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Introduccion:

Esquema para un antimanual de la revolucién

Aproximarse al pensamiento de un filésofo como Walter Benjamin es relacionarse con
una mirfada de perspectivas interpretativas todas las cuales se acercan fragmentariamente a su
obra. St bien es cierto que esta es la necesidad impuesta por el andlisis, también lo es que
muchos de estos comentarios olvidan después volver a agregar el todo, se conforman con el
fragmento, se detienen en su contemplacion extitica y en la calidad de su factura. Quiza esto
no sea un error. Después de todo, Benjamin fue muy adepto a habilitar las técnicas del montaje
v el collage como formas auténomas para la creacidn de un pensamiento. Lo que se deja de lado,
sin embargo, es el momento de la recuperacion panorimica, del trasfondo que toma en cuenta
el proyecto mas protundo del pensador. Esto no quiere decir que Benjamin haya caido en las
tentaciones del sistema filos6fico. Como muchos otros después de él en el siglo XX, después
de Auschwitz habria que decir, Benjamin sabia de las flaquezas de la doctrina o del sistema, de
las debilidades totalitarias de una nocién definitiva de verdad. No hay obra cumbre en
Benjamin. El tnico bosquejo que nos queda de la Obra de los pasajes es una promesa nunca
alcanzada y quiza nunca asequible por la imposibilidad de conciliacién misma de sus propios
elementos. Pero aunque no hay un apus magnum, es posible sostener que si hay en él la
concertacion de un proyecto. En éste confluyen, en distinta magnitud y con un énfasis
cambiante, sus preocupaciones de juventud y sus compromisos de madurez. No es por eso
extrafio que muchas de sus nociones centrales no se desarrollen en un texto unico, que no
hagan un acto de presentacién en sociedad, que no se identifiquen como conceptos
auténomos integrantes de un todo mis amplio. La continuidad de estos conceptos es sin
embargo extraordinaria.' Tal vez podria releerse todo el corpus benjaminiano como una
aparicién sucesiva de estas nociones bajo distintos aspectos. Nunca, por tanto, adquieren una
forma definitiva; los textos del filésofo parecen siempre quedar entreabiertos, son escritos
propositivos y sugerentes pero también son organicos, por lo que siempre generan sus propias
interrogantes y problemas. La contnuidad en los conceptos es por tanto el primer supuesto

que asume este ensayo. No se trata de una continuidad lineal, como podria suponerse, de

' Al respecto ha escrito Adorno: “La conciliacion del mito es el tema de la filosofia de Benjamin. Pero. como
en las buenas variaciones musicales. casi nunca se muestra abiertamente, sino que se mantiene oculta y
desplaza la carga de su legitimacion a la mistica judia. de la que habia tenido noticia en su juventud...” (Th.
Adomo, “Caracterizacion de Walter Benjamin™, en Sobre Walter Benjamin, Ed. Catedra, Madrid, 2001, p.18).



aquellas que son requisito indispensable para la conformacion de una terminologia precisa. Los
términos de Benjamin constituyen constelaciones que sélo bajo cierto arreglo de sus elementos
irradian un sentido realmente penetrante. Otras combinaciones producen consecuencias obvias
y otras mas son facilmente utilizables en su sentido inverso: he ahi su fragilidad. Por tanto, el
método requerido para urdir la constelacién en verdad iluminadora se parece a la del
hermeneuta, o mejor dicho, a la del jZnesr que recorre los textos como callejones sin salida
donde un enigma guarda la llave de la continuacién del camino. Y sélo es posible decodificar
este enigma cuando el pensamiento renuncia a todo rastro de la organizacién légica, a la
deduccién, a la conclusién y a la consecuencia, y se entrega por completo “a la felicidad y el

riesgo de apostar por la experiencia y ganar lo esencial.”

El flaneur recoge entonces con sus
suelas las pistas y descubre asi la estructura del fragmento como principio, no como elemento

unico de analisis.

La recepcion del pensamiento de Benjamin se encuentra ademas condicionada —aunque
no por ello determinada— por la especializacion y parcelacion del conocimiento, consecuencia
de la proliteracién desmedida de la idea de la divisién del trabajo que ha dado como resultado
la creacién de diversas corrientes y disciplinas del conocimiento humano en general —ciencias
sociales, histéricas y naturales—y de la filosofia en particular —estética, étca, politica, teoria del
conocimiento, etc. Esta especializacién del conocimiento resulta un obstaculo a superar para
aproximarse adecuadamente a la diversidad de impulsos que confluyen y entran en tension en
el proyecto tedrico benjaminiano, que si bien es cierto se inspira en una compleja pluralidad de
discursos (anarquismo y marxismo, materalismo histérico y teologfa, mesianismo y utopismo,
politica y estética), jamas pretendié ejercerse como disciplina particular alguna. Por el contrario,
si algo caracteriza los escritos del fildésofo es el extraordinario esfuerzo por acercarse a la
realidad desde una multiplicidad de perspectivas que ponen en juego la diversidad de 4mbitos
intrinsecos al conocimiento humano. Mas que interpretarse como un intento de este autor por
unificar sin mas motivos dispares, como lo sugiere Habermas®, este esfuerzo podria verse
como una tentativa de acercamiento critico de la realidad en su compleja diversidad.

Sobre la recepcién de la obra benjaminiana hay que tomar en cuenta también las

diferencias especificas que ésta tiene entre los tedricos alemanes, franceses, anglosajones e

* Adorno, “Direccién iinica de Benjamin”, en op. cit. p. 31.
* Cf. Jurgen Habermas, “Critica conscienciadora o critica salvadora™, en Perfiles filosofico politicos. trad.
Manuel Jiménez A., Taurus, Madrid, 2000, pp.297-332.



hispanoamenicanos. No solo hay variaciones interpretativas por la disponibilidad de los textos,
sino también por el énfasis en determinado aspecto de la obra. Los académicos alemanes en
general, por ejemplo, denden a subrayar el caricter trunco y utdpico, el proyecto inacabado y
casi imposible, pero importante como antecesor de la Escuela de Frankfurt. En
Hispanoamérica existe una simpatia extrema hacta este pensador, muchas veces indulgente
incluso, pero el andlisis es casi siempre parcial y nominatvamente exuberante: es indiscutible
que la carencia en espafiol de un volumen como la Obra de los pasajes, por mencionar sélo un
caso, ha sido causa en gran medida de una recepcion necesariamente parcializada.' Lo que
podriamos esperar, con un optimismo mesurado, es que en algin senudo la combinacién de
los ensayos de comentario en las distintas lenguas iluminen en conjunto el sentdo mis
auténtico y radical de la obra, como si fuera el resplandor fugiovo de una verdad meta-
discursiva, o en otras palabras, la realizacién mas concreta de la tarea del traductor visualizada
por el filésofo. A fin de cuentas, la diversidad de interpretaciones que surgen de la obra de
Benjamin nos habla de la niqueza de una retlexién en constante didlogo con una diversidad

inusitada de discursos.

Mencionibamos la notable connnuidad en buena parte del armado conceptual de la
obra de Benjamin. En sus escritos de juventud es posible encontrar en estado embrionario
muchos de los temas filosoticos y formulaciones metodolégicas que prefiguran su obra de
madurez: 1a nocion de expenencia, su teoria del lenguaje, sus consideraciones acerca del arte —
en particular el romanticismo y el drama barroco alemin— sus posiciones acerca del
socialismo, el judaismo, sus ideas sobre la histona y el tlempo, etc. La reflexién de nuestro
autor, a partir de la experiencia en su mundo, avanza, se detiene, incluso en ocasiones
retrocede, pero siempre es leal a una directriz que guiard todo su pensamiento: el culuvo del
pensamiento crinco. Los comentaristas y bidgrafos de Benjamin dividen en tres periodos el
desarrollo de este pensamiento. Stéphane Mosés, por ejemplo, sigue esta estructura tripartita
localizando en el centro a la historia como preocupacion filoséfica constante. En un primer
uempo, el paradigma teoligico de la histona se emplazaria sobre todo en los textos tempranos
sobre el lenguaje (1916-1923). Un poco mis tarde, habria habido un desarrollo hacia un
paradigma estético, con el texto sobre el Origen del drama barroco alemin como pieza fundamental de

articulacion. A partir de 1926 seria posible hablar de un paradigma politico perceptible sobre todo

* Este ensavo se acabo de redactar cuando todavia no existia traduccion de esa obra, aparecida a inicios del 2005.



en el giro benjaminiano hacia el marxismo y expuesto con mayor claridad en la Obra de /los
pasajes y en las Tesis sobre el concepto de historiz de 1940. En todo caso, de acuerdo con Moses,
desde el punto de vista de su funcionalidad dentro de la economia general del pensamiento de
Benjamin, serfa posible adjudicar el rol central a lo largo de su obra al paradigma estético’. No
es por ello casual la divisién en dos partes del presente ensayo: el pensamiento estético y la
imagen dialéctica. Ademis de que esta operacién constituye un intento por acercar dos
categorias incompatibles entre si para que se resignifiquen mutuamente (o que la estética
puede aportar para entender la imagen dialéctica como recurso es tan importante como lo que
este tipo de imagen puede iluminar sobre la funcionalidad de la estética en su sentido mas
extenso, de capacidad emancipadora), esta division parece el esquema mas sencillo y completo
para presentar un conjunto de términos articulados en un sentido determinado. Pues lo que se
busca en este ensayo es responder a tres tipos de interrogantes especificas: 1) ¢quién es el
agente capaz de llevar a cabo la redencién/revolucion del proyecto benjaminiano? 2) ¢cdémo es
posible que lleve a cabo su cometido? Y particularmente 3) ¢cuales son los medios de los que
puede valerse?

Como se intuye, las respuestas a estas interrogantes no aparecen en ningun texto
aislado del fildsofo. Y sin embargo, constituyen parte fundamental de su proyecto. Algunos de
los conceptos centrales de Benjamin tienen facetas cambiantes, son esquivos con conocimiento
de causa, tal como lo es el enano teoldgico que se esconde tras el autémata jugador de ajedrez
en las Tesis de la historia. De ahi la dificultad de localizarlos. Pero una vez que se les sigue la
pista, la obra del filésofo adquiere otra dimension, una profundidad inusitada que abre nuevos
caminos interpretativos. Por eso seria posible considerar estos términos que responden a las
preguntas ¢quién? ¢cémo? ¢scon qué? como los componentes bisicos de un antimanual minimo
de la revolucion. Antimanual por su caracter no explicito, claramente antdogmadtico, pero a fin
de cuentas con la descripcién puntual de los elementos necesarios y en su sitio justo; de la
revolucion, precisamente, aunque ello exige, como veremos, una consideracién mas detallada
sobre lo que esto puede querer implicar una vez alejados de la gravitacién del dogmatismo

marxista.

Asi pues, la primera parte de este ensayo trata de articular las bases estético-

cognoscitivas del proyecto benjaminiano. Mas concretamente, el primer capitulo de este

et Stéphane Mosés, L ‘ange de { histoire. Seuil, Paris, 1992, p. 101.



volumen se adentra en la dimensién epistemoldgica. No hay punto de partida mas radical que
preguntarse por aquello que Benjarun denomina como orgen. Ya en ello hay un didlogo
implicito con pensadores de su época, pero también con los de la nuestra. En Benjamun, el
plano del conocimiento que se abre desde el ongen no sélo sustenta, en su complejo
entramado de ideas materializadas que se articulan en “constelaciones”, una filosofia de la
historia, sino que también constituye el fundamento de la estétca y de sus objetos mis
elaborados: las obras de arte. La experiencia del ongen implica una experiencia estética, no en
términos contemplativos, sino en cuanto una presencia corporal integra (de aqui la importancia
estratégica de la sinestesia que Benjamin habrd de evocar en otros artistas y poetas). En este
sentido, la obra de arte se puede concebir como un objeto de acceso a un mundo supra-
histérico, el de las ideas, pero de una manera muy distinta a la que lo hace la tradicién
romantica alemana. Y a su vez, la epistemologia elaborada sobre un sistema teolégico definido
se muestra como condicién de posibilidad y principio intrinseco de creacién de la accion
politica del hombre.

El segundo capitulo se adentra con mayor detalle y determinacién al terreno del arte. Y
es que, como mantiene Richard Wolin®, si bien Benjamin habia cuestionado fuertemente la
pertinencia de la cultura clitista en textos como el ensayo sobre la obra de arte o los
comentarios sobre Brecht, en sus Glimos escritos y en las Tesis de 1940 “ya no habla de la
Aufhebung [supresion] de la cultura tradicional burguesa” antes bien, la pnncipal misién del
critico materialista se vuelve, a su juicio, la preservacién y el esclarecimiento del potencial
utdpico secreto contenido en el corazén de las obras culturales tradicionales. Esto es valido en
la medida que esa preservacién esté dialécticamente ligada al momento destructor: solo al
romper la cascara deificada de la cultura oficial (con su nocién limitada y restrictiva de la
mimesis), podran los oprnimidos tomar posesién de ese nicleo crinco/utépico. La obra de arte
se revela entonces en una dimension mas profunda, en una posibilidad que trasciende varios de
los usos de la actividad artistica, ninguno de los cuales puede agotarla por completo. El fildsofo
torna su busqueda tedrica hacia la “salvaguarda de las formas subversivas y antiburguesas de la

cultura, y procura evitar que sean embalsamadas, neutralizadas, academizadas e incensadas por

¢ Richard Wolin. Walter Benjamin. An aesthetic of redemption. Columbia University Press, Nueva York.
1982. pp. 263-264.



el establishment cultural. Se trata de luchar para impedir a la clase dominante exunguir las llamas
de la cultura pasada y para sustraerlas al conformismo que las acecha.””’

