el de la forma genérica
del Trauerspiel y el de la historia formal de la significacion
grafico-figural.

También las dos partes del libro sobre el Trauerspiel,
cada una de ellas articulada en tres secciones, estin
estrechamente interrelacionadas. La primera parte
—“Trauerspiel y tragedia’~ trata de la conexién histdrico-
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material como “contenido objetivo”; la segunda parte
—“Alegorfa y Trauerspiel’—, trata de las particularidades
estético-estilisticas como “contenido de verdad” En este
ordenamiento estid contenida la importante indicacién
de que solo de acuerdo con la determinacién del lugar
politico-religioso y antropolégico del Trauerspiel puede
establecerse una correcta definicién de la alegoria. La for-
ma especifica de la tragedia barroca no debe ser deducida
a partir de una pluralidad de medios estilisticos alegéri-
cos, sino, por el contrario, a partir de la definicién de la
tragedia barroca como Trauerspiel, se infiere la especifica
esencia de lo alegérico como forma de expresion.

En su proceso de formacion, el lenguaje formal del
Trauerspiel puede ser perfectamente visto como el desa-
rrollo de las necesidades contemplativas inherentes a la
situacion teoldgica de la época (1/1, 259) [DB, 116]. La
situacién teoldgica de la época estd determinada por dos
factores: por el nuevo concepto de la soberania principes-
ca(1/1,245) [DB, 100] y por la “caida de toda escatologia”
A partir de lo tltimo se produce la “inmanencia” radical y
la forzada terrenalidad del barroco; a partir del primero se
produce el ideal de paz de una Edad de Oro absolutista,
que a cada momento restaura el orden estatal en un estado
de excepcidn (I/1, 253). En este punto se declara el deseo
de restauracion de la Contrarreforma, que abarca ambas
confesiones cristianas. En la solemne suntuosidad del sa-
crosanto poder dominante est4 inscripto {(de un modo an-
titético) el conocimiento de la catdstrofe, que se concreta
estéticamente como “excesiva tensién retardatoria de la
trascendencia”. “Si el hombre religioso del Barroco estd
tan aferrado al mundo es porque se siente arrastrado con
¢la una catarata” (1/1, 246; 258) [DB, 101s.].
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A partir de esta conviccién politico-religiosa, obtiene
su sentido la tesis de Benjamin segtin la cual el tema del
Trauerspiel seria la historia (I/1, 242). La historia univer-
sal se representa para la época “en un espacio temporal ce-
rrado” (1/3, 916). “La historia se traslada a la escena [...].
Pues la corte es la escena més intima” (I/1,271) [DB, 128].
A esta figura paradéjica —“la total secularizacion de lo his-
térico en el estado de la Creacién’, en la “condicién de
criaturas” (I/1, 271, 270) [DB, 128], en la que, como mds
tarde se explicard, la vida se subordina al “pecado original”
(341) y “conduce ala muerte” (1/1, 308, 310, cf. pag. 343)
[DB, 170] - Benjamin [a llama “historia natural’.

En dos “cosas dramattrgicas concretas” (I/1, 278)
[DB, 136}, por asi decirlo, estereotipos de los 77 rauerspiele,
se demuestra ante todo este retroceso de la historia a la
historia natural, el de la persona moral a la del ser criatu-
ral: en el soberano y en el cortesano. “El tirano y el martir
son en el Barroco las cabezas de Jano del coronado. Son
las manifestaciones necesariamente extremas de la esencia
del principe” (I/1, 249) [DB, 105]. La “incapacidad de
decisién” y la entrega del soberano a “oscilantes impulsos
fisicos” (1/1, 251) [DB, 106s.] lo convierten en un Nerén
desenfrenado tanto como en una victima de la pasion. A él
le corresponde el cortesano, que ingresa ya como santo, ya
como intrigante. Decisiva para esta interpretacion es no
solo la crasa ostentacién y el cambio repentino (no psico-
logico) de los afectos, por lo cuales los personajes son do-
minados, sino su pertenencia al campo de lo luctuoso. Fl
hecho de que la historia y la tragedia coincidan, se consu-
ma en la “pesadumbre del principe” (1/1, 321) [DB, 282].
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La amplia 'y significativa distincién que Benjamin ela-
bora entre tragedia y 17 rauerspiel puede ser expuesta aqui
solo esquemdticamente. Comprende la yuxtaposicion
lingiiistica de ambos conceptos, en todo caso, no como
un uso lingiiistico oscilante, sino como indicio de una
separacion radical de ambos géneros, que impone la sub-
ordinacién del mito a la tragedia, y de la historia como
“historia natural”. Al héroe antiguo, quien se revela contra
]a ambigiiedad mitica en la caida, en el sacrificio, se opone
la criatura, que se sume en ¢l estado de la creacion desola-
da. Y mientras la estructura agonal de la tragedia antigua
representa al mismo tiempo una “consumacién decisiva
en el cosmos” (1/1, 298) [DB, 158], la escena o teatro del
mundo del Trauerspiel representa “un espacio interior del
sentimiento sin ningtin vinculo con el cosmos” (I/1, 298)
[DB, 158]. Es el espacio de la melancolia.

Benjamin llega a estas contraposiciones en la medida
en que separa estrictamente lo trigico y lo luctuoso. No
el duelo sino, de acuerdo con Aristételes, eleos y phobos —
cuya ejemplaridad en el Barroco Benjamin presenta como
un malentendido tnico- son los correlatos de una con-
mocién trgica colectiva. El Trauerspiel, por el contrario,
s una representacion melancélica. Una ¢jecucién en la
“que el duelo encuentra satisfaccién: un especticulo ante
quienes guardan duelo” (I/1, 298) [DB, 157]. Las peri-
pecias determinan solo aparentemente su curso; mas bien
obedecen a las cambiantes sustituciones afectivas de una
invariable ostentacién del luto, de la melancolia.

El luto y la afliccién se encuentran en la tradicion de
la teoria de la melancolia basada en los humores, que se
remonta hasta la Edad Mediay la Antigiiedad, en la que se




28 BURKHARDT LINDNER

mezclan especulaciones astrolégicas, médicas, histérico-
naturales y teolégicas. De ello trata el final de la primera
parte del libro sobre el Trauerspiel. Mds importante que
la investigacién germanistica del Barroco en su época
son para Benjamin, las ambiciosas investigaciones sobre
Saturno y la melancolfa de Giehlow y Panofsky/Saxl,
que de la interpretacién del grabado en cobre de Durero
MelencoliaL° Aesoseanade, al comienzo delasegunda par-
te del libro sobre ¢l Trauerspiel, el estudio sobre teoria del
arte de Gichlow Die Hieroglyphenkunde des Humanismus
in der Allegorie der Renaissance [La ciencia jeroglifica del
Humanismo en la alegoria del Renacimiento].

Estos tratados poscen un caricter clave para la teoria
de la alegoria en el libro sobre el Trauerspiel. Haria falta
una exposicién mas detallada del uso benjaminiano de la
cita para mostrar ¢l modo en que no se deja desconcer-

$Karl Giehlow: Diirers Stich ‘Melencolia I’ und der maximilianische
Humanistenkreis. In: Mitteilungen der Gesellschaf? fiir vervielfilti-
gende Kunst; Beilage der ‘Graphischen Kiinste'. 26 (1903) 2, 29-
78; del mismo autor: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in
der Allegorie der Renaissance, besonders der Ebrenpforte Kaisers
Maximilian I. Ein Versuch. Viena/Leipzig, 1915, 1-232 (Jabrbuch
der Kunsthistorischen Sammlungen del allerhichsten Kaiserbauses.
Vol. 32 (1915) I). Erwin Panofsky y Fritz Saxl: Diirers Melencolia
I’ Eine quellen- und typengeschichtliche Untersuchung. Leipzig/
Berlin, 1923. Benjamin menciona Melencolia de Durero como una
lamina de “indescriptible profundidad” ya en 1913 (Br 1, 76), sin
que se hable aqui de lo alegérico. Sobre el andlisis de Giehlow del
grabado en cobre es mencionado brevemente en el libro de Franz
Boll, apreciado por Benjamin: Sternglaube und Sterndeutung. Die
Geschichte und das Wesen der Astrologie. Leipzig/ Berlin, 1918. A
partir de las cartas como de la lista de libros leidos (VII, 454, 456)
es posible deducir que Benjamin solo se ocupd después de 1923 in-
tensamente, en primer lugar, con las investigaciones arriba citadas.
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tar por ellas en sus premisas, sino que las confirma de una
manera brillante. Pues, a partir de la construccién del li-
bro sobre el Trauerspiel, resulta claro el modo en que las
investigaciones sobre Saturno y la melancolfa y sobre los
jcrogllﬁcos se complementan. En el grabado en cobre de
Durero no solo son reunidos y reordenados los seculares
“s{mbolos” antropolégicos “de la melancolfa” (I/1, 331),
la representacién también estd marcada por la interpreta-
cién hecha por el Renacimiento humanista de la melanco-
lia como una peligrosa fuerza del genio. “Este grabado es,
en muchos aspectos, un anticipo del Barroco” (I/1, 319)
(DB, 180], escribe Benjamin para hacer que se muestre la
diferencia. Aqui ya se encuentra “la riqueza alegérica del
Barroco, refrenada atn por la fuerza de un genio, se halla
lista para un despliegue explosivo” (I/1, 331) [DB, 193].
Este desplegarse de golpe se consuma en un furor em-
blemético de produccién y vaciamiento de sentido. Tuvo
su presupuesto en que, por un lado, la idea de genio del
Renacimiento, en todo caso, en el Barroco aleman se pier-
de nuevamente, y la poesia se convierte en una técnica
artificial y en una superacién de los modelos dados; por
otro, en que ¢l erréneo desciframiento de los jeroglificos
del humanismo italiano continia operando en la alegoria
barroca. Basado en los Hieroglyphica de Horapolo, se ocu-
pan los humanistas de los “signos graficos” como expre-
si6n de un saber secreto. “Con las reminiscencias de esta
lectura se dirigfa uno a los obeliscos y un malentendido
se convirtié en el fundamento de una forma de expresién
rica y ampliamente difundida [...] los literatos avanzaron
hacia la consolidacién de este nuevo tipo de escritura’
(I/1, 345) [DB, 209]. El rebus, la imagen-cosa, se con-
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vierte en ideal de un modo de expresion artistico erudito,
para el cual lo hierdtico dirigido al saber secretoy la genial
intencién artistica en primer término permanecian atunen
balance (I/1, 345s.), pero en el Barroco debfan ser pro-
fanados como “escritura alegérica” (I/1, 353) [DB, 217].

Para Ja argumentacién del libro sobre el Trauerspiel es
decisivo cémo coinciden estos dos impulsos, la melanco-
lia saturnina y el jeroglifico de signos. Benjamin consuma
esto en la construccion de la figura del alegorista. Elalego-
rista sustituye a los distintos autores de dramas barrocosy
con ello, como tipo, sustituye al individualizado genio del
Renacimiento.

El alegorista es el sujeto estético-trascendental del
Trauerspiel. Se manifiesta (invocando curiosamente a
Fausto) en la ambivalencia entre la tltima figura repre-
sentativa de la Edad Media cristiana y la primera figura
de proyeccién de la Modernidad. Su melancolia es con-
trarrestada por el veredicto del pecado mortal, que quie-
re traicionar “el mundo del saber” y persiste, de manera
contemplativa, “en los fragmentos del mundo de las co-
sas” (I/1, 33s.) [CC, 59 5.]. Al mismo tiempo, presenta los
rasgos del moderno desengaio intelectual posthegeliano.
Sujetado a la apariencia de la autonomia ¢ infinitud de
la conciencia que se piensa a si misma (I/1, 404), el me-
lancélico no puede superar el colapso del saber absoluto.
Convergen, una restaurativa “teologfa del mal” y una ten-
tacién propia del libre pensador ante el “el abismo de la
cavilosidad carente de fondo” (1/ 1, 404) [DB, 274].

Una y otra vez Benjamin escenifica en estas pdginas la
metéfora del abismo, y esto en absoluta corresponden-
cia con el parrafo final del postfacio “Pro domo” Allf se
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expresa contra qué “sentimiento de vértigo’, contra qué
abismo sin fondo, debi escribir el autor del libro sobre el
Trauerspiel para “seguir siendo duefio de si mismo” (I/1,
237) [DB, 92]. Pues de manera inequivoca se defiende
en la figura del alegorista melancélico también contra las
amenazas a las que ve expuesto su propio pensamiento.
“En tanto conocimiento, el instinto conduce hacia abajo
al abismo vacio del mal, para asegurarse alli de la infinitud.
Pero este s también el abismo de la cavilosidad carente de
fondo. Sus datos estin incapacitados para integrar cons-
telaciones filoséficas” (I/1, 398) [DB, 274], proveniente
del ensayo sobre el lenguaje por entonces inédito. En la
naturaleza dominan el mutismo y el luto, que el alegorista
no puede superar, en la medida en que no puede nombrar
las cosas en el lenguaje de los nombres, sino leerlas como
signos. Por otro, Benjamin remite a la supervivencia de los
antiguos cuerpos de los dioses césmicos en el cristianismo
(I/1, 396ss.), cuyo poder deménico fue conjurado por la
alegoresis, pero a través de cllo también trasmitidos. Esto
conduce a una saturacién magica de la “physis cargada de
culpa” (1/1, 400) [DB, 269].

Esta physis cargada de culpa ha encontrado en la Edad
Media una encarnacién propia en la figura de Satdn. Tiene
en el libro sobre el Trauerspiel un ingreso tardio, breve, y
efectivo: “Pero es posible que, mofandose de todo disfraz
emblematico, la mueca no distorsionada del diablo se alce
del seno de la tierra ante la mirada del alegorista en una
vivacidad y desnudez triunfales” (I/1, 401) [DB, 270]. En
la medida en que la infatigable produccién de alegorfas
debe ser entendida, justamente, también como rechazo de
aquella tentacion saténica. Por eso se dice: “Para contra-
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rrestar la inmersién, la alegorfa tiene que desplegarse de
una manera siempre nueva y siempre sorprendente” (I/1,
359) [DB, 225).

En vano el alegorista barroco intenta sustraerse a la cai-
da en la muerte criatural a través de signaturas cargadas de
significado y extrayendo un contenido merafisico para la
vida a través de la posicién de sentido. Despedaza lo orgd-
nico para cargar de sentido a los fragmentos. Esto sucede
de la manera mis dréstica en las escenas de horror y mar-
tirio (1/1, 390ss.). Pero las reiteradas posiciones y cambios
de sentido en el furor emblemdtico (I/1, 405) culminan
finalmente como “campo de escombros”, como alegorica
y consolada “confusién del Gélgota’, en cuya contempla-
cién el alegorista se reencuentra “al final’. Precisamente
este es el limite que Benjamin le impone. Lo despierta:
“En el mundo de Dios se despierta el alegorista” (1/1,406)
(DB, 275).

Esta “salvacion” del alegorista melancoélico es necesaria-
mente misteriosa.” Pues el hecho de que la calavera, con
cuya poderosa instrumentacion como fisonomia barroca
de la naturaleza histérica (I/1, 343) se abre la segunda par-
te del libro sobre el Trauerspiel, se convierta desde ahora
en alegorfa de la alegoria (I/1, 405), no puede concluirse
de por si a menos que sea como una enorme paradoja que
interpreta la alegorfa como reflejo de la “paradoja del sim-
bolo teolégico” (1/1,336) [DB, 200]: que la significacién
alegérica se extinga en esta cifra de “lo mé4s desmembrado,
lo més extinto, lo mas disperso”; que en las Arbitas vacias
del caput mortuum de la “mirada subjetiva de la melanco-

7 Otros andlisis sobre la salvacién paraddjica de la alegoria en
Wohlfarth; Weber; Menke, 198ss.; Nigele, 176ss.
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Ifa”; que los “engendros” del alegorista son la “mirada” que
los produjo y a la que ellos “aniquilan porque solo signifi-
can su ceguera” (I/1,406) [DB, 275s.].

De hecho, aqui Benjamin argumenta teoldgicamente
sin reservas filoséficas. Tiene lugar el Juicio Final. Pero no
para castigar, sino para poder llevar la “ilusién del mal”
a “su reconocimiento pleno’; esto es, como abstraccién.
Como una facultad del mismo espiritu del lenguaje que
se posmla a si misma y que provoca su desarticulacién:
“parloteo [...] carente de nombre” y “reflejo real” de “la
subjetividad vacia” (1/1,407) [DB, 277] en Dios.

¢Ha quedado de esta manera descartada la alegorfa? El
tltimo pérrafo del libro sobre el 77 rauerspiel podria dar la
impresién de que Benjamin apuntaba en tltima instancia
solo a un desmantelamiento de la alegorfa. Pues la “la ale-
gorfa pierde todo lo que le pertenecia como lo més pro-
pio: el saber secreto, privilegiado, el dominio arbitrario
en el 4mbito de las cosas muertas, la presunta infinitud
del vacio de esperanza” (I/1, 406) [DB, 275]. Descartar
esto no puede haber sido la intencién del libro sobre el
Trauerspiel. Se emprende con plena conciencia una reha-
bilitacién de la forma de expresion alegdrica precisamente
en el caso extremo del Trauerspiel aleman.

Esta rehabilitacion afecta ante todo el problema de la
bella apariencia. Uno no debe dejarse irritar por valora-
ciones negativas. Benjamin nota el “sintoma de despcr—
sonalizacién”, la “alienacién respecto del mundo, y aun
respecto de su propio cuerpo” (I/1, 319) [DB, 180}; la
“obstruccion del sentimiento” que es provocada por la
significacién como por “una enfermedad includible” (I/1,
383) [DB, 251]; la “ensimismada conmiseracién del en-
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fermo’, cuyo “decepcionado abandono del emblema vacia-
do” se repite en el “comportamiento de los monos” (1/1,
361) [DB, 227]. “De esta manera, en miltiples aspectos
los pensamientos se desvanecen en imdgenes. [...] Por mo-
mentos, las imagenes de esta indole dan la impresién de
estar apenas controladas y pareciera que la escritura dege-
nera en una seric de pensamientos en desbandada” (I/1,
375) [DB, 242].

Pero esta sintomatologia melancélica es, al mismo
tiempo, ¢l estimulo de una grandiosa y desconsiderada vo-
luntad de forma (la “voluntad de arte” de Riegl, I/1, 235
[DB, 90]). Benjamin emprende un andlisis de los elemen-
tos dramattirgicos del Tranerspiel riguroso y rico en ob-
servaciones individuales. Mientras en la primera parte del
libro examina la constelacién de los personajes, la segunda
parte trata los motivos de la ruina, la personificacion ale-
gérica, ante todo en ¢l coro y en los Reyen, la funcion de
los titulos y sentencias, la apoteosis, el verso alejandrino,
la pieza pastoril, la musica. De esta manera surge el “pro-
yecto” (I/1, 409) del Trauerspiel como una “obra de arte
total’, que, en verdad, no ha conducido a ninguna obra en
particular, pero que afirma su importancia como contra-
proyecto epocal.

Esto estd caracterizado por técnicas de simultanei-
dad, espacializacién y acumulacion de todos los planos
dramattrgicos. Cada elemento se presenta en el gesto de
la escenificacién de sentido ostentosa, que superpone y
desmiembra el didlogo y la acciéon. Ninguna actualidad
dramitica tiene lugar, pues la antitesis, la irrupcién y la
transformacion de imagenes sustituyen, como maniobra
alegorica (1/1, 405), la posicién de sentido. En ningun si-
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tio se da un movimiento de configuracién continua. En
lugar del didlogo que s¢ graba domina su ornamentacién
emblemdtica, que debe simbolizar lo aludido. Todo pen-
samiento, por abstracto que sea, es forzado a convertirse
en imagen, €s plasmado en similes y palabras de doble
sentido.

Todo esto esta “mds alla de la belleza” (1/1, 354) [DB,
219]. El Barroco solo conoce la acumulacién de enigmas,
ningln secreto; solo la presencia abrupta y no el hechizo
de la lejan{a temporal. “A las obras barrocas tipicas les fal-
ta toda adecuada veladura en el contenido”; “Dificilmente
haya existido alguna vez una literatura cuyo virtuoso ilu-
sionismo expulsara de sus obras con mds radicalidad esa
apariencia que alli transfigura” (I/1, 356) [DB, 221s], se
dice en alusién a la poesfa de Goethe.

Por otro lado, Benjamin efectda la rehabilitacién de
la alegoria a través de la tematizacion de la escritura (1/1,
389-389). La critica de la apariencia y la tematizacién de la
escritura van de la mano. Ya al comienzo de la parte dedi-
cada alaalegorfa se dice: “La alegoria —las pdginas siguien-
tes sirven para demostrarlo— no es una lidica técnica de
imagenes, sino expresion, asi como el lenguaje ¢ incluso la
escritura son expresién. Justamente aqui estaba el experi-
mentum crucis. Precisamente la escritura aparecia como
el sistema convencional de signos por antonomasia” (I/1,
339) [DB, 203].

Si Benjamin analiza la alegoria como escritura, o me-
jor: como una escritura que tiendeala imagen, esto sucede
de manera muy consciente en el horizonte de la imprenta.
De manera similar al articulo sobre la obra de arte, el libro
sobre el Trauerspiel registra cémo en el Barroco la repro-
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ducibilidad técnica de la escritura transforma las formas
de la percepeion colectiva. “El Renacimiento indaga el es-
pacio césmico, el Barroco las bibliotecas. Su reflexion ad-
quiere la forma del libro. [...]Y e libro valia, no en ltimo
término, como un monumento perenne sobre el escenario
rico en escritura de la naturaleza” (I/1, 320) [DB, 180].
Al libro como presentacion monumental lo escenifican
los suplementos —textos de dedicaroria, prefacio y postfa-
cio y comentarios eruditos (I/1, 357)—;y la configuracion
extraordinaria de la impresion tipogrifica (1/1, 389s.).
Ademés, la reproducibilidad técnica afecta no solo la es-
critura, sino del mismo modo la grifica y con ello la com-
binatoria de imagen y escritura. Sin esta no hubiera podi-
do surgir el emblema como una forma de impresién que
dominaba la época. Del mismo modo, ¢l punto de vista
de la convencionalizacién de la imprenta, central para las
posteriores reflexiones, posee su presupuesto histérico en
la coaccién inherente hacia la normativa (ortografia, es-
critura estindar, justificacién tipografica). Las referencias
a la imprenta afectan también la escena. Benjamin consi-
derala antigua opinion de que los Tranerspiele habfan sido
representados no como una curiosidad, sino como indicio
de la incidencia del espectador como lector pensativo en
las representaciones (1/1, 231, 361). Y remite al hecho de
que en las piezas “las situaciones cambiaban, si bien no de-
masiado a menudo, si de manera fulminante, como cam-
bia el aspecto del bloque impreso de la pagina al hojear un
libro” (I/1, 361) [DB, 227].
Esto no alude solo a la fenomenologia de la recep-
cién, sino que tiene su fundamento en una teorfa de los
signos. Entre los pasajes mds profundos del libro sobre
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el Trauerspiel se encuentran los que hablan de la arbitra-
riedad de lo alegérico: “Cada persona, cada cosa, cada
relacién puede significar cualquier otra” (I/1, 350) [DB,
215]. Y en otro: “Si el objeto se vuelve alegérico bajo la
mirada de la melancoliay esta hace que la vida se le escurra
hasta que el objeto queda atrds como algo muerto, aun-
que asegurado en la eternidad, entonces este yace frente al
alegorista, librado a su merced. Esto significa que a partir
de ese momento es completamente incapaz de irradiar un
signiﬁcado, un sentido; como significado le corresponde
lo que el alegorista le confiere” (I/1,359) [DB, 225].

Estos pasajes, constantemente citados, son, al mismo
tiempo, los peor comprendidos. Estas formulaciones son
leidas sin referencia a aquella tesis inicial arriba citada,
segn la cual la alegorfa seria expresién, “asi como es ex-
presion la escritura”. Y entonces son interpretadas como si
Benjamin hubiera querido criticar la alegorfa mediante un
artificioso reproche de arbitrariedad.

Que las cosas (objetos, animales, plantas, figuras mito-
légicas, partes del cuerpo humano, etc.) puedan tener “sig-
nificaciones” diversas, no es ni un escindalo ni un proble-
ma de lo alegérico. Tampoco para Benjamin. Sin la doctri-
na de los multiples sentidos de la escritura que comprende
diversos significados contextuales para una cosa, la alego-
resis no serfa posible. Esto concierne, en la hermenéutica
agustiniana, no solo a las diferentes capas de sentido de la
exégesis dogmética de la Biblia, sino también a los campos
de sentido, del saber pragmdtico. Las crénicas medievales,
enciclopedias, historias naturales tienen como presupues-
to precisamente estos diferentes modos del saber.
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Foucault, con su construccién de una época de la se-
mejanza en Las palabras y las cosas, desarrolld el mecanis-
mo epistemolégico fundamental.® Consiste en el bésico
caracter clasificable de las cosas del mundo: Este mundo
simbélico no esta cerrado, sino que es un espacio del sa-
ber que se expande a través de la acamulacién y adicién. Y
sin embargo es, a su vez, homogéneo para el hombre mo-
derno de un modo casi absurdo, pues estd subordinado al
primado semidtico de la escritura, de la signatura. Esto es:
cada cosa o cada parte de una cosa (de una persona, de una
circunstancia, de un acontecimiento) puede convertirse,
potencialmente, en un clemento signico, en la medida en
que como el signo de la escritura verbal, puede convertirse
en portador de un significado para otra cosa. Esto no es
ningtin programa epistemoldgico en sentido moderno,
sino un espacio de asimilacién semantica que posibilit6 al
cristianismo recibir y apropiarse mejor de lo que podia la
gnosis, el saber de la Antigiiedad, al que la Biblia, tomada
por si sola, nunca habria podido resistir.

En el Barroco este espacio estaba fracturado.
Precisamente en los libros de emblemas, que Benjamin
tanto destaca, esta circunstancia no puede ser pasada por
alto. Su sugestiva técnica de palabra e imagen ingresa al
servicio de las més diversas seménticas: las dos iglesias cris-
tianas, la sabiduria de la vida préctica, la propaganda poli-
tica, la mistica. Aiin mas desorientadores son los intentos
de la investigacién de los emblemas por distinguir entre
emblemas, que tienen contenidos de realidad y de verdad,
y la alegoria, que es meramente imaginada o inventada.’

8Ct., Foucault, Cap. II
? La obstinacién con la que la teorfa literaria se aferrd a las férmulas
goetheanas de la presencia de lo simbélico se expresa precisamente
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En este punto obedece a la ideologia germanistica de la
ontologia estética de lo simbélico.

La rehabilitacion benjaminiana de la alegorfa moder-
na, barroca, se basa en que toma scriamente su cardcter de
signo estético visual en analogfa a la escritura como un sis-
tema de signos convencional y se vuelve, al mismo tiempo,
contra la suposicién, “la alegorifa es una relacién conven-
cional entre una imagen denominativa y su significado”
(1/1,339) [DB, 202]. :Cémo se concilia esto?

Por lo pronto hay que retener que el mismo Benjamin
destaca que en el Barroco la alegoria se convierte en una
técnica de rapida resolucién. Sin embargo sostiene que la
técnica alegobrica es mds que una convencion estilistica o
una moda: “la alegorfa es ambas cosas: convencién y ex-
presion [...]. La alegorfa del siglo XVII no es convencion
de la expresion, sino expresion de la convencién” (I/1,
351) [DB, 216]. Esta antinomia cs el correlato formal de
una dialéctica religiosa: la dialéctica entre la santificacién

alli donde fueron extendidas histéricamente més alla del periodo
de la poesia cldsica y romdntica, para distinguir entre los significa-
dos sustanciales y el significado meramente pretendido o postula-
do. Ast para Ohly la alegoresis cristiana es una realidad de sentido
espiritual cerrado, en la que estarfa superada la tradicién antigua
de la ilustracion alegérica arbitraria (Friedrich Ohly: Vom geistigen
Sinn des Wortes im Mittelalter. In: Zeitschrift fiir deutsches Altertum
und deutsche Literatur 89 [1958/59], 1, 23). Asi creen legitimar
en su valor Schone y Henkel su extraordinariamente meritoria
coleccidn de libros de emblemas, al disociar fundamentalmente
las imdgenes embleméticas —como continuacién del pensamiento
simbdlico medieval- de la alegoria, que significa otra cosa de lo
que es (EMBLEMATA. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI und
XVIL Jahrbundert. Editado por Arthur Henkel y Albrecht Schine.
Stutgart, 1967, introduccién). Para ello mi critica: Lindner, Satire

und Allegorie, 15-40.
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o la depreciacién del mundo profano que se halla en la

“esencia de la escritura misma” (I/1, 351) [DB, 168]. Por

eso agrega:
La sacralidad de la escritura es inseparable de la idea
de su rigurosa codificacion. Pues toda escritura sacra
queda fijadaen complejos que terminan por constituir
un tnico complejo inalterable, o al menos por tratar
de formar uno. Por lo tanto, la escritura alfabética es,
en cuanto combinacion de dtomos de escritura, la mas
lejana a la escritura de los complejos sagrados. Estos
se acufian en la jeroglifica. Si la escritura, que una 'y
otra vez es afectada por el conflicto entre la validez
sacra v la inteligibilidad profana, pretende preservar
su caracter sagrado, entonces sc ve impelida a consti-
tuir complejos, es decir, a la jeroglifica. Esto es lo que
sucede en el Barroco (I/1, 351) [DB, 216].

Serfa completamente errdneo entender este pérrafo
como si aqui se aludiera a un nuevo jeroglifico barroco
alegérico. Por el contrario solo se habla de que la praxis,
detalladamente discutida por Giehlow, de un Alberti o de
un Colonna, de formar a partir de signos jeroglificos frases
enteras, en el Barroco no es retomada. El primado del tipo
de imprenta alfabético (como modelo de signo) se encuen-
tra fuera de cuestién. En cambio, se habla igualmente de
que no puede tratarse, en absoluto, de una “interna deco-
dificacién” de los signos-Rebus alegdrico-emblemaiticos.

Para esclarecer aqui las cosas hay que recordar una vez
mas la tesis inicial de Benjamin. Bajo la presién de las “as-
piraciones religiosas” renovadas y al mismo tiempo en re-
ferencia absoluta a la secularizacién, es impuesta al hom-
bre del Barroco la “expresién inmediata, auténtica’ (I/1,

258) [DB, 115]. Sin embargo la “voluntad secular” (id.)
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es expresion: expresion de una confusion. De este dilema
surge la escritura de la alegoria.

Como sistema de signos secundario, reproducido fren-
te a la expresion lingiiistica, “como el sistema convencio-
nal de signos por antonomasia” (I/1, 339) [DB, 203],
Ja escritura parece ser un mero significante. De manera
aniloga, para Goethe y Schopenhauer, la comparacion
de la alegoria grafica con la escritura (I/1, 338s.) sirve
como prucba de su irrelevancia estética. Y sin embargo
Benjamin considera esta comparacién por instructiva y
esencial. Reconstruye “la escritura alegérica” a partir de
“la lucha entre la orientacién teolégica y la artistica” (I/1,
353) [DB, 219].

La maniobra artistica que sirve de base a la alegoria ba-
rroca consiste en volver idénticos el significado lingiiistico
y la figuracion estética, como si lo eidético, en correspon-
dencia con la escritura éptica de las palabras, llevara enssiel
significado inmediatamente. Esta “unidn” de significante
y significado es practicado en igual medida en el emblema
visual, en las figuras discursivas metaféricas y en las formas
de presentacion escénica alegdricas. Pero para poder servir
como una escritura a la manera del rebus, el significance
debe ser desmembrado, fragmentado, anamorfizado, des-
animado y arrancado de su contexto.

Esto afccta a la escritura misma. También ella se con-
vierte en fraccién a la que se le ha sustraido el lenguaje
vivo (I/1, 383). “En el orden de lo exterior y de lo estilis-
tico —en lo dréstico de la composicién tipografica tanto
como en la metifora recargada—, lo escrito se ve impelido
a la imagen” (I/1, 351) [DB, 216]. Esto no solo sucede

en el grafico extremo de los poemas de figuras Spticas o
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en general en la escritura espaciada o las maytsculas, sino
también donde pueda suceder que “las palabras, las silabas
y las letras™ aparezcan “como personajes” (I/1, 361) [DB,
228].

Benjamin llama a la escritura grifica de la alegoria ba-
rroca un “esquema’, que representa a un tiempo “imagen
fijada y, al mismo tiempo, signo que fija” (1/1, 359) [DB,
226]. Como esquema de una posicién de sentido afectado
¢s ¢l mismo “objeto que merece ser sabido” (id.), que s
mantiene sin la experiencia de la trascendencia y que va-
cia lo eterno, de todo “aunque solo sea el mds ligero halito
del mundo” (I/1, 246) [DB, 102]. El “cidos se extingue,
el simil perece y se reseca el cosmos contenido en su in-
terior” (I/1, 352) [DB, 217]. Como fragmento amorfo
la alegorfa es la més firme oposicion de la figura aristica
simbélica, que supone alcanzar en la totalidad y presencia
de lo bello la presencia simbélica de lo trascendente; y ello
se mantiene alli como una “imagen enganosa” (1/1, 341)
[DB, 157].

De esta manera regresamos una vez mas a la confron-
tacién de alegorfa y simbolo, a partir de la cual la segunda
parte del libro sobre el Trauerspiel comienza. Fécilmente
podria surgir la impresion —y asi fue interpretado en di-
versas ocasiones—, de que Benjamin, al fin y al cabo, habrfa
permanecido circunscrito dentro delasituacién inicial por
d criticada, en la medida en que rehabilitaba la alegoria
en perjuicio de lo simbélico. Sin embargo, para Benjamin
no se trata de ninguna manera de una “cquiparacion” de
las formas de arte alegéricas y simbodlicas o de una “prefe-
rencia” por la primera. Para la alegorfa barroca no se trata
tanto (asi dice, més bien, la formulacién central): “de un
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correctivo del Clasicismo cuanto de uno del arte mismo”
(1/1,352) [DB, 217]. En ambas formas de arte se articula
una pmblcmz’u:ica del “arte mismo”™: de diverso modo en
cada una de ellas. De esto resulta para ellas un posiciona-
miento diferente por parte de la critica filoséfica del arte:
“]4 obra de arte alegdrica ya conlleva, en cierta medida, la
descomposicién critica” (1/3, 952), mientras que la obra
de arte simbélica parece haber trascendido estéticamente
esta descomposicion. Pero en ella se torna problemdtico lo

ue el libro sobre el Trauerspiel solo en un excurso tema-
tiza: “el abismo del esteticismo” (I/1, 281) [DB, 140] de
Nictzsche como problema del arte.

El modo en que habria que pensar esto no se deduce
del libro sobre el Trauerspiel solamente, sino, ante todo,
del tratado sobre las Afinidades electivas de Goethe (cf.a
propdsito de Nietzsche, 1/3: 831). De tal manera tematiza
Benjamin la configuracion artistica simbolica de la nove-
la goetheana, ante todo en la vinculacién que se establece
entre el concepto de naturaleza de Goethe y el personaje
de Ottilie.

El concepto de naturaleza de Goethe es reconstruido
como un concepto ambiguo y deménico que, en lugar de
posibilitar el trazado de fronteras, hipostasia la omnipo-
tencia de la naturaleza como vitalidad mitico-fatalista y
recae en “cl caos de los simbolos”. Fl concepto de mito de
Benjamin no se limita al de la antigiiedad griega. Su for-
mula descripta de manera concisa, en Destino y cardcter
(11/1, 175) dice: “mera vida” Si el personaje de Ottilic en
sus momentos principales (belleza ¢ inocencia) es intro-
ducido a este circulo méagico, sc enmaraiia la novela tanto
més profundamente cn la tentacion de conjurar, mitica-




44 BURKHARDT LINDNER

mente, la apariencia estética. En lugar de transfigurar una
vez mis la transfiguracion goetheana de Ottilie, la critica
de Benjamin sobre las Afinidades electivas apuntaa revelar,
en el cardcter del arte de la novela, rasgos de la represen-
tacién, en los cuales la novela consuma una critica inma-
nente del mito.’?

La apariencia estética es salvada de la reconciliacién,
haciendo que la obra interrumpa la totalidad simbélica,
la engafiosa presencia de la idea en ¢l mito estéticamente
reconciliado. Lo carente de expresidn, la cesura, lo sublime,
son términos con los cuales Benjamin denomina una in-
terrupcién semejante. Esta interrupcion cjerce una “vio-
lencia critica” inmanente de lo verdadero, que hace de la
obra de arte simbélica un “torso” y constituye en la “vida
trémula” de la belleza un factor de petrificacion conjura-
dor (I/1, 196 ss. [AE, 96 ss.]; 1/3, 832 s.).

Se pueden denominar alegdricos aquellos elementos
formales que suspenden la presencia sensible de la aparien-
cia; en la recepeion de Benjamin se ha vuelto casi lo usual.
El mismo Benjamin evitd, sin embargo, esta formulacién.