La importancia que le daba Benjamin a la obra de arte lo llevé a consagrarle un lugar
privilegiado dentro de su edificio conceptual. Asi, para él las obras unicas y sobresalientes se
pueden articular bajo el modelo del Umphanomen o fenémeno onginario que Goethe habia
descrito en su Teorda de los colores. De acuerdo con este autor clasico, los fendmenos onginarios
son fuente y destino: a partir de ellos, como categorias empiricas, se constituyen las categorias
cientificas, a partir de las cuales, a su vez, se enuncian los principios y las leyes superiores, cuyo
fin dltimo es hacer inteligible el fenémeno empirico del cual partieron.’ Benjamin sustituye los
colores (o las plantas en cuanto Goethe habla de Upflange), por obras de arte, y asi, en lugar de
investigar los fundamentos de una fisica o una histona natural, como hace Goethe, trata de
identificar las obras primarias que inauguran un género y sirven asi de modelo dlumo para las
que le siguen, a la vez que las examina para entrar en contacto, en el acceso privilegiado que les
adjudica, con el mundo supra-histérico de las ideas. En este segundo capitulo se examina la
nocién de arte benjaminiana a partir de una nocién central —la mimesis o facultad mimética—
como condicién central de produccién de un arte verdaderamente significativo en términos
epistemolégicos, y por ello revolucionarios.

E} tercer capitulo se ocupa del agente capaz de llevar a cabo el cometdo de la
redencion: el médium. Pero ese médium no es un iluminado o un individuo excepcional, sino
unicamente alguien capaz de entender la estructura del suefio colectivo para sobreponerse por
unos segundos a ese presente que llega como por asalto, cuando ya es demasiado tarde y no se
puede sino sobrevivir a la ruina que llega casi por inercia. Benjamin sugiere en algunos atisbos,
v con mayor fuerza cuando enuncia la tarea del matenalista histérico, del narrador, del
traductor o del fldnear, la 1dea de una reivindicacién del hombre. Pues éste “es poca cosa
cuando no se lo mira como un propésito, cuando se lo reduce a un solitario y pasivo
consumidor aletargado por el ideal del confort.” Todo hombre tiene la posibilidad de ser un
médium en cuanto que fodos hemos sido esperados. Como nos recuerda Althusser al describir la red
ideolégica, ese suefio comun al que se viene a incorporar el individuo: “Freud demostrd que
los individuos son siempre “abstractos” respecto de los sujetos que ellos mismos son siempre-

ya, destacando simplemente el ntual que rodeaba a la espera de un “nacimiento”, ese “feliz

" Michael Lowy. Walter Benjamin. Aviso de incendio, Fondo de Cultura Economica, Buenos Aires, 2002, p.
93,

8 Cf. J. W.Goethe, “Teoria de los colores™, en Obras completas, tomo 1, Ed. Aguilar, p. 467,



acontecimiento”. Cualquiera sabe cuanto y cémo se espera al nifio que va a nacer. Lo que
equivale a decir mas prosaicamente: [...] se sabe de antemano que llevara el apelido de su
padre, tendra pues una idenudad y sera irremplazable. Ya antes de nacer el nifio es por lo tanto
siempre-ya sujeto, estd destinado a serlo en y por la configuracion ideolégica en la que es
“esperado” después de haber sido concebido. Inttl decir que esta configuracién ideolégica
familiar estz en su unicidad fuertemente estructurada y que en esta estructura implacable mds o
menos “patolégica” [...], el antiguo futuro-sujeto debe “encontrar” su lugar, es decir “devenir”
el sujeto sexual (varén o nifia) que ya es por anticipado.”® Por tanto, la posibilidad de
convertirse en édium no es propia de quien cree estar por encima de su propia concepcion
historica, fuera de la ley, sino de quien hace valer su débil fuerza mesianica para apropiarse de
su pasado como de una tradicién viva con vocacién de futuro. Y no es tratando de
emanciparse Como se gesta su caricter, sino leyendo los signos de lo inutil o arrancando de una
coleccién de recuerdos el momento épico —quiza el punto caprichoso en el que se vinculan
técnica y cultura. Nada mas alejado de la actitud indolente de los inspirados, de los mesianicos
o iluminados, quienes menosprecian todo lo que las grandes cudades desperdician.

La segunda parte del ensayo articula uno de los recursos criticos clave del pensamiento
del filésoto. El capitulo cuatro desgaja los componentes de la imagen dialéctica para entender
su estructura y la fuerza que irradia en su superficie desde su nucleo mis profundo.
Posteriormente, en el capitulo quinto, se trata de identficar y de resolver los problemas
tedricos mas importantes que presenta este recurso, tanto en términos de su consistencia
légico-discursiva como en su factibilidad pracica Muchas de las objeciones fueron planteadas
desde el momento de su enunciacién por Theodor Adomo en su contacto regular con el
filésoto, pero la ventaja que tuvo este otro pensador de la Escuela de Frankurt en su relacion
de primera mano se contrarresta con la perspectiva historica que sélo puede traer la distancia
temporal. Aunque las anotaciones de Adorno pueden mantenerse vigentes, la posicion de éstas
respecto de la obra benjaminiana en su conjunto (que no podia conocer por completo en la
época) adquieren un matiz diacrénico y confinado que hay que tomar en cuenta pero que no
neutralizan la capacidad critica de aquel recurso.

Por ltimo, en las conclusiones se examina la posibilidad de actualizacion de la imagen

dialéctica como recurso critico. Aunque todavia puede considerarse que aqui se esboza apenas

9‘L. Althusser. “Ideologia y aparatos ideolédgicos de Estado”, en Ideologia, un mapa de la cuestién, ed. Slavoj
Zizek, FCE, México, 2003, pp. 148-149,



el plan elemental para una investigacién posterior, se alcanzan a vislumbrar ya el potencial de
esta herramienta, al menos para quien considera la capacidad plastca de la cultura, quien
reconoce el peso especifico de las imigenes en el mundo contemporineo v le confiere a la
historia la facultad de incidir sobre 1a vida presente. En ese sentido, podria decirse que se arma
al médium como a un quijote para que vea al mismo tiempo a los gigantes y a los molinos de
viento, para que descifre el mundo, no mostrando que los libros dicen la verdad y
transformando asi 1a realidad en signos, sino reconociendo que la tradicion puede traer consigo
las claves de interpretaciones siempre novedosas con las que se desvanezca el embrujo de los
discursos progresistas que prometen siempre lo radicalmente nuevo. Armado con la imagen
dialéctica, el médium puede cabalgar entonces entre épocas. En todo momento lo acechara el
peligro del bomosemantismo, del juntar todos los signos y llenarlos de una semejanza que no pare
de proliferar, pero en ese riesgo se erige el valor de su functon alegdrica, la de ajustar su
escucha a ese otro lenguaje bajo el lenguaje de los signos, ese sistema sin palabras ni discursos
de la semejanza, en el que se reconocen las correspondencias invisibles en la interaccion
condiana de la vida del hombre para tratar de descubrir ¢l momento preciso en el que puede

cobrar sentido toda la histona pasada de los vencidos y del sufnmiento humano.

Desconocemos mis de Benjamin de lo que pensamos. A veces su lectura nos inunda
de térmunos farmbhares —l cine, la fotografia, la industna, el progreso, etc.— y quiza por ello
sea mas dificil alcanzar a comprender la profundidad de sus implicaciones, cargadas de una
especificidad historica determinada. A pesar de ello, el presente ensayo no puede tomarse
como una contribucién introductoria a la obra general de este filésofo. La interpretacién de un
pensamiento es necesariamente una tarea incompleta. Lo que aqui se presenta es mas bien un
intento de penetrar esta obra con el sentido mas actual, con la intencién de hacer estallar el
pensamiento benjaminiano como una moénada en el seno mas concreto de la sociedad
contemporanea. Quiza el impetu con el que se llevd a cabo esta empresa sea mas grande que
los logros, pero a fin de cuentas, s6lo se puede intentar hacer alguna aportaciéon de verdad

valiosa cuando se hace hasta el limite de nuestras fuerzas.
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Primera parte:

Reconstruccién de un pensamiento estético



Escuchar lo inaudito:

La experiencia del origen como fundamento epistemolédgico

L’expédence, au sens moderme du terme; nait avec

la désontologisation du langage 4 laquelle correspond
aussi la naissance d’une Lingustique.

La fable mystigue. 1

Michel de Certeau

La palabra designa una relacién ongmnana.
Entre nosotros
Emmanuel Lévinas

En un escrito de 1935 awulado E/ problema de la socolagia del lenguage, Benjamin lleva a cabo una
revision general de las teorias linglisticas mids relevantes de su época. Dos cuestiones resaltan
en su articulo. La pnmera, aunque aparece en un orden posterior en el texto, se refiere a la
posicidn que toma en contra de las cormentes principales de los estudios lingliisucos que,
después de Saussure, afirmaban con insistencia y sin duda alguna la arbitranedad del signo
lingiiistico'. El otro punto importante esti ligado a éste en mis de un sentido. Desde el inicio
del ensayo Benjamin sefiala el vinculo evidente entre el lenguaje y el pensamiento®, pero de
manera especifica enfanza que éste sdlo se puede investgar si se toman en cuenta el lenguaje
mimico, el oral y las caracteristicas psicoldgicas del lenguaje en general. Estos aspectos, que se
tratan con frecuencia en los ensayos del hldsofo, parecen tocarse —quizas confundirse—
cuando se trata de remontar la histona para examinar el ongen del lenguaje, y, ligado a él, el

origen del pensamiento. Sélo que de inmediato surge una pregunta: ;como acercarse a algin

! Segun Benjamin, ncluso Kad Biihler, antecesor de las funciones de la lengua desarrolladas después por
Jakobson, resta al factor onomatopéyico toda importancia en el curso evolutive de las lenguas. Que Benjamin
haga tanto énfasis ea las onomatopeyas como articulaciones miméticas del lenguaje lo sitia en el grupo de
investigadores que consideran a las palabras como motivadas, sin que por ello excluyan la convencion del signo
lingiiistico. Pierre Guiraud, en un texto de 1955, haria dos afirmaciones aceptando una posiciba semejante. Por un
lado, diria que “una vasta gama de las palabras que empleamos efectivamente es motivada y dicha motivacién,
mas 0 menos consciente, segun los casos, determina el empleo de esas palabras y su evolucidn.” Por otro, que
“toda nueva creacidn verbal es necesanamente monvada en su origen y conserva esta mofivacién por mas o
menos uempo, segun los casos, hasta el momento en que acaba por caer en la arbitranedad, dado que la
motivacion ha cesado de ser percibida” (Pierre Guiraud, La semdnsica, FCE, México, 1992, pp.29-30).

% Este no es el punto mis odginal del texto. Ya a partir de las afirmaciones de Sapir (1921) se habia empezado a
difundir la idea de que “el lenguaje es el molde del pensamiento, de modo que nuestra manera de pensar y crear
conceptos esta determinada por ia lengua que hablamos”. (Ea Hatim B. Y Mason, 1. Teorda de la traducaon. Una
aproximacdn al discurse. Anel, Barcelona, 1995. Pag. 45.)
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lugar del que no hay registro, del que por su naturaleza no puede haberlo? Benjamin mismo
toma una cita de Henn Delacroix para expresar el problema: “La histona del lenguaje no

3

retrotrae 2 los origenes, ya que el lenguaje representa la condicién previa de la histona.™ Pero
tras la solucién de esta aporia, Benjamin intuye una veta excepcional de reflexién, donde se
vinculan las nociones de lenguaje, origen y verdad, y del cual se nutre tangiblemente su
pensamiento posterior. En este capitulo intento seguir las huellas del fildsofo para tratar de

mostrar algunas conexiones fascinantes implicitas en su pensamiento temprano gue habrian de

encontrar sus coordenadas puntuales dentro de su obra tardia.

Existe en la tradicién mistica judia una caracteristica especifica que la hace Gnica en muchos
aspectos. Mientras que en el misticismo cnisnano medieval o en el sufismo musulman, por
ejemplo, el empleo del lenguaje humano para describir una expenencia de caracter divino
resultaba problematico y hasta paraddjico, para los cabalistas judios el lenguaje es justamente €l
medio indicado porque es el instrumento de Dios. En sentido inverso, esa misma caracteristica
lo vuelve inadecuado para la comunicacién entre los hombres. Gershom Scholem, uno de los
investigadores mas renombrados en el tema, afirmna que, segin los cabalistas, el lenguaje en su
forma mas pura —el hebreo— refleja indirectamente la naturaleza espinitual basica del mundo.

Asi entiende el valor mistico del lenguaje:

La palabra llega a Dios porque proviene de Dios. El lenguaje cornente del hombre [..]
refleja el lenguaje creador de Dios. Toda creacion [...] no es, desde el punto de vista de
Dios, mas que una expresién de Su ser oculto que cormienza y termina al darse a si musmo

un nombre, el nombre sagrado de Dios, el acto perpetuo de creacién *

De acuerdo con Scholem, los cabalistas consideraban que la Revelacion era precisamente la
manifestacion del nombre de Dios, y la experiencia mistica la repeticién constante de ese acto
de Revelacion. La palabra de Dios tene que ser infinita; las sagradas escrituras, la Tord, es la

explicacién del nombre de Dios como un organismo viviente con interpretaciones ilimitadas.

* Henn Delacroix, Le lmgage et la pensée, Pads, 1930, citado en W. Benjamin, “El problema de la sociologia del
lenguaje”, en lmaginacién y seaedad, Taurus, Madnd, 1998, p.160.
? Gershom Scholem, Las grandes tendencias de la mistica judia, FCE, México, 1996, pp.27-28.
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Segiin Scholemn, el proceso que los cabalistas describen como emanacién de energia desde la
divinidad puede entenderse como un proceso en ¢l que se despliega el lenguaje divino” “Ei
mundo secreto de la divinidad es un mundo de lenguaje, un mundo de nombres divinos que se
despliegan segin sus propias leyes.” Los elementos del lenguaje divino, los materiales con los
que Dios cred el mundo, aparecen como las letras de las sagradas escnturas, cada una de las
cuales representa una concentracién de energia y expresa una variedad de sentido imposible de
traducir a! lenguaje humano. De esta manera, los nombres encierran en si un poder, al bempo
que abarcan las leyes secretas y disponen el orden arménico que penetra la existencia. A pesar
de lo extrafio que esta cosmogonia pueda parecer al pensamiento filoséhico tradicional,
Scholem nos recuerda que de hecho tiene mucha afinidad con parte de la teoria atomica de
Deméento, donde el concepto de ifoijeion posee el doble sigrificado de ‘letra’ y ‘elemento o
dtomo’, y en la que las diferentes propiedades de las cosas debian ser explicadas por los
diferentes movimientos de los mismos dtomos-letras’.

Pero fa Cibala no surgié con el judaismo temprano, sing que se empezs a desarrellar
sélo a partir del siglo XII en el sur de Francia. La parte minca de la relgon judia se habia
erradicado ya desde el siglo [1. ;Por qué entonces hacer resurgir una concepeién césmica de la
grosis anfipua como interpretacion teosdfica de esta religién monoteista? Mas adn, zpor qué
colocarla en el centro secreto del judaismo mids caracteristico? De acuerdo con Scholem, la
reaparicién del mito reinserta én la idea puramente formal y abstracta de Dios una impresién
de vida y dinarmisma. Lo que para el tedlogo son sélo atributos de Dios se conwierten para el
cabalista en potencias, hipostasis y estadios de un proceso vital intradivino.! Con la cibala, la
religidn judia adquiere entonces una fuerza basada en “un mito de la unidad divina como
medio de contacto de las potencias pnmitivas de toda existencia, y un mito de la Tord en
cuanto simbolo nfinite en el que rodas las imagenes y nombres aluden al proceso en el que

ER

Dios mismo se comunica’™ La cabala representa, en vanos aspectos, un nuevo despertar de la

conciencia mitica que responde al anhelo de encontrar nuevos valores religiosos fundados en la

5 G. Scholem, La cdbala y m simbolioms (CyS), Siglo XXI, México, 2001, p.39.

S fder.

7 La noticia mas completa al respecio la he encontrado en Didgenes Laercio, Vidas de los fildsgfas, 6TAL . José
Otiz, ed. Ibena, Barcelona, 1962. Existe tzmbién un fragmento de Demécnio que no menciona Scholem y que
sin embacgo parecera que, a pesar de que su significado no es transparente, nene muchas semejanzas con el
pensamiento judio que se desarroliaria sigos mas tarde. Este es el fragmenta 142 que ala letra dice: “{los nombres
de los dioses} son imagenes sonoras.” (Fragmentos presoer.tins, Aianza Editorial, Madsd, 2001, tr. Alberto Bernabé,
notacion de [hels y Kranz).

8 Ct. G. Scholem, CyS, p.103.

? G. Scholem, Cy§, p.103.
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reinterpretacidén de los antigucs, dindoles una significacion mds profunda y personal v
transformando asi su sentido. En diversas tradiciones, este despertar en la conciencia nitica ha
sido comprendido en su dimensién mas profunda por algunos de los pensadores mas notables

de la historia. Este s, en muchos sentidos, también el caso de Benjamin.

1L

En el texto temprano de Benjamin, Sobre ef lenguae en general y sobre ol lenguaye de los hombies
(1916), se adwvierten los elementos de una teoria del lenguaje que busca rastrear su propio
origen para entender el proposito del pensamiento y encontrar un fundamento de verdad. Lo
que Benjamin describe ahi no es suscepnble de tomarse textualmente para Juego buscar sus
parentescos filosdficos, pero si muestra ¢l intento del fildsofo por acercarse por medio de un
mito a un lugar de acceso imposible para hacerse de un principio de certeza excepcional. Por
ello, las semejanzas con la teoria cabalista de la creacidn no son casuales. Se exponen asi en
este texto tres etapas en la evolucion del lenguaje basadas en la exégesis de los pnmeros
capitulos del Génesis. En la primera de ellas’, |a palabra divina aparece como creadora, la
esencia onginal de la palabra coincide perfectamente con la realidad que designa. No existe una
dualidad entre la palabra y la cosa. El lenguaje, en su esencia divina, es creador de la realidad.
Una de las implicaciones, como se hace evidente, es que el problemna de la verdad ni siquiera lo
es todavia. En una segunda etapa se da el proceso en ¢l que Dios le lega el mismo lenguaje
creador a Adén para que nombre a los animales'’. Este acto de nombrar funda el lenguaje
onginal del hombre, perdido hoy en dia como tal pero cuyos ecos quedan ain en la funcién
pottica del lenguaje. En este nivel se da la cotncidencia entre la palabra v la cosa que designa,
Lenguaje y realidad ya no son idénticos, pero hay una armonia preestablecida en la que la
realidad se hace transparente por completo al lenguaje. La actualidad creativa de este lenguaje
se volvid conorimento en un sentido amplic del térmuno. “El hombre es conocedor en el mismo

»i2

lenguaje en el que Dios es creador.” El lenguaje se revela aqui como la entdad espiritual del
hombre. En la ulima etapa, que persiste hasta nuestros nempos y se simboliza por el pasaje
biblico que va del pecado onginal a la caida de la torre de Babel, el lenguaje paradisiaco se

plerde y se degrada en un simple instrumento de comunicaadn. El lenguaje se reduce a una

10 Que comncide con Génesis 1:3-26.
11 Este cotncide a su vez con Génesis 2:19-20.
123, Benjamin, SLG, p.67.
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mera aproximacion, y se espera que la palabra comunique algo tuera de si misma. La
naturaleza, que permanece entonces incomprensible para el hombre, se bunde en el mubsmo y
llara su desolacion. $lo la presencia de la dimensitn poética del lenguaje es testigo del hecho
de que la palabra addmica no estd iremediablemente perdida y de que la verdad oagmnal
sobrevive de alguna forma en € fondo de nuestra decadencia'® En este estado, se vuelve
necesaria la purificacién del lenguaje, la restauracién de la lengua addmica que se da al caprar lo
innombrado en el nombre, para desplegar asi el poder intrinseco de este nombre en el proceso
de traduccién del lenguaje de las cosas al de los hombres''. El hombre cumplird entonces su
cometido (para el que habria sido esperado como ‘mesias”) al recoger el lenguaje mudo e
innombrable de las cosas y traducirlo al nombre vocal, llegando asi al lenguaje de la verdad®. O
en otras paiabras, al escuchar en la naturaleza la intencién originaria, la motivacién fundadora
de toda creacibn verbal, y, al reconocerse pleno del conocimiento que habla desde él, el
hombre se abre 2 ejercer la funcion performatva del lenguaje, y en ese momento descubre,
nombrandola, la imagen de los lenguajes mudos de la naturaleza.

Se puede hablar asi de una experiencia vital en la que el hombre parnciparia de la
entidad espiritual de las cosas. Es una experiencia de la que no puede dar cuenta una corrente
filosotica como el positvismo, que parece ver en el lenguaje la mera denvacion racional de una
dualidad (significado/significante). En ello se parece mds a la experiencia infantl en que se
repite indefimdamente una palabra hasta que ésta pierde su significado usual, su forma
meramente COMUIMICANVa, ¥ S€ AVIZOra en €se vacio, y pOr un unico momento antes de
desaparecer de entre las manos, el camino de la comprension profunda de lo nombrado. No es
asi casual que, en su Programa sobre la fbigfia veniders, Benjarmun cnuque directamente a
experienda tal como se le concibe desde Kant —unilateral y matemabco-mecanica— y sugiere
que es necesano dar cuenta de otto tipc de experiencia si se quiere acceder al ongen desde

donde se manifiesta la verdad. Segiin este escrito, la experiencia como la entiende Kant solo se

13 CE. Stéphane Mosés, Lange de [histoire, pp.103-104.

4 Este proceso de restauracion, una vez que se convive en el lenguaje “caido”, tiene el eco del proceso de
reconstruccion de las esferas rotas del arbol de Tas sefirors que los cabalistas denominaban daiz 6 “estructuracion
arménica”. La traduccion a la que Benjamin hace referencia 00 puede entenderse entonces como un proceso g
posterions, entre sistemas equivalentes ya bien cimentados; mis bien entrafia una continuidad transformatva en la
que el regreso al onginal opera a maves de la creacion de lo nuevo. Es, como Benjamin mismo aclara, la
traduccion de lo innombeable al nombre, un proceso en el que al lenguaje imperfecto se le va agregando algo: el
conocumiento. Cf. también nota 47.

> Esta descnpcicn del papel del lenguaje en la investigacion de la verdad se continda en el texto de “La faculrad
mmetica” {CF capitulo 2). Buck Morss afirma al respecto: “La verdad como representacion lingiistica miménca
suponia Uamar a las cosas por sus nombres comectos.” (Buck-Morss, Origen de la dialéctica negativa, Siglo XX,
México, 1981, 5.189.)



podria corregir haciendo referencia al conocimiento de la filosofia del lenguaje y su facultad de
acceder a lo trascendente: “Un concepto de conocimiento adquindo por la reflexion sobre su
esencia lingiiistica creard un concepto correspondiente de experiencia, que convocara ambitos

cuyo verdadero ordenamiento sistematico Kant no logrd establecer.”

IT1.

En el senodo modemo y cientficista del término, expertencia quiere decir observacion v
experimentacién, o en otras palabras, método expenmental. Como describe un diccionario de
tilosofia: “sélo la experiencia metédica que confirma o rechaza una hipotesis o una teoria
puede decidir acerca de la verdad de los enunciados del mundo fenoménico.”'” Esta acepcion
restringida de la experiencia es la que Benjamin critica desde su ongen kantiano, donde se
establece que las condiciones del conocimiento son las de la experiencia.’ Para Benjamin, dos
de los problemas pnncipales de Kant fueron su inhabilidad para ir mds alld del mundo
fenomeénico y el subjetivismo radical de su punto de partida. Y es que para Benjanun, como
hemos wisto en su teoria del lenguaje, la verdad es ofjetiva y divina en su ongen, y esa nqueza
disminuye st se limita 2 algo que s6lo se constituye subjetivamente.”” La critica sobre Kant
continia cuando describe en su concepcion una mitologia secular basada en una psicologia
colectiva, que ademads es estéril en términos religiosos por estar separada de lo Absoluto®™. Lo
que Benjamin busca es una concepcidn del conocimiento que no sea empirica, determinada

por la conciencia elaborada y por tanto mitolégica, sino de un orden trascendente y puro.”!

16 . Benjamin, SPFV, p.84.

17 Cf. Diccionano de filosofia Herder, s.v. Antoni Martinez Riu y Jord: Cortes Moratd, ed Herder, Barcelona,
1991-93.

18 Pero Benjamin también le hace justicia al filésofo de Konigsberg cuando afirma que “No puede ponerse en
duda que la reduccién de toda la expenencia a la meramente cientifica no fue, con este ngor exclusivo, fiel a la
expenencia de Kant.” (W. Benjamin, SPFV, p.81). Benjamin estania asi aludiendo mas bien a las interpretaciones
neokantianas de su época.

19 Cf. Richard Wolin, Walter Benjanin, An aesthetsc of redemption, p.31.

2 Enfrentada a |a posicién kantiana, Adomo caracteriza asi el pensamiento de Benjamin: “[...] no se dej6 cortar el
paso ni hacia la felicidad sensodal, prohibida bajo sancién por la tradicional moral del trabajo, ni hacia su
contrapolo espiritual, la relacidn con el Absoluto.” Adomo, Sebre Walter Benjamin, p. 37. La mitologia secular
kantana resulta por no haberse percatado del pensamiento religioso que esth en el origen de su epistemologia, en
1a que el nosimeno permanece inaccesible al hombre. El no reconocimiento de este pensamiento religioso que esta
en la base de cualquier sistema puede llevar a que el sisterna se vuelva doctrinario en el sentido mis religioso del
termino, como sucedié con el mamismo adoptado por muchos Estados en el siglo XX.