1 De tal modo expone poco a poco la novela corta enmarcada de
los vecinos prodigiosos como lugar de la claridad, de la decisién, del
verdadero amor sin destino. Y asi extrae una sola frase de los suce-
sos de la novela como cesura: “La esperanza pas6 sobre sus cabezas
como una estrella fugaz” (Ibid.) [AE, 101]. Se encuentra en aquel
pasaje donde Eduard y Ottilie por primera vez se dieron el beso “de-
cisivo” y, poco después, el nino se ahoga.

Ambas cosas (el sentido de la novela corta y esta frase) les son ne-
gadas a los personajes de la novela. Es la conducta del narrador, es
decir, la forma de representacion, la que rompe el circulo migico de
la bella apariencia y salva lo bello como “misterio’, como espéranza
de “los desesperanzados’, de los amantes desesperanzados.
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5. Baudelaire. La teoria de la alegoria
en el contexto de la Obra de los pasajes

“El ingenio de Baudelaire, que se nutre dela
melancolia, es alegérico” (V/1, 54) [LP, 44].

“La extraordinaria importancia de Baudelaire ra-
dica en que fue quien primero y con mis firmeza
se hizo cargo, en el doble sentido de la palabra,
del hombre alienado de si mismo: reconocién-
dolo y blindéndolo contra el mundo cosificado”

(V/1,405 [LP, 330]; I/3, 1074).

“La Prostitution s'allume Dans les rues/Comme
une fourmili¢re elle ouvre ses issues”

(Baudelaire, Créspuscule du Soir)

Una continuacion exhaustiva de la teoria de lo alegé-
rico se produce en el contexto de la inconclusa Obra de
los pasajes, en cuyos voluminosos extractos de material
Benjamin trabajo durante todo el exilio en Paris. Ella de-
bia ser desarrollada ante todo a partir de la alegoria “in-
tempestiva’ de Baudclaire, para lo cual estaba prevista
la pentiltima parte de las cinco o seis que iba a tener la
Obra de los pasajes (cf. los Exposés, V/1, 45-77). Cuando
Benjamin extrajo la parte sobre Baudeclaire, lo hizo con
la pretensién explicita de desarrollar este libro como un
“modelo en miniatura” de la Obra de los pasajes. Los dos
textos sobre Baudelaire listos para su publicacion (E/ Paris
del Segundo Imperio en Bandelaire,1/2,511-604; Sobre al-
gunos temas en Baudelaire, 1/2, 605-652) representan en
efecto las tinicas partes completamente formuladas de la
Obra de los pasajes, y pueden proporcionar una muestra de
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cémo Benjamin pensaba integrar la masa del material en
un texto coherente (cf. sobre el modo de trabajo, VII/2,
736ss.).

El libro sobre Baudelaire fue concebido segin un es-
quema triddico: la primera parte, como planteo de la cues-
tién, debia mostrar la importancia decisiva de las formas
alegéricas en Las flores del mal. La segunda parte debia po-
ner al descubierto, desde Ia perspectiva de la historia social
y cultural, el espacio de la gran ciudad en los poemas bau-
delaireanos y dividirse segtin las palabras clave bobéme,

flaneur, Antigiiedad y Modernidad. La tercera parte debia

tratar la “mercancia como realizacién de la intuicidn ale-
gorica en Baudelaire” y reformular el concepto marxiano
de mercancia (para esto, los pasajes de la correspondencia,
1/3,1071-1135).

Sin entrar en la complicada historia de su publicacién, el
estado péstumo de los textos sobre Baudelaire puede des-
cribirse brevemente de este modo: los dos ensayos termi-
nados sobre Baudelaire pueden incorporarse ante todo a
la segunda parte del libro planeado. Ellegajo “Baudelaire”
de la Obra de los pasajes (V/1, 301-489), consistente en
casi 200 paginas, contiene materiales para todo el libro.
A esto hay que anadir la compilacién Zentralpark, separa-
da del legajo y ampliada (I/2, 655-690), asi como apuntes
adicionales (I/3, 1137-1185; 1/2, 740-748 y VI1/2, 735-
770). Las reflexiones sobre la alegoria,” el objeto tedrico
central del libro sobre Baudelaire, son dificiles de recons-
truir; exceptuando los pasajes finales del primer ensayo

"' Buck-Morss emprende un ensayo de reconstruccion sobre bases
sistemdticas de la Obra de los pasajes, y del lugar que en clla ocupan
los estudios sobre Baudelaire.
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y diferentes aclaraciones epistolares, ellas se encuentran
ante todo en forma de comentarios sobre poemas, anota-
ciones y aforismos. La siguiente exposicion se concentra
ante todo en los momentos que permiten evidenciar la
continuidad y diferencia con respecto al concepto de ale-
gorfa del Trauerspiel.

Benjamin Subrayé una y otra vez que el complejo con-
tenido filosofico del libro sobre el Trauerspiel serfa inclui-
do nuevamente en la Obra de los pasajes, como también
remite él muchas veces al libro sobre el Tranerspiel en la
construccion de la alegorfa en Baudelaire (cf. V/1, 409ss.).
Con todo, al mismo tiempo est4 fuera de duda que no iba
a tratarse de una aplicacion de la vieja concepcion. Si el
Tranerspiel aleman fue analizado como una forma de la
época alegérica barroca que trasciende a los autores in-
dividuales, ahora se trata de un autor individual y de su
posicién marginal frente a las formas convencionales dela
alegorfa del siglo XIX (I/2, 603), tal como ella se encon-
traba completamente difundida en la poesia neoclasicista,
la propaganda politica, la publicidad incipiente y ¢l arte
historicista.

Precisamente lo intempestivo de la técnica alegérica
baudelaireana es importante para Benjamin. En su en-
carnizada polémica contra el libro de Sternberger (111,
572-579), Benjamin aclara que no puede tratarse de un
inventario de alegorias convencionalizadas del siglo XIX
—que pierden el “cardcter esquivo de la alegoria” (V/1,
473) [LP, 380]-. Baudelaire efectué una reactivacion ab-
solutamente consciente de la olvidada alegoria antigua. El
renueva en su propia persona la “Querella” de los antiguos
y los modernos, que parecia obsoleta. Sus alegorias no
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estdn meramente modernizadas, sino que en su cardcter
intempestivo efectian una critica de la modernidad.”” En
concordancia con el libro sobre el Trauerspiel, Benjamin
toma por base alli la equiparacién “barroca” entre alego-
ria y melancolfa. La recepcidn que despedaza las cosas y
las despoja de alma, la destruccién de la bella apariencia y
el caddver como emblema supremo se reencuentran otra
vez en Baudelaire, pero es subrayada la fascinacién de lo
satdnico que en el libro sobre el Trauerspiel era solo un
episodio. Y mientras que el alegorista era all{ una figura
muy constructiva, precisamente el sujeto trascendental de
los dramas barrocos y de la “historia natural’, ahora se lo
liga al “spleen” caracteroldgico de una figura de autor y de
obra geniales. “Para el spleen, el que yace en la tumba es el
‘sujeto trascendental’ de la historia” (V/1, 418) [LP, 339].

La diferencia sociohistérica también es importante:
mientras que el 7i muerspiel asumey agudiza la experiencia
del cardcter criatural muerto como situacién politico-re-
ligiosa de la época, esta posicién contrarresta en la poesia
de Baudelaire las ideologias de su época, el “capitalismo
avanzado” (V/1, 479) [LP, 385]. Porque ellas estén ins-
piradas por las fantasmagorias del lujo capitalista, por los
triunfos del progreso técnico y las promesas de revolucién
social. Baudelaire se comport$ diversamente al respecto,
pero su ingenio melancélico-alegérico brilla no cuando
vislumbra, sino cuando destruye.

"2 Kittsteiner no admite esta estrategia de Benjamin, puesto que
ya le parece cuestionable su interpretacién de la alegoria barroca.
Schlaffer critica que Benjamin subestime la tradicién retoricay con-
vencionalizada de la alegoria, y que en el diagnéstico de lo melan-
célico-patolégico permanezca dentro de las normas de la estética
clasica.
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Si bien ya en su juventud, provocado por George,
Benjamin se ocupé de hacer sus propias traducciones de
Las flores del mal'y habia preparado su propia publicacién
como libro, en ese momento era otro el interés, como tam-
bién lo indica el texto redactado como introduccion: La
tarea del traductor. Tan solo mediante la teorfa de la alego-
ria del libro sobre el Trauerspiel, pasando por la recepcién
de la poesia de la gran ciudad de Brecht y el redescubri-
miento surrealista del flineur, tiene lugar una ocupacién
de un carédcter rotalmente nuevo, que se anuncia a fines de
la década de 1920 en una anotacién de los trabajos preli-
minares para ¢l trabajo sobre los Pasajes: “Baudelaire sobre
la alegoria (jmuy importante!) Paraisos artificiales, p. 73”
(V/2,1009) [LP, 837).

La interpretacion de la alegoria baudelaireana puede
agruparse en torno a dos ¢jes (aunque con ello resulten
inevitables los cruces): el primero es la imagen de la gran
ciudad como ruina, el segundo la imagen de la mercancta
v, ligada a ella, la de la prostituta.

Benjamin lee Las flores del mal como lirica de la gran
ciudad, en la medida en que descubre su técnica poéti-
ca: los procedimientos de la abstraccién alegérica y de
la interiorizacién lirica. Las personificaciones, destaca-
das mediante la mayuscula barroca, saltan a los ojos del
lector como caracteres espaciados: le Mal, la Mort, la
Prostitution, le Souvenir, 'Ennui, mon Désir, la Nature, le
Soleil, 'Humanité. Esto acontece “sin sistema” y produce
inquietud. La conocida dedicatoria A4/ ector, en sucesién
vertiginosa, hace desfilar torturantes alegorfas como sobre
un escenario. En los poemas ellas cortan bruscamente,
“con un golpe de mano’, el vocabulario lirico, que analo-
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gamente no escatima palabras prosaicas y vulgares (172,
603) [PSI, 119]. Las alegorias provocan del modo mas
[lamativo un desgarramicnto entre imégenes sensorial-
vivenciales y significado abstractivo, para contrarrestar
una estetizacién convencional de la alegoria de la gran
ciudad. Ellas ejecutan la “extincién de la apariencia’, que
Benjamin discute una y otra vez como la técnica poética
centra) de Baudelaire.
Paris (o la gran ciudad) adquiere a veces ¢l estatus de
una personificacién, pero en conjunto Baudelaire traté
mds bien periféricamente los motivos tipicos de la lite-
ratura sobre Parfs, como Benjamin lo subraya con encr-
gia. Se dice, por ¢jemplo, “La masa es tan intrinseca en
Baudelaire que en vano buscamos en ¢l su descripcion”
(1/1,621,675) [ATB, 137; ZP, 195). Esto es menos banal
de lo que en primera instancia puede parecer, porque en la
poesia contemporénea de la gran ciudad la mulcitud (“Les
foules™) era parte de un encantamiento abarcador de la
ciudad. El propio Baudclaire tematizé esa experiencia ¢n
la imagen del velo que encanta al flanenr. El anhelo de una
fusién ocednica, en cambio, no ¢s abandonado en su lirica.
E] “ruido de Paris” no est4 presente tematica, sino “rit-
micamente” en los poemas (I/1, 678) [ZP, 199]. Lo mis-
mo vale para la experiencia de las calles como laberinto,
para la moda y para los pasajes. Baudelaire rompi6 con el
esquema lirico de la elevacién, como lo realiza notoria-
mente, por ¢jemplo, el poema de la gran ciudad Preludio
de Wordsworth. En lugar de entregarse al panorama, él se
sitda en una lucha incesante y estéril, de modo que el poe-
tizar conserva el gesto de la violencia. Con todo, el proce-
dimiento destructivo, despedazador de la alegoria no solo
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es practicado, sino también constantemente padecido por
Baudelaire. En una anotacién més extensa sobre la alego-
ria satirica de la gran ciudad en Shelley, Benjamin observa:
“Shelley domina la alegoria, Baudelaire es dominado por
ella” (V/1, 468) [LP, 376].
A esto corresponde que, en Baudelaire, la percepcién
de la gran ciudad también fragmente la emergencia de
recuerdos biograficos. Ambas se encuentran bajo el es-
quema grifico de la ruina. “Souvenir” es recuerdo, res-
to de vivencias extinguidas. El “spleen”, la melancolia de
Baudclaire, “pone siglos entre el momento presente y el
recién vivido. Es él quien genera ‘antigiiedad’ incansable-
mente” (I/2, 661) [ZP, 179]. En el acelerado proceso de
modernizacion de la gran ciudad Baudelaire descubre al
mismo tiempo lo que sucede en su propio interior. En el
poema E/ cisne, con el conocido verso “tout pour moi de-
vient allégoric’, se dice acerca de la ciudad que ella cambia
atin mds répido que el corazén de un mortal (“la forme
d’une ville / Change plus vite, hélas! que le cceur dun
mortel”). La transformacion en la metrépolis del siglo
XIX, que cambié completamente el rostro de Paris, se
hizo comprensible para la mirada alegérica en imagenes
de rigidez cadavérica. Convergen en ellas la sensacién de
lo nuevo (la nouveanté) y la pesadilla de lo siempre idén-
tico. “;Qué es esto?: hablar de progreso a un mundo que
se hunde en la rigidez de la muerte. Baudelaire encontré
la experiencia de un mundo que ingresa en la rigidez de la
muerte expresada con una fuerza incomparable en Poe”
(172, 682) [ ZP, 204].
La referencia a Poe subraya en qué consiste para
Benjamin la diferencia entre la “historia natural” barroca
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yla de la alegorfa baudelaireana. Para la alegoria de la gran
ciudad no es definitoria la vanitas criatural, que entumece
todo lo mundano e histérico como una calavera, sino lo
mortal en el segundero del tiempo vacio. Por lo tanto, el
concepto baudelaireano de shock llega a ser central para la
interpretacion de Benjamin.
En este punto, si se comparan ambos ensayos sobre
Baudelaire, saltan a la vista las precisiones del segundo.
Esto concierne tanto a la interpretacion de E/ hombre de
la multitud de Poe como flaneur, que ahora Benjamin des-
aprucba con buenos argumentos (I/1, 627, en contrapo-
sicion a 1/1, 550), como también a la autocaracterizacion
de Baudelaire como fldneur. Benjamin no solo acenttia
los roles cambiantes con los cuales este se pone en escena
como héroe moderno (I/1, 600), sino que también subra-
ya que Baudelaire logra calar y rechaza la posicion enga-
fiosa del flineur. La multitud ha perdido aquel resplandor
de reconciliaciéon que el flénenr saboreaba en el incégnito
de la vivencia. La gran ciudad es escenario de la moderni-
zacidn téenica que ejercita un comportamiento rcﬂejo de
estimulo y respuesta; comportamiento que resulta efecti-
vo del mismo modo en el 4mbito de la prensa, la moday el
entretenimiento. En ello la alegoria baudelaireana capta la
uniformidad y la repeticién infernal como ¢l reverso de lo
nuevo. El poema Los siete viejos de Baudelaire y el escrito
de prisién de Blanqui La eternidad por los astros forman el
punto de fuga del tltimo Exposé (en francés) de la Obra
de los pasajes: visiones de una compulsién a la repeticién
c6smica y fantasmal en el centro de las fantasmagorias de
la Modernidad.'?

13 A partir de este poema s¢ entiende por qué Benjamin considerd
el escrito tardio de prision La eternidad por los astros de Blanqui
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Mientras que la impresionante fenomenologia de la
Modernidad metropolitana de Benjamin, con los factores
de acelerada descomposicion de la tradicién, de tecnifica-
cién'y masificacién, de normalizacién de la medicién del
tiempo y de la recepcidn de shocks, se puede reconstruir
muy plausiblementc como trasfondo de la alegoria baude-
laireana de la gran ciudad, esto es mas dificil con respecto
a] analisis de la mercancia. Como Benjamin constata, “la
apariencia (en el siglo XIX) se cristaliza en la mercancia”
(1/2,668) [ZP, 187]. De ello resulta la nueva majestad “de
la intencion alegérica: la destruccién de lo orgénico y lo
vivo — la extincidn de la apariencia” (1/2, 669s.) [ZP, 189].
En vista del encanto fantasmagoérico de la mercancia que
por primera vez atraviesa toda la sociedad y funde las es-
tructuras de racionalizacién y abstraccion de cambio, hace
falta una sensibilidad destructiva (cf. 1/2, 671: furia) [ZP,
191] para convertir lo existente en ruinas. “Lo que es afec-
tado por la intencién alegérica se separa del contexto de la
vida: se lo destruye y se lo conserva simultdneamente. La
alegoria se aferra a las ruinas” (1/2, 666) [ZP, 185].

Si “la mercancia como tema poético” debfa sostener la
construccion del libro sobre Baudelaire, Benjamin estaba
obligado a tomar literalmente las metéforas irénicas de E/
capital de Marx —“fetichismo de la mercancta”, “alma de la
mercancia’, “manfas teoldgicas’, “sutilezas metafisicas™-.

como una de las bases mds importantes para la Obra de los pasajes:
“El mundo dominado por sus fantasmagorias es —para servirnos de
una expresion de Baudelaire— la modernidad. La visién de Blanqui
hace entrar en la modernidad —cuyos heraldos parecen los siete vie-
jos— el universo entero. Finalmente la novedad le aparece como un
atributo de lo que pertenece al bando de la condenacién eterna”
(segundo Exposé, V/1,75ss. [LP, 63); ¢f. V/1, 177).
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As{ como descubre en la alegoria barroca su metafisica
implicita, debia descubrirse ahora, en la baudelaireana, la
imetafisica del mercado capitalista como su tema implicito.
En este esbozo, que permanece fragmentario, es deci-
siva la idea de que en la optica alegorica de Baudelaire se
condensan las experiencias de alienacién que sobrepujan
la estructura de la forma mercancfa. A diferencia del Marx
de la Critica de la economia politica que comienza con el
exorcismo del fetiche mercancia, Baudelaire estd mimé-
ticamente tras la huella del fantasma de la cosificacion y
descosificacién de la mercancia.
Benjamin escribe: “La intuicién alegorica estd siem-
pre construida sobre un mundo fenoménico devaluado.
La devaluacién especifica del mundo de las cosas, que s¢
manifiesta en la mercancia, es el fundamento de la inten-
cién alegorica en Baudelaire” (I/3, 1151). La devaluacién
especifica del mundo fenoménico en Ja Modernidad con-
siste en el devenir dominante del valor econdémico, de la
universalidad de la forma mercancia fijada como autoin-
cremento del capital. Junto con la modernizacion técnica
cxpcrimcnmda melancélicamente, la devaluacion de lo
cbsico en la forma mercancia sale al encuentro de la inten-
cién alegérica de manera inesperada. Enla mercancia, que
lleva su significado como precio en Ja frente, la melancolia
encuentra socialmente preformada la praxis de la postu-
lacién de sentido alegorica. Un importante aforismo del
legajo “Baudelaire” de la Obra de los pasajes brinda infor-
macion adicional acerca de esto:
De hecho, el significado de la mercancia se llama pre-
cio; en cuanto mercancia, no tiene otro signiﬁcado.
Por eso, en la mercancia el alegorico se encuentra en
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su elemento. Como fldneur, se ha compenetrado con
el alma de la mercancia; como alegérico, reconoce en
la “etiqueta del precio’, con la que la mercancia entra
en el mercado, ¢l objeto de su meditacién —el signifi-
cado—. El mundo en el que este novisimo significado
le resulta familiar no se ha vuelto mas amable. Un in-
fierno bulle en el alma de la mercancia, que sin em-
bargo, aparentemente, encuentra en el precio su paz
(V/1,466) [LP, 375].

Baudelaire experimenta sensitiva y cavilosamente cémo
el valor de cambio y el valor de uso se disocian, y la domi-
nancia natural del valor de uso cae con el devenir domi-
nante de la forma mercancia capitalista. Esto no es enten-
dido meramente como critica cultural en el sentido de una
devaluacién de las cualidades del valor de uso de las anti-
guas formas de produccién artesanales, sino en el sentido
de que el precio como forma de concrecién del valor de
cambio se adentra en el valor de uso y lo socava. El nuevo
tipo del consumidor es el comprador cuyos templos son
los pasajes, las grandes tiendas y las exposiciones mun-
diales: ¢l no puede ver ni disfrutar nada més sin tener en
mente su venalidad, por asi decirlo. A este entrenamiento
en la empatia con el valor de cambio sc le opone la mirada
melancélica del alegorista. El se topa con el substrato de
alienacién de la mercancia sin reconocer en ello el origen
de su melancolia. En el legajo “Baudelaire” de la Obra de

los pasajes se dice:

Es solo como mercancia que la cosa ¢jerce su efecto de

alienar a los hombres entre si. La empatia con el valor

d.c cambio de la mercancfa, con su substrato igualita-

rio: en esto reside lo decisivo. (La igualdad cualitativa
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absoluta del tiempo en el que discurre el trabajo que
produce valor de cambio, es el fondo gris en el que
destacan los colores chillones de la sensacién) (V/1,
488) [LP, 392).

El lamento por el poder corruptor y desintegrador del
dinero es mucho més antiguo que el capitalismo moder-
no, pero la maldicién de que “el tiempo es dinero” le es
propia. El mismo compiés del segundero que domina la
experiencia baudelaireana del spleen, domina la autovalo-
rizacién del valor econémico.!* La mercancia no posee un
tiempo histérico, ella es tiempo vacio. Solo el dinero pue-
de redimirla de su irrealidad. En tanto Benjamin puede
hablar con total seriedad del “alma de la mercancia’, y no
solo en el sentido trivial de que Baudelaire como poeta ex-
perimenta la dependencia respecto del mercado literario,
sino en el sentido de que él se identifica con la irredencién
infernal de la mercancia.

Benjamin toma por base para sus reflexiones posterio-
res un “esquema de la empatia” dialéctico que le es propio:

Es doble. Abarca la vivencia de la mercancia y la vi-
vencia del cliente. La vivencia de la mercancia es la
empatia con los clientes. La empatia con los clientes

14No solo el campo gréfico de la ruina est tratado ya en el libro
sobre el Trauerspiel, sino también el tictac del reloj (I/1, 274 s.).
Aqui estd incorporado en el “compds del segundero” de la intriga,
que busca calcular y dominar ¢l engranaje pulsional de los afectos
de la criatura. En la modernidad de Baudelaire el tiempo cuantifi-
cado es algo absoluto que no se puede instrumentalizar mas. “En el
spleen, el tiempo se cosifica [...] en ¢l spleen la percepcion del tiem-
po se agudiza de manera sobrenatural; cada segundo encuentra a la
consciencia dispuesta para parar su shock.” (1/2, 642) [ATB, 159, 1a
trad. fue levemente modificada (n. de los trads.)].
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es la empatia con el dinero [...] La vivencia del cliente

es la empatia con la mercancia. La empatia con la mer-
cancia es la empatia con el precio (el valor de cambio)
(1/3,1178).

Se trata, para ¢l, de desarrollar, como se dice en una im-
portante cartaa Horkheimer, que en lalirica de Baudelaire
la “prostituta’ es concebida “por la intuicion alegorica
como la mercancia mis perfectamente consumada” (1/3,
1074, 1151).

;Cémo se relacionan la forma mercancia y la prosti-
tucién? Que en las metropolis modernas la prostitucién
llega a ser un “articulo” econémico “de masas” (V/1, 437)
[LP, 353], serfa un diagndstico trivial. “Bajo el dominio
del fetiche-mercancia, el sex-appeal de la mujer se contagia
en mayor o menor grado de la incitacion de la mercancia”
(V/1,436) [LP, 352].

Las reflexiones de Benjamin van mds alld de una ana-
logia entre la prostitucién moderna y la proletarizacion,
que €l no niega: “En el momento en que el trabajo se
vuelve prostitucion, la prostitucién puede reclamar ser
considerada ‘trabajo” (V/1, 439) [LP, 355]. Mds decisiva
es la constatacién: “La prostituta no vende su fuerza de
trabajo; su profesién conlleva sin embargo la ficciéon de
que vende su capacidad de placer” (V/1, 439) [LP, 355].
Las observaciones irénicas de Marx sobre el almay las mi-
radas seductoras de la mercancia parecen adecuadas aqui
para completar el citado “esquema de la empatia”, encajan-
do “la vivencia de [a mercancia” y “la vivencia del cliente”
exactamente una dentro de otra. Del lado del cliente esta
la representacién de poder adquirir econémicamente ex-
citacién sexual; del lado de las prostitutas, la de entrar en
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empatia con los clientes como dinero, vendiendo capaci-
dad de empatia.

Sin embargo, una descripcién semejante queda psico-
l6gicamente circunscripta. La construccion de Benjamin
de la alegoria baudelaireana desplaza lo psicolégico del
lado de la mercancia. Ella se agota por su deseo. No son los
hombres los que se apropian de las mercancias producidas
por ellos, sino que estas en su camino de circulacién ha-
cia el dinero se apropian del hombre, al cual ellas parecen
prestar servicio como fantasmagérica promesa de valor de
uso. Sobre la base de esta inversién, la forma mercancia
puede encontrar en el objeto sexual su personificacién fe-
tichista. En la compilacién Zentralpark se dice:

Los objetos que rodean al hombre adquieren, cada
vez mds despiadada, la expresién de la mercancia.
Simultineamente, la publicidad intenta enmascarar el
cardcter de mercancia de los objetos. A esta glorifica-
cién enganosa del mundo de la mercancia se opone su
transposicion a lo alegérico. La mercancia busca mi-
rarse a sf misma a la cara. Festeja su “tornarse humana”
en la prostituta. — Hay que presentar la refuncionali-
zacion de la alegorfa en la economia de la mercancfa.
Baudelaire se empené en poner de manifiesto el aura
propia de la mercancia. Intenté humanizar la mercan-
cfa en forma heroica (I/2, 671 [ZP, 190], cf. 686s.;
1/3, 1158; VIL/2, 741).

Hominizacién de la mercancia y humanizacién heroica
de la mercancia no significan lo mismo. La fantasmagoria
del mundo de la mercancia promete la realizacién univer-
salmente disponible y siempre intercambiable de los de-
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seos, asi el alegorista humaniza este engafio de las cosas de
manera melancélico-destructiva: como cadaver.

La formacidn en alegérica de Baudelaire —esto es esen-
cial— se realiza en la tradicidn genérica de la lirica. Con el
cadéver como emblema supremo queda desarticulado el
esquema de la empatia que constituia la lirica de la viven-
cia. Ello est4 determinado por un instante’ (Augen-Blick)
en el que coinciden encuentro corporal, acontecimiento
singular, deseoy recuerdo. Este instante (Augen-Blick) lle-
ga a ser meduseo en la alegorizacién; y aqui, a su vez, las
alegorias se convierten en “rememoracién” (1/2, 689):

Baudelaire describe ojos de los que diriamos que han
perdido la facultad de mirar. Pero esta propiedad los
dota de un incentivo del que en gran parte, en parte
preponderante, se alimenta su economfa pulsional.
[...] Sucumbe a ojos sin mirada y se adentra sin ilu-
siones en su radio de poder (1/2, 648s.) [ATB, 165s.].

Baudelaire est4 fijado en las “miradas seductoras” de la
mercancfa que dominan su “spleer”. En el motivo de los
ojos frios, opacos o muertos estd concentrada esta expe-
riencia del shock. Asimismo, sale a relucir aqui la relacién
entre pérdida del aura y alegoria. Si los ojos muertos son
el abismo, entonces también falta en ellos como tema la
mirada a las estrellas, “perderse sofiadoramente en la le-
janfa” (I/2, 650) [ATB, 167]. “En el simbolismo de los
pueblos, la lejania del espacio puede hacer las veces de la
de los tiempos. De ahi la estrella fugaz, que se hunde en la

B En alemdn Augenblick designa un instante, un lapso de tiempo
muy breve como el de un parpadeo; el autor destaca gréficamente
la composicién de la palabra dugen-Blick (ojos-mirada) (n. de los
trads.).
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infinita lejania de los tiempos y que se ha convertido en
simbolo del deseo cumplido” (I/3, 1178). En cambio, se
dice ahora acerca de Baudelaire: “El abismo de Baudelaire
carece de estrellas. La lirica de Baudelaire es en efecto la
primera en la que las estrellas no aparecen” (I/3, 1152). En
el legajo “Baudelaire” de la Obra de los pasajes, diferentes
pasajes son combinados para formar un cielo vacio, es de-
cir, sin estrellas (V/1, 342s., 433; en cambio 429: las estre-
llas como imagen rebus de la mercancfa). “La desaparicién
de las estrellas en Baudelaire es el signo mds concluyente
de la tendencia de su lirica a despojarse de todo brillo y
apariencia” (V/1,421 [LP, 341]; cf. también 461).

La interpenetracién de la mirada y el ser mirado es lo
aurdtico en la lejania estrellada. En cambio, “en la vivencia
del shock” dominan “miradas moribundas” (I/3, 1185).
Benjamin menciona en otro pasaje el “ojo vidrioso [...] el
fenémeno originario del brillo que se apaga” (V/1, 402)
[LP, 327']. En los ojos fijos e impenetrables de gatos,
ninfas y prostitutas, que Las flores del mal conjuran, esti
“extinguida la magia de la lejania”. Benjamin comenta su
hallazgo: “Hay que conceder un valor fundamental al es-
fuerzo de Baudelaire por hacerse con aquella mirada en
la que se ha extinguido la magia de la Iejania. [...] A este
respecto, mi definicién del aura como lejania de aquella
mirada que se despierta en lo mirado” (V/1, 396 [LP,
322], cf. 395).

'“En la cita anterior del LP, los traductores optaron por mantener
las acepciones de “brillo” y “apariencia” para Schein, en este caso,
nos parece mds adecuada la opcién “extincién de la apariencia” y no
asf “el brillo que se apaga” (n. de los trads.).
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En la coincidencia de dos poemas de Las flores del mal,
Benjamin encontré la confirmacién més explicita de su
interpretacion de la alegoria baudeclaireana. En efecto,
la correspondencia entre La destruccion y Una mdrtir es
sorprendente. En el primer poema ¢l autor habla de sus
ojos con el gesto de un catélico arrepentido, su demonio
se proyecta en ellos como “la més seductora de las muje-
res”, “el aparato sangrante de la destruccidn” — asi como en
el poema siguiente, Una mdrtir, ¢l carga en la conciencia
con la joven mujer asesinada—. Su cadéver estd nimbado
con una fascinacién que contradice la forma del epitafio
lirico. El autor verdaderamente se deleita con el caddver
que aun tiene la sangre caliente, captura la dltima mirada
(“regard vague”) de la cabeza cortada y repasa las alegori-
cas partes sucltas del cuerpo, que miran en forma signifi-
cativamente seductora. Solo en la ambigua metafora de la
media rosada (“orné de coins d'or”) se revela que se trata
de una “mujer caida’, una prostituta, de lo cual se destaca
[a férmula macrimonial del final (“fidéle [...] jusques a la
mort”) como una crasa ironia.

Benjamin califica La destruccion como el “conjuro mas
poderoso del ingenio alegérico. El aparato sangrante de
la destruccion, que él desplicga, es el instrumento con el
cual la alegoria misma convierte en pedazos desfigurados
y desintegrados ¢l mundo de las cosas, sobre cuyas signi-
ficaciones entonces ella reina como sefiora” (I/3, 1147).
Luego, en comparacion con Una mdrtir, se dice: “En esta
martirizacién, la intencién alegdrica ha consumado su
obra: ella estd despedazada” (id.).

En esto, y no en otra cosa, consiste la humanizacién he-
roica de la mercancia en Baudelaire. Se somete a ella bajo
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el signo de la pulsién de muerte. La furia con la cual é
como alegorista corta en pedazos el esplendor de la capital
del siglo XIX — /a capitale/le capital — encuentra su limite
en las obsesiones estereotipadas con las cuales debe expiar
esta destruccién en su “via crucis”.

Cémo Benjamin pensaba, en analogia con el libro so-
bre el Trauerspiel, efectuar la critica redentora del alego-
rista Baudelaire, no puede desarrollarse filologicamente a
partir de los textos y fragmentos disponibles.

3. Las alegorias filos6ficas de Benjamin

Puede que las caridtides que soportaban las logias
del piso de arriba abandonaran su sitio por un ins-
tante para cantar junto a esta cuna una nana que no
contenfa casi nada de lo que me esperaba més tarde;
en cambio inclufa el vaticinio por el que el aire de
los patios habria de tener siempre un efecto embria-
gador sobre mi. [...] y es este mismo aire en el que
aparecen las imdgenes y alegorias que dominan mis
pensamientos, como las caridtides de las logias reinan
sobre los patios del Oeste de Berlin.

(Infancia en Berlin hacia 1900: Logias, V11/1, 386)
(IB, 123]

En tltima instancia me concedo un titulo que
imaginé Lichtenberg “Professor philosophiac
extraordinariae”.

(Diario desde el 7 de Agosto de 1931 hasta el dia de la
muerte, V1, 443)

En la historia de la recepcidn e interpretacion del
concepto benjaminiano de alegoria, ha demostrado ser
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pmblcmitico generalizar y trasladar a otros objetos sus
definiciones de alegoria, extremadamente complejas y de-
sarrolladas a propdsito de diferentes objetos. Desde luego
esta dificultad vale para sus conceptos en general, ella solo
se puede resolver en la medida en que, si se quiere traba-
jar con sus conceptos, se reflexiona sobre ellos en lugar
de aglutinar citas apropiadas. Todavia més problematica
es otra difundida tendencia que interpreta la figura del
alegorista —trazada con gran intensidad por Benjamin—
como un autorretrato encubierto, para obtener con ello
una clave para su multiforme y laberintica obra.

Que Benjamin estaba profundamente familiarizado
con la experiencia de la melancolia, puede valer como una
explicacién psicoldgica de por qué tematizé la alegorfa
estético-literaria esencialmente como forma de expresion
de la melancolia. Solo que no deberia olvidarse que €l hizo
de la alegoria melancélica precisamente un objeto de cri-
tica filosofica. La olvidada alegorfa es rehabilitada como
contrapartida de la bella apariencia absolutizada y como
sensor estético de procesos de crisis en el arte y lo catas-
tréfico de la historia. En esa medida es rechazada como la
“mas elevada” o “mas verdadera” forma artistica. En la filo-
soffa de Benjamin, impregnada por lo teoldgico, no puede
corresponder a lo melancélico el significado “dltimo” La
concepcion de la “indestructibilidad de la vida més alta en
todas las cosas” (V/2, 1025) [LP, 850] pertenece a su con-
viccién fundamental.

Sin embargo, cuando con justicia se habla de una espe-
cial, saturnina afinidad de Benjamin por la alegoria, esto
significa que debe diferenciarse, por una parte, entre la
alegorfa como un modo de intuicién y de expresién es-
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téticos y, por otra parte, cOmo una figura gréfica subver-
siva dentro de la exposicion floséfica.”” En este contexto,
es instructiva la Caracterizacion de Walter Benjamin de
Adorno, con la cual en 1950 se presentaba como albacea
del entonces olvidado:
"Todo su pensamiento podria llevar el adjetivo de “his-
torico-natural”. [...] La expresion nature morte habria
podido estar escrita en el quicio de la puerta de sus
flosoficos rincones. En Benjamin cobran posicion
clave el concepto hegeliano de segunda naturaleza,
como objetivacion de relaciones humanas alienadas a
si mismas, y la categoria marxista del fetichismo de la
mercancia. Lo que le atrae no es solo contemplar vida
fosilizada —y despertarla, como ¢n la alegorfa—, sino
también considerar cosa viva haciéndola presentarse
como pasada, “prehistérica’, para que entregue pron-
ramente su significacién. La filosofia se apropia ella
misma del fetichismo de la mercancia: todo tiene que
convertirsele por arte de magia en cosa, para que ella

7 Sobre el cardcrer grafico de la representacién filoséfica benjami-
niana y su concepto de alegoria, cf. los textos de Abbas, de Man,
Buci-Glucksmann, Lindner (Engel wnd Zwerg). Weigel habla de
alegorias en segundo grado. Tampoco cs posible cludir a Menke en
su andlisis de la imagen benjaminiana, que ella descarfa ante todo
separar estrictamente de lo alegorico. A este respecto, ¢l trabajo de
Buck-Morss (287-293, 307) adopra una posicion compleja. Por
cierto, ella subraya la singularidad de las alegorias filosficas, pero
en tltima instancia desearfa vincular a Benjamin con la evidencia
de los simbolos mistico-cabalisticos. A partir del concepto de per-
cepcién como una lecrura originaria, central en Benjamin, podria
demostrarse por qué Ja imagen de pensamiento alegérica tiene una
cualidad textual aurdtica propia que no puede considerarse como

estética.
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pueda conjurar el mal de la coscidad. Tan saturado de
cultura como objeto natural estd este pensamiento,
que se conjura con la cosificacién en vez de oponerse
irreconciliablemente a ella.!®

A este antisubjetivismo Adorno le atribuye una pro-
ductividad tnica. Habla de la capacidad “para establecer
constantemente nuevos aspectos’, de “la ocurrencia que se
renueva ante cualquicr objeto”. Més adelante se dice: “El
rebus se convierte en modelo de su filosofia”, Se trata del
“arco macroc6ésmico” de “microcdsmicas figuras’, de un
modo peculiar del mirar, de una “segunda sensibilidad”
del concepto, que todavia consigue lo que de lo contrario
parecia reservado a la experiencia sin concepto, y se desliza
entre las mallas de la red conceptual convencional.