21 Cf. Wolin, op.cit. p.35. En este punto, Richard Wolin descubre una oposicion de Benjamin al pensamiento
tustrado, en tanto recurre a una nocién religiosa de la verdad para estzblecer un continuum puro y sistematico de
expeniencia. ‘Lo que hacia falta en la Justracién eran autoridades, no en el sentido de algo 2 lo que someterse

18



Una concepcién redimida de la experiencia se logrard sdlo cuando se alcance el objeto

supremao del conocirmuento flosdhco:

{a rarea de la filosofia venidera es concebible como hallazgo o creacién de un concepto de
conocimiento que se remita stmultineamente a un concepto de experiencia exclusivamente

denvado de la conciencia trascendental, ¥ que permita no solo una conciencia légica sino

12

también religiosa.
Para €l, ese objeto supremo de conocimiento serd la idea de Dios; ello no implica la bisqueda
de su conocimiento, pero si que al menos se posibiite su expenencia como la ensefianza de lo
sobrenatural en su relacidén subsecuente al cumplimiento de o nawral. Con ello Benjamin
pretende garantizar no solo la objenvidad de la verdad, sino que esa verdad se pueda alcanzar,
como hemos visto, st se experimenta la auténtica naturaleza del lenguaje y su nexc con el
concepto de Dios a través de las ideas™.

No es sino hasta su estudio sobre el Truueripie!” que Benjamin continda su intento por
arncular una experiencia filoséfica de la verdad a partir de su posibilidad lingtistica- Pero ya ha
establecido aqui un vinculo importante y provocador: la religién es el objeto de la filosotia, v
s0lo cuando ésta Gluma la admit, le serd accesible la totalidad concreta de la experiencia que
remute al ongen. Pues, de acuerdo con el filosofo, sélo una expenencia de este tpo puede

establecer la pluralidad unitana y continua del conocimiento.

Iv.

Como han hecho notar vanos autores, la introduccién de Benjarmin al estudio del Trawenpie! es
un texto sumamente complejo donde es dificil llegar a conclusiones definitvas. Sin embargo
ello no impide reconocer algunas cuestiones fundamentales. El filésofo fusiona en este ensayo
varios elementos de Kant y de Platon buscando articular una experiencia filosofica de la verdad
basada en lo que se puede considerar una experiencia teologica del lenguaje. Segin Richard

Wolin, fue Adomo quien identifico la paradoja fundamental de la bisqueda espistemoldgica de

acriticamente, SiNG COMO potencias espiriuales que habran sido capaces de proveer una expenencia de contenido
supenor.”” Bemjamin, e &5 2 (1), p. 164,

= \W. Benjamun, SCFV, p.81.

2 como veremos mas adelante, en el apartado V' de este mismo capitulo.

* Ellibro sobre el barroco aleman,
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Benjamin en este texto: el intento de reestablecer la disciplina de la metafisica y con ello
asegurar el acceso al mundo nosménico, a la vez de constrefiirse al precepto kantiano de que la
filosofia se mantuviera en el marco de la experiencia fenoménica.” Y es que para Benjamin, el
contenido de verdad se deja aprehender solo mediante la absorcidon mas minuciosa en los
pormenores de un contenido fictico.” Para levar a cabo su empresa, Benjamin enfrenta dos
conceptos clave desde el inicio: la expenencia kantiana [Erkenntinis] en ranto “conocimiento” y
la expenencia [Enfabrung] filos6fica que da como resultado fa “contemplacién de la verdad™.

Benjamin identifica esta Erkenntnis con el mérodo que data del tempo de Descartes. La
finalidad de este pseudo-conocimiento seria la posesion/dominacién de objetos mis que su
emancipacion. Su técnica preferida ha sido desde siempre la asercion de la pnimacia del sujeto
que conoce sobre el objeto conocido, una practica que cae en la falacia de asumir como
inmediatividad auténtica lo que es eminentemente mediado: la conciencia”. Para Benjamin, la
verdad no es algo a lo que se llega con la intencionalidad del sujeto cognoscente, al contrario,
es un estado no intencional del ser.”® Su aproximacién no puede darse entonces por la
intencién [Meinen] ni por el conocimiento, sino por una inmersion completa en ella. La verdad
se convierte asi en la muerte de la intencién y el ambito impenetrable por el conocimiento {en
el sentdo kantano).

Para Benjamin, es claro que los métodos logico-matematicos son el medio genuino
para llegar a ese tipo de conocimiento, mientras que el lenguaje lo es para llegar a la verdad”.
Los primeros se alejan del problema de representacion [Danveliing] al que la filosofia, en
cambio, deberia tender naturalmente. La filosofia no busca la adquisicion de esa clase de
conocimiento, eso implicaria la blsqueda de una posesién y el ejercicio de un poder®. La
verdad a la que aspira no se puede anticipar en hipétesis a las que después se da un

contenido™. Al contrario, la verdad se ejerce. La contemplacién que se percibe en el tratado

25 Cf. Wolin, op. cit p.91. Esta intencién de Benjamin puede compararse con el pensamiento poskantianc de
Schopenhauer que estructura el mundo de la experiencia como el representado y el moumémio como el de la
voluntad.

2 W. Benjamin, ODBA, p.11.

27 Cf. Wolin, op.cit. p.93.

2 fdem.

2 De hecho, como hemos visto, para Benjamin es solo en el leguaje donde anida la verdad osiginana

¢ Pareceria en un primer acercamiento que este amoamients que Benjamin critica coincide en muchos sengdos con
1a voluntad de poder de Nietzsche. asi como con la roluniad de saber de Foucault No es aqui sin embargo el lugar
donde me pueda extender en estr relacién.

3 Esta consttuye la principal criica de Benjamin a los sistemas decimondnicos que, de acuerdo con él, se
acomodan a un sincretismo “que intenta capturar la verdad en una tela de arafia tendida entre los conocimientos,
como si éstos viniera volando desde fuera” (W. Benjamin, ODBA, p.10).
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filoséfico —medio adecuado de su expresién en tanto renuncia a la intencidn— significa que el
pensamiento regresa una y otra vez a la misma cosa, a las mismas tdeas, percibiendo asi
gradaciones distintas de sentido de un solo cbjeto (lo cual, por lo demis, constituye su
principal estimulo). A lo largo de la histoda, esta contemplacién no ha tendido hacia una
diseminacion en particulas caprichosas. Antes bien, la verdad que se investiga bajo la forma de
fragmentos de pensamiento se parece al mosaico de una wmagen sagrada donde aparecen
yuxtapuestos elementos aislados y heterogéneos que tienen un alcance trascendente.” Los
fragmentos de pensamiento por los que la verdad se busca sugieren también que la concepeidn
de verdad que Benjamin establece no puede ser toralizable.

El conocimiento en su acepcién kantiana es ademds interrogable; la verdad no, pues
tras la forma de preguntar estd ya acechando siempre la verdad. El conocimiento apunta a lo
particular, y su unidad, st existe, seria una sintesis correlativa y mediata de datos promedio. La
unidad de la verdad, en cambio, es una determinacidén directa e inmediata de 1deas que se
ofrecen a la contemplacion. La forma de expresion contemplativa dene por objeto la
investigacion de las ideas, pues es en la ‘danza de la ideas’ representadas donde se manifiesta la
verdad. Para Benjamin, la doctrina platdnica de las ideas muestra entonces con toda claridad la
tesis de que el objeto de conocimiento nunca coincide con la verdad. Y en el pensamiento

benjarmintano, como veremos a condnuacion, las ideas tenen una caracterizacion particular.
V.

Para nuestro pensador, las /deas de ninguna manera contribuyen al mmoamiento de los
fendmenos. Estas se ocupan mis de interpretar o representar a los fenémenos desde el punto
de vista de su redencion, que de comprenderlos en el sentido wadicional®, Es decir: los
fendmenos sdlo pueden entrar en €l reino de las ideas despojados de su falsa unidad, divididos
en sus elementos —lo que significa su redencién—para participar asi de la genuina unidad de la
verdad. “Con la redencion de los fenémenos por medio de las ideas se lleva a cabo también la
manifestacién de las ideas en el medio de la realidad empirica”™ La redencién de los

fendmenos es lo que la epistemologia de Benjamin busca, y si no su redencién actual, por lo

2 CE W. Benjamin, ODBA, pp.10-11.
33 Para una descripcion mas detallada de 1a nocidn de redencidn, cf. capitulo 4.
V. Benjamin, CDBA, p.16.



T T . .
menos su redencidn simbdlica™ El método que para ello sigue Benjamin es el de las
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constelaciones: “Las ideas —escribe— son a las cosas lo que las constelaciones son a las

estrellas.””*

Los fenémenos, datos basicos de la realidad empinca, se descomponen en sus
elementos por medio de los conceptos, pero éstos se disiparian en un caos ininteligible si no se
reagruparan en /deas, que funcionan como si fuesen constelaciones eternas, aunque
suscribiéndose en un horizonte histérico. He aqui también los cuatro elementos basicos de la
teoria del conocimiento de Benjamin.

Segiin Wolin, las ideas adquieren un estatus paraddjico en tanto se dice que emergen
del mundo empirico y al mismo aempo se les considera miembros del mundo inteligible. Con
ello Benjamin estaria forzando a la esfera fenoménica para que hablara de la verdad
nouménica.” Lo que Wolin parece olvidar es que este caricter paraddjico estd imbricado desde
los textos de Platon, quien en todos sus escritos unliza la teoria de las ideas para explicar otros
conceptos y nunca la desarrolla de forma central. Tomadas de forma dogmatica, y siguiendo la
critica anstotélica, las ideas de Platon estan separadas del mundo empinico. Pero Platén mismo
no lo deja en claro. Por ejemplo, en un pasaje de Republica V (476a) el filosofo griego
mantene, casi aporétcamente, que las ideas se manifiestan [paivopecBat] en relacién con
acciones, con los cuerpos y unas con otras. En este sentido, Benjamin estaria rescatando el
caricter paraddjico de la teoria de las ideas platénica y extrayendo su impulso original.

Lo que es mis auténtico en Benjamin es la inversién de la teoria platénica. St en Platon
las ideas aparecian como verdad en el fenémeno, para Benjamin el fendmeno aparece como
verdad en las ideas, de modo que, por decirlo de alguna manera, estaria “dignificando” la
transitoriedad de los partculares. Como explica Susan Buck-Morss, “[...]st las ideas platdnicas
eran formas trascendentales absolutas cuya semejanza aparecia dentro de Jos objetos empiricos
como palido reflejo de su propia verdad eterna, Benjamin construia la forma absoluta a parnr
de los propios fragmentos empiricos. Los particulares mds pequefios, los mds transitorios eran
la materia y sustancia de las ideas.” Asi, Benjamin trata como absolutos a los fendémenos (los

inmortahiza en constelaciones, 1o que habla en si de un descenso de los astros al nivel terrenal),

35 Cf. Wolin, op.cit. p.92.

3 W. Benjamin, ODBA, p.16.

% Cf. Wolin, op.cit. p.92. Justo la intencién de Benjamin era oponerse a la concepcidn kannana. En términos
especificos, para él el reino fenomeénico estaba hecho para producir el conocimiento rowmeénics la clave estaba en el
wntento de acceder a la verdad, 4 la esencia de 1a realidad, en la lectura de los propios elementos empinicos.

%% Buck-Morss. op.cit. p.197.
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mientras que considera a las ideas, y por fanto a la verdad, como historicamente especificas v
cambiantes.”

Aunque las constelaciones son discontinuas, cada idea contiene una totahdad en si
misma. Como los dtomos o como los sistemas solares, cada una wene su propio cenuo y
permanece junto a las otras de forma particular. De aqui que, 4l construir las ideas, era
necesario volver una y otra vez a los fendmenos mismos, tanto mas cuando las ideas no eran
realmente eternas, sino constelaciones historicamente determinadas.®

Pero ademis, para Benjamin las ideas son, como podia esperarse, de natraleza

lingiifstica."” En un pasaje de su texto escribe lo siguiente:

El tinico ser, sustraido a cualquier npo de fenomenalidad, donde reside esra fuerza, es el
ser del nombre. Este ser determina el modo en que tas ideas son dadas. Pero ellas son dadas,
no tinto en el lenguaje primordial [Ursprache], como en una percepcion primordial
Urernehmen] en la que las palabras ain no han perdido su nobleza denomunauva a favor

de su significado cognoscitivo.*2

En este nuevo contexto, el fldsofo alude de nuevo a la ontologia presente en sus textos
ternpranos sobre el lenguaje. Mis adelante retomaré el tema de la percepcién primordial. Por
ahora quiero recordar que, como ya se habia mencionado, para los cabalistas el nombre
encerraba en si mismo un poder, al tempo que disponia un orden armoénico para la existencia.
Asi que el procedimiento que, aludiendo al nombre, sigue Benjamin al exponer las deas de
Platén, se puede entender mejor al aplicar aqui la descripcidon de la pamera tesis de uno de sus
dltimos textos™, donde un enano jorobado que representa la teologia (en este caso el nombre)
mueve desde dentro los hilos del autémata (en este caso la idea) que con su ayuda gana la
partda de ajedrez. Benjamin mismo confirma esta maniobra cuando suscribe una cita de

Hermann Guntert, en la que éste explica que las ideas de Platdn no son en el fondo mds que

 Este aspecto serd esencial pama comprender su postenor Glosofia de la histooa La idea histdricamente
cambiante precede en muchos seabdos al pensamiento fouczultizno de la spigesre de una época. Pero ello no es
matenia de este ensayo.