La caracterizacién de Adorno busca salvaguardar los
modos de escribir de Benjamin contra el veredicto de lo
meramente ensayistico-literario. Con justicia insiste en
la pretension filoséfica y el cardcter de obra filosofica de
todos sus escritos. Sin embargo, permanece la salvedad de
que Benjamin no habria podido hacer suyo el concepto
hegeliano-marxiano de mediacién a través de la totalidad
social. Adorno rescata la pretension filoséfica de la obra,
interpretando su contenido como mimesis filoséfica de la
cosificacion, con lo cual Benjamin se mueve en paralelo
a su andlisis critico del alegorista melancélico. Benjamin
incluso habria querido superar su “fragmentaria obra” en

"8 Adorno, Charakteristik Walter Benjamins, 14s. [“Caracterizacién
de Walter Benjamin”. In: Prismas. La critica de la cultura y la so-
ciedad. Trad. de Manuel Sacristin. Barcelona: Aricl, 1962, pp.
244-259, aqui 249]. En esto se presupone que el libro sobre el
Trauerspiel de Benjamin desencanté el “concepto ontoldgico-exis-
tencial de historia” de Heidegger en Sery Tiempo.
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tanto su obra principal (el trabajo de los Pasajes) debia
estar montada integramente a partir de citas. Pensando
en Direccién tnica, también Bloch habia hablado en
Erbschaft dieser Zeit [Herencia de esta época] de las alego-
rfas filoséficas que incorporaban el montaje vanguardista.

Sin embargo, el concepto de “montaje” no da con la pe-
culiaridad de la nueva forma de la imagen de pensamien-
to alegérica. Benjamin no “hereda” la alegorfa a través
del montaje vanguardista. Sus imdgenes de pensamiento
renuevan la forma del emblema como texto filoséfico,
trasladando de lo éptico a lo lingiiistico su completitud
enmarcada. Con frecuencia ellas siguen incluso la tipica
wiparticion de titulo (inscriptio), descripcion (pictura) y
comentario (subscriptio). En todos los casos ellas buscan la
clausura del aforismo grafico. Cada imagen de pensamien-
to es un elemento individual que se une con otros en com-
pilaciones, pero conserva autonomia y encuadre. Todo lo
que Benjamin escribié obedecia a un gesto de clausura. La
forma del libro sobre el Trauerspiel, con sus continuos es-
pacios en blanco (o sea: lineas vacias en lugar de pérrafos)
y los titulos individuales en el encabezado de la pdgina,
muestra la tendencia a formar partes individuales, cerra-
das sobre si mismas.

En contraposicién tanto a la emblemitica barroca
como al montaje grafico-textual de la vanguardia, para la
imagen de pensamiento es constitutivo que las ilustracio-
nes visuales permanczcan excluidas. La imagen de pensa-
miento esti completamente orientada hacia lo lingiiistico,
hacia la tensién que le es inherente entre lo grifico y la
abstraccion. Ella vive de la direccién de la representacion
lingiiisticamente desarrollada y su tension respecto de la
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reflexién abstracta, que constituye su gesto didéctico. La
imagen de pensamiento es breve, escrita en un suspiro por
asi decirlo, pues depende en gran medida de la articula-
cién y la concision lingiiisticas. El detalle, el rasgo indivi-
dual y la mirada especifica alcanzan una representacién.
Solo de este modo ¢l tema de la imagen de pensamiento
es trasladado lingiifsticamente al estado de la “descifrabi-
lidad” alegérica.

De ninguna manecra debe afirmarse aqui que de la
concepcion de la imagen de pensamiento puede deducir-
se el proceso de transformacién de la obra temprana de
Benjamin. La teorfa antropolégica de la técnica, y con
ella la nueva versién del concepto de medios frente a la
temprana filosofia del lenguaje, la historizacion del con-
cepto de mito, y la traduccién asociada a ella de la teoria
freudiana del suefio a un despertar cpocal y la reformu-
lacién del concepto anarco-teolédgico de revolucién en el
horizonte de la critica al capitalismo de Marx, representan
planteamientos novedosos que en modo alguno podrian
haber sido elaborados en la forma imagen de pensamien-
to. En ella, sin embargo, Benjamin desarroll6 para si un
espacio de escritura experimental que temdtica y, sobre
todo, terminolégicamente permancce abierto: incluso el
pensamiento temprano contintia obrando en él de manera
abierta y sin ser desechado, pero al mismo tiempo podia
entrar en constelaciones muy diferentes.

A este respecto, resulta erréneo pretender redu-
cir las imdgenes de pensamiento a motivos centrales.
Dificilmente puedan esbozarse de otro modo que como
el espacio de un conocimiento histdrico especifico, que
mucho mds que Erbschaft dieser Zeit de Bloch estd domi-
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nado por lo “no contemporineo” y permite que aparezca
en lo actualizado un factor “prehistérico”. Lo conciso y
sorprendente de Jas imdgenes de pensamiento consiste en
su combinacién de lo grifico y lo intelectual, no solo en el
material pldstico o en la metaférica.

La imagen de pensamiento alegérica puede adoprar di-
ferentes funciones. Por una parte, se trata en su mayoria
de piczas individuales dispuestas en compilaciones que es-
tdn anudadas con determinadas situaciones experienciales
de la historia de vida. Las compilaciones Sombras breves,
Serie de 1biza, Infancia en Berlin hacia 1900, son de este
tipo. Por otra parte, sc trata de modelos epistemolégicos
que esbozan a modo de abreviatura proyectos filoséficos o
fijan un problema en cl aforismo grafico. Las tesis Sobre el
concepto de bistoria, muchas anotaciones del legajo N de
la Obra de los pasajes y muchos textos de Direccidn iinica
pertenecen a este grupo. “Entretanto” se encuentran las
imégenes de pensamiento entretejidas en el texto de los
grandes ensayos, las cuales adoptan alli ambas funciones.
Y casi podria decirse que los ensayos sobre literatura, con
la figura mencionada en el titulo de cada uno que luego
es colocada en el horizonte de la eternidad, tienden ellos
mismos hacia la imagen de pensamiento en gran formato.
También el segundo esquema de la Obra de los pasajes, que
los Exposés (V/1, 45-77) permiten intuir, obedece a esta
fijacién en las figuras como fisionomias de los complejos
universos graficos sociohistdricos e histdrico-culturales
de la metr6polis Paris.

En ocasion del trabajo con Direccidn dinica, Benjamin
hablé de la concrecién extrema a la cual aspiraba con la
nueva forma de representacion. En este sentido, el trabajo
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de los Pasajes habia sido pensado antes del exilio en prime-
ra instancia como continuacién de Direccidn tnica. Una
importante anotacién al respecto dice: “La concrecién
extingue el pensamiento, la abstraccién lo inflama. Todo
Proceder antitético es abstracto, toda sintesis es concreta.
(La sintesis extingue el pensamiento)” (V/2, 1033) [LP,
856].

La imagen de “extinguir” es reveladora porque repre-
senta una precisién en la interpretaciéon benjaminiana
del Protofendmeno de Goethe (en la anotacién siguien-
te, id., asi como V/1, 592 passim; cf. 1/3, 913s., y V/1,
Introduccién de Tiedemann, 26-31). No se trata de una
visibilidad que se manifiesta al “ojo espiritual”, sino de una
interaccién entre concrecion y abstraccién, entre inflamar
y extinguir. Esta tensidn constituye la ley formal de la ima-
gen de pensamiento. Porque lo que Benjamin denomina
extincién del pensar es un proceso en el pensar mismo: el
intento de producitlo escribiendo. Y lo que aqui denomi-
na concrecién o sintesis no es pues el concepto “concreto”
hegeliano, que por sobre los factores abstractos de la con-
tradiccion asimila la realidad y llega al papel como resul-
tado concebido. Extincién se refiere a un estado en el cual
el pensamiento no estd terminado, sino que estéd saturado
de si mismo. En esto consiste el cardcter concluyente de lo
grafico, incluso si —como metaférica textual— no puede
producir ningtin fin interpretativo.

A partir de otra anotacién sobre el primer esquema
del trabajo de los Pasajes puede explicarse que este mo-
vimiento antitético (“dialéctico”) es constitutivo para el
nacimiento de la imagen de pensamiento. Benjamin re-
gistra como llega a plaza du Maroc mientras callejea por
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Paris (antes del exilio), donde vista y nombre provocan un
efecto embriagador:
[...] cuando subi, una tarde de domingo, a ese descon-
solado montén de piedras con sus bloques de alquiler,
se me aparecié no solo como desierto marroqui, sino,
ademdsy a la vez, como monumento del imperialismo
colonial; y se entrecruzaban en ella la visién topogra-
ficay el significado alegérico, sin perder por eso su lu-
gar en el corazén de Belleville (V/2, 1021) [LP, 846].
No se trata aqui de una imagen de pensamiento elabo-
rada y terminada. Pero se puede reconocer su estructura
que extrae aquella plaza del callejear como tema de la lec-
tura alegérica y establece una constelacion antitética. Ella
se compone de fantasia exética (“desierto”), critica politi-
ca (“imperialismo colonial”), coseidad aurdtica (“lugar en
el corazén de B.”). Sin embargo, lo que distingue a este
instante (Augen-Blick) permanece en verdad abstracto.
Son el contexto referente a la magia de los nombres de
las calles y la anotacién anterior sobre la plaza du Maroc
(V/2, 1008) [LP, 837] los que permiten reconocer que
Benjamin se refiere al “verdadero cardcter expresivo de los
nombres de las calles” (id.). Es sorprendente que simple-
mente se haya llegado a esta forma de denominacién y que
“esta grandisima revolucién en el lenguaje” haya sido “lle-
vada a cabo por [...] la calle” (V/2, 1007) [LP, 836]. Tan
solo la imagen de pensamiento terminada sobre la plaza
du Maroc habrfa podido, en su consumacién, “inflamar” y
“extinguir” la especulacion abstracta.
La formulacién adorniana del “rebus” como modelo de
la filosoffa de Benjamin es instructiva para la imagen de
pensamiento alegbrica, si se afiade que “cosa” o “mundo
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de las cosas” en Benjamin no coincide con cosificacién.
Porque en la imagen de pensamiento son de hecbo las co-
sas las que portan significados. Ellas “delatan” algo, permi-
ten “deducir” algo, “anuncian’, dan una “sefial’, “ensefian’,
“promcten”, “saben”, “miran’, “esperan”, son “guifos’. A
ellas corresponde la soledad del que piensa.

También las imigenes de pensamiento construidas na-
rrativamente, como por ejemplo las de Infancia en Berlin,
estan habitadas por la “esencia del rebus” alegdrico. Esto
no tiene nada que ver con una forma de pensar regresiva, a
menos que se denomine pueril aun pensamiento que bus-
ca determinar su relacién con la teologfa en la imagen del
papel secante o su critica del progreso en la imagen del hu-
racan que conduce hacia el futuro al 4ngel de la historia.

Caracteriza a las alegorias filoséficas de Benjamin que
en ellas la frontera entre imagen y emblema est4 allanada,
porque las cosas no son soportes de un significado fijado;
por lo tanto no pueden ser “interpretadas” [auslesen]. En
cada una de las imdgenes de pensamiento se cristaliza el
instante de suspensién de una constelacién fugaz. Por eso
su forma de representacion no aparece como el resultado
de una reflexién mis larga y madura, sino como el hallazgo
“de una intuicién que impacta como un relémpago”. Esto
constituye su analogia con el suenio. ¢ Por qué nos emocio-
na la intuicién que tenemos de que al recordar un suefio
sabemos que significa algo, si no nos hubiéramos sentido
aludidos en ¢I? En forma analoga al suefio, donde tienen
lugar condensaciones y desplazamientos, en la imagen de
pensamiento lingtistica pueden convertirse en “rebus”
objetos dpticos, recuerdos, un movimiento corporal, la
figura de un autor o incluso todo el pasado. En la imagen
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de pensamiento alegérica es prometida por un instante la
“legibilidad” del mundo.

En cambio, las alegorias filoséficas forman en los gran-
des tratados un segundo plano de la direccién textual,
cuyo significado en la lectura esta activo “subliminalmen-
te” y, por eso, es pasado por alto con facilidad. Aquel pasa-
je central del libro sobre el Trauerspiel, en el que Benjamin
vincula muy estrechamente la caducidad inmanente dela
historia natural (como tema del Trauerspiel) y la alegoria
(como su forma de expresién), permite aclarar esto. Alli se
dice que “en la alegoria la facies hippocratica delahistoria se
abre ante los ojos del observador como un paisaje primige-
nio petrificado. La historia, en todo lo que esta tiene desde
un principio de atemporal, doloroso, fallido, se estampa
en un rostro; no, mas bien, en una calavera” (I/1, 343)
[DB, 206s.]. Esta imagen se reficre solo superficialmente a
las escenas barrocas de horror y martirio, las cabezas cor-
tadas en pleno escenario o la entrada en escena obligatoria
de los espectros. Porque Benjamin lo formula de manera
muy precisa: en la alegoria, no mediante o como. El trabajo
de las alegorias estéticas consiste en la consumacién siem-
pre renovada de la postulacién de significado mediante el
vaciamiento melancélico; su principio es la acumulacion,
de modo que ellas aparecen en esta acumulacién como
un ctmulo de ruinas inconexas. Este campo de ruinas se
convierte en el “calvario” (I/1, 405) [DB, 275] tan solo
cuando en la propia alegorfa de Benjamin se hace legible
filoséficamente como “rostro” y “calavera’, como “fisono-
mia alegérica” (1/1, 353) [DB, 219]. Solo al recibir un
“rostro’, la cantidad imprevisible de alegorias obticne un
estatuto filosédfico. En el pasaje citado mds arriba se sigue
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diciendo: “se expresa significativamente como enigma, no
solo la naturaleza de la existencia humana en general, sino
también la historicidad biografica de un individuo” (I/1,
343) [DB, 207]. La alegoria de la calavera, que sostiene
toda la argumentacién, funciona como una imagen de
pensamiento (c£.IV/1, 112).

La alegoria filoséfica opone otro modo de significati-
vidad gréfica al concepto subordinante, para el cual siem-
pre lo individual puede ser tan solo ejemplo o ilustracién
didéctica. Ella posibilita una interaccién entre concepto
y experiencia, hace posible que se retinan discursos hete-
rogéncos en un texto, y asegura el cardcter misterioso y no
intencional de la verdad. Si la forma de representacién fi-
loséfica usual se dirige en su tendencia principal hacia una
minimizacién o malversacién de lo metaférico, es enton-
ces el cardcter grafico de la alegoria el que contrarresta esta
tendencia y lleva a la extincién lo intencional del concep-
to. Esto no tiene nada que ver con el pensamiento poético.
“No existe una musa de la filosofia” (IV/1, 16).

Benjamin no tematiza explicitamente la relacién entre
el cardcter grafico de la alegoria y la representacién filosé-
fica. Por eso es llamativo un aforismo citado sin indicacién
de autor en el comienzo del trabajo de los Pasajes:

En el fondo hay dos maneras de filosofia y dos modos
de anotar los pensamientos: uno consiste en sembrar-
los en la nieve — o bien, si usted prefiere, en la arcilla
de las paginas; Saturno es el lector que contempla su
crecimiento, e incluso c<o>secha su flor, el sentido, o
su fruto, el verbo. El otro consiste en enterrarlos dig-
namente y erigir como sepultura la imagen, la metdfo-
ra, marmol frio ¢ infecundo, por encima de su tumba

(V/2,1007) [LP, 835s.].
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Ante todo esta reflexién parece desembocar en la va-
loracién inequivoca de un modo de escritura filosofica
lacénico y no pretencioso, al cual se contrapone el ca-
racter grifico del lenguaje por considerarlo frio, estéril y
moribundo. Pero esto es engafioso, ya que el motivo de
la frialdad figura cn ambas partes, porque no actiia el sol
nutricio, sino Saturno como “lector” que cosecha."” Y, por
otra parte, si interpretamos a Saturno como 0pos tempo-
ral de lealtad a las cosas, que demuestra la persistencia de
lo escrito (cf. 1/1, 333s.), entonces persiste la pregunta de
por qué para él los pensamientos deberian ser ocultados
bajo el sepulcro de las metéforas. La idea bsica de que
un autor filoséfico no tiene poder sobre la historia de
la repercusién de sus pensamientos no es realizada en la
sencilla oposicién sembrar (sezzer) vs. enterrar (enterrer),
sino llevada a la paradoja en ambos casos. Porque el sepul-
cro infecundo (infécond) de la imagen es, si uno lo mira
més detenidamente, una medida controlada por el autor,
mientras que la cosecha fecunda (fiuit) representa solo un
incierto “sembrar en la nieve™.

Al efectuar tales ensayos de interpretacion, casi inad-
vertidamente, nos hemos aventurado ya en aquella imagen
rebus que representa por si misma la contraposicién entre
los imperceptibles granos de la escritura y las esculturas
grificas que entierran, y esto no cumple exactamente en el

¥E] libro sobre el Trauerspiel (1/1, 328) remite a la transformacién
del dios de la cosecha, Saturno, en la muerte segadora. El giro “ma-
durar en la traduccién la semilla del lenguaje puro” se encuentra en
el articulo sobre ¢l traductor (IV/1, 17) [TT, 84, la traduccién ha
sido levemente modificadal; la metdfora de la semilla que todavia
produce fruto en tumbas milenarias, en un texto sobre Katka {12,
683) y en Sobre el concepto de historia (1/1,703).
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cardcter graficode la alegoria lo que ella recomienda como
instruccion para la fecundidad. Tanto més cabe pregun-
tarse, entonces, si la contraposicion estd pensada en reali-
dad como alternativa, sin que por eso resulte invalidada.

En ambos gestos (maniéres) se puede reconocer el
modo de representacién de un autor que escribe filosofia
“2 dos manos”.?’ Lo cual no quiere decir exactamente que
se trata de una alternativa o relacién de sucesion tempo-
ral. Ni los pensamientos son algo procesual que busca una
“presentacion” adecuada, ni es en realidad posible funda-
mentar una jerarquizacion entre un modo de escribir fi-
gurativo y uno no figurativo, entre uno apropiado y uno
inapropiado.

“Lo propio de la escritura filoséfica es estar, a cada giro,
nuevamente ante la cuestion de la exposicién’, proclama la
primera frase del libro del Trauerspiel. El “giro” ~la frase,
el tropo, el periodo lingiiistico— forma parte del problema
de la representacion,? que no se puede eliminar en el 4m-
2 En la correspondencia sobre la relacién problemarizada por
Adorno entre el primer y el segundo esbozo del trabajo de los
Pasajes, Benjamin escribe: “El tal WB tiene dos manos, lo que no
es evidente en un escritor, pero en ello ve éste su tarea y su mas alto
derecho. [...] ¢éNo quieres ver las cosas como las veo yo, querida
Felizitas?” (A Gretel Adorno, 01/09/1935,V/2,1141) [LP, 937s.].
Ya un ano antes, en una carta a la misma destinartaria, Benjamin ha-
bia resaltado, en lo que concierne a la influencia de Brecht en él, que
esta le hace posible “afirmar” un polo “contrapuesto al de mi ser ori-
glnﬂ.rlo y yuxtaponer CoOsas Y PCnSaIniCﬂtOS quc Pasan POf incom-
patibles” (comienzos de junio de 1934, 11/3, 1369). Cf. ademis la
introduccidn: “Links hatte noch alles sich zu entritseln..”. In: Walter

Benjamin im Kontext. Ed. de Burkhardt Lindner. Frankfurt/M.
1978.

21Sj ¢l libro sobre el Trauerspiel postula expresamente el cuidado
por la representacién (I/1, 212) como la tarea del filésofo, la refe-
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bito de la “verdad, al que hacen referencia los lenguajes”,
sino representarse como €spacio de escritura discontinuo
(1/1, 207, 209) [DB, 61]. El “el abismo entre el ser y el
significar figurativos” (I/1, 342) [DB, 206] de la alegoria
del Trauerspiel retorna en el problema de la representacién
filosofica, en lugar de resolverse en una relacién regulada
entre intuicién y concepto. Esto provoca que la represen-
tacién del objeto lo constituya como objeto de una lectura
que jamds ha tenido lugar de esa manera fuera de la repre-
sentacion misma.

Apariciones del concepto

Independientemente de los pasajes documentales sobre
el término alegoria indicados aqui, son muy instructivos
los registros y los signos de colores (cf. V/2, 1264-1277,
y ademés VI1/2, 736-742) para el libro sobre Baudelaire
planeado por Benjamin. De esta mancra es posible buscar
por el signo para alegoria aquellos materiales y anotacio-
nes de la Obra de los pasajes a los que pensaba recurrir para
el tema alegoria.

rencia al “cuidado por la representabilidad” de Freud no estd alejada
de esto, en tanto que en ambos casos se trata de la autorrepresenta-
cién medial, de lo que puede ser deducido en forma intencional.
Entstellte Abnlichkeit de Sigrid Weigel va tras las numerosas hucllas
de Freud en Benjamin. — Que Benjamin incluya discursos psicoa-
naliticos, de la ciencia del arte y antropolégicos no debe ser mal
interpretado como la “ampliacién” de una organizacién original-
mente liceraria. Mds bien —~como muestran especialmente los frag-
mentos del tomo VI- la especificidad de lo lingiiistico y textual en
su obra emerge de la atencién especial a esquemas de representacion
corporales y grificos.
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1/1, 247,323,331, 336-409, 880;

1/2,519, 586, 591, 603, 657-690, 742;

1/3, 831, 877, 881s., 915s., 917, 919, 951s., 953, 1044,
1047, 1074, 1081, 1087, 1091, 1119, 1137,-1158,
1174,1219;

11/2, 504, 626, 1212, 1216;

11/3,1193,1212,1216;

I11, 17, 21, 139s., 218, 367, 369, 373, 382, 401, 421, 528,
576;

1V/1, 136,531, 564;

1v/2,611;

V/1, 54 69, 71, 133, 257, 267, 269-280, 293, 301-489,
567, 590;

V/2, 664, 688, 707, 776, 907, 909, 1009, 1023, 1029,
1142, 1165, 1215s., 1231s., 1245, 1250;

V1, 216s.,218, 226, 381;

VII/1, 386;

VI1/2,737-765;

Br 1, 330, 340, 366, 372, 406s.;

Br2,751,770,774, 811.
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Josef Fiirnkis

Aura

“De cuanto mdas cerca se contempla una palabra, tanto
més lejos se la ve proyecrarse hacia atras”’ La aproxima-
cién tedrica a aquello que, a través de las controversias
de la historia de recepcién, es considerado hoy como el
concepto de aura en Walter Benjamin, ha de ser intentada,
en lo que sigue, en tres pasos. Ante todo sc trata, a la luz
de la concepcién benjaminiana del lenguaje y la historia,
de retirar —por la via de la problematizacion del concepto-
el velo, que se ha tornado gris, de las funcionalizaciones
ideologicas. El concepto de aura puede ser ampliado me-
diante la determinacién de limites, en la medida en que el
concepto de unidad subyacente se vuelve reconocible en
cuanto construccién hecha por la posteridad. El segundo
paso, y el mds importante, lo constituye pues la represen-
tacion de los empleos que hace Benjamin del propio con-
cepto de aura, en lo cual se prestard la misma atencién a
las continuidades y a las discontinuidades. Por ltimo, la
represcntaci(')n diacrénica es sintetizada en una considera-
cién tipoldgica de las formas de significacion esenciales.

' Karl Kraus: Pro domo et mundo (1912). In: —: Schriften. Vol. 8:
Aphorismen. Ed. de Christian Wagenknecht. Frankfurt/M. 1986,
291. Benjamin cita el aforismo tres veces: /2, 647;11/1,362;1V/1,
416.
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Una diferenciacién concluyente es necesaria en interés de
un tratamiento ilustrado del concepto y ¢l objeto, si uno
no quiere ya dejarse cegar por la falta de contornos de los
fendmenos que emiten destellos “aurdticos”: hay que des-
cartar el argumento segiin el cual, con el concepto impre-
ciso de aura, se corresponde la imprecisién del fenémeno

designado.

1. Palabra y objeto

“¢Pero qué es propiamente el aura?”. La pregunta direc-
ta por lo que es “propiamente” el conocido fenémeno ex-
traido en un comienzo de la mistica es algo que Benjamin
formul6 en el estudio Pequeria bistoria de la fotografia
(11/378) [HE, 75] de 1931, como también en las dos
primeras versiones del tratado La obra de arte en la época
de su reproducibilidad técnica (1/2, 440; VII/1, 355), de
1935/36. Sus respuestas respecto de la palabra y el objeto,
como se sabe, fueron menos directas y unfvocas. Bertolt
Brecht creyé ver detrds de ellas, en una simplificacién
adivinatoria, un “spleen” de Benjamin. A pesar de toda la
valoracién hacia el refinado critico, duras reservas condu-
ctan su pluma cuando, en su Diario de trabajo, observé el
25/7/1938 acerca del “aura™

llamativamente, un spleen le permite a benjamin es-
cribir esto; él parte de algo que llama aura, y que coin-
cide con el suefio (con el sueiio diurno). dice: si uno
siente una mirada dirigida hacia uno mismo, aun a sus
espaldas, le responde (!). la expectativa de que lo que
se observa lo observa a uno mismo, produce el aura.
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esta se encontraria, en el tltimo tiempo, en decaden-
cia, junto con lo cultual. b[enjamin] descubri6 esto en
el andlisis del filme, en el que el aura se hunde a causa
de la reproducibilidad de las obras de arte. todo misti-
ca, en medio de una posicion en contra de la mistica.
ien tal forma es adaptada la concepcién materialista
de la historia! es un tanto espeluznante.?

Aquello que Benjamin llama “aura” es conducido por la
anotacién de Brecht, no al concepto, pero sien todo casoa
la contradiccién més sintética que quepa imaginar: “todo
mistica, en medio de una posicién en contra de la mistica”
;Es posible separar este diagnéstico agudo de la posicién
de rechazo de Brecht —que va de la mano de aquel diag-
néstico— en relacién con “la concepcién materialista de
la historia”? Entonces, en ¢l esclarecimiento de la mistica
-que toma en serio desde una perspectiva “materialista”
a la mistica en cuanto mistica, es decir: en cuanto expe-
riencia particular y expresién especifica—, serfa posible
designar al menos el problema y la causa de la falta de
claridad: “todo mistica” no se refiere a la exposicion de
Benjamin, sino en todo caso al objeto; no al procedi-
miento de Benjamin, sino en todo caso a la experiencia
tratada. La aposicién “en medio de una posicion en con-
tra de la mistica” admite, por su lado, que la “posicion” de
Benjamin se orienta totalmente al esclarecimiento, aun-
que en la “forma” inapropiada en relacién con un objeto
quizas igualmente inapropiado. Aqui aborda Benjamin
una peculiaridad subjetiva de Benjamin, que este mismo

2Bertolt Brecht: Arbeitsjournal. 1. Vol.: 1938-1942. Ed. de Werner
Hecht. Frankfurt/M. 1973, 16. [En el original, todos los sustanti-
vos aparecen en mintsculas (n. de los trads.)].
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intenta descifrar en cuanto tendencia “objetiva” y signatu-
ra filoséfico-histérica de la época.

Lo que Brecht, en una remisién irénica a las interpre-
taciones benjaminianas de Baudclaire, designa como un
“spleen” constitutivo del propio Benjamin, puede ser ex-
plicado a través de la Caracterizacion de Walter Benjamin
(1950), que posee caricter filoséfico y acentos muy dis-
tintos. La valoracién de Adorno culmina en la afirmacién
segun la cual en él “se han encontrado por dltima vez [...]
mistica e [lustracién”? Aun cuando Adorno, con la valo-
racién aqui implicita, contradice totalmente a Brecht, lo
confirma en la constatacién de una paradoja fundamen-
tal: “El pensamiento debe alcanzar la densidad de la expe-
riencia, pero sin renunciar a su rigor™*

Si se coloca de momento entre paréntesis la lucha
“ideoldgica” —en absoluto carente de influencia desde
la perspectiva de la historia de recepcién— entre los dos
amigos antitéticos de Benjamin, precisamente la sorpren-
dente coincidencia en el diagnéstico objetivo parece apro-
piada para proporcionar un nuevo acceso a la paradoja en

*'Theodor W. Adorno: Charakteristik Walter Benjamins. In: —:
Prismen. Kulturkritik und Gesellschafs. Frankfure/M. 1976, 301
[Theodor W. Adorno: Caracterizacion de Walter Benjamin. En: —:
Critica cultural y sociedad. Trad. de Manuel Sacristin. Barcelona:
Ariel, 1970, 111-130; aqui, 130].

“Ibid., p. 300 [id.]. Scholem, el experto en mistica judia, aparece,
por su parte, en la retrospectiva ~pro domo et mundo— como abo-
gado de la “dimensién teoldgica del Benjamin tardio” que no com-
prendieron ni Brecht ni Adorno, cuando, orientado especialmente
en contra del articulo sobre la Obra de arte, denuncia la “nueva defi-
nicién” benjaminiana del aura como “subrepcion” a fin de “introdu-
cir subrepticiamente perspectivas metafisicas en un marco que les
resulta inapropiado”. Cf. Gershom Scholem: Walter Benjamin — die
Geschichte ciner Freundschaft. Frankfurt/M. 1975, 257s.
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el concepto benjaminiano de aura. La contradiccion per-
formativa de una “definicién de lo indefinible™ sugiere
que se trata mas de la pregunta adecuada ;‘)or. el fendmeno
“mistico” que de una respuesta definida, limitada por una
razén ideologica (en el sentido m4s amplio). A pesar de la
forma “existencial’, la pregunta de Benjamin por lo “au-
téntico” en el aura no debe entenderse de ningtin modo
en el sentido ontolégico de una “analitica del Dasein”?
como la propagé Ser y tiempo (1927) de Heidegger. En
el contexto tedrico ¢ histérico de la “protohistoria” (Br
2, 664) benjaminiana de la Modernidad, se remonta mas
bien a ambigiicdades semdnticas y pragmaticas inheren-
tes al concepto —tomado en préstamo a la mistica con un
propésito ilustrado— hasta en sus usos estratégicos. Tan
ambiguo como la semantica designada por la cuestion es
el signo lingiiistico, incluso en cuanto a origen y forma;
ambigua es también la pragmdtica del concepto. Al menos
necesitadas de esclarecimiento tienen que aparecer hasta
ahora las conocidas “definiciones” del aura que Benjamin
propuso en los afios treinta, con la conciencia filoséfico-
histérica de su “decadencia” y con la profesién vanguar-
dista de la necesidad de su “demolicién”. Solo a titulo de
ejemplo recordaremos aqui, por un lado, la f6rmula de de-
finicidn espacio-temporal que reza: “irrepetible aparicién
de una lejanta, por cerca que esta pueda estar” (II/1, 378;
1/2, 440; VI1/1, 355;1/2,479) [HF, 75]; por otra parte, a
la imagen —retrotraida por Brecht al “sueno” y el “spleen”—

5El arte de interpretacién mimética de Marleen Stoessel se agota

en la formulacién y reformulacion de esta contradiccidn; cf. Aura.

Das vergessene Menschliche. Zu Sprache und Erfabrung Walter

Benjamins. Manich 1983, 43
6Cf. Martin Heidegger: Sein und Zeit. Tubinga 1972, 41-52.
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de que el ser humano “dota” a un “fenémeno” de la “ca-
pacidad de alzar la vista” (1/2, 646s.) [ATB, 163], que se
esboza en el trabajo Sobre algunos motivos en Baudelaive,
concluido en 1939.

Al margen de estas dificultades, la popularizada idea
fundamental del articulo Sobre lz obra de arte, que con-
sidera las multiples tendencias del arte moderno como un
proceso de decadencia, desde el renacimiento de Benjamin
en la década de 1960, ha promovido la formacién de un
verdadero aluvién de referencias secundarias ~mds o me-
nos coincidentes con las de Benjamin-. Esta discusién en
el plano de la teoria del arte, infiltrada de multiples for-
mas por la ideologfa, solo con dificultad puede ocultar
su punto ciego. Como no consigue captar el concepto de
aura con la claridad deseable, en sus exposiciones y ani-
lisis carece, con suma frecuencia, de rigurosidad y cohe-
rencia. La recepcién de los tltimos afios, marcada por sus
intensos niveles de crecimiento, ha mostrado, en lo que
respecta a la palabra clave “aura’, lo siguiente: se refiere
“al ocuparse con Benjamin, a todo”. Y, como afiaden los
cditores de Literatur iiber Walter Benjamin [Bibliografia
sobre Walter Benjamin] (1993): “Esto se ve favorecido
por lo heterodoxo de su pensamiento”’ Como ningan
otro empleado por Benjamin, ¢l de aura cumple con aquel
estado de cosas innegable que los tedricos de la ciencia y
los criticos de la metodologfa podrian convertir ficilmen-
te en un reproche: los conceptos de Benjamin no aclaran

" Reinhard Markner / Thomas Weber: Vorworr. In: Literatur iiber
Walter Benjamin. Kommentierte Bibliographie 1983-1992. Ed. de
Reinhard Markner y Thomas Weber. Hamburgo 1993, 7. Cf. en

cambio las tentativas de explicacion de Kambas y Lindner.
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nada; se encuentran, antes bien, altamente necesitados de
esclarecimiento. .

Lo que se presenta en el concepto de aura como inde-
cerminado, y que a través de ello parece atil como expre-
sion sintética de lo heteromorfo, hace esto precisamente

or sobredeterminacion: en cuanto indeterminado, es ya
resultado de multiples determinaciones. Esta determina-
bilidad de lo indeterminado es algo que el concepto de
aura comparte, al menos formalmente, con ¢l de verdad
auténtica. Benjamin jamis ha dejado alguna duda de que
la “verdad” no puede ser atrapada y dominada per definitio-
nem. Es llamativo que, en sus reflexiones epistemoldgicas,
el “concepto” definido exceda con demasiada frecuencia
el campo discursivo de los términos epistemoldgicos idea,
nombre e imagen. Los modelos tempranos de idea 'y nom-
bre, que condicionan su teoria y su praxis fisonémica del
lenguaje, y los ulteriores de imagen'y dialéctica en ms]?em?,
que organizan su protohistoria de la Modernidad, impi-
den uninimemente entender los conceptos como meras
herramientas finalizadas de antemano. La verdad debe ser
tomada més bien como un “ser” carente de intencionali-
dad en el medium del lenguaje, que nunca puede ser tradu-
cido en un “tener” o en una disposicién instrumental. Esta
concepci6n implica una revision critica de las “realizacio-
nes frivolas” a manos de la racionalidad de la ciencia mo-
derna, que a través de la ilusion de una irrepetible “marcha
de las cosas del mito al logos™ fundamenta la exclusiéon de
8 Desde cierta perspectiva, ¢l “trabajo” de Blumemberg con el mito
pendiente se aproxima bastante a la orientacién de la critica salva-
dora de la teologia y la mistica en Benjamin: “El hecho de que el

curso de las cosas haya avanzado desde el mito al logos representa
un peligroso desconocimiento, porque con ello se pretende tener la
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mito y teologia, magia y mistica. La critica al optimismo
de la idea de progreso “racional” y la critica salvadora de
los restos dejados como irracionalismos se entrecruzan,
pues, en el prolongado empefio de revisién benjaminiano,
que en primera instancia apunta a una “filosofia futura”
(II/1, 157ss.); en ultima instancia, a una “historiografia
materialista” (I/2, 702) que atn no ha existido.

A través de la relacién constitutiva con el lenguaje, tal
como la que, segiin Benjamin, “ya, en tiempos de Kant, in-
tenté [...] Hamann” (I1/1, 168) [PFF, 16], el conocimien-
to conceptual deberfa perder su relacién metodoldgica de
exclusion respecto de la imagen y la revelacién lingifstica.
Al servicio de esta estrategia de apertura se encuentra la
refuncionalizacidn filolégica que hace Benjamin de laidea
de “legibilidad del mundo”, tal como la ha elaborado el zo-
pos retérico del “libro como simbolo™ en la Edad Media y
en el humanismo. En una reflexién epistemoldgica sobre
la Obra de los pasajes, Benjamin sintetiza su programa de
abrir “el libro de lo sucedido™ “El discurso acerca del libro
de la naturaleza indica que lo real puede leerse como un
texto. Lo mismo habra de mantenerse aqui respecto de la
realidad del siglo XIX. Nosotros abrimos el libro de lo su-
cedido” (V/1, 580) [LP, 466).

certeza de que en algiin lugar, en [alejania del pasado, se habria pro-
ducido el irreversible avance que habria decidido haber dejadoalgo
muy atrds y en lo sucesivo solo tener que realizar avances” (Hans
Blumemberg: Die Arbeit am Mpythos. Frankfurt/M. 1979, 34.

° CE. el capitulo Das Buch als Symbol in: Ernst Robert Curtius:
Europaische Literatur und lateinisches Mittelalter. Berna/Manich
1973, 306-352. La idea de [a “legibilidad” es investigada en térmi-
nos metaforolégicos por Hans Blumemberg en Die Lesbarkeit der
Welt. Frankfurt/M. 1981.
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Un conocimiento conceptual liberado de las coac-
ciones del método cientifico puede recuperar a través ‘de
esta “lectura’, como contraparte, una apertura receptiva
para los fenémenos miméticos: (11/1, 21,}). La a?t[‘tL!l‘::
receptiva de la “lectura” designa, para la protohlsm'rm‘
de Benjamin, el equivalente metddicamente n‘(:IIUIﬂCtOdi—
co para aquella “atencién parejamente ﬂotantc‘ que l.os
Consejos para el médico en el tratamiento psicoanalitico
(1912) de Freud definen como la forma especial en que el
analista debe escuchar al que debe ser analizado, a fin de
impedir la reduccién prematura de la complejidad psiqui-
ca del caso individual a través de la atencion selectiva. La
recomendacién técnica de Freud constituye la contrapar-
te de la regla de libre asociacién propuesta para aquel que
ha de ser analizado: el analista, al escuchar, no debe privi-
legiar ningdn elemento, lo cual supone que ¢l permite que
sus propios impulsos inconscicntes acttien tan libremente
como sea posible; pero, al mismo tiempo, interrumpe las
motivaciones que habitualmente guian la atencién. Segiun
el modelo freudiano de una comunicacién, controlada ex-
perimentalmente, desde lo consciente a lo inconsciente,
la apertura receptiva de la “lectura” en Benjamin apunta a
abrir, en ¢l aqui y ahora de la percepcién habitual, el abis-
mo temporal de lo efimero y lo eterno. Como atencion
parejamente flotante y, con ello, también extremadamente
intensa, es asimismo afin a aquella “atencién” que el en-
sayo sobre Kafka, apoyandose en Malebranche, llama “la

10 [Consejos al médico sobre el tratamiento psicoanalitico. En:

Sigmund  Freud: Obyas completas. ordenam., coment. y notas

de James Strachey, con la colab. de Anna Freud. Trad. de Jos¢ L.
lEtL:l1c»'c1'ry. 24 vols. Buenos Aires, Madrid: Amorrortu, 2007, vol.
XI1, 107-119; aqui, 11 1].
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plegaria natural del alma” (11/2,432) [FK, 233]. Observar
lo profano como si fuera algo sagrado constituye un ras-
go corriente en la caracterizacion de Benjamin. Ya en el
Benjamin temprano, aparece en el centro de la revisién de
Kant y su critica del dualismo sujeto-objeto la rearticula-
cién del conocimiento con la “dignidad de una experien-
cia que es pasajera’ a través de la cual toda su estructura es
definida “como una experiencia singular temporal” (11/1,
158) [LGLH, 7s.].

La distincién, propuesta por la teoria de la ciencia y
por la lingiiistica positivistas, entre lenguaje objetivo y
metalingiiistica, no entra en la peculiar formacién ben-
jaminiana de los conceptos. El dualismo analitico del
conocimiento de objeto y método, de sujeto y objeto, es
traducido a la triada de cosa (experiencia), representacion
(procedimiento) y medium (lenguaje). Benjamin no parte
de la prioridad abstracta de un sistema axiomitico y de los
conceptos fundamentales y premisas individuales corres-
pondientes a dicho sistema. Se apoya, antes bien, en [a me-
dialidad no intencional del lenguaje, que proporciona el
tema, no solo para la filosoffa del lenguaje temprana, sino
también para la Ensesianza de lo semejante (1933), esbo-
zada con pretensiones antropoldgicas. Este tiltimo trabajo
culmina —si se atiende al final de su segunda versién, Sobre
la facultad mimética— enla concepcién segtin la cual el len-
guaje representa “el estadio supremo del comportamiento
mimético y el més perfecto archivo de semejanzas mimé-
ticas, un medio al cual emigraron sin residuos las mas an-
tiguas fuerzas de produccidn y recepcién mimética, hasta
acabar con las de la magia” (II/1, 213) [FM, 107]. Esta
Enseianza remite claramente a aquel “materialismo an-
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tropologico tal y como lo documenta la experiencia delos
surrcalistas y ya antes la de un Hebel, un Georg Biichner,
un Nietzsche, un Rimbaud” (1I/1, 309s.) [SU, 61]. El en-
sayo de Benjamin E/ survealismo. La dltima instantdnea
de la inteligencia ewropea (1929) constata, por la via de
los experimentos oniricos surrealistas con el inconsciente
colectivo, que imagen y lenguaje habrian alcanzado la pre-
cedencia frente al “sentido” y el “yo” en “una iluminacién
pmﬁma de inspiracion materialista, antropolégica” que, al
mismo tiempo, representa “la verdadera superacién crea-
dora de la iluminacién religiosa” (11/1, 296s.) [SU, 46].
Lo que se comunica, en el concepto de aura, como algo
indeterminado, puede ser clarificado del modo mis niti-
do en el 4mbito de aquel “materialismo antropolégico”
que aparece, como una suerte de psicoandlisis colectivo,
no solo para liberar el “cuerpo” y la “criatura fisica” (11/1,
309), sino atin mds la imagen y el lenguaje, del dominio
de la “metéfora moral” (I1/1, 309) y de la metafisica in-
consciente. Con vistas al concepto de aura, se recomien-
da retornar al “problema originario” (II/1, 142), que ya
Benjamin tematiza en el tratado temprano de 1916 Sobre
el lenguaje en general y sobre el lenguaje del ser humano:
el lenguaje, mds all4 de su funcién comunicativa, expresa
algo performativo que ¢l mismo no declara en absoluto,
y que por ende no puede ser traducido en la forma légica
de una declaracién. Con este problema, que “no se puede
ya resolver contemplativamente” (I1/1, 309) [SU, 60],
se confrontan los conceptos de Benjamin, en el torbelli-
no de su realizacion retérico-discursiva, como “figuras de

1] 4 trad. ha sido levemente modificada (n. de los trads.).
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lenguaje”!? Por un lado, la expresién “aura” solo a partir
de Benjamin alcanza una importancia filosofica; por otro,
no representa una creacion conceptual de Benjamin, sino
que funciona como cita de la tradicién mistica. La magia
del nombre designa, en un espectro de semejanzas, signo
y cosa, metafisica de la significacién y empiria del mate-
rial lingitistico. Primeramente “aliento” y “destello” entre
los antiguos griegos y romanos, “aura” se convierte, en la
cdbala esotérica, en “¢ter que circunda a los hombres y en
¢l que son preservadas sus acciones hasta el Juicio Final”.!?
El concepto benjaminiano de aura no remite solo a una

2 Cf. los trabajos de Menke y Menninghaus.

P Tiedemann, Aura, 652. Cf. también las exposiciones de Stoessel,
181s. sobre el “destino etimolégico de la propia palabra aura” ; Hay
una conexién comprobable entre “aura” y “aleph”, como sugiere al
menos Stoessel (12)? En el contexto del problema de la autoridad
religiosa y la mistica (aqui: Moisés como mediador de la voz divina
para el pueblo) interpreta Scholem una tradicién judia segiin la cual
todo lo que percibié el pueblo de Israel, con sus propios sentidos, de
la revelacién divina de los diez mandamientos, no era otra cosa que
“aquel aleph con ¢l cual, en el texto hebreo de la Biblia, comienza el
primer mandamiento, el aleph de la palabra anochi, yo™ Scholem
explica: “La consonante aleph no representa, pues, en hebreo otra
cosa que la puesta en accién laringea de la voz (correspondiente
al spiritus lenis griego) que precede a una vocal en el comienzo de
una palabra. El aleph representa, pues, por asi decirlo el elemento
del que procede todo sonido articulado, y de hecho los cabalistas
concibieron siempre la consonante aleph como la raiz espiritual de
todas las otras letras que, en su esencia, encierra todo el alfabeto
¥, con ello, todos los clementos del lenguaje humano. Escuchar el
aleph equivale realmente a nada; representa la transicién a todo
lenguaje perceptible y, por cierto, no puede decirse de é que se co-
munica a un sentido especifico de cardcter claramente definido” Cf.
Gershom Scholem: Zur Kabbala und ihrer Symbolik. Frankfurt/M.
1973, 46ss.
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formacién conceptual que puede ser citada, sino mds
atn a un “estilo” filolégicamente quebrado, indirecto. La
pragmdtica de la cita tiene la intencidn algo diferente de
]a mera repeticion de una tradicién pasada y en curso de
desaparicién. El rescate no apunta a la preservacién del
pasado; antes bien, presupone una decidida eleccién den-
tro de la tradicion: aceleracién y presion temporal hacen
que, en el siglo XX, aparezca como ms valioso salvaralgo
de la tradicién que limitarse a preservar muchas cosas. Por
cierto, la pragmdrica benjaminiana de la cita no funcio-
na sin préstamos de la filologia decimonénica. Al mismo
tiempo, sin embargo, la busqueda persistente en el labe-
rinto de los significados, las referencias y las semejanzas
“antiguos” es ya parte del proyecto de roturar “terrenos en
los que hasta ahora solo crece la locura” con “el hacha de
la razén” (V/1, 570) [LP, 460]. La explicacién filolégica
a través de la cita significa, en Benjamin, por el camino de
las intervenciones estratégicas, depurar el laberinto de la
tradicién lingiiistica “de la maleza de la locura y del mito”
(V/1,571) [id.]. No es, pues, llamativo que Benjamin no
haya creado una nueva terminologia ni haya desarrollado
una jerga filosofica determinada.

Las grandes dificultades para captar el concepto benja-
miniano de aura deben remontarse a que pertenece esen-
cialmente a dicho término —tanto en el aspecto del signo
como también en el de lo designado— el hecho de sustraer-
se a la claridad filoséfica esperada. Cuando falta la clari-
dad, se impone la clarificacion, y cuando no se encuentra
la solucién para el enigma, cabe en todo caso indicar por
qué el problema es insoluble. En el propio Benjamin no
puede encontrarse ¢/ concepto de aura. Solo es posible de-
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mostrar varias perspectivas imposibles de conciliar sobre
un problema de percepcion dificil de objetivar. Apoyan
este diagndstico, en una contradiccion performativa,
justamente aquellos intérpretes de Benjamin que, en la
medida en que buscan un concepto unitario, promueven
antes bien la pluralidad de constelaciones y niveles de sen-
tido. Estas actualizaciones —cada una de las cuales parte
de sus propias posiciones—, en cuanto actualizaciones
formadoras de tradicién, podrian invocar plenamente a
Benjamin, quien, por ejemplo, en la carta del 7/3/1931
a Marx Rychner, partiendo de su “posicién filoséfico-
lingiiistica muy particular’, explica el sentido de su propia
investigacion y pensamicnto “de acuerdo con la doctrina
talmidica de los cuarenta y nueve niveles de sentido de
cada pasaje de la Tord” (Br 2, 523s.). Si el concepto de aura
representa una construccién de la posthistoria, se trata de
una que estd fundada tanto en la cita salvadora de la tra-
dicién mistica como también en la cosa misma, es decir,
en el fendmeno de percepcidn especial, dificil de captar
de otro modo. “Aura” aparece en Benjamin, menos como
concepto, en el sentido filoséfico, que como “nombre” de
acuerdo con el pardmetro de la magia profana del lengua-
je: un nombre para el todo de la perceptibilidad de mundo
¢ historia: “aura” es, de esta manera, al mismo tiempo una
cifra para la paradoja de una experiencia posible de lo im-
posible. Funciona como “hgura de lenguaje” dialéctica de
una retorica performativa que apunta al mesianico “mun-
do de la actualidad integral y polifacética” (11/1, 309) [SU,
61] en el aqui y ahora de la percepcidn; y en el “despertar”
(V/1, 1057) del suefio reclama su modelo “materialista-
antropolégico” de una “rememoracién” impensable, his-

torica (V/1, 490).
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2. Usos benjaminianos del concepto

Puede tal vez sorprender, a primera vista, que la esoté-
rica obra temprana funcione sin el empleo de la expresion
“qura” Si se hace abstraccién de citas muy esporddicas,
mas bien provisorias —por cjemplo, en los ensayos sobre
El idiota de Dostoievski (11/237) y Las afinidades electi-
vas de Goethe (I/1, 192)~, debemos seguir plenamente
a Werner Fuld cuando este ve en ello un propésito de
Benjamin. La expresion aparece en los primeros decenios
del siglo XX “con una carga demasiado unilateral”’* Lo
invocan el oscurantismo sectario de los tedsofos, ¢l espiri-
tismo especulativo de Rudolf Steiner y también la escuela
antroposofica. En especial se trata tal vez, para el joven
Benjamin de evitar una relacién de afinidad demasiado
ostentosa con el grupo de cosmicos de Munich situados
en los margenes del circulo de George. A pesar de todo
el interés en Ludwig Klages y Alfred Schuler, se mantiene
a distancia de una ciencia oculta que se dispone a unir en
forma monista teologfa y estética, fisonémica y psicolo-
gla, cosmologfa y antropologia. Benjamin divisa cada mds
claramente estas formas contempordneas de la mistica, en
el curso de los afios veinte, en cuanto productos de des-
composicién derivados de la catdstrofe de toda Europa
en la Primera Guerra Mundial. Dentro de las discusiones
ideoldgicas de la época de Weimar, precisamente el “un-
gido galimatias de los falsos profetas” (III, 358) marca
una alta coyuntura, que Benjamin, en Erleuchtung durch
Dunkelminner [lluminacién a través de hombres oscuros]
(1932), explica a partir de “la interaccion subterrdnea de

YFuld, 359.
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la técnica de publicidad reciente y las ciencias ocultas”, que

“experimentaron su ascenso a partir de la decadencia de

la formacidn universal” (III, 359s.). Benjamin continda:
Si una entiende el arte de convertir la mercancia en
arcano, la otra sabe degradar el arcano a mercancia;
asi como es posible encontrar en un cigarrillo al me-
jor médico del alma, asi también el “Goetheanum” de
Steiner puede ser considerado una empresa sélida, y
la ciencia oculta puesta por él en circulacién es un ar-
ticulo de marca que de ningin modo teme recurrir a
toda la historia universal para hacer su propia propa-
ganda (111, 360).

La critica del oscurantismo moderno se realiza aqui ya
desde el punto de vista de la protohistoria, para lo cual
proporcionan la base el encuentro con el “mito Paris”®
mediado por el Surrealismo francés y las indagaciones
ladico-criticas de Direccidn dinica en el espacio abierto de
la estética de la mercancfa y la produccién de deseos. Estas
“experiencias” vanguardistas, que convergen en el con-
cepto “materialista, antropoldgico” de una “iluminacién
profana” (II/1, 297), son al mismo tiempo las condicio-
nes para que Benjamin pueda convertir la palabra auraz en
un concepto suyo. Ya la glosa Niches gegen die Wlustrierte’
(Nada contra la ‘IWHustrierte’] (1925) anuncia este giro con-
ceptual. Apartado de los entornos esotéricos y escapistas
usuales, aura aparece aqui ya en el contexto de la “actuali-
dad” auténtica especifica del “circulo de produccién” (Br
1, 455) de Direccidn sinica. Benjamin defiende el caricter

¥ La fundacién del “mito de Paris” en el siglo XVIII y el XIX fue
indagado por Karlheinz Stietle: Der Mythos von Paris. Zeichen und
BewufSesein der Stads. Mimich/Viena 1993,

AURA 99

documental desnudo de la Berliner Il{ustrierte frente a los
denostadores de la intelectualidad y de la burguesia cul-
ta: “Mostrar las cosas en el aura de su actualidad es mas
valioso, es mucho mds fructifero —aunque indirectamen-
te— que ufanarse con las ideas en dltima instancias muy
pequefioburguesas de formacién popular” (IV/1, 449).
La fusién de estos dos conceptos —tan caracteristicos
del posterior proyecto benjaminiano de una protohistoria
de la Modernidad- en la expresién “aura de su actualidad”
remite a su estrategia subversiva en el “combate literario”
(IV/1,108) de la Repuiblica de Weimar, tal como lo practi-
ca ejemplarmente Direccidn tinica, publicado en 1928. La
ficcién de un “fisonomista del mundo de las cosas” (IV/1,
389), que pasea como un fléneur a través del mundo de
mercancias en la gran ciudad de los afios veinte, convierte

16 en una coleccién discon-

las “imédgenes de pensamiento”
tinua en la que establecen relaciones lidicamente calidos-
copicas la percepcion excéntrica, la critica efimera de la
época y la filosoffa “materialista” de la historia. “Captar
la actualidad como el reverso de lo eterno en la historia y
tomar Ja impresién de esta cara oculta de la historia” (Br 1,
459): con este anuncio programdtico le indicé Benjamin
también al mentor Hugo von Hofmannsthal, a comienzos
de 1928, la salida salvadora de Direccidn sinica. Esta solu-
cién de una “corpérea presencia de espiricu” (IV/1, 142)
es designada, en ¢l ensayo Experiencia y pobreza (1933),
en forma agudizada, como preparacién carente de ilusio-
16 Sobre las “imdgenes de pensamiento” de Direccidn dnica, su
ubicacién en las obras completas y, en especial, su importancia
para la obra tardia cf. Josef Fiirnkis: Surrealismus als Erkenntnis.
Walter Benjamin — Weimarer EinbabnstrafSe und Pariser Passagen.
Stuttgart 1988.
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nes para “sobrevivir, si es preciso, a la cultura” (11/1, 219)
[EP, 173]. Contra la “cspantosa malla hibrida de estilos y
cosmovisiones” que habrian deparado el historicismo y la
educacién histérica, Benjamin no se dispone a recomen-
dar la “pobreza de experiencia’ como cura purificadora.
Bajo la doble estrella vanguardista de la actualidad y la
autenticidad, le parece adecuado “introducir un concepto
nuevo, positivo de barbarie” (11/1, 215) [EP, 169].

En el foco de la atencién lingiiistica aparece por pri-
mera vez el concepto de aura en varios protocolos escritos
por la propia mano de Benjamin sobre las tentativas con
la droga emprendidas, en la mayorfa de los casos, de ma-
nera colectiva entre 1927 y 1934. En estos afios, Benjamin
reunié materiales para un libro “sumamente importante
sobre el hachis” (Br 2, 556) que, sin embargo, nunca fue
escrito. Esto ocurre después de concluir Direccion tnica,
al mismo tiempo en la época de las primeras anotaciones
sobre la protohistoria de la Modernidad —inspirada en el
Surrealismo— que debia proporcionar La obra de los pa-
sajes. Como uno de los “rasgos principales de la primera
impresién del hachis” anota Benjamin el 18/12/1927,
apoyandose en el recuerdo de la ebriedad al despertar:
“Bienestar ilimitado. Rechazo de los complejos de angus-
tia derivados de la neurosis obsesiva. La esfera ‘cardcter’
se abre. Todos los presentes se irisan hacia lo cédmico. Al
mismo tiempo, s¢ penetra con su aura” (VI, 558).

Aura es introducido aqui, en ¢l sentido de los caba-
listas, como éter que circunda al inconfundible hombre
individual. Retrospectivamente se muestra la influencia
de la ebriedad del hachis en el hecho de que la reunion
experimental se irisa, como escena onfrica, “hacia lo cé-
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mico”. Aqui, el éter que delimita al hombre individual,
circundéndolo, desarrolla, en jovial inversién del afuera'y
el adentro, una fuerza creadora de comunidad que “pene-
tra” los limites de la individuacién y abre la comunicacién
informal de todos los presentes en la “esfera caricter”. Pero
en los protocolos no se lee acerca de liberacion y reconci-
liacidén venturosas, sino también acerca de la depresién y
la agresividad. Como nitcleo de otra tentativa controlada
con el hachfs anota Benjamin, a comienzos de marzo de
1930, comentarios polémicos “sobre la esencia del aura”
(V1, 588) que hizo durante la ebriedad en presencia de
otras personas. Estas anotaciones, con sus duros ataques
a las “representaciones banales, convencionales de los
te6sofos” que mantienen usurpada la expresidn, son una
primera reflexion sobre las condiciones de posibilidad del
iridiscente fenémeno:

Todo lo que dije entonces inclufa una indirecta po-
lémica contra los tedsofos, cuya falta de experiencia
y cuya ignorancia me resultaba sumamente desagra-
dable. Y presenté —aunque, por cierto, no en forma
esquemdtica— desde tres puntos de vista el aura autén-
tica en contraposicién con las representaciones bana-
les, convencionales de los tedsofos. En primer lugar,
el aura auténtica aparece en todas las cosas. No solo
en determinadas cosas, como se imagina la gente. En
segundo lugar, el aura se modifica totalmente y desde
la base a cada encuentro que establece la cosa dela que
aquella es aura. En tercer lugar, el aura auténtica no
puede ser pensada de ninguna manera como un en-
canto iridiscente de cardcter espiritualista, primoroso,
tal como lo representan y describen los libros misticos
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vulgares. Antes bien, lo caracteristico del aura autén-
tica es: el ornamento, un halo ornamental en el que se
encuentran sumergidas firmemente la cosa o la esen-
cia como en una vaina. Nada proporciona quizds un
concepto tan adecuado del aura auténtica como los
cuadros tardios de van Gogh, donde aparece pintada
el aura de todas las cosas —asi podrian describirse estos
cuadros— (VI, 588).

La polémica registrada en el protocolo permite dedu-
cir un rechazo de Benjamin frente al uso habitual de la
palabra que, a su vez, podria explicar su ausencia en los
escritos anteriores a 1930. Solo el despertar controlado
del experimento de ebriedad con el hachis da lugar, en el
recuerdo, a la evidencia de percepcion de un “aura autén-
tica” que “aparece en todas las cosas” y por cierto, a cada
movimiento lo hace, en cada caso, también de un modo
diferente y caleidoscépicamente nuevo. Como algo po-
sitivo, en la medida en que es un fenémeno “auténtico’,
puede ser algo susceptible de reflexiones tedricas. Contra
el “encanto iridiscente de cardcter espiritualista” de la mis-
tica vulgary el Kitsch esotérico de los te6sofos, “lo caracte-
ristico del aura auténtica es el ornamento”. Este elemento
“caracteristico” no es algo que se encuentre detris de las
cosas y la esencia, pero tampoco algo que esté delante de
ellas, tal como ha sido a menudo interpretada, de manera
errénea, la expresion sobre el “halo ornamental en el que
se encuentran sumergidas firmemente la cosa o la esencia
como en una vaina’. Se trata, antes bien, de “aquel mundo
superficial que es el mds recéndito, en general el ms inac-
cesible” (VI, 603), tal como se concibe el ornamento en
las Crocknotizen [Anotaciones sobre el opio] del verano

de 1932 en Ibiza, en las que la ebriedad es objeto de re-
flexién, més que de registro protocolar. En ¢l ornamento
descubre Benjamin no solo la forma perfecta del laberin-
to, sino también el “protofenémeno” de aquella “multiple
interpretabilidad” (VI, 604) que corresponde al “aura au-
téntica” y a su “concepto adecuado”. Lo que se percibe en
Jos cuadros tardios de van Gogh como el aura pintada de
las cosas puede ser, entonces, a los ojos de Benjamin solo
“aquel mundo superficial que es [...] el mds inaccesible”,
que aparece siempre en forma diferente en todas las cosas
y seres, en la medida en que dicho mundo es el que por
primera vez cohesiona cosa y esencia de un modo siempre
renovado —no tanto en lo mds intimo como, antes bien,
precisamente en la extensa fisura interna y externa—.
Puede darse aqui la impresion de que el “aura auténtica”
de Benjamin es una cualidad de las cosas y los seres mismos,
tal como puede aparecer en ellas en la ebriedad y el suefio y
en el arte verdadero. Esta apariencia engafia al menos des-
de dos puntos de vista: ante todo, ya ¢n la medida en que
el “aura auténtica’, en directa oposicién con el “encanto
iridiscente de cardcter espiritualista” de la mistica vulgar,
es un resultado al mismo tiempo sintético y polimorfo de
la constelacién de ebriedad especial del sujeto de la per-
cepcion y el objeto que se le manifiesta (cosa o ser). Pero
ademds esto sucede en la medida en que esta constelacion
particular que produce el “aura auténtica” como fendéme-
no se debe al propio marco experimental de una tentativa
controlada con la droga. El “aura genuina” aparece, pues,
recién con el recuerdo de la ebriedad; es decir: cuando se
despierta de esta. La cbriedad registrada en el protocolo
no cs la ebriedad misma; la primera se constituye solo en
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la inequivoca diferencia respecto de la segunda. El aura de
la ebriedad registrada es lo que queda de esta como som-
bra al despertar. Asi como el suefio siempre sobrevive a
la ebriedad Ynicamente en forma distorsionada como su
sombra, el “aura auténtica” solo puede obtenerse aferra-
da al suefio. Todo discurso y reflexién sobre el aura estd
marcado, pues, en Benjamin de manera includible por la
necesaria posterioridad: es la tematizacion de algo pasado
y en trance de desaparicién. Solo en el medium del recuer-
do del suefio y la ebriedad se contraen, en el ornamento,
tanto el sueno y la ebriedad como el aura. Se convierten
en parergon de un ergon en general inaprensible, que solo
puede aproximarsele, a la conciencia despierta, en la dis-
torsién ornamental. O, como el propio Bcnjamin anota
en conexién con una tentativa con el hachis en Marsella
el 29/9/1928: “ella [la ebriedad] se contrae vy, al hacerlo,
toma la forma de una flor” (V1, 584).

Recién en 1931 aparece el concepto de aura en un
trabajo sobre historia de la cultura. El estudio Pegueria
bistoria de la fotografia, que procede de los “prolegéme-
nos” del “trabajo de los pasajes” (Br 2, 541), constata
por primera vez la decadencia del aura a través de una
mirada retrospectiva hacia la historia del medium técni-
co. Aproximadamente 100 anos de fotografia no son alli
presentados simplemente de manera cronolégica como
historia de la evolucién y el progreso, cuyo negativo se
evidenciaria en una historia correspondiente de la deca-
dencia del aura. La estructura del estudio se muestra, antes
bien, definida a través de oposiciones filoséfico-histdricas
que aparecen, en el ahora del autor, en una constelacion
rica en tensiones. La historia de la fotografia, desde la he-

liografia y el daguerrotipo, es considerada en momentos
cjcmplares como “prehistoria” (V/1, 593); es decir: como
un cierto futuro pasado, pero no realizado que vale la pena
descubrir, en una mirada retrospectiva, en las discusiones
estéticas y politicas actuales acerca del futuro del medio.
El punto de partida es la afirmacién apodictica segin la
cual, desde la perspectiva de 1931, “el esplendor de la foto-
graffa” —a saber: el arte temprano de retratos fotogréficos
de Hill, Cameron, Nadar ez 4/~ coincide “con su primer
decenio” (I1/1, 368) [HE, 63]. Y Benjamin afiade a conti-
nuacion: “Y este decenio es precisamente el que precedié
a su industrializacién” (1d.) [id.]. Es la oposicién al Kitsch
de los exuberantes retratos ornamentales de finales del
siglo XIX -y en particular a una conmovedora imagen
temprana de Franz Kafka— la que proporciona a Benjamin
una razén social y una razén técnica para atribuir aura al
medio en sus comienzos auténticos: .
En su tristeza sin riberas es esta imagen un contras-
te respecto de las fotografias primeras, en las que los
hombres todavia no miraban el mundo, como nuestro
muchachito, de manera tan desarraigada, tan dejada
de la mano de Dios. Habia en torno a ellos un aura,
un medium que daba seguridad y plenitud a la mirada
que lo penctraba. Y de nuevo disponemos del equiva-
lente técnico de todo esto; consiste en el continuum
absoluto de la m4s clara luz hasta la sombra mis oscu-
ra (I1/1, 375s.) [ibid., 72].

Como indicio ostensible del aura menciona Benjamin
la “aureola a veces delimitada tan hermosa como significa-
tivamente por la forma oval, ahora ya pasada de moda, en
que se recortaba entonces la fotografia” (II/1, 376) [ibid.,
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72s.]. Aunque era el efecto de una técnica primitiva, es
decir, “el ‘traramiento coherente de la luz’ [...] motivado
por lo mucho que dura la exposicién” (id.) [ibid., 72], este
halo (en francés: “le halo™) puede ser visto al mismo tiem-
po como prueba de “grandeza” astrologica. Flaura de esos
“incunables de la fotografia” (id.) [ibid., 73] es explicado
por Benjamin como resultado histérico de un venturoso
encuentro de la técnica representativa y del ser humano
representado: detrds de la cdmara atn primitiva se encon-
traba ya “un técnico de la escucla més nueva” (id.) [id.,
delante de “un miembro de la clase ascendente, dotada de
un aura que anidaba incluso en los pliegues de la levita o
de la lavalliére” (id.) [id.). Esta doble autenticidad de la
condicién técnica y de la representacion social en el fené-
meno aurético de los retratos fotogrificos tempranos ya
no puede encontrarse en la época de la infancia de Kafka,
hacia 1890. No es solo que ¢l aura “fue desalojada de Ia
imagen, a la par que lo oscuro, por objetivos mds lumino-
sos, igual que la degeneracién de la burguesia imperialista
la desalojé de la realidad” (11/1, 378) [id.]; con la llegada
del final del siglo, se hace visible el esfuerzo cada vez mas
intenso de los fotégrafos para “recrear la ilusién de ese
aura por medio de todos los artificios del retoque” (id.)
[id.] y obtener el nimbo respetable del burgués a través de
poses rigidas a la moda.

Benjamin descubre el aporte especial de las fotos parisi-
nas de Fugene Atget hacia 1900 en su tendencia contra la
corriente, verdaderamente innovadora, que equivale, den-
tro de la historia de la fotografia, a una “anunciacion de
nuevos logros en técnicas antiguas” (I1/1, 376) [ibid., 72].
En cuanto innovador radical, Atget se conecta, a su ma-

nera, con los comienzos heroicos del medio, en lugar de
continuar las convenciones rutinarias del gremio contem-
poraneo. De acuerdo con su rango histérico, Benjamin lo
parangona al menos con los pioneros de la fotografia y sus
“incunables” aurdticos de la primera década. Atget “desin-
fectd la atmdsfera sofocante” de los retratos fotograficos
convencionales, en la que se habfan condensado desde sus
comienzos los decenios de la decadencia. En la medida en
que sus imdgenes directamente desprovistas de seres hu-
manos iluminan “lo desaparecido y apartado” (II/1, 378)
[ibid., 75] del mundo de cosas de la gran ciudad, le ha
sefialado al medio —en cuanto precursor de la fotografia
surrealista— el camino irreversible de purificacién atmos-
férica en direccién a una nueva autenticidad: “introdujo
la liberacién del objeto [respecto] del aura, mérito este el
mis indudable de la escuela de fotdgrafos mds reciente”
(I1/1, 378) [ibid., 74]. Esta “escucla de fotdgrafos mds
reciente” constituye, con su “sentido para la signatura del
tiempo” (1I/1, 382) [HE, 79], el punto de fuga, en tér-
minos de la estética de los medios, para la construccién
filoséfico-histérica de la Pegueria historia de la fotografia.
Benjamin la relaciona con los nombres de August Sander,
Karl Blossfeldt, Germaine Krull, asi como a los fotégrafos
del movimiento surrealista en su totalidad, cuyos aportes
y proyectos vanguardistas son vistos en “un extrafiamiento
salutifero entre hombre y mundo entorno” y la emancipa-
cién de la nueva “mirada politicamente educada’, en que
“todas las intimidades favorecen la clarificacién del deta-
lle” (11/1, 379) [ibid., 76]. No es este el lugar para revi-

sar la construccion benjaminiana de la historia del medio
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recurriendo a los resultados de la investigacién actual.”?

Para el concepto de aura, es mucho mds importante que

la “liberacién del objeto [respecto] del aura” —constatada

por Benjamin explicitamentc por primera vez en relacién

con las fotos parisinas de Atget—, por su parte, sea lo que

promueve su pregunta, citada ya al comienzo, por la “au-
tenticidad” del aura:

¢Pero qué es propiamente el aura? Una trama muy

particular de espacio y tiempo: irrepetible aparicion

de una lejania, por cerca que esta pueda estar. Seguir

con toda calma en el horizonte, en un mediodia de

verano, la linea de una cordillera o una rama que arro-

ja su sombra sobre quien la contempla hasta que el

instante o la hora participan de su aparicion, eso es

aspirar el aura de esas montafias, de esa rama. Hacer

las cosas mds proximas a nosotros mismos, acercar-

las mas bien a las masas, es una inclinacién actual

tan apasionada como la de superar lo irrepetible en

cualquier coyuntura por medio de su reproduccion.

Dia a dia cobra una vigencia mds irrecusable la nece-

sidad de aduenarse del objeto en la proximidad mas

cercana, en la imagen o més bien en la copia. Y re-

sulta innegable que la copia, tal y como la disponen

las revistas ilustradas y los noticiarios, no se distingue

de la imagen. La singularidad y la duracién estin tan

estrechamente imbricadas en esta como la fugacidad

y la posible repeticion lo estan en aquella. Quitarle su

Y7 Cf. para esto de manera ejemplar: Susan Sontag: Oz Photography.

Nueva York 1977; Film und Foto der zwanziger Jabre. Eine

Betrachtung der Internationalen Werkbundausstellung ~ Film

und Foto' 1929. Ed. de Ute Eskildsen y Jan Chriscopher Horak.
Stuttgare 1979.
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envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la signa-
tura de una percepcién cuyo sentido para lo igual en
el mundo ha crecido tanto que incluso, por medio de
la reproduccién, le gana terreno a lo irrepetible (11/1,
378s.) [HE 75].

La pregunta por lo que es “auténticamente” el aura se
plantea solo cuando la liberacién del objeto respecto de
clla se encuentra palpablemente cn el orden del dia filo-
s6fico-histdrico. La modernizacién social del mundo de
la vida por parte del progreso técnico no pasa de largo sin
dejar huellas junto a las evidencias heredadas en el arte, la
cultura y la vida cotidiana. A partir del medio técnico fo-
tografia y su historia reciente, extrae Benjamin la convic-
cion de que quitarle “su envoltura a cada objeto, triturar
suaura” [OA, 25] constituye una tendencia irreversible en
la crisis de la Modernidad. Pero aquella aura “auténtica” y
“enigmatica” por la que Benjamin pregunta no es la misma
que esa artificial y superficial de la que el objeto merece ser
liberado. Cuando Benjamin celebra sin escrapulo alguno
la “liberacién del objeto” y la “trituracién del aura’, tiene
en vista ante todo el aura falsificada mediante el retoque y
la pose. Esta aura, precisamente a través de la atmosfera so-
focante de los retratos del firn-de-siécle, da indirectamente
testimonio de la decadencia de aquella aura que Benjamin
atin descubre en los “incunables” de la fotografia del pri-
mer decenio, a la que se refiere su pregunta. En la medida
en que el aura artificial, sin embargo, da un testimonio de
la decadencia del aura auténtica, permite que emerja la
justificacion mds fragil: a través de las deformaciones del
objeto, ella exige que le sea quitada su “envoltura”y, de ese
modo, oculta la propia “trituracion”.
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La relacién compleja de Benjamin con el aura no solo se
caracteriza temporalmente por la dilacién y lo retrospecti-
vo, sino también espacialmente por el rodeo y lo indirec-
to. Las metéforas espacio-temporales del acceso interrum-
pido dominan también la formula de definicién “cldsica”
del aura —trasladada de la Pequena historia de la fotografia
a todas las versiones de La obra de arte en la época de su
reproducibilidad técnica—, que se conecta con la pregunta
directa por lo que dicha aura “auténticamente” es: “irre-
petible aparicion de una lejania, por cerca que esta pueda
estar” (primera version: 1/2, 440; segunda [recte: terceral:
479; version francesa: 712; segunda version: VII/1, 355).
El aura, denominada una “trama muy particular de espa-
cio y tiempo’, se caracteriza por lo irrepetible de una “apa-
ricién” en el tiempo; de una aparicion como aparicion,
pues, que en cuanto tal afirma lejania y distancia y, por
consiguiente, una inaccesibilidad que ni siquiera la mds
estrecha proximidad puede superar. Lo irrepetible en el
tiempo corresponde a lo inaccesible en el espacio: ambos
exigen una cualidad diferencial incondicionada que solo
puede ser afirmada negativamente, en cuanto diferencia
especifica, por medio de una delimitacién respecto del
continuum espacio-temporal de la empiria. Asi, no es en

absoluto sorprendente que Benjamin tenga que empenar-
se en captar la fuerza de evocacién de la imagen poética de
los objetos naturales —aspirar el aura de esas montanas, de
esa rama— para explicar, mediante el convencional ejem-
plo de una vivencia natural, qué puede significar el aura
para la ilustracién de la indiferencia negativa. En el caso
exclusivo de aquello “que se sustrae a toda incongruencia:

el aura’'® coinciden, en el medio de la percepcién huma-
na, las esferas de la historia, el arte y la naturaleza, que
Bcnjamin distingue €n otros planos.