W Cf. Buck-Morss. op.cit. p.201.

W, Benjarnin, ODBA, p.19.

%2 fbid.., p.18. Las irlicas son mias.

V. Benjamin, Sabre of woncepte de la bistoria, Tesis 1, GS, V, p.699.
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palabras y conceptos de palabras divinizados.* Benjamin continia por este camino cuando
afirma que la idea es una ménada, que “en ella reposa, preestablecida, la representacion de los

fenémenos como en su interpretacion objetiva™*®

y que “cada idea contene la imagen del
mundo™, por lo que su representacién impone la responsabilidad de dibujar esta imagen
abreviada del mundo. La redencion de los fendmenos en la idea implica Ja reconsutucién de la
monada. Al entenderse la ménada como una categoria que conoce la historia no en términos
de su ser empirico extensivo, sino como algo integral y esencial’’, se establece una conexioén con
la doctrina del #izin o reconstitucién de las esferas divinas que presenta la cibala.® Esta
conexién permite comprender ademds que aunque Benjamin parece presentarnos una teoria
del conocimiento donde se reconcilian la esencia v la existencia del fenémeno con la verdad, lo
que tenemos en nuestras Manos es un programa cuya realizacién en el futuro tendria como
condicién primera una humanidad redimuida, pues de otra manera no seria posible consumarlo
en el aqui y el ahora® Por ello, asume mis la forma de un ideal regulativo o de una tarea
infinita®, con lo cual el 4ain o ideal de restitucion cabalista emerge del trasfondo de su teoria

imprimiéndole la fuerza de un mito que reclama el acto perpetuo de creacion.
VI

Benjamin revitaliza en su texto el término de ongen al utilizarlo como una categoria histérica,
diferenciada de la génesis, y capaz para trascender —como el tempo del abora o jerzizeil, una

categoria de desarrollo posterior en sus textos— el continuum no consumado de la histona.

V. Benjamun, ODBA, p.18. Platén mismo da pie a esta interpretacion en sus textos. En un pasaje en Repriblia N
(597b) que ha desconcertado a mas de un intérprete, el flosofo griego mantiene que la primera idea de una cosa
(el ejemplo que unliza es el de una cama) es la que estd hecha por un Dios y que existe realmente en la naturaleza.
45 W. Benjamin, ODBA, p.31.

 jdem.

47 Cf. Wolin, op.cit. p.98.

8 Segun ésta, la Creacidn 0o se consumé pues se produjo vna cosis original, la cual se simboliza a nivel
astropoldgico por la expulsién de Adin del paraiso, y a nivel esoténco por la ruptura de las esferas (sefirots) del
arbol de la Cabala. Las esferas que estallaron se rompen en innumerables fragmentos —unidades de sentido
llamadas ‘almas’—que se dispersan en las profundidades del mundo matenial. La doctrina del #oin o ‘restitucion’
unphica que, una vez diserminadas, las almas “‘se esfuerzan por sustraerse a su alienacién, por partir cada cual en
buisqueda de los fragmentos dispersos cuya suma formaba su unidad pomera, para reconstruir esta forma onginal
y contmbur, cada cual en su medida, 2 la realizacion en el seno del mundo concreto del proyecto inicial de la
Creacion.” (S. Mosés, L'ange de [histaire, p.206). CL también nota 14.

* Cf. Wolin, op.cit p.95. Esta psicion se examina también, con mayor detalle, al hablar sobre la posibilidad de la
redencién, en el capitulo 5 de este ensayo.

% Cf. también la pota 22 del capitulo 4.
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Por origen [Urprung] no se enuende el llegar a ser de lo que ha surgido [Werden des
Entsprungenen] sino lo que estd surgiendo del llegar a ser y del pasar [Entspringendem des
Werden und Vesgehen]. El origen se localiza en el flujo del devenir como un remolino que
engulle en su ritmo el matenal relativo a la génesis. Lo onginario no se da nuaca en el
modo de existencia bruto y manifiesto de lo fictico, y su dtmo se revela solamente a un
enfoque doble que lo reconoce como restauracion, como rehabilitacién por un lado, y

justamente debido a ello, como algo imperfecto y sin terminar, por otro.5!

Por medio de esta nocidn de orgen, Benjamun trata de asegurar la actualidad de las ideas
en la realidad empirica, y de dar cuenta de su relacion a la historia, pero no a una historia causal
o empirica, sino, como la moénada, a una historia esencial donde el fendmeno se revele como lo
sera algin dia bajo la consumacién mesianica.” Las fuentes de esta concepcién se hallan de
nuevo en la tradicion cabalista, pero también en la discusién de Goethe del Unphdnomen o
Jfendmeno originario en \a Teoria de los colores™ La autenticidad es la caracteristica central de la idea
del ongen. Pero no por ello cualquier hecho primitivo puede adoptarse en cuanto momento
constitutivo de esencia.” La tarea del investigador comienza al tratar de discernir entre los
hechos, al examinarlos hasta que se manifieste en su mas intima estructura un caricter tan
esenctal que lo revele como un origen.55 Para Benjamin, lo auténtico es objeto de
descubrimiento, pero un descubrimiento que acompafia al acto de re-conocer™ De nuevo
permea aqui el pensamiento griego antiguo, pues tras el descubrir que es un voler a conocer se
encuentra fa anamnesis platonica. Segin Benjamin, a la tilosofia le esta encomendada la mision
de resucitar la dimensién ocuita del lenguaje que anticipa el ambito de la redencién’, y ésta
tarea solo puede llevarla a cabo “mediante el recurso a una reminiscencia que se remonta a la

percepcién originaria (Urvernebmen].” Pero esta percepcién originaria no se trata de una

51 W. Benjamin, ODBA, pp. 28-29.

52 CE. Wolin, op.cit. pp. 96-97.

53 Cf. ]. W.Goethe, “Teoria de los colores”, en Obras compietas, tomo I, Ed. Aguilar, pp. 466-467.

5 W. Benjamin, ODBA, p. 29.

55 [dom,

% Cf. W. Benjamin, ODBA, p. 29.

57 Cf. Wolin, op.cit. p. 104.

58 W. Benjamin, ODBA, p. 19. La nocidn de percepcion originania de Benjamin resalta porque es en ella donde
descansa la certeza de la verdad. En su texto E/ Ser y of tempo, Heidegger explora la percepcion en este mismo
sentido como un fundamento de verdad cuando escnbe: ““Verdadera™ es en el sentido griego, y encima mas que
el lamado Adyog (logos), la aichnog (aiesthesis), la simple percepcidn sensible de algo”. (Heidegger, Ef Ser y e/
siempo, FCE, México, 2000, p.44). S6lo que Heidegger esta, como él mismo lo dice, todavia apoyado en un sentido
griego. Benjamin busca ir en otra direccidn, para lo cual intenta recuperar la percepcion orfginal a partir de la
expenencia del lenguaje.
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actualizacion intuitiva de imdgenes, sino de un permutir que la idea se¢ libere en cuanto palabra
gue reclama de nuevo su derecho a nombrar.™ Las ideas se dan sin intencidon 2l momento de
nombrar, mis alld de toda relacion de dominio, ¥ es en su renovacién por la conternplacion
tloséfica donde la percepcion ongnal de las palabras queda restaurada. Como se encuentra
expresado en los textos tempranos de Benjamin sobre el lenguaje, los nombres primitivos que
constituyen el lenguaje addmico designan el aspecto simbolico de las palabras, su parte no
comunicatva e incluso poética por la cual concuerdan ‘miagicamente’ con la esencia misma de
la realidad. Esta comnaidencia mulagrosa de la palabra y la cosa es la que se ha perdido y laque la
Rlosofia debe resomur. La andmnesis a la que Benjamin hace referencia es de naturaleza
acistica®, pues la verdad es la resonancia producida por la relacion [finends Verbaltris] entre las
ideas en tanto esencias.® De esta manera, “la escucha se debe comprender, en el sentido fisico
del término, como la facultad de percibir por el oido las armonias sonoras de la palabra.”
Conocer el onginal significa entonces reencontrarse con una escucha primera que asegura su

verdad, percibir lo nunca escuchado de nuevo en el devenir de la histona, escuchar b inandits™.,
VIL

El escuchar los nombres primordiales puede constderarse equivalente a investigar las
etimologias de las palabras, tal como lo hace Platén en el Crards. Y es que en las eumologias se
puede recuperar la percepcion original de las madvaciones de las palabras que empleamos y
que determina su empleo y su evolucion. Como escribe Michel de Certeau, “recurrir a la

etrnologia es trasladarse hacia la abundancia de una fuente.™

¥ Cf. W, Benjamin, ODBA, p. 19. Dado que el derecho 2 nombrar fue una actirud que correspondié a Adan,
Benjarnin reclama para €, antes que para Platén, el titulo de padre de la filosofia, y luego afiade: “La imposicion
adamitica de los nombres estd fan lejos de ser mero juego § arbitno, que llega a constituir la confirmacion de que
el estado paradisiaco era aquel en que ain no habia que luchar coatra el valor comunicativo de las palabras™ (fdem).
% En la trachcidn semiia la Revelacion divina no se da por la wisidn, sino por el oido.

1 Cf. W. Benjamin, ODBA, p. 20,

& S. Moses, op. tit. p.107. Pero ademds, hay que distinguir 1a anamnesis flosdfica como Ia entiende Benjamin, de
la simple repericién. "“Cada vez que la reminiscencia nos pone de nuevo en contacto con los nombres onginales,
llevamos a cabo una expenescia inédita, y lo que descubamos ahi es del orden de lo absolutamente desconocido.”
(idem).

® Lo insudito en su etimologia se refiere a lo “nunca cido, a lo 80 conocido antes, sin precedentes.” (Guido
Gomez de Silva, Brew dictonariz stimolésios de la lemgua esparivla, FCE / Colmex, México, 2001). Agradezco al Dr.
Crescenciano Grave su intuicién en este sentdo.

& Michel de Ceneau, La fable mrystigue 1, Paxnis, Gallimard, 1982, p.170.
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Pero otra forma de escuchar lo inaudito, como apunta Benjarmin en varos lugares,
consiste en despertar la faculrad mimérica del hombre®. Por principio de cuentas, ésta se lleva
a cabo en el lenguaje, en la actrud imirativa que surge con la onomatopeya® Pero mis
especificarnente, al descubrir la dimensidn poédca del lenguaje, testmonio de la palabra
addmica y de la verdad originana. Lenguaje en sentido ampho de la palabra. Pues hay un
lenguaje de la escultura, de la pintura, de la poesia, de las artes en general, a cuyo conocimiento

- I e . 3
s6lo se accede buscando su relacidn mimética con el lenguaje de la naruraleza ™

Asi como el lenguaje de la poesia se funda || en el lenguaje de los nombres del hombre,
es también muy concebible que el lenguaje de la plistica o de la pintura se funde con
ciertas formas del lenguaje de las cosas en una esfera infinitamente mas elevada, o bien
quizd la misma estera. Aqui se teata de lenguajes sin nombre y sin acisuca, lenguajes del

material, por lo que lo referido es la comunicacién de Ia comunidad material de las cosas ¢

Escuchar 1o maudito que no se puede escuchar porgue no tene acustica, “leer lo que
nunca ha sido escriro”™; para Benjarnin esas son las lecturas mds antiguas, las de las entrafias,
las danzas o las constelaciones. En la comunicacion de las cosas el reto es mis grande, pues en
su comunidad se concibe al mundo como totalidad individida.™ Como ya deciamos, Benjarmin
moditica ¢l concepto de Uphanamen de Goethe al sustituir las plantas por las obras de arte, v
asi, en lugar de buscar los fundamentos de la histona natural como el poeta, busca “identificar
aquellas pocas obras de arte, preciosas y Uinicas, que sirven tanto como modelo ultenor para
otras obras de arte de un género especifico, como de acceso prvilegiado al mundo supra-
historico de las ideas.””" La obra de arte como origen desde donde se escucha 4 fnandito: aqui
yace la teleologia de la concepcion critica de Benjamin. Pues si es anféntica, esta obra contendra,
abreviado, el pasado completo y la histora subsecuente de una forma artistica °, todo ello

recogido en una umdad total, es decir, en una monada, y convertido en un punto central en el

curso de la historia.

¢ Cf. un desarrollo mas puntual de este proceso en el capitulo 2.
% \Y. Benjamin, MF, p.334.

% W. Benjamun, SLG op.cit, p.73.

8 Jder.

% V. Benjamin, MF, op.cit., p. 336.