Como si fuera consciente de la vanidad de su empre-
sa, Benjamin no se detiene demasiado en la pregunta por
lo que “auténticamente” el aura es. El planteamiento en
cuanto tal le parece ya una indicacién suficiente de que lo
indagado, que antes parecia definirse por la “duracién’, de
ahora en mds se ha vuelto algo efimero. Lo que se comien-
za a echar de menos con estupor; aquello de lo que, con
brusca resolucidn, se cree no tener ya ante si, es interroga-
do como un suefio en el momento del despertar. O se lo
observa retrospectivamente, como a las “primeras perso-
nas reproducidas” (I1/1, 372) [HF, 68] que en las prime-
ras fotografias emergen “tan bellas, tan intangibles, desde
la oscuridad de los dias de nuestros antepasados” (II/1,
385) [HF, 83]. Benjamin estudia la cuestién del aura, sin
duda, pero lo hace en una forma entrecortada, indirecta,
en la medida en que rastrea menos su propia desaparicién
que, antes bien, la constelacion historica de esta desapari-
ci6én, que no solo estd en la base de la decadencia del aura,
sino que también confirma a la vanguardia artistica en la
misi6n legitima de su “trituracion”.

“El cardcter destructivo no ve nada duradero. Pero por
eso mismo ve caminos por todas partes” (IV/1,398) [CD,
160]. No es casual que la imagen de pensamiento E/ cardc-

$Wolfgang Kemp: Fernbilder. Benjamin und die Kunstwissenschaf?,
In: Walter Benjamin im Kontext. Ed. de Burkhard Lindner.
Konigstein/Ts. 1985, 231. Kemp investiga, entre otras cosas, la rela-
cién de Benjamin con Alois Riegl en la comparacién entre “aura” y

armontia”: “la armonfa se produce mediante la vista panordmica; el
aura es manifestacién de una lejania” (ibid., 232).
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ter destructivo —que da forma a la vanguardista “necesidad
de aire fresco y espacio libre” (IV/1, 396) [ibid., 159]-y
la Pequeria bistoria de la forografia hayan sido escritos en
1931, en una extrema cercanfa temporal. La piedra an-
gular de las reflexiones de Benjamin sobre la fotografia
es incluso ex negativo el aura solo fingida, artificial de la

que debe ser liberada el objeto en funcién de una nueva -

autenticidad. En esta perspectiva propia de la estética de
los medios, se introduce la demanda ética de responder a
la “necesidad” legitima de las masas actuales de “aducharse
de los objetos en la mds préxima de las cercanias, en la ima-
gen, mis bien en la copia”; de una democratizacién de las
imégenes a través de su “reproduccién” (11/1, 479s.) [OA,
25). La “copia” en el diario ilustrado y el semanario, con
la “fugacidad y la posible repeticién” contra el privilegio
cultural de “la singularidad y la perduracién” (I1/1, 480)
[id.]. Benjamin retne ambas perspectivas en la pregunta
antropoldgica por una transformacién histérica de la per-
cepcién ala que no pueden sustraerse ni la produccién y la
recepcion concretas del arte ni la experiencia cotidiana de
las masas: “Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su
aura, es la signatura de una percepcion cuyo sentido para
lo igual en el mundo ha crecido tanto que incluso, por
medio de la reproduccién, le gana terreno a lo irrepetible
(11/1, 379) [HE, 75].

No es casual que este pasaje aparezca bajo una forma
casi idéntica en casi todas las versiones del posterior arti-
culo sobre La 0bra de arte. Su teoria “materialista” del arte
no solo ha extraido de la Pequeria historia de la fotografia
la perspectiva de autenticidad, desde el punto de vista de
la estética de los medios, y la exigencia ética de una cultura

de masas democritica, con la idea conductora de la “tritu-
racién del aura’, sino en particular la pregunta antropolé-
gica por la relacién entre percepcién e historia: “Dentro
de grandes espacios histéricos de tiempo se modifican,
junto con toda la existencia de las colectividades huma-
nas, el modo y manera de su percepcién sensorial” (1I/1,
478) [OA, 23]. Desde el siglo XIX, la modernizacién y
la racionalizacidn sociales de todos los dmbitos vitales
apunta a una prioridad de lo cognitivo en la percepcién.
La percepcidn disciplinada mediante el ejercicio se habi-
tha crecientemente a ver el mundo estratégicamente como
interrelacion calculable de causas y efectos. Y esto, sobre
todo y en toda época, independientemente de la particu-
laridad del lugar y el tiempo, a través de lo cual se aban-
dona la visién ilusionista de largo alcance sobre “la sin-
gularidad y la perduracién” de los fenémenos en funcién
de la expectativa empirica de su “fugacidad” y “la posible
repeticion”. En este sentido, Benjamin valora la fotografias
instantancas de Arget hacia 1900 como romas probatorias
realizadas en el “lugar del hecho” del proceso histérico. El
ojo de la cimara, con una sensibilidad detectivesca, estd a
la busqueda del detalle recurrente y signi\ﬁcélmc\en las co-
sas de las grandes ciudades. Asimismo, Benjamin celebra
la “fotografia constructiva” de la vanguardia, donde no
se “busca atractivo y sugcsti(')n, sino experimento y ense-
fianzas” (II/1, 384) y anuncia incluso el propésito de una
educacién de la nueva vista a través de la “leyenda” (I1/1,
385) [HF, 82]. En la medida en que hace justicia en igual
medida a la transformacion cognitiva de la percepcion y
a las necesidades legitimas de las masas, dicha fotografia
representa el polo auténtico de la contempordnea “tritu-




114 JOSEF FURNKAS

racion del aura’, que en la Pegueria historia de la fotografia
es retrotraida al otro polo de aquella aura auténtica que,
seglin Benjamin, apareci6 por ultima vez en los daguerro-
tipos y fotografias del primer decenio.

Cuatro afios més tarde, en el exilio en Paris, estas opo-
siciones filoséfico-histéricas en La obra de arte en la época
de su reproducibilidad técnica conforman una constelacién
incomparablemente mds explosiva. Benjamin busca, en el
campo de la teoria del arte, establecer “la ubicacién pre-
sente cuyos datos y plantecamientos han de ser decisivos
para arrojar una mirada al siglo diecinueve” (Br 2, 702). La
tension entre los extremos de “decadencia” o “trituracién
del aura” y ¢l recuerdo de aquello que alguna vez parecié
aura, es extraida de la Pequeria historia de la fotografia en
configuraciones casi idénticas. En términos teméticos, la
definicién de la relacién entre arte y reproduccién técnica
estd en primer plano; de ahora en mis, en vista del estatu-
to incierto de la fotografia, debe destruirse el ya indicado
“concepro filisteo del arte”. Este “concepto fetichista del
arte, concepto radicalmente antitécnico” (II/1, 369) [HF,
64s.] es el que hace posible la estetizaciéon “de la politica
que el fascismo propugna” (1/2, 508) [OA, 57]. Esto vale,
segtin la critica “politizadora” de la ideologia impulsada
por Benjamin, también y precisamente alli donde la “es-
tetizacién” al servicio de la “guerra imperialista” no solo
emprende la movilizacién de todos los medios técnicos,
sino también de todo ¢l “material humano” (1/2, 507), a
fin de culminar en el cinismo de la apoteosis de la guerra
en cuanto acontecimiento estético y “realizacién acabada
de Tare pour l'arc™ (1/2, 508) [OA, 57]. El campo de in-

vestigacion especulativo del articulo sobre L4 0bra de arte
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va, pues, mucho mds alld de la historia de un medio técni-
co nacido en el siglo XIX, examinada en el ensayo sobre
la fotografia. A la luz de la pregunta antropolégica por la
relacion entre percepeidn e historia, se trata de [a revisién
critica del concepto y de la historia del arte en general, co-
menzando en su origen en ¢l culto y el ritual, hasta llegar
a la reproduccién técnica de la imagen, el sonido y la pa-
labra que tiene lugar en el filme sonoro nacido en 1929.
La metafisica del arte, con sus ideales vacios de “creacién
y genialidad, perennidad y misterio” (1/2, 473) [OA, 18],
debe ser puerta a prueba a partir de la fisica transforma-
da, histérica, de la obra de arte, en concordancia con la
sentencia de Paul Valéry citada como epigrafe en la ulti-
ma versién: “Ni la materia, ni el espacio, ni el tiempo son,
desde hace veinte afios, lo que han venido siendo desde
siempre”."?

Para Benjamin, la obra de arte —que no solo era repro-
ducible ya en épocas anteriores a través de copias hechas
por las escuelas, sino también mediante procedimientos
manuales como el yeso y la acuiacion, sobre la base del
raudo progreso tecnoldgico en ¢l curso del siglo XIX ha
ingresado en un estadio cualitativamente nuevo de su
reproducibilidad técnica. La reproduccion masiva de
imdgenes y serics de imdgenes que impulsan los nuevos
medios técnicos: fotografia, diario ilustrado y, por ulti-
mo, filme, influye retrospectivamente sobre el “arte en su
figura tradicional” (1/2, 475; VII/1, 352). Esta influencia

¥ La frase de Valéry, citada aqui a partir extenso epigrafe de
Benjamin (1/2, 472), dice en el original: “Ni la matiére, ni l'espace,
ni le temps ne son depuis vingt ans ce qu'ils éraient depuis toujours”
CF. Paul Valéry: Piéces sur [art. In: —: Oeuvres II. Ed. de Jean Hytier.
Paris 1960, 1284.
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retrospectiva consiste para Benjamin, ante todo, en la pér-
dida del aura; es decir, el “aqui y ahora de la obra de arte’,
su “existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra”
(172, 475) [OA, 20]. Este irrepetible aqui y ahora cons-
tituye sin embargo, al mismo tiempo, “el concepto de su
autenticidad” (1/2,476) [OA, 21}, que por su parte funda
“la autoridad de la cosa™: “La autenticidad de una cosaes la
cifra de todo lo que desde el origen puede transmitirse en
ella desde su duracién material hasta su testificacién his-
térica” (1/2, 477) [OA, 22]. A través de las posibilidades
técnicas avanzadas de la reproduccién, la “autoridad” de
la obra es socavada, y esta pérdida de autoridad se torna
perceptible como decadencia del aura:
en la época de la reproduccion técnica de la obra de
arte lo que se atrofia es el aura de esta. El proceso es
sintomdtico; su significacidn sefiala més alld del 4m-
bito artistico. Conforme a una formulacion general: la
técnica reproductiva desvincula lo reproducido del dm-
bito de la tradicion. Al multiplicar las reproducciones
pone su presencia masiva en el lugar de una presencia
irrepetible. Y confiere actualidad a lo reproducido, al
permitirle saliv, desde su situacion respectiva, al encuen-
tro de cada destinatario. Ambos procesos conducen a
una fuerte conmocién de lo transmitido, a una con-
mocion de la tradicién, que es el reverso de la actual
crisis y de la renovacién de la humanidad (11/1, 477s.)
(OA, 22s.).

Como quintaesencia de lo aurdtico sefiala Benjamin la
“unicidad de la obra de arte” amenazada por la reproduci-
bilidad técnica: lo tnico que puede aportar un testimonio
autorizado de su “ensamblamiento en el contexto de la tra-
dicion” (1/2, 480) [OA, 25]. En el marco epistemolégico

de la agudizacion espacio-temporal del concepto de per-
cepcion aurdtica, la “unidad” comprende ¢l aqui y ahora
del original, su cardcter genuino e irrepetible, junto con la
« utoridad” de su “testificacion hist6rica” (1/2,477) [OA,
23). Este “ensamblamiento” de la obra de arte en el con-
texto de la tradicién tiene su origen en el culto magico 'y
en el ritual religioso. Se debe al cardcter persistentemente
“;naccesible” de la obra de arte frente a la comunidad y el
publico, que mantienc evidentemente oculto el misterio
de su origen cultual a través de la historia de la recepcién,
pues el “cardcter inaccesible” es “un rasgo principal de la
imagen cultual”. De manera consecuente, Benjamin ve el
“nodo aurético de existencia” de la obra de arte ligado asu
“funcion ritual” (1/2, 480) [OA, 26].

Un arte que se funda en la percepcion auritica y que
invoca una autoridad que funda la tradicion procede, en
cuanto tal, del culto: aun en las formas mas profanas del
culto a la belleza, desde el Renacimiefito hasta la religion
del arte de Lart pour lart, en el esteticismo mds reciente,
sigue siendo reconocible, desde la perspectiva de la filo-
soffa benjaminiana de la historia, un “ritual secularizado”
(1/2, 480) y, de esta manera, un clemento decisivo de la
mascarada del historicismo ya atacada por Nietzsche. En
funcién de la “renovacién de la humanidad”, en la situa-
cion de crisis de la Modernidad solo le resta, a la “liqui-
dacion del valor de la tradicién en la herencia cultural’,
conquistar un “lado catértico” (I/2, 478) [OA, 23]. Cabe
afirmar sin escrapulos, pues, la “destruccion del aura”: esto
constituye la vanguardista “signatura de una percepcion’
su “sentido para lo igual en el mundo” (1/2, 479s.) [OA,
25], que inaugura la primera posibilidad, desde la pers-
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pectiva de la filosofia de la historia, para liberarse, a través
de la interpenetracién cognitiva de sensibilidad y materia,
del poder mitico de las autoridades religiosas heredadas.
Benjamin no solo parece compartir —al menos, en el ensa-
yo sobre la obra de arte— el diagnéstico histérico de Max
Weber acerca del desencantamiento del mundo, sino que,
con la propuesta, desprovista de toda lamentacién, de una
cura radical para ¢l arte y la percepcién, parece incluso
sobrepujarla; pues en su centro se encuentra un concepto
de técnica que ya no estd afirmado en el “dominio de la
naturaleza” imperialista, que ha traicionado a la humani-
dad en el “mar de sangre” de la Primera Guerra Mundial,
sino en el “dominio de la relacidn entre naturaleza y hu-
manidad” (IV/1, 147) [DU, 97]. Ya en el texto Hacia el
planetario, que cierra Direccidn tinica (1928), Benjamin se
habfa aventurado a formular, aludiendo lddicamente a la
antigua magia de la interpretacion astroldgica de las estre-
Ilas, esta osada visién: “Si bien los hombres, como especie,
llegaron hace decenas de miles de afios al término de su
evolucion, la humanidad como especie estd atn al princi-
pio de la suya. La técnica le estd organizando una physis en
la que su contacto con el cosmos adoptard una forma nue-
vay diferente de la que se daba en los pueblos y familias”
(IV/1,147) [DU, 97s.].

En el instante histérico “en que la norma de la autenti-
cidad fracasa en la produccién artistica” (I/2, 482) [OA,
27s.], en vista de los movimientos de masas del siglo XX
y su medio artistico representativo —el cine—, Benjamin
funda todas sus expectativas en la reorganizacion técnica
del espacio publico: “por primera vez en la historia univer-
sal, la reproducibilidad técnica emancipaala obraartistica
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de su existencia parasitaria en un ritual” (I/2, 482) [OA,
27]. El cambio de funcién social del arte que de esta ma-
nera se produce ha de remplazar la antigua “fundamenta-
cién en el ritual” a través de una nueva “fundamentacién
en la politica” Segtin ¢l pardmetro del filme vanguardista
de los afios veinte,” en lugar del “valor de culto” tradicio-
nal debe aparecer cada vez mis el “valor de exposiciéon”
(1/2,482),a fin de “acercarlo” a las masas y a su modificada
percepcioén sensorial. Sibien esta “liquidacion del valor de
la tradicién en la herencia cultural” (172, 478) [OA, 23]
corre evidentemente el peligro de someter la obra de arte,
como mercancia, al valor publico de mercado, Benjamin
le asigna una mision revolucionaria: la distancia estética
de la obra de arte respecto del publico —que resguarda en
forma autoritaria el misterio de la produccién— debe ser
suprimida en nombre de la emancipacién de las capaci-
dades creativas de las masas. A partir de una comparacién
entre filme y teatro, Benjamin muestra que este, en ¢l mar-
co de la preparacién y adiestramiento de una nueva rela-
cién sensible entre hombre y técnica, es ocupacion de un
aparato sin sujeto, anénimo, al que los hombres parecen
meramente acoplarse. “Despojada de todo apararo, la rea-
lidad”, a la que se mantienen ain apegadas la perspectiva
aurdtica distanciada y las ilusiones de inmediatez roman-
ticas, se ha convertido “en el pafs de la técnica [...] en una
flor imposible” (1/2, 495) [OA, 43]. Corte y montaje,
repeticién y cita disocian, en la produccién y recepcion
filmicas, la presencia sensible de actor y piiblico dada en
el teatro, para conectarlos luego a través de un aparato

20 Sobre la teorfa del filme, cf. ¢jemplarmente Joachim Paech:
Literatur und Filme. Stuttgare 1988; Texte zur Theovie des Filmes.
Ed. de Franz-Josef Albersmeier. Stuttgare 1979,
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complejo, ciertamente de acuerdo con las necesidades. A
partir del montaje filmico, en que el material de represen-
tacién y su significado en el filme montado o proyectado
se encuentran disociados, Benjamin explica la diferencia
entre el arte (nuevo) de las masas (emancipadas) y el “rei-
no de la bella apariencia” “tnico en el que se pensé por
largo tiempo que podia alcanzar florecimiento” (I/2, 491)
[OA, 38]. Una anotacién pertinente en la “segunda ver-
sion” del ensayo sobre la Obra de arte, establece una co-
nexion esclarecedora entre el concepto de aura ~orienta-
do hacia la estética del efecto y la recepcién- y la “bella
apariencia’ como categoria de la estética de la producciéon
perteneciente al Idealismo alemén:
La significacion de la bella apariencia estd fundada en
la era de la percepcidn aurdtica, que se aproxima a su
fin. La teorfa estética en cuestién halla su expresién
mds patente en Hegel [...]. Por cierto, esta expresion
presenta ya rasgos epigonales [...]. La bella aparien-
cia, como realidad auratica, cubre atn totalmente la
creacién goetheana. Mignon, Ottilie y Helena parti-
cipan de esa realidad. “Lo bello no es ni la cascara niel
objeto recubierto por ella, sino que es el objeto ez su
cdscara’: esta es la quintaesencia de la consideracién
estética goetheana, como también de la perteneciente
ala Antigiiedad (VII/1, 368).

La autocita de Benjamin para designar aquella “quin-
taesencia de la consideracién estética goetheana, como
también de la perteneciente a la Antigiiedad”, que proce-
de del ensayo sobre Las afinidades electivas, tiene aqui la
misién de esclarecer tanto la posterior doctrina artistica
de Goethe, como también el presupuesto estético de la
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propia critica de arte: “Por eso tal vez la apariencia sea en-
gafio en cualquier otra parte: la bella apariencia es el velo
ante lo necesariamente mis velado” (I/1, 195) (AE, 95].
En la teorfa goetheana de la mimesis ubica Benjamin el
principio de lo bello y del arte aurdtico en general, que
muestra rasgos totalmente aporéticos: el arte reproduce
Ja naturaleza verdadera, que debe aparecer en la obra de
arte como bella apariencia. Por un lado, la citada nota a
la teorfa de la bella apariencia expuesta en el ensayo sobre
Las afinidades electivas provee la determinacién histérica,
que aqui faltaba, sobre el “reino de la bella apariencia’, en
la medida en que el “empobrecimiento de la apariencia” y
la “decadencia del aura en las obras de arte” (V1I/1, 369)
son puestos en paralelo como dos aspectos de un mismo
destino filoséfico-histérico de la percepcion y la experien-
cia en la Modernidad. Por otra parte, las formulaciones
—acuiiadas a partir del arte auténomo de Gocthe—de la
“bella apariencia como realidad aurdtica” y de lo “bello”
como el “objeto en su ciscara” muestran por primera vez el
carcter aporético del concepto de aura formulado por la
estética de la recepcion; un cardcter claramente heredado
del concepto de apariencia formulado por la estética de
la produccién. Como la “bella apariencia’, el aura es, sin
duda, una “céscara’, algo externo; pero, de un modo un
tanto paradéjico, siendo “el mds inaccesible mundo de la
superficie” (VI, 603) es, sin embargo, la particular “cds-
cara que recubre lo necesariamente mds recubierto”. Es,
al mismo tiempo, “ntcleo” [Kern), ya que constituye un
factor totalmente esencial de la obra de arte auténoma.
Esto se hace evidente desde la aparicion de las modernas
técnicas de reproduccion, que, junto con el aqui'y ahora
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del original, ponen en riesgo la “qutenticidad” de la obra
de arte. Benjamin dice que, al decir esto, toca “una mé-
dula [Kern] sensibilisima” (I/2, 477) [OA, 22]. Se trata
de la autoridad indivisible de la obra auténoma, que es
sensibilisima porque no posee sustrato fisico alguno en la
obra de arte. Le llega a esta solo a través de la historia del
efecto y la recepcidn, que constituye, como “valor de tra-
dicién” y “valor de culto’, el valor metafisico de la obra de
arte autonoma.

En el ensayo sobre la Obra de arte, Benjamin encuentra
que el fastidio moderno frente a un arte ya no bello se ve
mds compensado, por cierto, a través de la emergencia de
las masas en ¢l siglo XIX, que escapan al hechizo mitico
de la tradicién y la autoridad. La decadencia del aura en las
obras de arte significa el fin de la estética de la produccién
y el contenido, de la “bella apariencia’, y el inicio de una
estética moderna de la recepcién y el efecto. La reverencia
religiosa, el asombro estético, la empatia ilusionista: estas
y otras formas de “concentracién” (I/2, 504) individual
y contemplativa frente a la obra de arte aurética, que se
encuentran sometidas a la autoridad, se ven confrontadas
con las formas colectivas de la “recepcién en la distrac-
cién” (1/2, 505) propias de las grandes ciudades, que in-
cluso antes del filme habian encontrado en la arquitectura
su primer instrumento de familiarizacién y ejercitacién:
“Las edificaciones pueden ser recibidas de dos maneras:
por el uso y por la contemplacién. O mejor dicho: téc-
til y dpticamente” (I/2, 504) [OA, 54]. Esta percepcion
experimental apunta a la més intima cercania del cuerpo;
para la realizacién de sus multiples tareas, se funda mas
en el “acostumbramiento” que en las practicas artisticas de
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una “atencién” (172, 505) consciente; insiste, en el “uso”
préctico, sobre la prioridad de lo tictil frente a lo éptico;
cuenta, precisamente, por medio del sentido cognitivo
desarrollado para lo similar, con efectos sensoriales po-
Jimérficos, multiples shocks y trucos escenificados. En el
alterado “espacio de imagenes y, mas concretamente: am-
bito corporal” (11/1,309) [SU, 61]*' de las grandes ciuda-
des, marcado por la dispersién y el juego, la ¢jercitacion y
¢l acostumbramiento, Benjamin espera que, a través de la
interaccién colectiva y masiva de estos elementos, tenga
lugar una democratizaciéon de las imdgenes. Su viraje an-
tropolégico hacia la estética de la percepcion no se rela-
ciona ahistéricamente con el cuerpo “natural” del hombre
individual, sino con el cuerpo colectivo devenido histéri-
camente, organizado a través de imdgenes, que es la cifra
de una mediacién entre naturaleza y técnica liberada del
dominio.

La “excitacién corporal colectiva” (II/1, 310) [SU,
61] de la técnica, promovida ya en el ensayo sobre el
Surrealismo, implica el concepto de una “segunda técnica”
(VIL/1, 359) que concibe las mdquinas, los instrumentos
y los aparatos, ya no como cosas muertas, externas al hom-
bre, sino como drganos de su futura vida comunitaria.
“Esta segunda técnica es un sistema en el cual el dominio
de las fuerzas elementales sociales representa la condicion
para el juego con la fuerza natural” (VI1/1, 360). La con-
cepcién occidental heredada de la técnica esta dominada
por la intencién instrumental del dominio de la naturale-
za, nacida de la necesidad de sacrificar victimas. Frente a
esta “primera técnica” exige Benjamin una “segunda téceni-

21 a traduccién ha sido corregida (n. de los trads.).
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ca’, el complemento ineludible de un concepto diferente
de naturaleza, que no reduce teleolégicamente la “natu-
raleza” al cardcter de materia prima y, con ello, a la mera
physis, reprimida ya en su obstinacién. De manera andloga
alas oposiciones entre valor de culto y valor de exposicion,
fundacién en el ritual y fundacién en la politica, basadas
en la filosofia de la historia, en la “segunda version” del en-
sayo sobre la Obra de arte, la “primera técnica’, atin cautiva
del culto y el ritual, es distinguida de una “segunda técni-
ca’, que tiene que ver con “el experimento y su inagotable
variacién en el orden de las tentativas”: “La primera tenia
realmente en vista el dominio de la naturaleza; la segunda
apunta, antes bien, a una colaboracién entre la naturaleza
y la humanidad. La funcién socialmente decisiva del arte
actual es cjercitar esta colaboracién” (VII/1, 359).

La “segunda técnica” ligada a las estrategias experimen-
tales y a una libre “colaboracién entre la naturaleza y la
humanidad” aparece como portadora de esperanza que al
“arte actual’, que ya no es bello, le indica el camino hacia
la cultura de masas democratica a través de la “destruccién
del aura” La esperanza de Benjamin en esa “segunda natu-
raleza” no es teleoldgica, sino hipotética: un postulado de
la legitima defensa que propone la “destruccién del aura”
como la tnica posibilidad que le queda a la humanidad. El
Fragmento politico-teoldgico ya en forma temprana prescri-
be la salida apropiada para esa teologia negativa, volcada
a lo profano, en la medida en que inaugura el “nihilismo”
como “método” de la “politica universal” y la historia: “A
la restitutio in integrum de orden espiritual, que introduce
a la inmortalidad, corresponde otra de orden mundano
que lleva a la eternidad de una decadencia, y el ritmo de
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esa mundaneidad que es eternamente fugaz, que es fugaz
en su totalidad, que lo es en su totalidad tanto espacial
como temporal, el ritmo de la naturaleza mesidnica, es la
felicidad” (I1/1, 204) [EPT, 194].

Como el siglo XIX capitalista no consiguié insertar los
nuevos logros técnicos en formas sociales y comunitarias
adecuadas, tampoco la recepcidn de la técnica en los pai-
ses industrializados conté con buena fortuna. En conso-
nancia con ese infortunio en términos de la filosoffa de
[a historia encuentra Benjamin el “mar de sangre” (1v/1,
147) de la Primera Guerra Mundial y la “estetizacién de la
politica” (I/2, 508) promovida por el fascismo, que des-
emboca en la superacién de la Primera Guerra Mundial
a través de una Segunda. El “cardcter destructivo” inten-
ta —aunque en puestos perdidos— anticiparse a ese riesgo
mortal a través de la estrategia vanguardista de una “poli-
tizacion del arte” de caracter radical.

Es sabido que Adorno nunca compartié la esperanza
“mesidnico-nihilista” de Benjamin en una “segunda téc-
nica” y en el efecto emancipador de los nuevos medios
masivos. Ve que el peculiar “materialismo” se Benjamin
se encuentra repetidamente en peligro de detenerse “en
la encrucijada de la magia y el positivismo”?* Para la re-

2Theodor W. Adorno / Walter Benjamin: Briefivechsel 1928-1940.
Ed. de Henri Lonitz. Frankfurt/M. 1994, 368. Cf. las objeciones
de Adorno del 10/11/1938 contra el articulo E/ Paris del Segqundo
Imperio en Baudelaire, ibid., 364-374. A pesar de la aprobacién en-
tusiasta del ensayo posterior Sobre algunos temas en Bandelaire, la
carta de Adorno del 29/2/1940 atin se atienc a esa critica de prin-
cipio, en Ja medida en que considera que el concepto benjaminiano
de aura no se encuentra “atin pensado de manera exhaustiva” (ibid.,

414).
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cepcién de Benjamin en el dmbito de la teoria critica, es
caracteristico que Adorno no pudiera “rendir pleitesta”
a ese “materialismo antropolédgico” desarrollado teérica-
mente a través de la discusién con el Surrealismo francés
temprano en el que —segun la carta del 6/9/1936- con-
sideraba como “titulo” de todo lo que vefa en la obra de
Benjamin: “Es como si, para él, la medida de la concrecién
fuera el cuerpo humano”? El 18/3/1936, Adorno critica,
en el ensayo sobre /a 0bra de arte, “un resto muy sublima-
do de ciertos motivos brechtianos, de modo que ahora
usted traspone sin mas ni més el concepto de aura migica
a la obra de arte auténoma, y atribuye a esta, de manera
rotunda, una funcién contrarrevolucionaria” A ojos de
Adorno, a raiz de la falta de una mediacién objetiva en el
plano de la filosoffa de la historia, el “desencantamiento
del arte” desde la perspectiva de la teorfa de la percepcién,
como un caso especial de la “autodisolucién dialéctica del
mito”,? se detiene en la exposicién de fendmenos, como
siempre, colectivos, pero subjetivos.

$1bid., 193.

21bid., 169.

#1Ibid., 168. Las romas de posicién adoptadas por Adorno fren-
te a Benjamin han sido recopiladas en: Theodor W. Adorno:
Uber Walter Benjamin. Aufsdtze, Artikel, Briefe. Ed. por Rolf
Tiedemann. Frankfurt/M 1990. La posicién de Adorno es fun-
damentada en: Rolf Tiedemann: Studien zur Philosophie Walter
Benjamins. Frankfure/M. 1973, 98-127. Atn sigue sirviendo
como orientacion para exposiciones actuales; cf. los trabajos de
Recki y Rochlitz: Le désenchantement de lart. La philosophie de
Walter Benjamin. Paris 1992, Un “retorno” a Benjamin, en cuan-
to alejamiento de Adorno, intentan en cambio, bajo el titulo “es-
tética de los medios” o “corporalidad”: Norbert Bolz/Willem van
Reijen: Walter Benjamin. Frankfurt/Nueva York 1991; Sigrid
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“Las cosas de vidrio no tienen ‘aura’. El vidrio es el ene-
migo namero uno del misterio” (I/1, 217) [EP, 171].
El ensayo El narvador. Consideraciones sobre la obra de
Nikolai Leskov, de 1936, muestra que el propio Benjamin
era totalmente consciente de las estilizaciones estratégicas
en su teoria de la Modernidad —orientada a la autenticidad
histérica, la cultura de masas y la nueva doctrina de la per-
cepcién—. La actualidad de los motivos centrales —la caida
de la experiencia y la atrofia de la capacidad narrativa— es
retomada, sin duda, del articulo Experiencia y pobreza, de
1933. Alli, Benjamin habfa celebrado a los “constructo-
res” (II/1, 215) que, de Einstein a Loos, Klee, Scheerbart y
Brecht, “consideran lo nuevo como cosa suya” (11/1, 219)
[EP, 173] y habfan promovido como emplazamiento una
total “falta de ilusion sobre la época y sin embargo una
confesién sin reticencias en su favor” (1I/1, 216) [EP,
169]. La estilizacién estratégica de la catdrtica pobreza en
Ja experiencia como un “concepto nuevo, positivo de bar-
barie” (11/1,215) [EP, 169] no jucga ya ningtin papel en cl
ensayo Ef narrador. En lugar de ello, Benjamin ensaya, de
ahora en mds, fundir el “materialismo antropolégico” de
su teorfa vanguardista de la percepcidn en una teoria abar-

Weigel: Passagen und Spuren des Leib-und Bildraum in Benjamins
Schrifien. In: Leib- und Bildraum. Lektiiren nach Benjamin. Ed.
por Sigrid Weigel. Colonia/Weimar 1992, 49-64. La relacién no
del todo aproblemdtica —justamente en vista de la edicién frank-
furtiana de Benjamin- con la Escuela de Frankfurt es ilustrada,
desde la perspectiva de la historia y de la critica de la edicién, por:
Rolf Wiggershaus: Die Frankfurter Schule. Geschichte. Theoretische
Entwicklung. Politische Bedeutung. Miinich/Viena 1986, 217-246;
Klaus Garber: Zum Bilde Walter Benjamins. Studien. Portrits.
Kritiken. Munich 1992, 67-96.
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cadora de la experiencia. Aun las tesis Sobre el concepto de
bhistoria, de 1940, testimonian este esfuerzo tedrico de los
tltimos afios de vida, en la medida en que quieren fundar
una “historiografia materialista” correctamente entendida
en el concepto mesidnico de “tiempo-ahora” (1/2, 701-
703) de la experiencia histérica.

En el ensayo El narrador, la huella —que se pierde en
la Modernidad— de la figura aurdtica del narrador, se re-
monta, mucho més alli de Leskov, hasta el pasado de la
artesania europea. Aqui aparecen en primer plano, por
cierto, los costos modernos que estdn ligados a Ia atrofia
de la capacidad narrativa y el desvanecimiento de la expe-
riencia, con la “decadencia del aura” Pero no es el lamento
por la pérdida de la armonfa propia de una época irremisi-
blemente desaparecida y por sus formas de comunicacion
y experiencia colectivas lo que gufa la tesis benjaminiana
sobre la recoleccién de huellas histérico-filoséficas; tam-
poco la nostalgia romédntica por el encanto del cuento ma-
ravilloso o la autoridad de la narracién mitica que fundaba
una comunidad. La pérdida es, antes bien, reguladora de
la biisqueda del nivel de atrofia acorde con la épocadeuna
forma narrativa que no estarfa comprometida, ni por las
debilidades de la novela burguesa, ni por las deficiencias
institucionales de la informacién periodistica. Los medios
de informacién tecnificados, que explotan en un sentido
capitalista la capacidad humana de experimentar algo nue-
Vo y extrafo, aparecen —en consonancia con la critica a la
prensa desarrollada por Karl Kraus— como sepulturero de
la experiencia. En la medida en que convierte lo nuevo en
mercancia o en articulo de masas, y con ello reduce todala
riqueza de la lejania espacial y temporal a mera informa-

cién, desgarra la red aurdrica de cercania y lejania a través
de la cual la experiencia pretende haber mediado su ma-
teria colectiva. En funcidn de la capacidad de seduccién
de lo mds nuevo, el ritual tecnificado de la informacién
alcanza la hegemonia en el vacio de tradicién de la des-
orientacién moderna. El resultado es un monétono culto
de la sensacion, en que una novedad persigue a la otra, en
que en lo més sagrado se halla entronizado el aburrimien-
to de lo siempre igual, que retorna unay otra vez.

“El narrador es el personaje en que el justo se encuentra
a st mismo” (II/2, 465) [EN, 211]. En la medida en que
Benjamin indaga las huellas residuales de un “narrador”
que se desvanece, apunta al mismo tiempo a recordar una
forma aurética de experiencia en ¢l estado del olvido. En
uni6én con lo “tipicamente musico del relato” (11/2, 453)
[EN, 202], ha sido desde siempre la “auténtica” tarea del
“recuerdo” fundar “la cadena de una tradicién, que man-
tiene de generacidon en generacién lo sucedido” (1172,
453) [EN, 202]. La pérdida de esta facultad narrativa —
consecuencia del olvido sin huellas— es, para Benjamin,
un sintoma alarmante. De un modo un tanto paraddjico,
la vanguardista “liquidacién del valor de la tradicién en la
herencia cultural” quiere afirmar su “lado catartico” (1/2,
478) [OA, 23] en el proceso de renovacién de la huma-
nidad; precisamente quiere tener en vista la “salvacién
de la tradicién”?® Asi, a Benjamin le parece que el arte de
citar de Karl Kraus es una técnica catdrtica de la justicia,
cuyo tribunal lingtiistico “mds reciente” parece ejecutar

% Jisrgen Habermas: Bewuftmachende oder rettende Kritik — die
Abetualitit Walter Benjamins. In: Zur Aktualitit Walter Benjamins.
Ed. por Siegfried Unseld. Frankfurt/M. 1972, 217.
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la conjuncién moderna de “origen y destruccién” (11/1,
367). La supremacia de los medios de informacién tecni-
ficados muestra, precisamente, en forma indirecta que la
experiencia estd ligada a la actualizacién salvadora de los
potenciales semdanticos de la tradicién: “traicién cometi-
da con el derecho” (I1/1, 349) [KK, 172] en contra de la
justicia reza la acusacién que Benjamin extrae de la pro-
longada produccién del “satirico” Kraus contra la “época”
[Zeit] y su “diario” [Zeitung]. Ni en el “satirico” vienés ni
en el “narrador” ruso encuentra Benjamin la autoridad au-
rdtica del “justo” para el propio presente, desprovisto de
consejo y orientacion. Allf donde se pierden las huellas del
“justo” en el lenguaje y la escritura, él descubre antes bien
una misién teoldgica, en la que tiene que ponerse a prue-
ba aqui y ahora la verdadera experiencia: “la especulacién
de Origenes, puesta de lado por la iglesia romana, sobre
la ‘apokatdstasis’: el ingreso de las almas al paraiso” (I11/2,
458) [EN, 206].

La orientacién hacia una restitutio in integrum, que no
da nada por perdido, en la medida en que aspira a una jus-
ticia multilateral y plena, reproduce, en el desecho carente
de valor y en el detalle curioso, lo fragmentario y la in-
noble deficiencia de la experiencia verdaderamente actual.
Benjamin aborda las revalorizaciones de la vivencia indi-
vidual efectuadas por la filosoffa de la vida —de Dilthey a
Klages y Jung— que, invocando la poesta, el arte, la natu-
raleza o una edad mitica, intentan “apoderarse de la ex-
periencia ‘verdadera), en contraposicion a una experiencia
que se sedimenta en la existencia normatizada, desnatu-
ralizada de las masas civilizadas” (I/2, 608) [ATB, 124].

A través de esta pseudoaura, conjurada desde la filosofia

de la historia, de la vivencia exclusiva, que presuntamente
supera el tiempo y el espacio, Benjamin rastrea en la expe-
riencia, precisamente, el producto de la descomposicién
de la experiencia acorde con la época de las masas, creado
por los medios de informacién y comunicacién tecnifica-
dos: “La fantasmagoria es el correlato intencional de la vi-
vencia” (V/2,966) [LP, 803]. En vista de la progresiva “in-
dustrializacién del espacio y el tiempo en el siglo XIX"¥
la vivencia, como fantasmagodrica “mirada distante” en la
mds proxima cercania de lo privado, apunta a reconciliar
cercania y lejania —que el positivismo cientifico de historia
y geografia dificilmente pueda mediar con la experiencia
cotidiana—, de caso en caso, en un hilo peculiar, pseudoau-
rético. A través del enfoque individual de las energfas de
deseo colectivas, pone a disposicién del burgués solitario
un escenario de cimara oscura interno: provisto de imad-
genes mejoradas del mundo, puede ceder a la inclinacién
-nacida del miedo- a aislarse del exterior hostil y anéni-
mo de las masas en las grandes ciudades encerrindose en
el confortable interior de las paredes privadas. La vivencia
funciona como sensacién transitoria del ocioso torturado
por el “ennui’, se convierte en obsesién del individuo que
esperaun alivio psiquico, y que en la compulsién ala repe-
ticion parece incluso cngaﬁado en cuanto a la experiencia
auténtica. Precisamente por ello intenta Benjamin salvarla
en su forma extrema en Baudelaire: la “vivencia del shock”.

El articulo Sobre algunos temas en Baudelaire, de 1939,
plantea la pregunta decisiva por “cémo pueda fundarse la

7 Wolfgang Schivelbusch: Geschichte der Eisenbabnreise. Zur
Intrustrialisierung von Rawm und Zeit im 19. Jabrbundert.
Frankfurt/M./Berlin/Viena 1979.
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poesia lirica en una experiencia para la cual la vivencia del
shock se ha convertido en norma” (1/2, 614) [ATB, 131].
La “vivencia del shock” destruye el cardcter confortable del
interior burgués, desgarra los resguardados ropajes de la
vivencia onirica, en la medida en que aterroriza, unay otra
vez, como vivencia desnuda. Disocia el acontecimiento
aislado de la continuidad del curso temporal; exige, pues,
de la conciencia una permanente presencia de 4nimo
como primera y ultima virtud para la supervivencia del
habitante de la gran ciudad. Su prototipo es la sensacién
del coup en el juego de azar: la compulsién a la repeticién
que mantiene las energfas psiquicas en la mayor disposi-
cién ante la alarma; el empezar “siempre de nuevoy por el
principio” (1/2, 636) define su vivencia del tiempo marca-
da por la mala infinitud, para la cual todos los contenidos
y cualidades determinados de la experiencia se han vueleo
indiferentes. “La moda es el eterno retorno de lo nuevo”
(1/2,677) [ZP, 198]. La redencién del hechizo de lo siem-
pre igual la promete solo lo nuevo, que como lo unay otra
vez nuevo perpettia precisamente el hechizo en el juego de
las modas cambiantes. Spleen y satanismo de Baudelaire
encuentran, en la conciencia temporal de la Modernidad
impulsada hasta esa culminacién aporética, su fundamen-
tacién a partir de una teorfa de la experiencia. Benjamin
ve la importancia tnica de Baudelaire en que “fue el pri-
mero en capturar, en el doble sentido de la palabra —lo
ha identificado y lo ha intensificado a través de la cosifi-
cacién—, de la manera mds infalible, la fuerza productiva
del hombre alienado de sf mismo” (Br 2, 752). En la lu-
cha fisica del jugador contra el segundo se manifiesta la
“vivencia del shock” en todo su poder demonfaco: “Aquel

AURA 133

que ha sucumbido al spleen, aquel que no se deshace dela
fascinacién ejercida por el transcurso vacio del tiempo, es
un hermano gemelo del jugador” (I/3, 1187). Benjamin
concibe la vivencia lirica que hace Baudelaire con la gran
ciudad de Paris —su “spleen de Paris”- como experiencia
auténticamente moderna, es decir, como una experiencia
conscientemente fragmentaria y groseramente deficiente:
“Asf estd tramada la vivencia a la que Baudelaire dio peso
de experiencia. Baudelaire sefalé el precio al que puede
tenerse la sensacion de lo moderno: la trituracién del aura
en la vivencia del shock. Le costé estar de acuerdo con esa
trituracion. Pero es la ley de su poesta” (I/2, 652s.) [ATB,
169s.].

Bajo el titulo de Perte dauréole [Pérdida de aureolal, el
propio Baudelaire ha expresado en una ocasién su “acuer-
do” con la “destruccién del aura” en la imagen alegérica
del poeta en la calle: no es casual que Benjamin introduz-
ca el final de su ensayo Sobre algunos temas en Baudelaire
con la cita completa de este “petit poeme en prose” [pe-
quefio poema en prosa] pertencciente a la compilacién
fragmentaria E/ Spleen de Paris, que Baudelaire habia
proyectado como complemento de Las flores del mal. La
“pérdida de aurcola” (I/2, 651) aparece como emblema
de la decadencia del arte y la literatura auténomos, que se
despide de la idea romdntica de religién del arte. El poeta
que ha perdido la aurcola en el agua que corre junto a la
acera, renuncia a la bella apariencia y a la dignidad social
para mezclarse de incégnito con la masa de la gran ciu-
dad: “Y ademds, me he dicho, no hay bien que por mal
no venga. Ahora puedo pasearme de incégnito, cometer
bajas acciones y entregarme a la crépula como los simples
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mortales” (I/2, 651) [ATB, 168]. Como modelo literario
puede considerarse ¢l personaje mencionado en el titulo
del cuento de Poe El hombre de la multitud: tampoco el
poeta moderno Baudelaire —que, dotado de la conciencia
del segundo que es propia del jugador, estd expuesto a la
“vivencia del shock” en la calle— es ya un fldneur: “Ha per-
dido la aureola en una multitud movediza, animada, de la
que estaba prendado el flénenr” (1/2, 652) [ATB, 169].
Para Benjamin, en este final de juego expuesto alegéri-
camente no hay duda de que a Baudelaire le concierne la
“impotente ira” que el excluido siente “por la multitud”
Ni el romanticismo social ni el esteticismo de la bohemia
parisina sirven para pertrechar a la experiencia contempo-
rdnea que el poeta desposcido hace en la calle después de
la pérdida de la aureola “Perdido en este picaro mundo, a
codazos con las multitudes” (1/2, 652) [ATB, 169].
Asimismo, la oposicién fundamental entre “aura” y
“decadencia” o “destruccién del aura” en Baudelaire se
encuentra menos en la superficie semédntica que en la es-
tructura poetoldgica profunda de su lirica. “El spleen de
Baudelaire es el sufrimiento por la decadencia del aura”
(V/1,433) [LP, 350]. Ya el desgarramiento de Baudelaire
—por un lado, “sufrimiento por la pérdida del aura”; por el
otro, “acuerdo” con su “destruccion”- sefala que esta opo-
sicién fundamental repercute sobre el conjunto de sinto-
mas de otros “motivos” que reproducen en serie la forma-
cién de compromiso del par de antitesis. Tales analogias
estructurales no ingresaron en Benjamin como efectos
inconscientes de la compulsion de repeticién “originaria”
de la Modernidad. Ur poeta lirico en la era del capitalismo

desarrollado (1/2, 509) debia ser el subtitulo del libro pla-

neado a partir de 1937 como “modelo en miniatura” (Br
2,750) para la Obra de los pasajes. Deberia menos conte-
ner juicios estéticos € histdricos sobre el poeta que, antes
bien, mostrar “cémo se encontraba ¢l inserto en el siglo
diecinueve” (Br 2,752). Este propdsito no deberia desem-
bocar de por s en una obra auratica; pero el libro planea-
do debia retomar la pregunta por el “aura” y su “destruc-
cién” precisamente en el lugar marcado por Baudelaire en
el siglo XIX: “La huella que alli dejé debe aparecer tan
clara e inmaculada como la de una piedra que, tras haber
estado decenios enteros en un sitio, un buen dia echamos
arodar” (Br2,752;V/1,405) [LP, 330]. El articulo Sobre
algunos temas en Baudelaire se propone obtener eficaz-
mente esta “huella” extrayéndola de una serie de “temas”
sintomiticos que llevan dentro de si los rastros de los con-
flictos defensivos de antafo, a partir de los cuales surgie-
ron, como formaciones de compromiso entre fuerzas re-
primidas y represoras capaces de presentar resistencia. La
tarea heroica del poeta del siglo XIX, tal como es conquis-
tada en la figura de Baudelaire, consiste en “dar una figura
a la Modernidad” (Br 2, 752). Por eso puede suponer la
lectura de huellas tematicas que hace Benjamin: “Su obra
no solo es susceptible, como cualquiera otra, de una deter-
minacién histérica, sino que quiso serlo y asi es como se
entendi6 a sf misma” (1/2, 615) [ATB, 132]. Con laayuda
de los pares antitéticos “modernos” “vivencia de shock” y
“experiencia en el sentido estricto” (1/2, 611), conciencia
y memoria, “spleen” e “idéal’, “allégorie” y “correspondan-
ces”, tiempo abstracto y tiempo pleno, Benjamin echa de
menos el sitio arqueoldgico en el que Baudelaire ha dejado
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su “huella” en el siglo XIX, para reunir alli los fragmentos
del “aura” luego de su “destruccién”?®

La arqueologfa benjaminiana de la experiencia y del
aura recurre a reflexiones metapsicoldgicas sobre la anti-
tesis entre conciencia destructora y memoria conserva-
dora, que Freud habfa planteado ya en 1920 en Mis alld
del principio del placer, a propédsito de la relacion compleja
entre el “yo” y el “ello”. Benjamin leyé este trabajo como
un comentario involuntario a la estética proustiana del
recuerdo y su diferenciacion decisiva entre “mémoire in-
volontaire” y “mémoire volontaire”, entre “rememoracion
involuntaria” y recuerdo consciente. Cuando encuentra la
cualidad tinica de las imdgenes intempestivas que apare-
cen desde la “mémoire involontaire” en la serie novelisti-
ca En busca del tiempo perdido en el hecho de que ellas
“poseen un aura” (I/2, 646), puede aportar, con la ayuda
de las reflexiones de Freud, el fundamento del enigma: la
condicién para que la rememoracidén involuntaria pueda
reencontrar ripidamente el tiempo perdido con la impre-
si6n sensorial hace tiempo olvidada, es que esos restos del
recuerdo de la memoria nunca hayan sido antes objeto de
la conciencia o del registro de la “mémoire volontaire’.

La coaccién de autoconservacion de la psique ha tendi-
do una conciencia desprovista de memoria como corteza
protectora frente al “bloque maravilloso” de la memoria

% Cf. los siguientes poemas de Las flores del mal: Correspondencias,
La vida anterior, La belleza, El ideal, Spleen, Obsesion, El gusto de la
nada, El veloj, El cisne, Los sicte viejos, A una transetinte, El jucgo, EL
vino de los traperos, La destruccion, Alegoria, El viaje, El Leteo, Las
joyas. Sobre las interpretaciones benjaminianas de Baudelaire, cf. el
capitulo “Ein Leser in der Stadt: Der Lyriker Charles Baudelaire”
en Stietle: Der Mythos von Paris, 697-902.
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inconsciente.” Para cumplir de manera dptima con la do-
ble funcién perceptiva de “barrera frente a los estimulos”
y “recepcion de estimulos” controlada, debe poder olvidar
lo pasado —como lo habia propuesto ya Nietzsche a pro-
posito de la historia—. La conciencia humana se ha desa-
rrollado, segin Freud, en el transcurso de la filogénesis,
hasta convertirse en un guardidn que realiza su trabajo de
descomposicion y destruccion en el limite entre lo interno
y lo externo, con vistas a proteger el equilibrio energético
de una psique fijada, en tltima instancia, més en la defensa
del sufrimiento, en el reposo y la muerte que en la conquis-
ta del placer. Lo que Freud, en una atencién especulativa
a la filogénesis y la ontogénesis, formula como definicién
del “System W-Bw” (conciencia de la percepcién o con-
ciencia), lo toma Benjamin, de manera agudizada, para
referirse a la hipertrofiada conciencia de segundos propia
del lirico de la gran ciudad Baudelaire: “El spleen es ¢l sen-
timiento que corresponde a la catdstrofe en permanencia”
(1/2, 660) [ZP, 177]. El aporte peculiar que realiza al
“spleen” ¢l “rechazo del shock” lo ve Benjamin en que “se
asigna al incidente, a expensas de la integridad de su con-
tenido, un puesto temporalmente exacto en la conciencia”
(1/2,615) [ATB, 132]. Esta “filigrana de la reflexién” (1/2,
615) [ATB, 132] solo es posible, sin embargo, en el bom-
bardeo de estimulos de la gran ciudad, a través de una per-
manente “disposicién para el miedo”, en conjuncién con
la duradera “sobreocupacion” del “Systermn W-Buw”. Para la
percepcion de estas tareas de defensa es preciso un méxi-
mo de encrgia psiquica cuya concentracion, a su vez, hace

» Cf. Sigmund Freud: Notiz iiber den Wunderblock [1925]. In:
Studienausgabe vol. 3. Frankfurt/M. 1982, 363-369.
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que se atrofien los otros sistemas psiquicos y facultades
humanas; por cjemplo, la facultad mimética y el “campo
de juego de la fantasfa” (I/2, 645). El “cardcter destructi-
vo” de la conciencia, que alcanzé la hegemonia en el curso
de la historia del género, actia como tirano despético en
el “spleen” y sus “vivencias de shock”: “el aparato sangrante
de la destruccién” al que, en el soncto de Baudelaire La
Destruccion (de Las floves del mal) se le da, o bien la tltima
palabra que quiebra la propia forma del poema, o bien ¢l
ultimo verso.

Contra la expectativa pseudoaurdtica del publico, que
en el gran poeta —segiin el modelo de Lamartine, Hugo
0 Musset— espera hallar la experiencia total y viva, la liri-
ca de Baudelaire propone “la emancipacién de vivencias”
(1/2, 615). Benjamin vio que esta “emancipacién” se debe
a la negatividad y al trabajo de destruccion consciente del
“spleen de Paris”. Su obra de fragmentacién y destruccién
de la interioridad lirica depura la atmésfera roméntica y
abre la vista para la cercania mas proxima, en que pone a
prueba lo dado revisando su dignidad para la destruccién.
Amenaza y fascinacién, miedo y placer acompaiian la di-
fusion del yo lirico, que rompe sus limites de individua-
cién al proyectarse en el laberintico espacio colectivo dela
gran ciudad Paris. La buscada “emancipacion de vivencias”
parece posible solo alli donde también las vivencias consi-
guen establecer una conexi6n con vestigios de tradicién y
pasado colectivo: “Cuando impera la experiencia en sen-
tido estricto, ciertos contenidos del pasado individual co-
inciden en la memoria con otros del colectivo” (1/2, 611)
[ATB, 128]. La estructura antitética profunda de la lirica
de Baudelaire conduce a Benjamin, no solo a denegarles
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una oposicion exclusiva tanto a la diferenciacién metap-
sicolégica de Freud entre conciencia sin memoria y me-
moria inconsciente, como a la separacién proustiana entre
recuerdo voluntario y rememoracién involuntaria. Las
vivencias a las que Baudclaire puede dar “el peso de una
experiencia” han surgido de la constelacién antitética de
“spleen” e “idéal’: “Flideal dispensa la fuerza para la remi-
niscencia; el spleen en cambio ofrece la desbandada de los
segundos” (1/2, 641) [ATB, 158]. Benjamin ve emerger la
singular lirica de Baudelaire a partir de la relacién de ten-
sién existente “entre una sensibilidad al extremo intensa
y una contemplacién al extremo concentrada” (1/2, 674)
[ZP, 194]. Ella tiene “uno de sus motivos principales en
la decadencia del aura” (I/3, 1187), tal como encuentra
concisamente el resumen que hace Benjamin para Sobre
algunos temas en Baudelaire. Las floves del mal aparecen
como ese intento de compensacion para la pérdida de la
experiencia y la tradicion colectivamente afianzadas que
naci6 de la soledad propia de la gran ciudad; un intento
que, al mismo tiempo, busca establecer un compromiso
lirico entre Antigiiedad y Modernidad, entre pasado y
presente. “;Paris cambia, mas nada en mi melancolfa / ha
variado!”* El poema E/ cisne define, con el canto de cisne,
el tono melancélico fundamental que delata la ambigiie-
dad de las formaciones de compromiso liricas, de cara al
progreso destructor. La “vivencia del shock™ y su “sensacion
de la Modernidad” hace, por un lado, en el “spleen”, que la
3 [Charles Baudelaire: Las flores del mal. Trad. de Antonio Martinez
Sarrién. Buenos Aires: Hyspamérica, 1983, 126]. Cf. sobre esto:
Wolfgang Fietkau: Schwanengesang auf 1848. Ein Rendezvous am

Louvre: Baudelaire, Marx, Proudbon und Victor Hugo. Reinbek b.
H. 1978.
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consciente “destruccién del aura” se convierta en piedra
de toque de la experiencia auténtica como su “idéal”; por
otro, sin embargo, que los “cultos con su ceremonial, sus
fiestas” (I/2, 611) [ATB, 128], de cardcter comunitario,
aparezcan destruidos por el progreso civilizatorio.

La definicién del aura en la era de su “decadencia” y
“destruccién” es realizada por Benjamin de la manera més
precisa a través de la antitesis sintomdtica de los “motivos”
de “spleen” ¢ “idéal” en Baudelaire. En el plano de la re-
flexion sobre la teorta de las formas, la precaria interacciéon
entre la “teoria de las correspondances” y la “ceorta de la ale-
gorfa” (1/2, 674) s corresponde con este conjunto de sin-
tomas antitético, pertencciente a la teorfa de la experien-
cia. Su exposicion, sin embargo, solo puede encontrarse
en los fragmentos teoricos titulados Zentralpark, que
Benjamin dejo como paraiso de ideas aforistico para las
partes no escritas de su planeado libro sobre Baudelaire:
para la primera parte, Baudelaire como alegorista'y, para la
tercera, La mercancia como tema poético (1/3,1216-1218).
La “protohistoria” de la Modernidad benjaminiana elige,
precisamente, a la alegoria como modelo para la forma
estética, ya que, en cuanto “rememoracion” en el umbral
de la cultura industrial de masas, atn podia recordar la
“experiencia en sentido estricto”. Ciertamente, la “reme-
moracién” alegérica de Baudelaire, en la era de las expo-
siciones mundiales —que glorifican las mercancias— solo
puede tener lugar a través de la aproximacion a la estética
de la mercancia y al arte de exposicién avanzadas: “Las
exposiciones universales son los lugares de peregrinacion
hacia el fetiche llamado mercancia” (V/1, 50) [LP, 41].

Esta aproximacion al moderno mundo de las mercancias
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es, sin embargo, en conformidad con la ambigiiedad ale-
gorica, al mismo tiempo un alejamiento respecto de ella:
la alegorfa dice algo directamente para, de esa manera,
significar indirectamente algo distinto. La “teorfa de la
alegoria” permite, pues, al arte de exposicién alegérico de
Baudelaire superar la mutua exclusién entre “allégorie” y
“correspondances” a través de alegorias ambiguas. La “re-
memoracion” alegdrica recuerda, indirectamente, la “ex-
periencia en sentido estricto’, aun cuando Benjamin —tal
como lo muestra el conjunto de sintomas del “/déal” en la
subordinacion a la memoria, y en la antitesis contempora-
nea respecto de la conciencia, en el articulo Sobre algunos
temas en Baudelaire— la instala en primera instancia en el
dmbito de las “correspondances” aurdticas: “La figura cla-
ve de la alegorfa tardia es el ‘souvenir’. El ‘souvenir’ es el
esquema de la transformacién de la mercancia en objeto
del coleccionista. Las Correspondances son, en cuanto a
su objeto, las resonancias infinitamente multiples de cada
souvenir sobre los demas” (1/2, 689) [ZP, 212].

A pesar de toda la estimacién por En busca del tiem-
po perdido y su “labor de Penélope” de la rememoracion
(I1/1, 311), Benjamin critica que “la voluntad restaurado-
ra de Proust” (I/2, 640) [ATB, 157] en las imdgenes de
recuerdo de la “mémoire involontaire” solo pudo construir
un refugio por la via autobiogrifica de una autoclausura
obsesiva de la experiencia aurética. Frente a esto, en el ale-
gorista Baudelaire descubre tambi¢n en las “correspondan-
ces” una interaccién entre resonancias, olores y colores, a
través de lo cual, en instantes especiales se rememora una
experiencia atdvica que no estd asentada en el 4mbito de
la persona privada, aislada de multiples modos (I/2, 611),
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sino en el 4ambito colectivo del culto y el aura: “Las co-
rrespondencias son las fechas de la reminiscencia. No
son fechas histéricas, sino fechas de la prehistoria. Lo
que hace que los dias festivos sean grandes ¢ importantes
es el encuentro con una vida anterior” (I/2, 639) [ATB,
156]. Como muestra el soneto, atravesado de sinestesias,
Correspondencias, Baudelaire ha alojado, en un principio,
estas “correspondances” en el refugio de una naturaleza
idealizada como templo, donde, en la atmosfera feliz y
paradistaca de la multilateral reciprocidad, “la mirada car-
gada de lejania” también experimenta su réplica “como
‘regard familier”™ (1/2, 649) [ATB, 166]: “Se responden
perfumes, sonidos y colores” Un hogar a resguardo de
crisis les ha edificado Baudelaire, ante todo, en la regién
sombria de la “prehistoria” colectiva. En el soneto La Vie
antérieure aporta Benjamin la expresion y la prueba de
que, més que cualquier imagen de la naturaleza, “laimagen
de un mundo anterior” habia hecho en Baudelaire que “el
placer de lo bello sea insaciable” (1/2, 645) [ATB, 162]:
“vastos porticos’, “grandes pilares”, grutas basélticas’, que
s¢ alzan “del vaho caliente de las ldgrimas, ligrimas que
lo son de la nostalgia” (I/2, 640) [ATB, 156]. Como en
el suefio, en la rememoracién encuentra la percepcion las
miradas mas familiarizadas en direccién a las cosas, que
conducen a lejanias espaciales y temporales. Benjamin
puede, pues, anotar, en relacién con las “miradas familia-
res” aurdticas “son ante todo los souvenirs, que aparecen
como familiers” (1/3, 1140). No cabe pensar antitesis mds
brusca que aquella que Benjamin construye a través de la
comparacién entre las imégenes auréticas de la rememo-

31[Charles Baudelaire: Las flores del mal, p. 19).

racion y las reproducciones de la fotografia temprana, ca-
lificadas aqui —de un modo totalmente distinto que en la
Pequeria historia de la fotografia— de “inhumanas”, pues “el
aparato tomaba la imagen del hombre, y no le era a este
devuelta su mirada” (I/2, 646) [ATB, 163]. Lo drésti-
co de la comparacion, y la culminacién del motivo de la
mirada, se encuentran puestos claramente al servicio del
propésito estratégico de valorizar indirectamente como
modelo revolucionario —en la rememoracién melancélica
de fracasos pretéritos, y en la conjuracién de momentos
de felicidad en trance de desaparicion- la “experiencia del
aura” baudelaireana precisamente en la era de la reprodu-
cibilidad técnica de la obra de arte y de la “decadencia del
aura’: la “experiencia del aura” auténtica reproduce, como
experiencia instantanea de lo “otro” o de la mirada “otra’,
la forma moderna de la “vivencia del shock”, que precisa-
mente representa la “destruccién del aura”. De manera
complemcntaria, en contraste con la coactiva sintomato-
logia de la “decadencia del aura’, pueden obtenerse, pues,
definiciones —a partir de la teoria de la experiencia— para
su persistencia residual; definiciones que extraen su uni-
dad temporal de la “vivencia del shock”. En la medida en
que Benjamin insiste sobre el instante felizmente “otro”
de la devolucién dialégica de una mirada, atribuye al esta-
do de excepcidn de la “experiencia del aura” una cualidad
utdpica:
Pero a la mirada le es inherente la expectativa de que
sca correspondida por aquel a quien se le otorga. Si su
expectativa cs correspondida (que en el pensamiento
puede fijarse tanto en una mirada intencional de la
atencién como en una mirada en el llano sentido del




144 JOSEF EURNKAS

término), le cac entonces en suerte la experiencia del
aura en toda su plenitud. [...] La experiencia de esta
[el aura] consiste por tanto en la transposicién de una
forma de reaccién, normal en la sociedad humana,
frente a la relacién de lo inanimado o de la natura-
leza para con el hombre. Quien es mirado o cree que
es mirado levanta la vista. Experimentar el aura de un
fenémeno significa dotarle de la capacidad de alzar la
vista (1/2, 646s.) [ATB, 163].

En la estructura profunda antitética de la lirica de
Baudelaire, Benjamin consiguc trazar el arco entre la uto-
pia, vuelta hacia el pasado, de la “experiencia del aura” y la
experiencia moderna de su “decadencia” o “destruccién”,
tensiandolo de manera extrema. Los multiples momen-
tos de ruptura y exclusién, que en la superficic lingiiistica
conforman el lado externo caleidoscédpico de la lirica de
Baudelaire, pueden ser descifrados como huellas de shocks
productivos, sismicos que se descargaron a partir de la
tensién cthénica de los dos extremos de experiencia. Los
instantes felices, “otros” de la devolucién dialégica de una
mirada, cuyo cardcter inaccesible intensifica incluso su 4vi-
da expectativa, definen Ja “imagen del mundo primitivo”
que, en Baudelaire, ha oscurecido la de la naturaleza ver-
dadera, buena, bella. Benjamin muestra este entrecruza-
miento de ausencia y presencia a través de la tematizacién
de la mirada en las Floves del mal. Con el oximoron de los
“ojos sin mirada” (1/2, 649), intenta concebir la inversién
especifica que Baudelaire ha podido aplicar a la vieja me-
téfora del 0jo como venturoso espejo de la creacién. “Ojos
sin mirada” no devuelven ni la imagen de la naturaleza be-
lla, ni la mirada franca del préjimo. Precisamente por ello,

AURA 145

ueden funcionar como metdfora estructural de la lirica
de Baudelaire: ojos como espejo del “ennui’, en los que se
reflejan, a través de la gris miseria, los paisajes animicos
artificiales cuya construcci6n sucede a la “nostalgia” por la
regién sombria del “mundo primitivo”. La devolucién de
una mirada es mas que una forma de reaccion corriente en
la sociedad humana. Desde la mistica y el Romanticismo,
describe el didlogo mudo de la coincidencia inmediata,
reciproca entre dos amantes, y la promesa de su unién ve-
nidera: es destello venturoso del “amor” correspondido y
de su “unio mystica”, que est4 saturada “de experiencia del
aura” (1/2,648) [ATB, 165]. Frente a esto, Benjamin ve en
Baudelaire al excluido, al hombre de la gran ciudad, cuya
mirada estd “saturada de funciones de seguridad” y que ha
sucumbido, en medio de la multitud, “a ojos sin mirada”
(1/2,649) [ATB, 166]: “Se trata de que la expectativa que
acosa a la mirada del hombre cae en el vacio. Baudelaire
describe ojos de los que diriamos que han perdido la facul-
tad de mirar. [...] En el hechizo de esos ojos se ha liberado
¢l sexo en Baudelaire del eros” (1/2, 648) [ATB, 165].

De manera simétrica a la introversién de estos ojos,
como espejos del “ennui”, funciona, para el modelo extra-
vertido, solo la devolucién de mirada que tiene lugar en la
relacién de intercambio tan anénima como desprovista de
alma con la prostituta: la mirada del “animal de rapifia que
se pone a seguro al tiempo que espfa su presa” (1/2, 649)
[ATB, 166). Igualmente vale también para Baudelaire:
“Esta animacién es la fuente de la poesta” (1/2, 647).
Como una diferencia decisiva permanece el hecho de que

32 Hemos decidido apartarnos aqui de la traduccion, que con funde
Belehnung por Belebrung (n. delos trads.).

T
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su lirica se mantiene a una clara discancia de la personifs-
catio romantica “Cuando el hombre, el animal o lo inani-
mado, animados por el poeta, levantan la vista” (1/2, 647)
[ATB, 163] y arrastra a la distancia al ojo de este poeta
sofiador. Baudelaire no despierta a la vida lo “inanimado”,
sino que antes bien mortifica, junto con la mirada sofiado-
ra del poeta, el cuerpo vivo de la criatura. Los momentos
telices de la personificatio y de la unio mystica en la mistica
amorosa romantica se tornan sombrios a causa del “ennui”
y de su gris miseria de gran ciudad. Su veneno morrtal es
consumido incluso por la amada o por la prostituta. La
mujer infecunda —lesbiana o prostituta— debe ceder en
préstamo su cuerpo vivo para que el poeta Baudelaire pue-
da acelerar el mundo moderno de cosificacién y fragmen-
tacidn y avanzar hacia la construccién de sus paraisos arti-
ficiales. El “préstamo” puede valer, pues, como “punto de
origen” de su poesia bajo el signo negativo de “una especic
de mimesis de la muerte” (1/2, 587). Tal mimesis le parece
a Benjamin acorde con la era del capitalismo productor
de mercancias, porque no encuentra ya su “tema poético”
por excelencia en la naturaleza, sino en la artificialidad de
lamercancia. La “aureola de la mercancia” (Br 2, 752) con-
siste, incluso, en manifestar lo nuevo en lo siempre idén-
tico, y lo siempre idéntico en lo nuevo, en la medida en
que lo vivo es acoplado a lo muerto inorgdnico: “La moda
prescribe el ritual con el que el fetiche mercancia quiere
ser adorado” (V/1, 51) [LP, 42]. A diferencia del glori-
ficador arte de exposicion de las exposiciones mundiales
contempordnea, que intenta “humanizar la mercancia en
forma sentimental”, el arte de exposicion baudelaireano de
una “mimesis de la muerte” apunta, sin embargo, a “huma-
nizar la mercancia en forma heroica” (1/2, 671) [ ZP, 190].
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Solo los “otros” instantes de la rememoracién man-

tienen abierta la conciencia de segundos del “spleen” de

Baudelaire en la “imagen del mundo primitivo” para la

posibilidad de experimentar la felicidad imaginada del

aura y la comunidad como el estado de excepcién del

cumplimiento de un deseo hace tiempo abrigado. “Solo

yemos aquello que nos mira. Solo podemos... aquello por

lo cual no podemos hacer nada” (III, 198). Aun antes

de Franz Hessel o Louis Aragon, Baudelaire es el primer
“conocedor de umbrales” (IIL, 197), y por ello es el guia
de Benjamin para responder a la objecién de Adorno

en la carta del 29/2/1940 acerca del “insuficientemente
pensado” concepto de aura. La respuesta de Benjamin, el
7/5/1940, se contenta con formular la sospecha de que
(mds all4 del concepto marxiano de fetiche) en el aura se
trata, de hecho, de “algo humano olvidado” que “de mane-
ra no necesaria” —como puede mostrarse a partir de cosas
como “4rbol y arbusto, que son cedidos en préstamo”— “es
creado a través del trabajo” (Br 2, 849). No el “trabajo”
que apunta al dominio de la naturaleza, sino una experi-
mental “interacciéon entre la naturaleza y la humanidad”
(VII/1,359) se le aparece a la conciencia benjaminiana de
la catdstrofe histérica como salida tltima para el futuro.
“Préstamo” que no solo puede valer como “punto de ori-
gen de la poesia” (1/2, 647), sino también como destello
de esta “interaccion” experimental, sc encuentra en la base
del recuerdo mesidnico del futuro solo en la medida en
que ella contiene, al mismo tiempo, la remisién retrospec-
tiva a la solidaridad integral olvidada del hombre con el
animal y la cosa en la protohistdrica “imagen del mundo
primitivo”. La “experiencia del aura’, que se introduce en
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el instante de la rememoracién de algo “humano olvida-
do” ya en la “prehistoria’, apunta, por cierto, teleoldgica
o involuntariamente, al despertar y a su propia “destruc-
cién”. En el “punto de irrupcién del despertar” (Br 2, 688)
puede aparecer la “experiencia del aura” solo como “vi-
vencia del shock”. El “ingenio melancélico” (I/3, 1151) de
Baudelaire se da a conocer, a través de la “destruccién” de
la bella apariencia de la experiencia extinguida, como un
ingenio “alegérico” (V/I, 54). Lo olvidado y reprimido, lo
acontecido y caido, es transformado en afiorado fragmen-
~to del “mundo primitivo™: “Albergo mds recuerdos que si
tuviera siglos”* Merece mirada y atencién todo lo que -
cosas, animales y seres humanos—, en el curso del irresisti-
ble progreso que representa la Modernidad, ha sido repri-
mido y desplazado a la inconsciente regién sombria de la
memoria colectiva. Las flores del mal colocan, en el lugar
de la revolucion de una mirada humana y la promesa de
amor, a la mirada solitaria y malvada del poeta de la gran
ciudad, que no solo pone al descubierto los monumentos
de la Modernidad como memoriales de caducidad, sino
que también inscribe en el cuerpo vivo “los derechos del
caddver” (V/1, 51). La conciencia de caducidad y la “nos-
talgia” por el “mundo primitivo” son interpretadas por
Benjamin como motivaciones heroicas de Baudelaire, que
se reencuentran en el culto estético a los muertos. Como
tiltima formacion de compromiso entre “spleen” ¢ “idéal’,
el culto profano a los muertos asume la tarea ~abandona-
da, en la Modernidad, por Dios y la tradicién colectiva—
no solo de rememorar en forma solidaria a las criaturas
muertas, ultrajadas y olvidadas, sino también salvar en la

*[Charles Baudelaire: Las flores del mal, p. 101].
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rememoracién al mundo de las cosas, devaluado y aliena-
do a través de la forma mercantil, descendiendo hasta los
desechos abandonados por la moda:

Pues de cada cosa he extraido la quintaesencia;

vt me has dado tu barro, y de él he hecho oro.**

Como en ¢l Trauerspiel barroco, Benjamin ve la facies
hippocratica de la historia en Ia lirica de Baud::h.\irc como
algo orientado secretamente hacia la salvacion. ,Prjm
mientras alli la redencion teoldgica pertenece una mistica
“ponderacion misteriosa” (1/1, 408), aqui estd puesta en
manos del “caricter destructivo” de la insurreccion revo-
lucionaria y el rejuvenecimiento mesidnico: “El mundo
mesidnico es el mundo de la actualidad omnilateral e in-
tegral” (1/3, 1238). La mirada comparativa al Barroco y
al siglo XIX conduce a Benjamin a inferir, en cl pl:m'o de
la filosoffa de la historia, que “las épocas que se inclinan
a la expresion alegrica han experimentado una crisis del
aura” (V/1, 462) [LP, 372]. No es casual que Benjan*.ﬁn
haga estallar, en el soncto La Destruccion de Baudelaire,
la propia forma rigurosa del poema, en la medida en que
cede la tiltima palabra o el tltimo verso al “aparato san-
grante de la Destruccion”. Benjamin ha visto que ese poe-
ma, pro domo et mundo, “es el que con mayor contunden-
cia hace presente la intencion alegorica” (V/1, 441) [LIE
356]); en otro pasaje, incluso, “la mds poderosa conjura
baudelaireana “del ingenio alegérico” (I/3, 1147). Esta
imagen, que es ella misma alegérica, remite a la conciencia

de la “modernité’ poseida por ¢l demonio “ennui’, por la

3% Charles Baudelaire. Oenwres complétes I. Ed. de Claude Pichois.
Paris 1975, 192: Projet d'un épilogue pour Lédition de 1861 des
Flewrs du mal.
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melancolia y la mania; una conciencia a la que la prostitu-
ta se le aparece, al mismo tiempo, como “encarnacién de la
mercancia’ y “alegorfa humanizada” (I/3, 1151). Entre la
amenazay la fascinacién sacrifica, “alos pies de la prostitu-
ta’; la vida orgdnica en funcidn de los inorganicos “enseres
domésticos” (1/2, 676) o de los instrumentos destructores
de la alegoria, ya que, a través de su contemplativa medi-
tacién en la espera y la expectativa de la salvacién y lo sa-
grado, ha adquirido el saber de que la obra auténtica de la
poesia moderna serd realizada a través de la “destruccion
del aura”.