0 \W. Benjamin, SLG op.cit, p.73.

1 Cf Woln, op.cit. p. 98.

2 idem.
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Benjamin llevé Ia conexion entre lenguaje y verdad mucho més alla de los ambitos de la
lingiitstica y de la logica, examinindola desde un punto de vista filoséfico y tratando de llevarla
4 sus [imites en su aproxamacion al origen. Y es que, como Freud o Herdegger, siempre estuvo
intnigado por los origenes, para lo cual construyé una ficcion filosdfica apoyada en mitos de la
tradicién cabalisica como medic para pensar las diversas y silenciosas pre-histonas dei
presente. Benjamin era conciente de la necesidad de cambiar la onentacion de ciertas categorias

filosdficas para poder acceder al contenido y a la fuerza entreverados en el origen tal como él

lo concebia. La certeza de una verdad ofyetiva sélo se podia adquinr 1 la categoria de experena
se podia amphar lo suficiente para fundamentar una experiencia teolégica del lenguaje. Pero
mis adn, una verdad dirna, prncipio de certeza excepcional, sélo se podia alcanzar al admitirse
que la religién es el objeto de la flosofia (o al menos su fundamento), pues sélo entonces el
lenguaje posibilitaba la experiencia de ese origen.

La teoria de las wdeas de Benjamin, que contiene tras de si la fuerza de una conciencia
mitica en su estatus simbdheo, prefigura un mundo donde el reino de la necesidad se disolveria
para dar lugar al &mbito de la hibertad, un estado donde lo potencial y Jo actual, la existencia y la
esencia, lo real y lo racional, por primera vez coincidirian.” De esta manera, el caricter
simbolico de las ideas es representauvo de una relacién mesidnica con la realidad, una relacion
que busca tanto revelarla como completarla, es decir, restaurar el proyecto onginal imbricado
en la Creacién. Pero en tanto ello adviene, el ongen remite a una histona esencial en la que el
tenémeno se revela como lo sera algin dia bajo la consumacién mesianica. La animnesis
acstica es la forma de entrar en contacte con el orgen para exiraer su fuerza creadors; la
percepcion originaria reclama esauchar b imandiio, Ja intencion onginaria escondida en Ia
naturaleza, descubrir la dimension poética de los lenguajes del hombre y de las cosas. En este
contexto, la obra de arre “lleva las marcas del pasado, de la explotacién y el dolor, y anuncia el
Futuro™™, esto es, se revela como una monada que recoge una totahdad. La obra de arte revela

un contemdo de verdad que produce un saber originario: en ella se escucha & frandits. En los

sigutentes capitulos veremos como las ideas sobre estética de Benjamin, al concentrarse en el

™ Cf. Wolin, op.cit p. 101.
’3 Beatriz Sarlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin, FCE, Buenos Aires, 2001, p.3%.
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tema de la produccidn poética de un contenido de verdad, libera energias revolucionanias de un

entramado teologico-politico tan extremadamente sutil como sugerente.
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Del ocaso de la facultad miméuca

o el significado evanescente de lo semejante

La semejanza es oogen de una mmensidad conceptuosa,

sercer principio de apudeza sin lionte, porque de ella manan

los simales concepruosos, v disimiles, metiforas, alegonias,

metamorfosis, apodes, ¥ otras innumerables diferencias de

subleza, como se iran dusrando.

Agndeza y arte de ingenio

Balrasar Gractan

En su ensayo sobre la obra de arte’, Benjamin describe el proceso de decadencia del aura como
una consecuencia directa de los cambios en el modo de percepaidn de los individuos que
conformaron las sociedades industnalizadas. De acuerdo con él, el nuevo sentido para Jo igual
en el mundo que en ellas se desarrolld, y que provocd la conmocién de la tradicién donde
imperaba €] sentdo de lo auténnco, lo unitario, y lo eterno, hacia posible por pnimera vez
describir aquello que en otras épocas se ocultaba tras la envoltura culrual que cubria rodos los
objeros. Asi, las ideas estédcas de aquel ensayo se sustentan en Uloma instancia en una nocién
concreta de expenencia que trata de aprovechar la indiscernibilidad de la masa para construir
una utopia en la que ésta participa sin apenas inmutarse.’ Pero el sentido de esa utopia
presupone aspectos que se encuentran fuera del alcance de esc escrito’, y que se fundan en una
habilidad olvidada por los hombres: Ia facultad mimétca. Benjamin rmsmo se pregunta si ésta
es una facultad perdida, en decadencia como el aura, o si enfrenta los retos de una
transformacién epocal derivada del musmo cambio de las circunstancias sociales de la

percepcion. Esta interrogante permea la obra del fildsofe v acentba la disociacion que €l

muestra entre una realidad descnta y una realidad anhelada. El presente capilo persigue el

! Ze conoce 251 el ensavo de “La obra de arte en la época de ta reproduciibilidad técnica”. Utilizo en este ensayo la
version en aleman, “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, (Zweite Fassung)”
(KZIR), en GS, VII, pp. 350-384.)

2 Coanviene no olvidar la posicién de Benjamin sobre las nuevas posibilidades preceptiiales que se abren en la
cultura de masa: “La masa es en avestros dias la matdz de la que surge, renacido, todo comportamento frente a
las obras de arte que haya sido habitual hasta ahora” Y mas adelante: “la masa |...| muomds se ditrae, hace que la
obra de arte se hundz en ¢lla; la bada con su oleaje, la envuelve en su marea” (W. Benjamin, Tesis ¥V, KZR.
p. 380

* Para ver la posicion que tenia ¢l ensayo de la obra de arte dentro de 1z obra general de Benjamin, y 12 influencia
reciproca con su Obra de los pages y posiblemente otros textos, cf. Susan Buck-Morss, The diadectice of seeing. Walter
Benjanrin and the Arcades Project, (DOS), MIT Press, 1999, pp. 52-55.
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sinuoso camino que recorre el fildsofo y trata de situar en su medida v con las consecuencias
que perviven aun en determinaciones contemporaneas uno de los conceptos benjaminianos
que como el aura, la alegoria o la imagen dialéctica, imprimen un sello onginal 4 toda su

pensamiento: la semejanza [Abnlichket;.

[. La semejanza: marco epistemoldgico

Entonces Dios dijo: Hagamos al hombre
a nuestra imagen, conforme a nuestra semejanza.
Génesis 1, 26
Benjamin se ocupa de manera central de la nocion de semejanza sobre todo en dos breves
textos de 1933, La ensedanza de lo semejante [Lebre vom abnlichen) y Sobre la facultad mimetica [Uber das
mimetische Vermégen). Aunque en ambos hay una estricta correlacion con las ideas que sobre el
lenguaje tiene el filésofo, ademds de una influencia implicita proveniente de la teologia v la
cibala judias, la nocidn misma de la semejanza o la estructura de la facultad miménca como él
la entiende quedan poco aclaradas. Benjamin supone aqui un conocimiento basico.’ Incluso
hace mencién de la historicidad de la facultad en cuestdn, pero la brevedad que él parece
conscientemente buscar en esos textos impide su desarrollo detallado (y esconde la influencia
directa que su investigacion presupone sobre muchos de sus textos capitales). Dado que el
filbsofo se pregunta por la posible transformacién de la facultad mumética, me parece
arriesgado conunuar el anilisis de esta nocidn sin hacer un excurso para tratar de establecer su
desarrollo histérico, pues es posible que el lector contemporineo desconozca los elementos a
partir de los cuales se lieva a cabo esta posible mutacion.
Quiza quien mejor se ha encargado de analizar la cuestién de la semejanza en tempos
antiguos sea Michel Foucault, quien en su libro Las palabras y las cosas expone esta nocién con
base en fuentes y documentos de las distintas épocas que aborda. Foucault comienza su

exposicion de la siguiente manera:

Hasta fines de! siglo XVI, la semejanza ha desempefiadc un papel constructivo en el

saber de la cultura occidental. En gran parte, fue ella quien guio la exégesis e interpreracion

* Nos referimos a que da por supuesto este conocimiento por ejemplo cuando escdbe que: “Es sabido que el
dominio vital que alguna vez se ngiera por normas de semejanza legd a ser mucho mas extenso que en la
actualidad. Entre otras muchas nociones, la experencia de lo semejante a lo lacgo de 1a histonia dio con el micro y
el macro-cosmos.” (W. Benjamin, “Lehse vom dhnlichen” (LvA), en GS, 11, p. 204).

31



de los textos; la que organizd el juego de Jos simbolos, permuné el conocirmiento de las
cosas visibles e invisibles, dirigrd el arte de representarlas. El mundo se enrollaba sobre si
mismo: la tierra repetia al cielo, los rostros se repetian en las estrellas y la hierba ocultaba
en sus tallos los secretos que servian al hombre. La pintura wmutaba el espacio. Y la
representacion —ya fuera fiesta o saber—se daba como repeticién: teatro de la vida o
espejo del mundo, he 2hi el titulo de cualquier lenguaje, su manera de anunciarse y de

formular su derecho a hablar s

Foucault expone cuatro tipos de conocirnientos que se apoyaban esencialmente en la
nocién de semejanza.® En primer término, la comenientia designaba las cosas que, en tanto
contiguas, se unian, se entremezclaban, de tal manera que el mundo 1ba formando una cadena
consigo mismo. La cosas convenian de tal modo que su vecindad misma no redundaba en una
relacion meramente exterior, sino que eran el signo de un parentesco generalmente
inadvertido.” La gemnulatio, segunda forma de similitud, era un tipo de conveniencia libre de la
ley del lugar, que actuaba a distancia. Habia en ella algo del reflejo v del espejo, con la cual se
respondian las cosas dispersas a través del mundo. Con la emulacién, las cosas se imitaban de
un lado a otro del universo sin necesidad de encadenarse ni aproximarse. En tercer lugar, la
analogia era una forma de la semejanza de inmenso poder, pues las similitudes de las que trataba
no eran “las visibles y macizas de las cosas mismas”, sino las mis sutiles de las relaciones.’
Como la aemulatio, 12 analogia aseguraba la confrontacion de las similitudes a través del espacio,
y como la conwenientia, trataba de ajustes, ligas y coyunturas. El punto privilegiado donde se
entrecruzaban todas las analogias, donde todas encontraban su punto de apoyo, por asi decirlo,

era el hombre mismo.” La cuarta forma de la semejanza, y quiza la mis poderosa, era la

5 Michel Foucault, Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las dendas humanas. (PyC) Trad, de Elsa Cecilia Frost,
Ed. Siglo XXI, México, 1998, p.26.

¢ Foucault, op. cit. pp. 26-34.

7 A principios del siglo XX, el filésofo inglés F. H. Bradley desarrollé un ingenioso argumento que en su forma
recuerda a la comementia medieval, y con el cual negaba la existencia de las relaciones externas entre las cosas para
afirmar el monismo ontolégico. Bertrand Russell puso en duda la validez del argumento con el fin de defender el
pluralismo (i.e. el mundo de individuos como lo intuimos por sentido comun), pero, como él mismo afimé,
nunca logrd refutar el morsmo por completo. B. Russell, Ensayos filosdficos, tr. Juan Ramén Capella, Alianza
Editonal, Madnd, 1972.

& En un escrito temprano, Analsgie und Vervandschaft (1919), Benjamin también se toma el trabajo de distinguir
entre la semejanza y la analogia.

? En este sentido, se habla del cuerpo del hombre como si fuera un atlas geogrifico, de estricta correspondencia
con el mundo. Crollius, en el Tradatus de signarmis (trad, francesa de 1624) que Foucault cita (p.31), expresa que
“su carne es gleba; sus huesos, roca; sus venas, grandes rios; su vejiga, el mar y sus siete miembros principales, los
siete mares que se ocultan en ¢! fondo de las minas.” Este es también el fundamento del Adam Cadmon, el
hombre prototipico del que habla la Cébala judia y que sin duda tiene preseate Benjamin. Gershom Scholem

32



simpatia. Esta provocaba los acercamientos mis distantes, y constituia el principio del
movimiento: “atrae lo pesado hacia la pesantez del suelo y lo ligero hacia el éter sin peso; lleva
las raices hacia el agua y hace girar, con la curva del sol, a la gran flor amanlla del girasol.”
Tenia ademas el peligroso poder de asimiario todo como un iman representando lo Mismo, de
hacer las cosas idénticas unas a otras, de desaparecerlas en su individualidad. Por eso, para que
se nivelara su poder y el mundo no se redujera a un solo punto homogéneo donde todas las
partes tendieran unas 4 otras y se comunicaran entre si sin ruptura ni distancia, la simpatia se
compensaba con la antipatia, la fuerza contraria, con lo que el mundo quedaba en equilibrio."
Ahora bien, para toda la Edad Media, y todavia para los barrocos, quedaba muy claro
que las semejanzas permanecian ocultas en las cosas, y que era necesario reconocer sus sefiales
aunque éstas fueran superticiales. Por esta razén, en uUltima instancia, no habia semejanza
posible sin signatura. El conocimiento protundo del mundo se basaba en el registro y
desciframiento cuidadoso de las marcas o signaturas que podian llevar al reconocimiento de las
semejanzas. “El sistema de signaturas invierte la relacién de lo visible con lo invisible. La
semejanza era la forma invisible de lo que, en el fondo del mundo, hacia que las cosas fueran
visibles; sin embargo, para que esta forma salga a su vez a la luz, es necesaria una figura visible
que la saque de su profunda tnvisibilidad.”" Es por ello que el semblante del mundo se cubre
de blasones, de emblemas, de cifras y palabras oscuras. Para la episteme de aquellos tiempos', el
espacio de las semejanzas abiertas era el libro abierto pleno de jeroglificos, donde también se

encontraban figuras extrafias que se entrecruzaban y repetian. Pero el material a descifrar era

escribe, por ejemplo, que “ya en el libro Bakir son conocidas las «siete formas sagradas de Diosy, todas las cuales
genen su correspondencia ea los miembros del hombre.” (Gershom Scholem, La cabata y su simbolismo, p. 114).

‘¢ fames Frazer dedica un extenso capitulo de su obra La rama dorada a explicar el funcionamiento de la magia
simpatica, fundada también en esta forma de la semejanza, y que encuentra en pricticas antiguas y en algunas
tribus que las conservan hasta nuestros dias. Entre los usos actuales mas comunes de este tpo de magia, y que
perduran como vestigios aun en Occidente, se encuentran las aplicaciones de 1a medicina homeopatica asi como la
usanza de cazadores y pescadores de imitar soridos y conductas especificos para atraer a los animales que tratan
de capturar.

Sin embargo, el que me parece uno de los ejemplos mas contundentes de las aplicaciones de 1a semejanza
bajo la forma de la simpatia en el mundo contemporineo es aquel en el que se funda el sistema de produccion
capitalista engido sobre las ideas de Adam Smith. Aunque de forma racionalizada, para este pensador liberal del
siglo XVIII, la “manc wnvisible”, ese interés egoista de los hombres que se extende (como por contagio) a todas la
actividades econ6micas, es un especie de accién de la semejanza que ocasionaria por si mismo el equilibrio en los
mercados, entre la oferta y la demanda, de tal forma que se aseguracia el crecimients continuo de la nqueza de las
naciones.

' M. Foucault, op. cit., p.35.

2 Unlizo aqui la nocién foucaultiana de episteme tal como se explica en Las palabras y las cosas, es decir, como un
rermino que involucra un campo epistemologico en el que “los conocimientos, considerados fuera de cualquier
crteno que se refiera a su valor racional o a sus formas objetivas, hunden su positividad y manifiestan asi una
histonia que no es la de su perfeccion creciente, sino la de sus condiciones de posibilidad.” M. Foucault, op. cit,,

-

p-i.
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cuantioso y presentaba retos formidables. Piénsese tan s6lo en la quiromancia, que buscaba
relacionar doctamente los accidentes, las circunstancias o las inclinaciones de la vida de una
persona con las rayas de su mano o las lineas de su frente. No es gratuito el desarrollo en esta
época de la hermenéutica —¢! conjunto de conocimientos y técnicas que permiten que los
signos hablaran y descubrieran sus sentidos— ni de la semiologia —el conjunto de
conocimientos y técnicas que permitian conocer donde estaban los signos, definir su esencia,
conocer sus ligas v las leyes de su encadenamiento’—.

Como podra advertirse, tal forma de conocimiento plantea también un problema: cada
nueva semejanza individual no valia sino por la acumulacién directa de las que Ia antecedian y
explicaban, de tal forma que la menor analogia tenia que hacer un largo recorrido por el
mundo de la semejanzas para justificarse y aparecer finalmente como cierta. Esta acumulacion
infinita y la necesidad de confirmacién mutua parecia condenar al saber de la época a no poder
conocer sino la misma cosa, y ello tan sélo después de un recorrido siempre postergado. Por
ello es que surge la figura dual del micro y el macro-cosmos. Con ésta se garantiza que todos
los dominios minusculos de la naturaleza que el hombre puede apreciar y que participan de un
juego duplicado de semejanzas encuentra en una escala mayor su espejo v cerndumbre macro-
cosmica. Si el hombre descubria adecuadamente la interrelacion de las cosas mas proximas y
nimias, podia esperar comprender el universo entero, y en ultima instancia la disposicion
divina. Esta actitud se entiende mejor si se ubica en el contexto de una época en que la verdad
se entiende como adaegnatio, en que las ideas solo son completas (y adecuadas) cuando poseen
una correspondencia exacta con la propia naturaleza de la cosa objeto de la idea, en que el
conocimiento se comprende como interpretacion y en la que destaca la figura del alquimista
que conjuga en si adivinacion y erudicién, magia y ciencia, con el fin de aprender
pacientemente el arte de leer el gran texto Unico del mundo. ™

Pero el ambito que mejor descubre ante nuestro ojos la experiencia de lo semejante que
tuvo aquella época es sin duda el del lenguaje. Incluso hasta el siglo XVI, el lenguaje era una
entidad misteriosa que estaba entrafiablemente enredada con los objetos del mundo, formando
una red de marcas o de indicios con él. Por supuesto, no era considerado un sistema arbitrario:
las cosas mismas manifestaban su enigma como signos dentro de un lenguaje especifico. Las

sflabas o los fonemas no eran tampoco unidades basicas de significacion en tanto éstas

1 Cf. Foucault, op.cit. p.38.
14 Benjamin conoce este problema, pues Jo ha sefialado desde su libro sobre el barroco alemin. La solucién que le
da es capiral para el desarrollo de sus instrumentos criticos. Cf. capitulo 4 (pig. 14).
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agrupaban todavia a letras que se acercaban o separaban entre si por sus virtudes intrinsecas.”
La pluralidad de lenguajes después de la destruccidn de Babel era para aquella época ya un
indicio de que la semejanza comenzaba 2 olvidarse. Asi, la imagen de la verdad sélo podia
alcanzarse al conjuntar, 2l menos idealmente, todas las lenguas del mundo. Este era el pnincipio
tedrico de la traduccién, que encuentra un formidable paralelo revitalizado en el texto de
Benjamin La tarea del traductor. En el siguiente pasaje de Foucault se perciben también fuertes

resonancias histdricas que coinciden con los textos tempranos de Benjamin sobre el lenguaje:

En su forma primera, tal como fue dado por Dios a los hombres, el lenguaje era un
signo cierto y transparente de las cosas, porque se les parecia. Los nombres estaban
depositados sobre aquello que designaban, ral como la fuerza esta escrita sobre el cuerpo
del ledn, la realeza en la mirada del dguila y tal como la influencia de los planetas estd
marcada sobre la frente de los hombres: por la forma de la simihtud. Esta transparencia
quedo destruida en Babel [..]. Los idiomas quedaron separados unos de otros, v resultaron
incompatibles sélo en la medida en que se borrd de inmediato esta semejanza a las cosas
que habian sido la primera razén de ser del lenguaje. Todas las lenguas que conocemos las
hablamos actualmente sobre la base de esta simnilitud perdida y en el espacio que ella dejé
vacio. Sélo existe una lengua que guarda memoria de ello, porque se deriva directamente
del primer vocabulario, ahora olvidado [...]. Asi pues, el hebreo lieva en si, como restos, las

marcas de la primera denominacion. 16

De esta manera, el lenguaje se inserta en el mecanismo del conocimiento de la misma
forma que el resto de las cosas de la naturaleza. Asi como para conocer un animal o una planta
se debe de recoger e interpretar toda la espesa capa de signos que se ha ido depositando sobre
ellos “para encontrar de nuevo todas las constelaciones de formas en las que toman valor de
blasén”", también el lenguaje se propone restituir un discurso absolutamente originario,
aunque ésta sea una busqueda infinita que sélo puede llegar a la aproximacién. Serd
unicamente la reorganizacién cultural y cognoscitiva que se comienza a gestar con el
Renacimiento la que exurpe al lenguaje de su posicion privilegiada y no lo considere sino como

un caso particular entre los muchos relativos a la significacion. Para Foucault, el ser enigmauco

15 De la importancia dada a las letras se deriva, por ejemplo, 1a tradicion cabalistica que postulaba que el universo
habia sido creado por Dios utilizando letras como bloques constructores. Cf. capitulo 1, pardgrafo 1.

¢ Foucault, op.cit. pp. 43-44.

7 ibid p 48.
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y onginario del lenguaje desaparece del saber y de la reflexion modernos, y sélo permanece
como un resquicio en el ambito de la literatura. Don Quijote serd entonces el pnimer personaje
que, aforando un contexto perdido para siempre, se detendri en todas las marcas de la
similitud intentando descifrar un mundo ya incomprensible. Los poetas posteriores serdn tan
s6lo los hombres de las semejanzas salvajes, enajenados, “enloquiecidos”, dentro del mundo de
las analogias. Y en fin, la literatura serd el unico intersticio por donde sobrevivan las
semejanzas, pero mis que como algo que lo confirme, como algo que apenas compense el

funcionamiento significativo del lenguaje.

11. Lenguaje v traduccion

Sécrates: sentonces los nombres se dan para instruir?
Cratilo: ciertamente
Sécrates: ¢Y hay un arte para ello v artesanos que lo
pracocan?
Cratlo: ciertamente
Sécrates: ;v quiénes son?
Cratlo: como dijiste al inicio. son los fundadores de
nommas |vopoBetag].
Cratils 428 d-e
Platon

Por razones que examinaré mas adelante, Benjamin busca actualizar para el siglo XX un tipo
de conocimiento basado en la semejanza desaparecido hacia ya varios siglos en la histona. No
es por ello arbitrario que el lenguaje sea también el paradigma central de su propuesta. Ya
desde sus pnimeras invesdgaciones, la pluralidad de lenguajes refrenda para él un hecho en el
que se funda su investigacion: b semejanza no necesariamente implica familiaridad o parecido. “¢En
donde pueden buscarse las afinidades entre dos lenguajes, aparte de sus consideraciones
histéricas?” — se pregunta el filésofo, para responderse de la siguiente manera: todas las
afinidades suprahistoricas de los lenguajes descansan en la intencidn que subyace a cada lenguaje
como un todo, intencién que sin embargo ningin lenguaje puede lograr por si mismo, sino que
se alcanza por la totalidad de las intenciones que se complementan una a otra en el lenguaje
puro.” Segin Benjamin, entre los lenguajes individuales, no complementados, el significado
nunca se encuentra en la independencia relativa de las palabras o las oraciones, mas bien se

halla en un estado continuo de flujo hasta que puede emerger como lenguaje puro por la

%Y. Benjamin, “Die Aufgabe des Ubersetzers” (AU), en GS, IV-1,p.13.
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armonia de los varios modos de intencion.”” Hasta ese momento, permanece oculto [serborger]
en los distintos lenguajes. Ahora bien, de acuerdo con el flésofo, las cosas aambién poseen
un lenguaje, si bien imperfecto y mudo, y su intercomunicacion se da “a través de una
cemunidad mds o menos marerial.”” (En este punto, la nocion de semejanza se acopla con un
materialismo radical que no hay que perder de vista) Entonces es necesana la tarea de la
traduccion, no s6lo entre las lenguas del mundo, sino también para trasladar el lenguaje de las

cosas al de los hombres. Come sefiala Benjamun,

Es preciso fundamentar el concepto de traduccidn en el estrato més profundo de la teoria
del lenguaje, porque de demasiado e imponente alcance como para ser tratado g posierion,
ral como se {o concibe habirualmente. Alcanza su plena sigmficacién con la comprension
de que cada lenguaje superior, con la excepcidn de la palabra de Dios, puede ser concebido
como traduccién de los demds. [..] La traduccion es la mransferencia de un lenguaje a otro
1 través de una connnuidad de transformaciones. La traduccion entrana una continuidad

transformadora v no la comparacion de igualdades abstractas o dmbitos de semejanza.??

Asi tenemos que en el lenguaje la semejanza se halla al inicio del proceso que la traduccion
termina, aunque no debe dejarse ver por ésta, por lo menos en su resultado Glumo. En esta
sugerencia benjaminiana, la naturaleza volveria a colmarse de signos, concedidos por un orden
divino, que el hombre deberia traducir para aproximarse al lenguaje puro. Se trata entonces de
la waduccién de “un lengugje imperfecto a uno mis perfecte en que se agrega algo: el
conocimiento.”™ Pero, ;cudl seria el objeto de ese conocimiento? ¢Cémo se le podria
caracrerizar en relacidon con el lenguaje y la semejanza? En su texto La snseffanga de lo semejante,
el fGldsofo argumenta que “la penetracidn de los domunios de lo «wemejante» tene una
inportancia tundamental para la elucidacion de grandes sectores del consamients oculto [okkulten
Wissens)"™ Entonces ¢qué tipo de conocimiento puede reconocerse especificamente como

oculto? Antes de tratar de responder, conviene recordar que en su ensayo sobre Katka,

® Para Benjamin, los modos de intencion (At des Meinens) se explican con un ejemplo sencillo: las palabras “Bm/”
v “putn” del aleman y francés respectivamente aluden a lo mismo (al pan), sin embargo el modo en que 1o aluden.
¢l modo de intencion propiamente, es distinto en ambas lenguas, e inintercambiable.

. Benjamin, AL p.14.