3. Ensayo de una tipologia

Los discutidos empleos del concepto de aura en Walter
Benjamin pueden ser sometidos, finalmente, a una con-
sideracién tipologica. Si, en busca de una diferenciacion
concluyente, uno no retrocede espantado ante la apela-
cién a un esquematismo necesariamente simplificador,
es posible distinguir al menos tres niveles de utilizacion
del concepto. Lo esencial es que estos tres niveles pueden
ser destacados, en cada caso, por una oposicion especifica,
que dentro de la estrategia discursiva del empleo benjami-
niano del concepto, representan en cada caso una perspec-
tiva decisiva frente a la materia tratada.

Un primer nivel de empleo del concepto puede ser defi-
nido por la oposicién entre “aura” y “decadencia del aura”.
Con “aura” se alude aqui a un aura original que posee su
origen en el culto y el ritual, que circunda a sus portado-
res —cosa, hombre y obra de arte- con la autoridad de
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su caracter irrepetible y de su inaccesible lejania. Desde
Ja perspectiva de la filosofia benjaminiana de la historia,
que estd marcada por la Pequeria historia de la fotografiay
La obra de arte en la época de su reproducibilidad técnica,
esta aura originaria sustentada por el culto y la religién es
aquella que aparece amenazada de desaparicion a causa
del quiebre epocal del siglo XIX. La “decadencia del aura”
encuentra su fundamentacién, en términos de la teoria de
la percepcién, en el desarrollo de las nuevas técnicas de
reproducci6n. Este desarrollo en cuanto a la técnica de los
medios va acompanado por las demandas democraticas de
las masas por una participacién eneclartey la cultura, y ex-
plotala transformacién histérica de la percepcion sensible
en direcciéon a una percepcion determinada por el cientifi-
cismo v la primacia de lo cognitivo. v
Un segundo nivel de empleo del concepto puede ser
caracterizado a través de la oposicion entre “aura” y “tri-
turacién del aura”. Con “aura” se alude aqui, a diferencia
del aura cultual original, en proceso de desvanecimiento, a
una pseudoaura que, por su parte, es yauna reaccion frente
1 la decadencia histérica del aura, en la medida en que re-
presenta la restauracion ambigua de formas de percepcion
arcaicas. La experiencia moderna de contingencia, “shock”
y azar, impulsa, al decaer el oido y la vista, precisamente
el desco de una presencia involuntaria de la sensibilidad.
La tentativa para conservar el aura de manera sentimental
motiva tanto la glorificacion fetichista del valor de cambio
en la mercancia (en el culto de la novedad, el culto de las
stars, el culto del consumo), como también la hipdstasis
del arte puro en la obra de arte (pseudo)aurdtica; marca
ademas todas las variantes de “estetizacién de la politica’,
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ante todo en el fascismo; la practica contrapuesta a la es-
trategia activa de una “politizacién de la estética” promo-
vida en el ensayo sobre La obra de arte. Desde la perspec-
tiva de la politica cultural benjaminiana, que se arraiga en
el “materialismo antropoldgico” extraido del surrealismo
francés, todas las formas de “pseudoaura” merecen sin res-
tricciones una “destruccién”. De ahi que las vanguardias
artisticas y literarias hayan convertido justificadamente en
cuestidn suya esta destruccién a través de la demanda de
una autenticidad histérica de la percepcién y de un acer-
camiento a la cultura de masas.

En un tercer nivel de empleo del concepto, la oposicién
determinante es mucho mas dificil de designar. Decisivory,
por ende, distintivo en comparacién con el primer nivel y
el segundo es, con todo, que aqui la teoria de la percepcién
del aura sobre la base de la estética de la percepcién —con su
perspectiva propia de la filosofia de la historia y la politica
del arte— sea incorporada a una teoria de la experiencia de
cardcter abarcador. A partir del ¢jemplo de Baudelaire (y
Proust), asi como en referencia a Freud, Benjamin traza,
desde el punto de vista de una sociologia de la literatura,
los contornos modernos de la experiencia de un aura “di-
ferente”, que no puede ser confundida ni con la autoritaria
aura cultual, ni con la glorificadora “pseudoaura’, porque
tiene como condicién de posibilidad sine gua non tanto
la “decadencia del aura” como la “trituracién del aura” Fl
articulo Sobre algunos temas en Baundelaire define, por un
lado, la figura de esta “otra” experiencia del aura a partir
de la “experiencia del shock” moderna; y su contenido
arrancado al pasado, por otro lado, en la rememoracién
de la prehistoria colectiva (Baudelaire) y en el recuerdo
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de la infancia individual (Proust). Si se quicre definir la
oposicién determinante en el tercer nivel de CI'!'IPICO. 'dc’l’
concepto, pucs, a través de los términos “rememoracion
o “recuerdo” versus “vivencia del shock”, hay que tener en
cuenta, por cierto, que la teorfa benjaminiana de la expe-
riencia desarrolla esta oposicién en el propio Baudelaire a
partir de la sin tomatologfa antitética de “idéal” y “spleen’
asf como los caracteres contrapuestos de “corvespondances”
y “allégorie”. Cabe sospechar que el aura analizada, en tér-
minos de una teorfa de la experiencia, en el tercer nivel de
empleo del concepto, alude, por asi decirlo, a un aura sin
aura: mas alld del aura cultual y de la pseudoaura, “no se
establece en el aura de la novedad, sino en el de la costum-
bre. En ¢l recuerdo, en la infancia y en los suefos” (V/1,
576) [LP, 464]. Indicio de esto es también que la cons-
truccién del “tiempo-ahora” se desarrolle en las tesis Sobre
el concepto de historia (;para alegria de Brecht y disgusto
de Adorno?) prescindiendo totalmente de la palabra aura,
sobre la base mesidnica minima de “una cita secreta entre
las generaciones que fueron y la nuestra” (1/2,694) [TH,
178). Ya el fracasado proyecto de libro de Benjamin sobre
el Hachis, que no debia colocar atin la tiltima esperanza en
una astucia del Mesias, sino en la “iluminacién profana’
(11/1, 297), y en consecuencia s¢ proponia confiar en la
astucia del inconsciente, oculta en el suefio y la ebriedad,
hace que la experiencia del “aura auténtica” pase a lo olvi-
dado y distorsionado en el instante del despertar: clla se
contrae alli como sombra del suefio y la ebriedad, en un
instante, para convertirse en ornamento que estd entrega-
do al recuerdo y a la conciencia despierta totalmente co-
rriente como un enigma destinado a la profana interpreta-
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cion de los suefios. “En la huella nos hacemos con la cosa;
en el aura es ella la que se apodera de nosotros” (V/1, 560)
(LP, 450]. Asi puede resultar, por tltimo, licita la pregun-
ta de si el “deseo de decir adids” (I1I, 197) benjaminiano
no empleara quizds tan solo la palabra aura, tras las huellas
del aura, para poder finalmente callar mejor acerca de ella.

Apariciones del concepto

1/1, 191-196, 406-409;

1/2,431-469, 471-508, 582-593, 605-653, 655-690, 693-
698, 701-704, 709-739;

1/3,1137-1152,1186-1188, 1237-1239;

I1/1, 142-145, 158-160, 168-171, 203-219, 237-241,
295-324, 348-350, 361-363, 368-385;

11/2, 432, 438-465, 620-622;

111, 194-199, 356-360;

1V/1,9-21, 141s., 146-148, 388-390, 396-398, 409-416;

I1V/2, 448s.;

V/1,46s., 50-52, 54-56,301-510, 560, 570-580, 588-596;

V/2,961-970, 1056-1059;

VI, 171, 192s., 558-618;

VII/1, 350-384;

Br 1, 455, 459;

Br 2, 523s., 541, 556, 662-664, 685-688, 702, 750-752,
782-799, 848s.

AR 155

Bibliografia

Theodor W. Adorno: Uber Walter Benjamin. Aufsitze,
Aprtikel, Briefe. Ed. por Rolf Tiedemann. Frankfurt/M.
1990.

Bernd Auerochs: Aura. Filme. Reklame. Zu Walter
Benjamins Aufsatz “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen  Reproduzierbarkeit”. In: Medien und
Maschinen. Literatur im technischen Zeitalter. Ed. por
Theo Elm y Hans H. Hiebel. Friburgo 1990, 107-127.

Andrew Benjamin: Art, mimesis, and the avant-garde.
Aspects of a philosophy of difference. Londres 1991.

Notbert Bolz: Auszug aus der entzauberten Welt.
Philosophischer Extremismus zwischen den Weltkriegen.
Munich 1989.

Norbert Bolz/Willen van Reijen: Walter Benjamin.
Frankfurt/M./Nueva York 1991.

Horst Bredekamp: Der  simulierte  Benjamin.
Mittelalterliche Bemerkungen zu seiner Aktualitit. In:
Frankfurter Schule und Kunstgeschichte. Ed. por A. Berndt
et al. Berlin 1992, 117-140.

Susan Buck-Morss: The dialectics of seeing. Walter
Benjamin  and  the arcades  project. Cambridge,
Massachusetts/Londres 1989.

Reiner Dieckhoff: Mythos und Moderne. Uber die
verborgene Mystik in den Schrifien Walter Benjamins.
Colonia 1987.

Josef Fiirnkis: Surrealismus als Erkenntnis. Walter
Benjamin- Weimarer Einbahnstrafie und Pariser Passagen.
Stuttgare 1988.




156 JOSEF FURNKAS

Werner Fuld: Die Aura. Zur Geschichte eines Begriffs
bei Benjamin. In: Akzente 26 (1979), 352-370.

Miriam Hansen: Benjamin, Cinema and Experience.
“The Blue Flower in the Land of Technology”. In: New
German Critique 40 (1987), 179-224.

Ansgar Hillach: Man muf die Aura feiern, wenn sie
fallt. Uberlegungen zu Walter Benjamins anarchistis-
chem Konservatismus. In: Konservatismus in Geschichte
und Gegenwart. Ed. por Richard Faber. Wiirzburg 1991,
167-182.

Hans Robert JauB: Spur und Aura. Bemerkungen zu
Walter Benjamins “Passagen-Werk”. In: Art social und
art industriel. Funktionen der Kunst im Zeitalter des
Industrialismus. Ed. por H. Pfeiffer et al. Minich 1987,
19-38.

Chryssoula Kambas: Walter Benjamin im Exil. Zum
Verbiltnis won Literaturpolitik und Asthetik. Tubinga
1983.

Wolfgang Kemp: Fernbilder. Benjamin und die
Kunstwissenschaft. In: Walter Benjamin im Kontext. Ed.
por Burkharde Lindner. Konigstein/Ts. 1985, 224-257.

Burkhardt  Lindner:  Benjamins Aurakonzeption.
Anthropologie und Technik, Bild und Text. In: Walter
Benjamin.1982-1940. Zum 100. Geburtstag. Ed. por Uwe
Steiner. Berna, etc. 1992, 217-248.

Bettine Menke: Sprachfiguren. Name — Allegorie — Bild
nach Benjamin. Manich 1991,

Winfried Menninghaus: Walter Benjamins Theorie der
Sprachmagie. Frankfurt/M. 1980.

Gérard Raulet: Le caractére destructenr. Esthétique,
théologie et politique chez Walter Benjamin. Paris 1997.

Birgit Recki: Aura und Autonomie. Zur Subjektivitit
der Kunst bei Walter Benjamin und Theodor W. Adorno.
Wiirzburg 1988.

Rainer Rochlitz: Le désenchantement de lart. La philo-
sophie de Walter Benjamin. Paris 1992.

Hermann Schweppenhiuser: Die Vorschule der profa-
nen Erleuchtung. In: Walter Benjamin: Uber Haschisch.
Ed. por Tilman Rexroth. Frankfurt/M. 1972, 9-30.

Susan Sontag: On Photography. Nueva York 1977.

Kalheinz ~Stietle: Aura, Spur und Benjamins
Vergegenwirtigung des 19. Jabrhunderts. In: Art social
und art industriel. Funktionen der Kunst im Zeitalter des
Industrialismus. Ed. por H. Pfeiffer, etc. Munich 1987,
39-47.

—: Der Mythos von Paris. Zeichen und Bewuftsein der
Stadt. Munich/Viena 1993,

Marleen Stoessel: Aura - Das vergessene Menschliche.
Zu Sprache und Erfabrung Walter Benjamins. Munich/
Viena 1983.

Rolf Tiedemann: Aura. In: Historisches Wrterbuch der
Philosophie. Ed. por Joachim Ritter y Karl Griinder. Tomo
L. Basilea 1971, 652s.

—: Studien zur Philosophie Walter Benjamins.
Frankfurt/M. 1973.

Gerhard Wagner: Walter Benjamin. Die Medien der
Moderne. Berlin 1992.

Licnhard Wawrzyn: Walter Benjamins Kunsttheorie.
Kritik einer Rezeption. Darmstadt/Neuwied 1973.

Heiner Weidmann: Flanerie, Sammlung, Spiel. Die
Erinnerung des 19. Jabrbunderts bei Walter Benjamin.
Munich 1992.




158 JOSEF FURNKAS

Sigrid Weigel: Entstellte Abnlichkeit. Walter Benjamins
theoretische Schreibweise. Frankfurt/M. 1997.

Traduccién de Tatiana Schaedler y Martin Azar

Manfred Voigt
Cita'

I. Sobredeterminacién, contradiccién, lo mesidnico

As{ como todos los conceptos importantes de
Benjamin, también ¢l de cizz puede ser definido de mane-
ra multiple. En la medida en que no se puede tomar esta
palabra en su sentido estrictamente logico, estas defini-
ciones no se articulan entre si sin fricciones. Benjamin ha
escrito acerca del “muy contradictorio repertorio” de sus
convicciones (Br 1, 604), y este cardcter contradictorio
también ha de reproducirse aqui.

Para sefialar de inmediato una contradiccién funda-
mental: por un lado, Benjamin declara, acerca de su “mé-
todo” para elaborar la Obra de los pasajes (a saber, el “mon-
taje literario” a partir de citas): “No hurtaré nada valioso,
ni me apropiaré de ninguna formulacién profunda. Pero
los harapos, los desechos, esos no los quiero inventariar,
sino dejarles alcanzar su derecho de la tinica manera po-
sibles: empleandolos” (V/ 1, 574) [LP, 462). Por otro, a
fines de los afios treinta escribe, acerca del mal estilo de
los eruditos alemanes: “La conciencia de proveer referen-
cias les es ajena. Nunca han sido citados bajo una ctipula.
[...] El escritor que cuenta con ser citado cuida su estilo”




160 MANFRED VOIGT

(VI,211). M4s atin: la “aspiracién suprema” a las “grandes
literaturas canénicas” es su “carécter citable” (11/2, 666).
La contradiccién es evidente: en un caso se citan los “de-
sechos de la historia”, es decir, aquello que con seguridad
no deberia ser citado como valioso, mientras que luego se
exige formar el estilo con vistas a que surjan “referencias”
dignas de ser citadas. h

Como un tema fundamental de la “técnica del criti-
co” Benjamin ha nombrado la “teorfa de la cita critica”
(V1/171). Se ha constatado con razén que él no ha desa-
rrollado una teorfa tal; hay que poner igualmente en duda
el hecho de que, no obstante, “en Benjamin existe i actu
una filosoffa y teologia de la cita”, a saber, en el ensayo
Karl Kraus.! En la teoria literaria de Benjamin la practica
de citar representa un verdadero problema.

Para Benjamin, la importancia del concepto de cita
consiste, de manera muy semejante a la del concepto de
aura, en que él se presta para unir lo (mis) dispar. En el
concepto de cita, que en toda la obra de Benjamin se usa
con relativamente poca frecuencia, confluyen por lo me-
nos seis arcas de manera contradictoria: la recepcién de
Karl Kraus, asociada con el problema de la autoridad; la
experiencia lingiifstica temprana sobre la base de viejos
silabarios, en la que se funda su concepcién esotérica del
lenguaje; la recepcién del Barroco percibido como algo
afin, recepcién que estd asociada a su vez con una posicién
propia en la polémica de los universales; la ocupacién con
el fenémeno de la moda en el siglo XIX, que se basa en una
exhaustiva critica de la Modernidad; la critica al progteso,
en cuya base se encuentra una metafisica deconstructiva

! Fiirnkis, 266.
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de la historia; y la identificacién, al menos parcial, con la
figura. del narrador, que de una manera especifica estd en
deuda con la representacién de la apocatistasis.

En estos diversos contextos —sin duda, estos seis nive-
les de interpretacién pueden ser modificados o amplia-
dos—, el concepto de cita no solo desarrolla diferencias
graduales, sino que contiene en si un vasto cardcter con-
tradictorio, que sin embargo no puede ser evaluado como
una deficiencia légica. Antes bien, el concepto de cita en
Benjamin ticne una suerte de funcién catalizadora. Actda
como mediador entre los distintos niveles y los asimila en-
tre sf, con lo que forma parte de aquella “poderosa dialéc-
tica” que distingue el pensamiento de Benjamin de otras
reflexiones, incluso afines.

Irving Wohlfarth ha asociado el procedimiento del ci-
tar con la construcciéon de las barricadas revolucionarias:
“La Obra de los pasajes suefia ahora con aportar su parte a
la construccién de barricadas. Ataca los archivos, liquida
sus volimenes-6mnibus y desprende los pasajes que po-
drfan servir para detener el asi [lamado progreso™.?

Esta puesta en paralelo es particularmente elocuen-
te por el hecho de que no pone en paralelo textos con
textos, sino textos con procesos histéricos reales. No es
posible calcular la importancia de la cita en Benjamin si
uno se mueve dentro de los limites de la técnica de cita
habitual y no incluye la teorfa del lenguaje de Benjamin,
que Winfried Menninghaus caracteriza de la siguiente
manera:

El lenguaje no designa retrospectivamente repre-
sentaciones no verbales, sino que en el acto de la ar-

Wohlfarth, 78.
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ticulacién, en cuanto delimitacién de significante
y significado, se forman en primer lugar ambos. No
hay significado que no esté ya ab ovo estructurado
lingiiisticamente, en la posicién del significante; no
hay significante cuya estructura material no se refleje
ya espontdneamente en la marcacién de diferencias
semdnticas.’

Puesto que no existe una nitida linea divisoria entre el
signo (lenguaje) y lo designado (realidad), detrés de la cita
de textos esta la historia real misma.

Este es el trasfondo ante el cual las seis dreas de la cita
nombradas mds arriba convergen, cada una a su manera,
en lo mesidnico. Concepcidn esotérica del lenguaje, polé-
mica sobre los universales, critica de la Modernidad, me-
tafisica histdrica deconstructiva y apocatédstasis apuntan
en la misma medida a aquel concepto de lo mesidnico*
que se ha vuelto difuso desde la secularizacién; dicho con
mds exactitud: este cardcter difuso en la representacién
de lo mesidnico puede explicarse precisamente por me-
dio del concepto benjaminiano de cita. Esto no se deduce
solo a partir del andlisis de las declaraciones tedricas de
Benjamin sobre la cita, sino ya de su propia prictica de
la cita.

2. Prictica de lacita

El tratamiento de las citas en sus propios textos por
parte de Benjamin es problemdtico en diversos aspectos,

*Menninghaus, 58.
 Ct. Voigts, Jiidisches Messianismus und Geschichte, 92ss.
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y es esta una cuestién sobre la cual atin no existe ningan
trabajo exhaustivo. No puede asombrar que él no se haya
sometido a la practica cientifica de la cita, pero al mismo
tiempo se muestra que tal cosa dificilmente puede ser
sustituida.

Ya en su tesis sobre E/ concepto de critica de arte en el
Romanticismo alemdn, Benjamin trata de una manera
muy libre las fuentes textuales para sus citas (cf. I/3, 805-
807). Mis objetable es el hecho de que Benjamin no haya
adoptado el espaciado de las citas de Fichte,® mientras
que mds tarde, para él, los resaltados justamente a través
de espaciados en las citas introducidos por Karl Kraus se
vuelven un elemento importante de la critica “salvadora
y juzgadora”.

No obstante, mds importante que el tratamiento for-
mal de las citas resulta ser el de su contenido. Winfried
Menninghaus sefala el “tratamiento extremadamente li-
bre’ de lo citado™: “Pero a la oracién citada de hecho solo
con alguna violencia puede arrancirsele la identificacién
deseada” 6 El constata una “violencia de la penetracién de
un material textual directamente reacio” que incluso asu-
me “la contradiccién respecto de la literalidad de expre-
siones aisladas”.” De manera muy similar, Pierre Missac
establecié que Benjamin ha recurrido a procedimientos
“que dificilmente pueden conciliarse con una moral es-
trictamente filolégica. Ms que valerse de la cita, la mani-

5Tl espaciado fue hasta el siglo XIX la forma de poner en relieve, de
resaltar un fragmento textual, ya que hasta entonces no existian las
cursivas (n. de la trad.).

¢ Menninghaus, 30s.

71Ibid., 42; 45.
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pulaba, la convertia en herramienta de un juego de ideas
estimulante pero también engafioso”.?

En Origen del ‘Trauerspiel’ alemdn, los editores han
verificado meticulosamente las citas y llegado a la conclu-
sién de que una gran parte de los pasajes aducidos no es
comprobable (1/3, 978-981). Por otra parte, en “Palabras
preliminares sobre critica del conocimiento” hay nume-
rosas citas indirectas y reformuladas de Platén, Leibniz
y Hegel, no senaladas como tales, de modo que Bernd
Witte puede resumir: “En consecuencia ‘Palabras preli-
minares sobre critica del conocimiento’ no seria otra cosa
que el intento de Benjamin de leer estas citas ilegibles, en
tanto y en cuanto las vuelve a escribir”.’

Si en los textos recién aducidos se trata de escritos cuyo
caricter cientifico reproduce solo de manera limitada las
intenciones del propio Benjamin, la cosa es muy diferente
en los dos textos sobre Kafka de 1931 y 1934, especial-
mente porque escribié el ensayo Karl Kraus con sus expo-
siciones sobre la cita antes que estos dos textos. El ensayo
no reconoce una necesidad cientifica de identificar las
citas;'® con tanta mayor exactitud ha de ser considerada
su utilizacién. A este respecto, Sven Kramer ha sefialado
varios puntos. Una cita de Lao Tse, de la que Benjamin ya
se habifa valido una vez (I1/1, 96), es reproducida de ma-
nera tergiversada. También los editores comprueban que
“las modificaciones de la cita no deberian ser irrelevan-
tes para la coherencia textual” (I1/3, 1273). Pero las dos

8 Pierre Missac: Walter Benjamins Passage. Frankfurt/M., 1991, p.
89.

" Witte, 130.

10Cf. Kramer, 83.
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citas de La estrella de la redencién de Franz Rosenzweig
revisten un interés especial, ya que se cuentan entre los
escasisimos testimonios de la ocupacién con este signi-
ficativo contemporineo. Stéphane Mos¢s ya lo habia
comprobado: “Lo extrafio en estas citas es que se refieren
2 una cuestién absolutamente inesencial dentro de la te-
marica general de la Estrella”."! Kramer avanza un paso
més alld: “El contenido de las dos citas de Rosenzweig s
curiosamente contradictorio”.’? Unicamente a través del
Tao pueden asociarse entre si como una “cita encubierta”.
“Ademds, Benjamin infringe las reglas de juego del discur-
so filoséfico, en la medida en que adopta —por cierto sin
identificarla~ la definicién, pero no la valoracién que hace
Rosenzweigdel 740”."* Pero, ino es esta precisamente una
prucba del citar benjaminiano, que tiene “un aspecto ar-
bitrario” y “el poder de disposicién del que cita sobre lo
citado”?** La “valoracién” es justamente aquel “sentido”
de cuyo contexto global la cita debe ser extraida.
Globalmente llama la atencién una cierta arbitrarie-
dad en las citas de la obra de Kafka, que Kramer trata de
aclarar por el “afin de completitud”. Y constata: “La gran
cantidad de citas constituye, no en tltimo término, el ca-
ricter impenetrable del texto, que se da por cierto no por
el hecho del citar mismo, sino ante todo por la seleccién y
la disposicién de las citas™.”> Asi, en el ensayo sobre Kafka

U Stéphane Moses: Walter Benjamin und Franz Rosenzweig. In: —:
Spuren der Schrifs. Von Goethe bis Celan. Frankfurt/M. 1987, p. 84.
Cit. en Kramer, 82.

12 Kramer, 83.

B1bid., 84.

4Tbid., 80.

151bid., 79.
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se reproduce el antagonismo fundamental entre el citar
como “majestuoso acaparamiento de lo encontrado™ y
la autoridad de la cita. En esta tension, como se expondra
con miés detalle, estd contenida la tensién del mesianismo

moderno.

3. Critica del burgués ilustrado”
y experiencia lingﬁl’stica temprana

Las reflexiones de Benjamin en torno a la cita tienen
dos rafces ligadas entre si de manera subterrdnea: la ex-
periencia evidentemente muy temprana de una conexién
intima, en tltima instancia mistica, entre la cosa y la pala-
bra; y la critica del mundo mercantil moderno y del bur-
gués ilustrado. Como expresién valida de este falso mun-
do de [a formacién puede considerarse Gefliigelte Worte.
Der Citatenscharz des Deutschen Volkes [Frases hechas. El
tesoro de citas del pueblo alemdn], de Georg Biichmann.

'¢Tbid., 80.

"7 El burgués ilustrado (Bildungsbiirger) es un fenémeno tipica-
mente alemén. A lo largo del siglo XVIII se conforma, al ricmo de
una incipiente industrializacién, una nueva clase burguesa, formada
por miembros de las distintas profesiones liberales, académicos y
funcionarios publicos, cuya creciente influencia socio-econémica
se consolida en la primera mitad del siglo XIX. Con todo, durante
el periodo de la Restauracién la importancia de dicha clase atn no
se traduce en una injerencia politica dentro del estado. Por eso, a
fin de compensar esta falta de representacion politica, la burguesia
apela a formas compensatorias de autoafirmacién y legitimacién,
una de las cuales es justamente un ideal de formacién (Bildung), ba-
sado en una culturay una filosofia de extensa tradicion, que corisiste
en el despliegue arménico de la propia personalidad (n. dela trad.).
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En su introduccién, Biichmann cita a Heinrich Heine
con la frase: “de igual modo que un par de citas eruditas
son el mejor adorno de un hombre completo”.® Ya esta
cita sobre la cita conduce toda la empresa ad absurdum,
ya que la ironfa de Heine queda incomprendida.”” En una
edicion posterior, Biichmann califica las citas de “perlas™y
dicié t Biich lifica las citas d 1

2y adhiere con ello de nuevo a Heine, que

“pepitas de oro”
habla de “los banqueros del espiritu” y de un “Rothschild
de las citas” del cual puede tomarse “un préstamo de ci-
tas”. Biichmann arranca, como exige Benjamin, la cita de
Heine “del contexto idilico de sentido” y la extrac “vio-
lentamente del contexto” (I1/1, 363) [KK, 185]. Sin em-
bargo, no da cuenta de ello y genera una falsa continuidad,
contra la cual se dirige el procedimiento benjaminiano de
citar. De manera acertada, Irving Wohlfarth ha puesto
en relacién el procedimiento del citar en Benjamin con
la actividad del “cardcter destructivo”: “El cardcter des-
tructivo milita en el frente de los tradicionalistas” (IV/1,
398) [CD, 160]. Pero como ahora, conforme a la concep-
cién de Benjamin formada en la critica del historicismo,
la historia no puede ser reconstruida “como una vez fue”,
la tradicién debe ser construida: “La historia es objeto de
una construccién [...]” (I/2, 701) [TH, 188]. Los sillares

de esta construccién son las citas.

'® Georg Biichmann: Gefligelre Worte — Der Citatenschatz des
Deutschen Volkes. Berlin 1864, p. 3.

"9 Cf.: Heinrich Heine: Reisebilder. In: —: Simtliche Schrifien. Ed.:
Klaus Briegleb. Munich: 1969, vol. 5, p. 285. [En espaiiol: Heine,
H., “Ideas. El libro Le Grand”. En: —, Cuadros de viaje. Trad.: Isabel
Garcia Addnez. Madrid: Gredos, 2003, pp. 199- 273, aqui p. 245.
En los casos necesarios la traduccién ha sido levemente corregidal.

» Georg Biichmann: Gefliigelte Worte. Berlin 1872, p. 1.
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La satirica cita de Heine sefiala otra conexién mds. Ya
Jean Paul y E-T.A. Hoffmann utilizan de manera irdnica
la cita literaria para sugerir “que la literatura se nutre de
literatura”*' El empleo que ambos hacen de las citas puede
ser considerado “indicio del final del periodo artistico”.*?
Precisamente esta forma autocritica de la cita no es aque-
lla con la que Benjamin entra en relaciones. Para ¢l la que
da la pauta siguc siendo la “cita de autoridad” (I/ 1, 208)
[DB, 62] de la poética barroca.

Esto lo separa asimismo de la literatura documental
que surge precisamente a fines de los anos veinte y que
trabaja con citas-en diversas formulaciones (basta con
citar aqui las novelas Berlin Alexanderplatz de Doblin,
Heeresbericht [ Informe castrense] de Edlef Koppeny Denn
sie wissen, was sie tun | Porque saben lo que hacen] de Ernst
Ottwalt). En esta literatura la cita funciona como remi-
sidn a la realidad o como extracto de esta y no tiene mds
autoridad que la realidad: “Los versiculos de la Biblia, las
estadisticas, las letras de canciones son aquello en virtud
de lo cual Déblin le confiere autoridad al proceso épi-
co” (I, 233). No obstante, para Benjamin la novela de
Déblin sigue siendo “la fase tiltima y mds avanzada de la
vieja novela de formacién burguesa” (111, 236).

El hecho de que la literatura se nutra de literatura era
para Benjamin tan impensable como la idea de que las
citas —insertadas a partir de la realidad cotidiana en una
novela— pudieran poseer una dignidad propia. Para él, en

*' Cf. Herman Meyer: Das Zitat in der Erziblkunst. Zur Geschichte

und Poetik des europdischen Romans. Stuttgart 1967, p. 22.

2 Hans Ulrich Simon: [Artikel] Zitat. In: Reallexikon der deutschen

Literaturgeschichte. Berlin/Nueva York 1984, vol. 4, pp. 1049-
1081; aqui, p. 1072.
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cambio, las cosas se hallaban ligadas de un modo demasia-
do intimo a las palabras. Su experiencia linguistica tem-
prana no esté orientada a oraciones, sino a palabras y a le-
tras aisladas (cf. IV/1, 267); los objetos que ilustraban los
“ABC-Biichern vor hundert Jabren” [“Silabarios de hace
cien anos”] se emancipan con la Ilustracidn y desenca-
denan “de improviso soluciones revolucionarias”. En un
giro osado, Benjamin pone en relacion, en la descripcion
de las pizarras de letras, la Revolucién Francesa con su
experiencia lingiiistica: “Si Rousseau dice que toda sobe-
rania proviene del pueblo, estas pizarras lo declaran a voz
en cuello y de manera decidida: ‘El espiritu de las letras
proviene de las cosas. En estas letras nos hemos impreso a
nosotros mismos, a nuestro ser-asi-y-no-de-otra-manera.
No somos nosotros sus vasallos, sino que ellas son nuestra
voluntad general expresada™ (IV/2, 620).

No esla comunicacion lo que estéd en el centro de la teo-
ria benjaminiana del lenguaje —el cardcter destructivo “no
estd interesado en absoluto cn que sc lo entienda” (IV/1,
397) [CD, 160]-, sino el nexo entre objetos y palabras.
Esta experiencia lingiiistica temprana estd inmediatamen-
te conectada con el interés de Benjamin por la teoria del
lenguaje del Barroco:

En los anagramas, ¢n los giros onomatopéyicos y en
muchos otros artilugios literarios, la palabra —la sila-
ba y el sonido- se pavonea, emancipada de cualquier
asociacién semdntica tradicional, como una cosa que
puede ser explotada alegéricamente. [...}. De esta ma-
nera, el lenguaje es despedazado a fin de cobrar, en sus
fragmentos, una expresién transformada e intensifi-

cada (I/ 1, 381s.) [DB, 250].
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La idea de lo citable ya estd preformada en la represen-
tacién general del lenguaje en Benjamin, lo que hace
que el citar no sea nunca en Benjamin una claboracién
secundaria del lenguaje, sino que siempre se mantenga li-
gada a la relacién primaria entre lenguaje y cosa: por eso
para Benjamin la cita nunca abandona el terreno de la
autoridad.

A pesar de que, segun Hannah Arendt, Benjamin sabia
“que la ruptura de la tradicién y la pérdida de autoridad
[..] eran irreparables”, ella crefa poder constatar acerca
de la cita: “Respecto a su importancia en los escritos de
Benjamin, las citas solo son comparables a las muy dese-
mejantes citas biblicas que tan a menudo reemplazan la
consistencia inmanente de la argumentacién en los tra-
tados medievales”.”® Esta afirmacién es altamente proble-
mdtica, ya que precisamente en los tratados medievales, a
través de la autoridad de los padres de la Iglesia citados,
debia fundarse la tradicidn, con vistas a la reinterpreta-
cién de la Antigiiedad.* Ademés, Benjamin rechazé pre-
cisamente la cita cientifica, fundada en una “coincidencia
inmanente de la demostracién”.

En Origen del Trauerspiel’ alemdn , Benjamin escri-
be: “En su forma candnica, se hallar4 la cita de autoridad
como unico componente de una orientacion casi mds
educativa que instructiva” (I/ 1, 208; cf. la formulacién
previa, ligeramente distinta I/3, 926) [DB, 62]. Con
todo, a partir de esta formulacién no puede concluirse

2 Arendt, 56. [Arendt, H. “Walter Benjamin” In: —: Walter

Benjamin; Bertolt Brecht; Hermann Broch; Rosa Luxemburg. Trad.:

Luis Izquierdo y José Cano Tembleque. Barcelona: Anagrama,

1971, pp. 7-71; aqui, p. 55s.].
*Simon (nota 22), p. 1060.
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que Benjamin ya poseyera sus representaciones posterio-
res dela importancia de la cita. Esto es més bien una expli-
cacion y una fundamentacién de su préctica de la cita en
su libro sobre el Trauerspiel. E1 22 de diciembre de 1924
le escribe a Scholem:
Pero deberfa de equivocarme si la violencia orgs-
nica del dmbito alegérico no tuviera que aparecer
viva como fundamento originario del Barroco.
Entretanto, ahora me sorprende sobre todo el hecho
de que, si se quiere, lo escrito consta casi por entero de
citas. La técnica del mosaico mis estrafalaria que pue-
da pensarse, de modo que para trabajos de este tipo
pueda parecer tan extrafia que en la copia en limpio
yo tendria que retocarla aqui y alla (1/3, 881; Br. I,
365s.).

Este pasaje epistolar habla mis bien a favor de que la
conexioén entre alegoria, mosaico o collage y cita, solo se
le hizo patente a Benjamin mis tarde. A causa de la es-
casez de marteriales no puede trazarse una historia de la
evolucién del concepto de cita. No obstante, aquella co-
nexion es comprobable para las tres dreas mencionadas,
que Benjamin también ha producido posteriormente, sin
volver, sin embargo, de manera explicita al libro sobre el
Trauerspiel.
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4. Cita creadora

Prescindiendo de una referencia temprana y breve ala
cita barroca en Origen del “Trauerspiel’ alemdn,” las de-
claraciones de Benjamin sobre la cita corresponden a los
afios en torno a 1930y anteriores a 1940. Hannah Arendt
recuerda: “En cualquier caso, su rasgo més caracteristico
en los afios treinta eran los pequefios libros de notas con
cubsiertas negras que siempre llevaba consigo y en los que
apuntaba incansablemente en forma de citas lo que [..]]a
vida y lectura diarias [le proporcionaban]”.? Las declara-
ciones mis importantes sobre la cita se encuentran en su
ensayo sobre Kraus, en sus tesis Sobre el concepto de histo-
riay en la Obra de los pasajes, con lo cual las declaraciones
en su obra principal, que ha quedado inacabada, tienen
importancia sobre todo por el hecho de que incluso aqui
mismo “todo el peso habria de recaer sobre los materiales
y las citas™. ¥

Casi como una introduccién a esto puede ser leida la
breve entrada de Direccidén dinica: “En mi trabajo, las citas
son como salteadores de caminos que irrumpen armados y
despojan de su conviccién al ocioso paseante” (IV/1, 138)
[DU, 85s.]. [Saber] qué cita, qué conviccion resulta indi-

25“Ey sa forma candnica se encontrard la cita autoritaria como el
tinico elemento que responde a una intencién que es casi méas edu-
cativa que did4ctica” (I/1, 208; cf. también 1/3, 926). De esta for-
mulacién, sin embargo, no puede concluirse que aqui Benjamin ya
esté argumentando a partir de su concepto posterior decita; paraél
se trata mis bien de una justificacién de su practica de la cita en el
libro sobre el Trauerspiel.

26 Arendt, 56. [p. 64).

27 “Introduccién del ediror”, V/1, 13, [LP, 11].
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ferente; aqui se contrapone criticamente la cita como tala
Ja conviccién como tal. Esto se comprende al volver atrés
hasta las primeras hojas del libro: “Convencer es estéril”*
dice alli, bajo el titulo de PARA HOMBRES (Iv/1, 87)
[DU, 18]. La conviccidn, la opinién formada antes de la
verificacién a partir de la realidad, es estéril y esta esteri-
lidad ha de eliminarse por medio de Ja cita. Aqui se rees-
cribe el lugar de la cita: la forma “cita” del lenguaje debe
criticar la esterilidad de las convicciones discursivamente
fundadas y sefialar el camino para un engendramiento fe-
cundo del lenguaje.

En Karl Kraus, estaidea es retomada cuando se dice so-
bre la cita: “En ella se refleja el lenguaje de los dngeles, en el
cual todas las palabras, separadas de su relacién idilica con
el sentido, se convierten en lemas del Libro de la creacién”
(11/1, 363) [KK, 184].” Ya en su articulo sobre el lengua-
je, Benjamin partia de la superioridad de la creacién sobre
el conocimiento (cf. II/1, 149), pero alli se habla en gene-
ral del lenguaje, aqui la palabra (creadora) hablada se ha
retirado detras del Libro de la creacidn. Esta vinculacién
retrospectiva de la creacién con el Génesis (divino) indica
que de ninguna manera fecundidad y creacién aluden a
la creacién lingiiistica forzada en aquel entonces por los
expresionistas. Theodor W. Adorno escribe incluso: “la
comparacién con el creador erraba bdsicamente en su

3 Uberzeugen ist unfruchtbar: en el original hay un juego de pal-
abras, ya que en Uberzeugen (“convencer”) est contenido el verbo
zeugen, que significa “engendrar” (n. de la trad.).

»En los casos necesarios la traduccién al espafiol segun la cual se
cita ha sido corregida (n. dela trad.).
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caso”.*® Esta tajante recusacién se basa también en el es-
cepticismo frente al método benjaminiano de fragmen-
tar.’! Sin duda, en la cita y precisamente alli, Benjamin
querfa obrar de manera creadora, ya que para ¢l aquella
“poderosa dialéctica” que reconocia en el lenguaje solo
podia alcanzarse con y en la cita.

En La ensesianza de lo semejante, que esté ligada del
modo mds intimo a la problemdtica de la cita, Benjamin
cita del libro Das Wort [ La palabra] de Rudolf Leonhard,
cuyas reflexiones estdn muy préximas a las suyas. Pese a
que Leonhard emplea los conceptos de sentido y significa-
do de manera inversa a la de Benjamin, aqui puede com-
prenderse o especificamente creador:

El ‘sentido’ es pues el contenido que solo tiene el so-
nido de la palabra asociado a imagenes cuando esta,
elemento de segundo orden del lenguaje, sc encuen-
tra sola; el ‘significado’ es la determinacién semdntica
o incluso la modificacién semdntica que se produce
con esta cuando, empleada de distintas maneras, en
distintos tonos y con distintos valores, se encuentra
en la oracién y ya no ¢jerce influencia sobre si misma,
sino también sobre otras palabras, ‘significa’ y es sig-
nificada por ellas.

El hecho de arrancaria del contexto idilico del sentido

(en Leonhard, el significado) libera a la palabra y, de esta

** Theodor W. Adorno: Charakteristik Walter Benjamins. In: —:
Uber Walter Benjamin. Frankfurt/M 1970, p- 12. Cf. cambién las
afirmaciones de Adorno acerca de la cita; ibid., 11. [ Th. W. Adorno,
Sobre Walter Benjamin. Trad.: Caclos Fortea. Madrid: Cétedra:
1995, p. 12.].

3 Cf. ibid., 26.

*Rudolf Leonhard: Das Wart. Berlin-Chariottenburg 1932, p. 9.
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manera, su contenido “auténtico”, que ya no esta deter-
minado por su contexto discursivo, sino, de alli en mds,
por la dignidad metafisica del lenguaje, de la cual se deri-
va la verdadera creacién lingiifstica. Ahora bien, tanto en
Benjamin como en Leonhard, a cuyo modo de explicacion
onomatopéyica® se remite Benjamin (cf. II/1, 207), este
contenido ya no estd definido solo por la escritura, sino
también por el sonido -asi como la palabra creadora de
Dios no obra por la escritura, sino por el sonido—. El1 Libro
de la creacién solo puede ser un libro de citas creadoras.

5. Madre de la justicia**

Por cierto, en su articulo Kar/ Kraus, Benjamin pien-
sa la cita a partir del contexto global que resulta de la
temdtica,® pero sin duda aqui se mantienen las convic-
ciones centrales de Benjamin. Estas estdn ligadas de la ma-
nera mas intima con el 4mbito juridico del tribunal, la ley
y €l juicio. Benjamin adopta el significado original de la
palabra citare: convocar a comparecer ante el tribunal. En
el siglo XV1 aparece el significado de aducir un texto, que,
sin embargo, recién se impone en el siglo XVIIL.*

En Benjamin la férmula central dice: “En la cita reden-
tora y sancionatoria, ¢l lenguaje se manifiesta como la ma-

dre de la justicia” (11/1, 363) [KK, 184]. En ninguna otra
BCL. ibid., 6.

34 Las ideas fundamentales de este y del siguiente apartado se en-
cuentran ya en: Voigts, “Die Mater der Gerechtigkeit”, p. 97s.

¥ Mis deralles a este respecto: Firnkis, Surrealismus als Erkenntnis,
pp- 242-266 (versién ampliada de: —: Zitat und Zerstérung).

3% Cf. Simon (nota 22}, p. 1049.
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parte se hace referencia a la cita sancionatoria. Solo hay un
paralelo en las tesis Sobre el concepto de historia que habla
de una “citation 4 lordre du jour” (1/2, 694) [TH, 179];
en la traduccidn francesa se dice aqui, con una claridad
atin mayor: “jour du jugement dernier” (1/3, 1261). Con
todo, desde el punto de visto del contenido, en ¢l concep-
to de destruccién del continuum también se hace referen-
cia al de cita sancionatoria y hay que partir de la base de
que las explicaciones contenidas en Kar! Kraus también
forman ulteriormente ¢l horizonte de las reflexiones de
Benjamin sobre la cita. Se dice alli: “Ante el lenguaje, am-
bos dominios se separan —el del origen como el de la des-
truccién—. Y a la inversa: solo donde se compenetran —en
la cita- logra su perfeccion” (11/1, 363) [KK, 184]. Para
Benjamin, la cita es el lenguaje en su perfeccién, pues en
ella se potencian las orientaciones mesidnicas que corres-
ponden al lenguaje en general.

Para no armonizar la enorme tensién interior, incluso
el cardcter contradictorio del pensamiento de Benjamin,
hay que recurrir una vez mds a las tesis Sobre el concepto de
historia: “Por cierto, que solo a la humanidad redimida
le cabe por completo en suerte su pasado. Lo cual quiere
decir: solo para la humanidad redimida se ha hecho su pa-
sado citable en cada uno de sus momentos. Cada uno de
los instantes vividos se convierte en una citation 4 lordre
du jour, pero precisamente del dia final” (1/2, 694) [TH,
179]. Al historiador materialista®” lo guia la pregunta,
mucho mis restringida, por la constelacién “en la que di-
cho fragmento del pasado se encuentra precisamente con

¥ Hemos corregido aqui un error del original, en ¢l que se hablaba
del “historiador dialéctico” (n. de la trad.).
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el presente” (11/2,467s.) [EF, 91]. La meta mesidnica es la
cita abarcadora, que Benjamin asocia con la especulaci(’)n
de Origenes sobre la apocatdstasis, el “acceso de todas las
almas al paraiso” (1172, 458) [EN, 129]. Pues: “El autén-
tico concepto de historia universal es mesianico” (V/1,
608) [LP, 488].

Aqui también la contradiccion es evidente. Por un
lado estdn la cita sancionatoria y la destruccion de la ex-
traccion: “El dubitativo encuentra fuerza justamente re-
curriendo a la cita: no para conservar un texto, sino para
purificarlo, para arrancarlo de su contexto y destruirlo; la
{inica fuerza en la que reside la esperanza de que alguna
cosa de esta época sobreviva; porque se la extrae de €l”
(11/1, 365) [KK, 186]. Por el otro esté la idea de la his-
toria universal y la salvacién de cada instante vivido. Esta
contradiccion constituye la estructura fundamental de las
reflexiones de Benjamin sobre la cita.

La oracién “solo para la humanidad redimida sc-ha
hecho su pasado citable en cada uno de sus momentos”
ya esconde en s una contradiccién que vuelve a agudizar-
se si esta cita debe tener lugar ante el tribunal del Juicio
Final. Una humanidad redimida ya no necesita ninguna
cita; pero ante el Juicio Final no cita la humanidad, sino el
Mestas. En el Talmud y el Midrasch®® y en el mesianismo
judio en general, esta cuestion tienc un papel secundario,
por lo cual Benjamin recurre a representaciones cristia-
nas: “El Mesias no viene tinicamente como redentor; vie-
ne como vencedor del Anticristo” (I/2, 695) [TH, 180].

38 Cf Hermann L. Strack / Paul Billerbeck: Kommentar zum Nenen
Testament aus Talmud und Midyrasch: Exkurse zu einzelnen Stellen
des Neuen Testaments. Minich 1986, vol. IV.2, p. 882.
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Si hasta aqui solo habiamos hablado de la autoridad de
la cita, en Karl Kraus entra en consideracién —de manera
consecuente dentro del cardcter contradictorio— la auto-
ridad del que cita. Karl Kraus encarna el “misterio de la
autoridad” y esta no es “combatida [...] por lo que otros
deben evitar: la propia arbitrariedad, la injusticia, Ia in-
consecuencia” (II/1, 343) [KK, 166]. Pues: “Tipica de
una autoridad sin limites es desde hace mucho la unién
entre los poderes legislativo y ejecutivo. Pero en ninguna
parte se da con mayor intimidad que en la ‘teoria del len-
guaje”” (I1/1, 344) [KK, 167].

Benjamin opinaba que en Karl Kraus se ha producido
“la ruptura mis magnifica del corpus del halaji”, que hay
que reconocer que “necesariamente todo, todo sin excep-
ci6n, lenguaje y cosa, se lleva a cabo para él en la esfera del
derecho” (11/1, 624). Karl Kraus concibe “la palabra ajena
en su boca Gnicamente como corpus delicti” (11/1, 625).
En dos aspectos resulta engaiosa la referencia a la halaj.
La halajé, el corpus legal de los judios, de ningin modo
contiene todo sin excepcidn, ya que esto deberfa aniquilar la
hagads, la literatura narrativa. En la propia interpretacién
de Chaim Nachman Bialik, que Benjamin conocia por la
traduccién de Scholem, la hagad4 conduce a la halaj4 pero
sin embargo esta tltima de ningéin modo la vuelve super-
flua o la aniquila;* segiin Bialik, ambas constituyen una
unidad indisoluble. E incluso si asi fuera, como insintia
Benjamin, la halaj4 tiene tan poco que ver con la arbitra-
riedad, la injusticia, la inconsecuencia como con la unidn de
los poderes legislativo y ejecutivo. En el judaismo, el poder
legislativo le compete siempre tinicamente a Dios; ni si-

¥ Cf. Chaim Nachman Bialik: Essays. Berlin 1925, 104.
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quicra al Mesfas, a quicn sin embargo le estd reservada la
explicacion verdadera de todas las leyes. ™ . .

Fl cardcter contradictorio en la adscripcién de autori-
dad al quecitaoa la cita procede del deseo de Benjamin
de salvar, en la historia o mds precisamente en el hombre,
una aunque mas no sca “flaca fuerza mesidnica” (1/2, 694)
[TH, 178],a pesar de que Benjamin no comparte la espe-
ranza en el Mesias. Queda sin resolverse si el mayor poder
mesidnico radica en el lenguaje y su origen divino, que es
el que hace posible citar, o en el que cita, que solo podria
hacerlo de manera imperfecta.

6.Nombre y rima

Las contradicciones surgidas de esta indecision pueden
ser rastreadas hasta en formulaciones aisladas. Asi, escri-
be Benjamin en Kar! Kraus sobre la cita, en una ocasién:
“Fl lenguaje llama a la palabra por su nombre” (11/1, 363)
[KK, 184]; un poco antes se dice: “Citar una palabra
quiere decir convocarla con su nombre” (I1/1, 362) [KK,
183]. ¢Quién es la parte activa: la cita en su clausura in-
tralingiifstica o el que cita, que siempre persigue también
fines extralingiiisticos? :En qué radica el fundamento
de la autoridad de la cita? Esta pregunta, podria pensar-
se, tiene una importancia de segundo orden y nunca ha
sido planteada en la bibliografia secundaria. Aqui se sos-
tiene la tesis de que no es precisamente la resolucién de
las contradicciones en una u otra direccién lo que haria

WCF Peter Schifer: Die Torah der messianischen Zeit. In: Zeitschrift
fiir Neutestamentliche Wissenschaft 65 (1974), pp. 27- 42.
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justicia al pensamiento de Benjamin, sino tan solo repro-
ducir y mantener su tensién, que él mismo ve en accién en
aquella “poderosa dialéctica” que caracteriza la posicién
de Karl Kraus respecto de la justicia: “El hecho de que
este hombre [...] no pueda servirle a la justicia sino como
supremo acusador representa de la manera més pura su
poderosa dialéctica. Una existencia que, precisamente en
esto, es la ms ferviente plegaria por la redencién que sale
hoy de una boca judia” (II/2, 625).

Esta dialéctica entre acusacién y redencién ha entrado
directamente en la descripcion de la cita. Lo decisivo es
que la cita ya no es de ninguna manera solo la “plegaria
por la redencién”, sino su concrecidn, al menos parcial, y
que precisamente en este cambio radica la eficacia decisiva
de la cita. “En la cita redentora y sancionatoria, el lenguaje
se manifiesta como la madre de la justicia. El lenguaje lla-
maa la palabra por su nombre; la extrac violentamente del
contexto; y al hacerlo la lleva nuevamente a su origen. No
aparece asi, fuera de rima, sonora y resonante, en el con-
texto de un nuevo texto” (I1/1, 363) [KK, 185]. Lo vio-
lento de extraer la cita del contexto del sentido retrocede
aqui a un segundo plano, en la medida en que la cita es
traducida de la imagen escrita al lenguaje sonoro (del pro-
ceso de creacion). Asi como la rima de las palabras debe
estar asociada a la rima de las cosas,*! asi también la voz
[Stimme] debe estarlo con la “coincidencia [Stimmen]”.
En el estar de acuerdo [Stimmig-Sein], la acusacién ya se
ha convertido en redencién.

“LCf. Franz Vonessen: Reim und Zabl bei Leibniz. In: Antaios VI,
vol. 2,100 (1966). -
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El afin de Benjamin es mantener en equilibrio acusa-
cién y-redencion por medio de la cita. Esto se puede de-
ducir de la puesta en tension contradictoria entre rima
y nombre. “Como rima retne en su aureola todo lo se-
mejante; como nombre, en cambio, permanece solitaria
e inexpresiva” (id.) Esto podria entenderse como si con
el nombre estuviera haciéndose referencia a lo fragmenta-
rio y con la rima a lo coincidente [ Zusammen-Stimmige)
del nuevo texto. No obstante, un poco antes leemos: “En
cuanto rima, ¢l lenguaje brota del mundo de las criatu-
ras; en cuanto nombre, absorbe a todas las criaturas en si”
(11/1, 362) [KK, 183]. Aqui ¢l movimiento es exactamen-
te el inverso: el nombre redine a toda criatura y la rima se
aparta solitaria de ella.

A la contradiccién que aqui se manifiesta no subyace
un error de razonamiento; antes bien, esa contradiccién
es la solucién al enigma. Por un lado, esté la oracién: “[Las
citas de Die Fackel] son algo més que referencias: ritos de
desenmascaramiento mimicos” (I1/1, 347) [KK, 170] a
través del que cita. Por otro: “Y similarmente, el contexto
de sentido contenido en la fonética de la frase, constituye
el fondo desde donde, en un abrir y cerrar de ojos, se ma-
nifiesta la semejanza extrasensorial como un relimpago, a
partir de un sonido” (II/1, 209) [ES, 88]. Solo en la pues-
ta en tensién de ambas oraciones, que no elimina, sino
que mantienc su caricter contradictorio, es posible captar
la importancia de la cita como perfeccién del lenguaje: la
cita media entre la lectura carente de lenguaje en tanto “la
mds elevada aplicacion de la facultad mimética” (id.) [ES,
89] —a la que corresponden en Kraus los “desenmascara-
mientos mimicos” desprovistos de comentarios—y el len-
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guaje del lenguaje, el “lenguaje de los dngeles” —en el que
lo semejante encuentra el camino de manera coincidente
[stimmig] hacia el nuevo texto en el Libro de la creacion.

7. Observacidn acerca del mesianismo

La complejidad del pensamiento de Benjamin hace no
solo posible, sino necesario ir mas alla del estrecho circulo
del concepro estudiado en cada caso. Es que el “lenguaje
de los angeles” estd relacionado con aquella leyenda tal-
mudica a la cual Benjamin se refiere al final de su ensayo
Karl Kraus (11/1, 367) y al final de su “Presentacién de la
revista: Angelus Novus”. Alli enfatiza el hecho de que “ni
la voluntad mas pura, ni tampoco el esfuerzo mis pacien-
te” fueron suficientes para crear “una unidad (y mucho
menos una comunidad)”; “la mutua y reciproca extrafieza
de sus contribuciones” [AN, 249] da testimonio de que
esto es asi. No es dificil reconocer aqui el principio del
montaje, tal como lo aborda mas tarde en la Obra de los
pasajes: “Este trabajo tiene que desarrollar el arte de citar
sin comillas hasta el maximo nivel. Su teoria est4 intima-
mente relacionada con la del montaje” (V/1, 572) [LP,
460]. Aqui la “extraiieza” de las contribuciones debe ser
superada por su “cardcter comin”, “cuya identificacion
se encuentra al final en el editor”, es decir, en el propio
Benjamin.

En lo que respecta a la “verdadera actualidad”,
Benjamin establece el paralelo ya mencionado: “Quizds
uno de esos dngeles que, segin el Talmud, son creados a
cada instante en innumerables cantidades, para, luego de
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haber elevado también su himno ante Dios, cesar de sery
desaparecer en la nada”. En efecto, tal leyenda existe, aun-
queenel Midrasch y no en el Talmud, y hay dos versiones
de ella. Una versién reproduce una conversacion entre el
emperador Adrién y el rabino Josud B. Chananja, en la
que el emperador pregunta por el paradero de los dngeles,
una vez que cantaron su cancién. La respuesta es que re-

esan al rio igneo del que han venido, aquel rio igneo for-
mado del sudor de esos cuatro 4ngeles que portan el trono
de Dios.? La otra versién avanza un paso mds al relatar
que Dios vuelve a crear nuevamente a los dngeles a partir
de ese rio.? Justamente, no se habla aqui de una “nada”,
sino de los que portan el trono divino. Dificilmente pue-
da ya comprobarse de dénde conoce Benjamin esta leyen-
da pero es llamativo el hecho de que Scholem no la corrija
en ninguna parte, a pesar de que conocia, por supuesto, el
Midrasch Genesis Rabba. Para nuestro contexto es impor-
tante el hecho de que en el anuncio de su revista Benjamin
solo puede usar esta leyenda porque omite a Dios junto
con su trono y los dngeles que sudan. La fuerza mesidnico-
divina ha de buscarse en los hombres; la comunidad del
mundo disgregado en partes ajenas entre si debe ser con-

“2El Midrasch Bereschit Rabba es la exégesis agadica del Génesis, vol.
1, de la Bibliotheca Rabbinica. Eine Sammlung alter Midraschim.
Traducido por primera vez al alemdn por August Wiinsche.
Reimpresién: Hildesheim 1967, 378s. Cf. también: Hermann L.
Strack / Paul Billerbeck: Kommentar zum Neuen Testament aus
Talmud und Midrasch: Das Evangeliums nach Matthius. Miinich
1982, vol. I, p. 977.

“ Hermann L. Strack / Paul Billerbeck: Kommentar zum Neuen
Testament aus Talmud und Midrasch: Die Briefe des Neuen
Testaments und die Offenbarung Johannis. Munich 1985, vol. 111,
p- 601.
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jeturada por el editor de las citas a través de su flaca fuerza
mesianica.

Tan pronto como, en la Modernidad, el trono de Dios
quedd vacio, lo mesidnico pudo independizarse y ser em-
pleado casi a discrecion. Esto puede verse en Benjamin,
sin bien no de manera exclusiva, con especial intensidad.
Como el propio hombre tiene fuerzas mesianicas flacas,
el concepto de historia universal se vuelve mesidnico, asi
como el concepto de sociedad sin clases (cf. 1/3, 1232). El
“tiempo-ahora” funciona como “modelo de lo mesidnico”
(172, 703). El Mestas tiene, en la concepcién judia tanto
como en la cristiana, la tarea de procurar la redencién de
los seres humanos, de la cual ellos mismos no son capaces
de hacerse cargo. Ahora, el concepto de lo mesidnico solo
reticne aun la necesidad de redencién de los seres huma-
nos, sin seialar el salvador en la persona del Mesias. Es
esta constelacién la que impuso a Benjamin aqucﬂa pode-
rosa dialéctica cuya expresién es también la cita.

8. La historia como cita

El concepto de cita no solo se refiere en Benjamin al
lenguaje, sino también a cosas concretas, a la historia real.
Dice de Brecht que “uno de los aportes esenciales del tea-
tro épico” consiste para él en “hacer que los gestos pue-
dan ser citados” (11/2, 536) [ TE, 37].* Esto vale también,
como en los dadaistas, a la inversa. “Se compusieron na-
turalezas muertas en billetes, en carretes, en colillas, junto
con elementos pictéricos. Se ponia todo ello en un marco.

*“La traduccién ha sido levemente modificada (n. de la trad.).
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Y asf se mostraba al publico: mirad, vuestro marco hace
saltarel tiempo; el mds mintsculo pedazo auténtico de la
vida cotidiana dice mas que la pintura” (I1/2, 692) [AP,
126]. Lacita es lo que hace estallar el marco de un concep-
to estrecho de arte.

En la Obra de los pasajes Benjamin franquea, con el
concepto de cita, la frontera entre historia ¢ historias:

El acontecer que rodea al historiador, y del que este
participa, quedard en el fondo de su exposiciéon como
un texto escrito con tinta magica. La historia que
presenta al lector constituye, por decirlo asi, el con-
junto de citas en este texto, y unicamente son estas
citas lo que se presenta de una manera legible a todo
el mundo. Escribir historia significa por tanto citar la
historia. Pero en el concepto de citacion radica que el
correspondiente objeto histérico sea arrancado de su
contexto (V/1,595) [LP, 478].

La conviccién decisiva en la lucha contra el historicis-
mo es que la “historia es objeto de una construccion” (1/2,
701) [TH, 188]. En las tesis Sobre el concepto de historia
esta afirmacidn se extiende a los actores de la historia:
“La Revolucién Francesa se entendid a si misma como
una Roma que retorna. Citaba a la Roma antigua igual
que la moda cita un ropaje del pasado. La moda husmea
lo actual dondequiera que lo actual se mueva en la jungla
de otrora. Es un salto de tigre al pasado” (172, 701) [TH,
188]. Si esto todavia puede asociarse y aclararse con lo
expuesto hasta aqui, en las oraciones siguientes Benjamin
introduce una idea absolutamente nueva: “Solo [que el
salto de tigre] tiene lugar en una arena en la que manda
la clase dominante”. Benjamin tiene en vista aqui menos
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la Revolucion Francesa que su propio presente. Prosigue:
“El mismo salto bajo el cielo despejado de la historia es e]
salto dialéctico, que asi es como Marx entendié la revolu-
cién”. Si dejamos de lado la pregunta de si la Revolucién
Francesa no habria producido este “cielo despejado de
la historia” y de si con esta idea Benjamin realmente
estd proximo a Marx, quien al principio de E/ dieciocho
Brumario de Luis Bonaparte mencioné la “pesadilla de
las generaciones muertas” y tomé posicién en contra del
préstamo de “ropajes” pasados: la revolucién social nece-
sita una “rememoracién de la historia universal”. Empero,
lo decisivo para nosotros es que la cita depende de las cir-
cunstancias sociales.

En los apuntes y trabajos previos para las tesis Sobre ¢/
concepto de historia Benjamin se ha referido con mayor
claridad a esta conexiodn:

Existe la mds intima conexién entre la accidn histéri-
ca de una clase y el concepto que dicha clase tiene no
solo de la historia venidera, sino también de la pasada.
Esto solo en apariencia es una contradiccién con la
constatacién de que la conciencia de discontinuidad
histérica es lo peculiar de las clases revolucionarias en
el instante de su accién. Pues aqui no faltan las co-
rrespondencias histéricas: Roma para la Revolucién
Francesa. En el proletariado la conexién mencionada
estd trastocada: a la conciencia de la nueva interven-
cién no se le avino ninguna correspondencia hist6-
rica, no tuvo lugar ningtn recuerdo [...]. Mientras la
representacion del continuum echa por tierra todo, la
representacion del discontinuum es el fundamento de
la auténtica tradicién (I/3, 1241s.).
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El “cielo despejado de la historia” es entonces un cielo
sin tradiciones dominadoras, sin tradicién de los domi-
nadores. En concordancia con este “mérodo marxista” ha
de tomarse el siguiente camino: “La primera etapa de este
camino ser4 retomar para la historia el principio del mon-
taje” (V/1,575) [LP, 463]. Aqui la palabra historia signi-
fica tanto historia fictica como historia narrada, escrita.

No obstante, estas ideas orientadas de acuerdo con
Marx tienen una intenciéon mesianica:

En la representacién de la sociedad sin clases, Marx
secularizé la representacion del tiempo mesidnico. Y
estaba bien ast [...]. Para el pensador revolucionario, la
peculiar oportunidad revolucionaria de cada instante
histérico se verifica a partir de la situacién politica.
Pero para él esta oportunidad no se verifica menos
mediante el poder que tiene este instante como lla-
ve para un aposento absolutamente determinado,
hasta entonces cerrado, del pasado. La entrada a este
aposento coincide de manera rigurosa con la accién
politica; y es a través de esta entrada que la accién,
por aniquiladora que sea, se da a conocer como una
accién mesidnica (I/3, 1231).

Es evidente que este “poder de llave” debe pensarse
en estrecha conexién con la autoridad de la cita. En las
tesis se dice: “La historia es objeto de una construccion
cuyo lugar no esta constituido por el tiempo homogéneo
y vacio, sino por un tiempo pleno, ‘tiempo-ahora’. Asf la
antigua Roma fue para Robespierre un pasado cargado
de ‘tiempo-ahora’ que ¢l hacia saltar del continuum de
la historia. La Revolucién Francesa se entendid a si mis-
ma como una Roma que retorna” (1/2,701) [TH, 188].
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Para los judios, el futuro no ha estado determinado por
un “tiempo homogéneo y vacio”, ya que en el futuro “cada
segundo era [...] la pequefia puerta por la que podia entrar
¢l Mesias™. En el “tiempo-ahora [...] se han metido espar-
ciéndose astillas del mesidnico” (1/2, 704) [TH, 191]. Y,
en sus recuerdos de Benjamin, Ernst Bloch pone de mani-
fiesto precisamente en este punto la conexién con la cita:
“Se hizo saltar el continuum, de modo que la cita despunté
en forma repentinamente brusca ante nuestros ojos”.*

En las tesis Sobre el concepto de historia, Benjamin
describe este proceso como “shock” en el que “cristali-
za en ménada” una constelacién histérica. La causa de
este shock es el pensamiento del historiador materialista,
que “se para de pronto en una constelacién saturada de
tensiones” (I/2, 702s.) [TH, 190]. Ahora bien, cuando
Benjamin escribe, sobre esta ménada cristalizada® evo-
cada por el historiador materialista: “En esta estructura
reconoce el signo de una detencidn mesidnica del acae-
cer”, aqui queda en claro nuevamente la ambigiiedad de lo
mesidnico en Benjamin: no solo no existe una representa-
cién judia de una “detencién mesidnica” del acaecer o de
la historia, sino que m4s all4 de eso, el elemento mesidnico
depende de una actividad del hombre.

Sin embargo, en los trabajos preliminares a las tesis
Benjamin siguié otro camino: “El mundo mesidnico es el
mundo de una actualidad multilateral e integral. Solo en
este hay una historia universal. Pero no como [historia]

® Ernst Bloch: Erinnerungen. In: Uber Walter Benjamin.

Frankfurt/M. 1968, 20

“ En el original, kristalline Monade (“ménada cristalina®).
Suponemos que habra querido decirse kristallisierte Monade (n: de

los eds.).
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escrita, sino como [historia] que se festeja. [...] Sulenguaje
es prosa integral que ha hecho estallar las cadenas de la
escritura y es comprendida por todos los hombres [...]. La
idea de la prosa coincide con la idea mesidnica de la histo-
ria universal” (1/3, 1238).

A continuacién, Benjamin remite a su articulo £/ za-
rrador y a la representacién de la apocatéstasis alli plan-
teada. Aqui, en el mundo mesidnico de actualidad multi-
lateral e integral, estd presente el “acaecer total”, mientras

ue con la “detencién mesidnica del acaecer” (172, 703)
[TH, 190] se describe la marcha hacia las profundidades
de la historia. También aqui, entonces, encontramos los
dos vértices de la “poderosa dialéctica”, la extraccion des-
tructiva y la detencidn, por un lado, y el nuevo texto coin-
cidente, la prosa festiva ¢ integral, por ¢l otro.

9. Bertolt Brecht

A través de su encuentro con Bertolt Brecht y en la in-
terpretacion sobre todo del teatro ¢pico, Benjamin pudo
conectar el gran conjunto de sus reflexiones sobre la cita
con las tendencias més recientes del desarrollo artistico.
Asi, los conceptos de valor material, montaje, disposicion
del ensayo, construccién constituyen puentes. Sin embargo,
estos puentes conceptuales no son para Benjamin calles
de direccién dnica; asi como encuentra la conexién con la
radio y el cine, asf para ¢l en ¢l teatro épico de Brecht ha
llegado a nosotros, “a través del sublime pero infecundo
macizo del clasicismo, la herencia del drama medieval y

barroco” (11/2, 523) [TE, 21].
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En efecto, Benjamin ha colocado el teatro épico en la
mds estrecha relacién con la cita. La “verdadera interrup-
cién” es un procedimiento fundamental de “toda conce-
sion de forma” y “[a]lcanza mucho mis lejos del término
del arte”. Asi como citar un texto implica “interrumpir su
contexto”, asi el teatro épico, “armado sobre la interrup-
cién, [...] [es] citable en un sentido especifico” (I1/2, 536)
[TE, 37]. En el pasaje citado —“El aporte mds importan-
te del actor es ‘hacer que los gestos puedan ser citados’;
debe poder espaciar sus gesticulaciones igual que el linoti-
pista las palabras” (I11/2, 529 y 536) [TE, 27 y 37]- puede
establecerse incluso un nexo con el ensayo sobre Kraus:
era justamente Karl Kraus quien, en Die Fackel, transfor-
maba las citas a través del espaciado.

Brecht se vio sin duda influido por estas reflexiones de
Benjamin; sus afirmaciones acerca del estilo de Keuner
—“Deberia ser citable”®- son dificilmente pensables sin
Benjamin. Y el aforismo de Benjamin sobre las citas que,
como salteadores de caminos, despojan de su conviccién
al ocioso paseante encuentra su contrapartida en la reco-
mendacion de Me-ti: “Las frases de un sistema dependen
unas de otras como los miembros de una banda de delin-
cuentes. Es mds ficil dominarlos uno por uno. [Por lo tan-
to hay que separarlos unos de otros]. Hay que confrontar-
los por separado con la realidad para identificarlos”. Tal

¥ La traduccién ha sido levemente modificada (n. de la trad.).
 Bertolt Brecht: Geschichten von Hernn Keuner. In: —: Werke.
Ed.: Werner Hecht ez al.: Prosa I1I. Berlin, Weimar, Frankfurt/M.:
1995, vol. 18, p. 1829. [En espafiol: Brecht, B. Historias del se-
7ior Keuner. Me-Ti / Libro de los cambios. Trad.: Juan J. del Solar.
Madrid: Alianza, 1991, p- 41].

“ Bertolt Brecht: Behandlung von Systemen. In: ibid., 95 [ibid.,
102].
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vez una de las Historias del sesior Keuner remita incluso de
manera directa a Benjamin:
El filésofo chino Chuang-Tsi escribié en su edad ma-
dura un libro de cien mil palabras, integrado en sus
nueve décimas partes por citas. Tales libros no pue-
den ya escribirse en nuestros tiempos, pues falta el
espiritu necesario. Por eso solo se fabrican ideas en
el propio taller, y quien no las produce en cantidad
suficiente se considera a s mismo un gandul. Cierto
es que asi no hay ninguna idea que pueda adoptarse
ni formulaciones de ningin pensamiento que puedan
ser citadas.”®
Pero, a pesar de esta afinidad, hay también diferencias
decisivas entre Benjamin y Brecht. Para Brecht, el monta-
je no es un procedimiento universal, sino actual.
La situacion se complica por el hecho de que una sim-
ple “reproduccion de la realidad” afirma menos que
nunca entonces algo sobre la realidad. Una fotografia
de la fibrica Krupp o de la A.E.G. casi nada prueba
de estas instituciones. La realidad auténtica resbala y
cae en lo funcional. La cosificacién de las relaciones
humanas, digamos pues la fibrica, no reproduce ya
éstas ultimas. Es, pues, en realidad “algo a construir”,
algo “artificial”, algo “puesto”. Y también en realidad
es, por tanto, necesario ¢l arte. Pero el viejo concepto
de arte, sacado de la experiencia, se ha acabado [...].
Pero, al decir eso, hablamos de un arte con una fun-
cién muy distinta en la vida social, a saber, la de dar

realidad.?!

0 Bertolt Brecht: Originalitdr. In: ibid., 44. [ibid., 12s.].
3! Bertolt Brecht: Der DreigroschenprozefS. In: —: Werke: Schriften
I Berlin, Weimar, Frankfurt/M.: 1992, vol. 21, p. 469. [En espa-
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El arte-vivencia engafia acerca del hecho de que -
como escribe Bloch— “la realidad misma [est4] llena de
interrupciones”.’* Sin embargo, aqui la necesidad del
montaje artistico estd ligada al capitalismo industrial y
dificilmente pueda asociarse a las representaciones ben-
jaminianas del fragmento y de la cita en el Barroco. Es
poco probable que Brecht haya compartido el trasfondo
mesidnicoy relativo a una teorfa de historia que poseen las
reflexiones de Benjamin.

La gran importancia de la cita y del caricter citable se
presenta, de manera tan encubierta como evidente frente
a la imagen del individuo creador. No se aspira al cardc-
ter cerrado sobre si mismo de la obra, sino a la utilizacién
abierta. Para Brecht, el desplazamiento desde la vivencia
a lo funcional estaba asociado a una transformacién del
hombre de profundo alcance: “El yo continuo es un mito.
Elhombre es un 4tomo que incesantemente se descompo-
ney se vuelve a formar. Se trata de configurar lo que es”.%?
A este hombre que, en cierta medida, estd compuesto por
citas, Brecht lo presenté en Un hombre es un hombre. El
cargador Galy Gay no es, segin Benjamin, “sino un esce-
nario de las contradicciones de nuestro orden social”. Y
en tanto tal, es “un sabio” (II/2, 526) [TE, 24]. Benjamin

comenta: “Un hombre es un hombre, lo cual no significa

fiol: Brecht, B., “El proceso de los Tres Centavos: un experimen-
to sociologico”. In: —: El compromiso en literatura y arte. Trad.: J.
Fontcuberta. Barcelona: Peninsula, 1984, pp. 89- 152; aqui, p.
112s].

S2Ernst Bloch: Ein Leninist der Schaubiibne. In: —: Erbschaft dieser
Zeit. Frankfurt/M.: 1973, p. 253.

> Bernard Guillemin: Was arbeiten Sie / Gesprich mit Bert Brecht.
In: Evinnerungen an Brecht. Ed.: Hubert Witt. Leipzig: 1964, p. 47.
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fidelidad a la propia naturaleza, sino disposicién a acoger
en si tna nueva”. Y cita a Brecht: “No nombres tan exac-
tamente tu nombre, jpara qué, si con ello nombras siempre
otro nombre?” (11/2, 526) [TE, 25]. “Citar una palabra
quicre decir convocarla con su nombre”: esta declaracion
constituye el centro de las reflexiones de Benjamin acerca
de la cita, precisamente porque s¢ cncuentra en una con-
traposicion indisoluble con aquel hombre compuesto por
fragmentos en el que Brecht representé al hombre mo-
derno. En esto, en esta tensién contradictoria, radica el
nicleo del concepto benjaminiano de cita.

Apariciones del concepto
Cita, citar, citacidn, entre otros:

1/ 1,208;

1/2,694,701;

1/3,881 (=Br 1, 366), 1238;
11/1, 347, 362s.;

11/2, 365, 507, 529, 535s., 662, 666;
1V/1, 138;

1v/2,1000;

V/1,572, 584, 587, 595;
V1,162,171, 211;

Cfr.1/3, 926, 1239s.;

11/2, 420.
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