21W. Benjaon, SLG, p.63.

= il7d., p.69.

23 dem.

= Benjamin, Lvé\, p. 204. La cursiva es mia.

1]
~4



Benjamin asevera que uno de los errores de los comentaristas al acercarse a este autor fue
explicar sus textos desde el punto de vista de lo sobrenatural® En otro lugar también
menciona que subrayar patética o fandtcamente el lado enigmdnco de lo enigmanco no
produce avances, “mas bien penetramos el mistenio s6lo en el grado en que lo reencontramos
en lo cotidiano por virtud de una 6ptica dialéctica que percibe lo condiano como impenetrable
y lo impenetrable como condiano.”® Asi que, utilizando la propia perspectiva benjaminiana, al
hablar del conocirmiento oculto hay que reconocer que el fildsofo elige el lannismo ok&ulten, en
vez de los germanismos werborgen o gebeim (que antes habia uthzado), v que con ello subraya
claramente un vinculo con el ccultsmo. Este ulumo se entiende cominmente como “la
ensefianza de supuestas fuerzas y cosas trascendentales no explicables por las leyes de la

2127

naturaleza”'. De esta manera, el conocimiento al que se refiere es uno que no esta esperando
ser descubterto por la clencia, no es algo desconocido que se pueda llegar a descubmr, v sin
embargo, por su caractenzacidn en el pensamiento benjaminiano, habra que considerario
como parte del orden de lo cotidiano. Asi, lo oculto es algo que subyace en la condiamdad,
pero no hay progreso alguno en la ciencia que pueda sacarlo a la superficie. Ahora bien, el
punto central de Benjamin es que en lo que respecta a la semejanza, no se trata de hallar las
afinidades dispersas en el mundo, sino de reproducir los procesos que las generan, los cuales se
pueden encontrar en forma consuetudinaria. * Por eso Ja traduccidn tampoco es una traslacion
de afimidades, sino la reproduccién continua de un proceso de transformacién. Y este es un
punto suficientemente distante de la concepcidn medieval descrita mas arriba. La semejanza
pertenece al dmbito de Jas fuerzas epistemoldgicas trascendentales v la facultad miméuca del
hombre es la capacidad estética suprema de produairlas.” Pero ¢como entiende Benjamin ese
proceso de generactdn? Y mids ain: ccon qué fin? ¢Cudl es su busqueda Gluma? (Por qué, en

ultima instancia, parece tratar de actualizar una gpisfeme ya superada para su tempo?

% W, Benjamun, “Franz Kafka” (FK), p.150.

* . Benjamis, “E] surrealismo. La dltima instantinea de la inteligencia europea” (SUIE), p. 58.

2 Dugden, Deutsuches Unsversal Worterbuch, Dudenverlag, Mannhemm, 1996, s.¢.

2 Benjarrun, LvA. p. 204.

2 Cf. idem. Benjamin no cruza aqui especificamente los ambitos epistémico v estético, pero, como Veremas poco a
poco, parece que esta operacion resulia necesana si se quiere encontrar coherencia en su propuesta.



IIT. La semejanza no sensible: teoria para una lectura de lo que nunca se ha escrito

Segin parece, en Francia el presupuesto anual de la “brujeria” es
de alrededor de trescientos mil millones de francos. Vale la pena,
por ejemplo, echar un vistazo sobre la semana astrologica de un
semanano como Ee. Contrariamente a lo que se podda esperar,
alli no se encuentra ningun mundo onirco, sino mas bien una
descrpcidn estrechamente realista de un medio social preciso: el
de las lectoras de la revista. Dicho de otro modo, la astrologia —at
menos en este caso—o es en absoluto apertura al ensuefio, sino

puro espejo, pura institucion de la realidad.
Astrologia
Roland Barthes
A lo largo de la obra de Benjamin se percibe una atraccién por aquellas dreas de la
investigacién que no gozaban del reconocimiento de la ciencia, cast como si éste fuera un
indicio de su virtud. Existen menciones a los estudios de gratologia de Ludwig Klages, asi
como una recurrencia a los temas del psicoandlisis que todavia pugnaba por ganar cierta
reputacion en la época. De igual manera, aquel ldnenr que caracterizara con tanto detalle en E/
Paris del Segundo Imperio en Baudelaire es un experto en descifrar gestos y miradas, y en este oficio
se asemeja a los fisonomistas del siglo XVIII para quienes “ese don se presenta como una
capacidad que las hadas le han puesto en la cuna al habitante de la gran ciudad.™ En otro
breve texto de 1932 que podria traducirse como “De la astrologia” (Zur Astrotogie), Benjamin
pretende haber expuesto por completo los prolegémenos para una astrologia racionalizada. En
este escrito, el fildsoto puntualiza que las semejanzas perceptibles entre los rostros, en las
formas de las plantas y de la arquitectura o en ciertas formaciones de nubes, por ejemplo, son

- . . . . . . 31 vr .

solo una insignificante porcion del cosmos de la semejanza.” Y aunque nunca llevé a cabo un
estudio detallado sobre la astrologia, ésta desempeiid en cuanto a la semejanza su paradigma
como practica historica. De acuerdo con Gershom Scholem, Benjamin afirraba desde
temprano que “el surgimiento de las constelaciones como configuraciones de la superticie

celeste seria el comienzo de fa lectura, de la escritura, que habra tenido lugar a la vez que

tomaba torma la era mitica; las constelaciones habrian sido para el mundo mitico lo que mis

¥\, Benjamin, “El Paris del Segundo Imperio en Baudelaire” en Poexia y capitalismo, Huminacones 11, trad. Jesas
Aguirre, Taurus, Madad, 1999, p. 54. Esta capacidad del fliresr tene un eco en La ensedanza de lo semejante donde el
filésofo escrbe que “Los parecidos conscientemente percibidos, de los rostros, por ejemple, son comparados con
afimdades inconscientes o totalmente desapercibidas, tal como se compara el majestuoso bloque sumergido del
iceberg con la pequeiia punta que se deja ver desde la superficie.” Benjamin, LvA, p. 205.

SUW. Benjamun, Zur Astrologie (zA), en G5, IV, p. 192,
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tarde seria la revelacion de la Sagrada Escritura”™* Ya en La ensefansa de lo semejante, Benjamin

escribiria que

Basicamente hav que asumur que los fenémenos celestes eran imitados por nuestros
predecesores, ya fueran éstos individuos o colectividades. Y esta wrutabdidad contenia las
instrucciones de manipulacién de un tipo de semejanza dada. La {inica instancia que
concede un caricter experiencial a la astrologia se entrevé precisamente en estas

imitaciones producidas por los hombres, o mejor dicho por su facultad miméuca 3

La manipulacion de la semejanza se hacia patente, por ejemplo, cuando se imitaban los
procesos celestes en danzas y en otras ocasiones de culto.”

Pero ademas, la alusion a la astrologia se torna en este texto posterior en la referencia a
un tipo especifico de semejanza no sensible Junsinnliche Abnlichket]. Para Benjamin, éste es un
concepto relativo donde se manifiesta el agotamiento perceptual de “aquello que permitiera en
el pasado hablar de una afinidad entre una constelacién estelar v un hombre.”*® La semejanza

23
7% entre lo

no sensible crea una tensién “siempre de una manera nueva, onginal, e ineludible
escrito y lo aludido, y con mayor potencia, entre lo escrito y lo hablado. En esta lama (“como
ensefia la grafologia™) se reconocen imigenes en los caracteres escritos que resguardan el
inconsciente del que escribe. Lo que expresa entonces una genuina transmision de
pensamientos entre el escritor y un lector que trasciende el iempo histérico.”” Y la relacién que
se establece entre ambos corrobora que la semejanza no sensible no se basa en la garantia de
una correspondencia exitosa, sino que se muestra en la diferencia entendida como el espacio de
posibilidades entre los distintos niveles de relaciones.™

Ahora bien, los restos de esta clase de semejanza han quedado resguardados sélo en el

lenguaje fundado en la teoria onomatopoética de la palabra. Esta precision del lenguaje por

2 Gershom Scholem. Walker Benjamin, Historia de una amistad, (WBHA), trad. de ].F. Yvars y Vicente Jarque,
ediciones Peninsula, Barcelona, 1987, p. 72.

33 Benjamin, LvA, p. 206.

34 Cf. W. Benjamin, Uber das mimettsche Vermigen, (UMV), p. 211.

% Benjamin, LvA, p. 207.

36 Ihid. p. 208.

37 Cf. también capitulo 3, pardgrafo 3 y ss.

8 Cf. Michael Opitz, “Ahnlichkeit”, en Benjamins Begriffe, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M., 2000, p.30. Con la
nocion de semejanza no sensible, Benjamin parece preocupado por acercarse a un tipa de conociniiento que no
esté condicionado por sensacicnes o percepciones totalmente condicionadas por su épaca. Por eso, como
veremos mas adelante, el juego que trastoma los cédigos signados de las cosas muestra el camino hacia una
facultad mimética que no reproduzca los patrones adquiridos en un esquema histonco lineal.
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parte del filésofo se apoya en una necidn de Rudolf Leonhard que en un texto de 1931 escribe:
“toda palabra —y la totalidad del lenguaje— es onomatopoética”™ Es indudable que esta
concepcidn parte de una idea del lenguaje sustentado en la onomatopeya v la enmologia que ya
habia sido explorada desde el Crarilp de Platdn. Pero para el siglo XX serfa impensable
replantear en la misma forma este principio naturalista de la palabra. Como ya hemos dicho, en
su texto sobre E/ problema de la sociolggia del lengugje, Benjamin expone las principales cuestiones
de la lingiiistica de su tiempo. Pero segin él mismo refiere®, las investigaciones de ese ensayo
terminan donde cormienzan sus propias ideas flosdficas sobre el lenguaje. El énfasis
conceptual de su reflexion sobre las onomatopeyas como articulaciones miméticas del lenguaje
lo acerca hasta cierto punto a un grupo de investigadores que considerd a las palabras como
motivadas en su omgen.” La concepcion benjaminiana puede comprenderse dentro de este
mMISMO Marco, aunque es infinitamente mas compleja por la dimensidn tecldgica en la que se
sustenta. Lo onomatopoético implica la accion de dar el nombre, e incluso la creacidn del
nombre mismo. Por ello Adan es para Benjamin e} primer filésofo: no es el que interroga por
el senudo, sino el que se lo da, al nombrarlo, al mundo; no es el que hace las preguntas, sino el
que encuentra, en la adecuacién del nombre con las cosas, las verdades.” Lo onomatopoético
conlleva entonces una escucha primera, una esaucha de lo inandito, donde se entra en contacto
con el origen para extraer su fuerza creadors, donde se atende a la intencién originaria
escondida en la naturaleza para descubeir la dimension poética de los lenguajes del hombee y
de las cosas.

Benjamin vierte lo antenor en una formulacién que adopta de Hofmannsthal: Leer lo
que nunca se ha escrito. “Esm lectura es la mas antigua —escribe—: la lectura frente a toda
lengua, de las entrafias, de las estrellas o las danzas. Mas tarde se pusieron en practica los
medios vinculatorios de un nuevo tipo de lectura, de runas y jeroglificos. Parece justo suponer
que estas fueron las etapas por las cuales el don mimético, que alguna vez fue el fundamento
de las précticas ocultas, ganaran su admisién en la escritura y el lenguaje.” Leer lo que nunca

se ha escrito: esta formulacidn acompariari la obra del filésoto y orientard el sentido de sus

¥ Rudolf Leonhard, Das Wan, citado en Benjamin, LvA, p- 207.

49 Walter Benjami, Brigfe 1919-1924, eds.Chnistoph Gidde y Hean Loaitz, tomo 11, Suhckamp Verlag, 1996, Br 2,
. 705.

?‘ Cf. Capitulo 1, nota 1.

2 Spinoza, para quien “la mayor parte de los ermores consisten en una sola cosa, a saber, en que no aplicamos

rectamente los nombres a las cosas”, seria el continuador de esta misma tradicidn. Spinoza, Elica demostrada segiin of

arden geométeico, tr. Oscar Cohan, FCE, México 2002, p. 93.

. Benjamin, UMV, p. 211
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itimos textos. Baste anotar que la misma aparece en un texto preparativo para las Tests de la
historia.”’ Para €], esa otra forma de leer inserta a la facultad mimética ~fundamento antiguo de
la clarvidencia— en el lenguaje y la escritura para convertirlas en el archivo mas completo de

semejanza no sensible,

El lenguaje se edige asi en la mas elevada aplicacion de la facultad rménca: un médium
en el cual Jas capacidades de memona por lo semejante se disclvieron tanto que ahora se
expresan como el médum en el que las cosas ya no se relacionan como antes en el espintu
del vidente o sacerdote, sino mutuamente en sus esencias y en las finisimas v fugaces
sustancias que dejan escapar sus aromas. En otras palabras: en el transcurso de la historia,

las arcaicas fuerzas de la videncia se nstalaron en el lenguaje y la escorura 4

El lenguaje que se entiende como médium entre las cosas y los hombres inaugura ¢l
ambito de lo poéuco. Al leer lo que nunca se ha escrito, el lector concibe lo que la poesia
comunica en tanto texto escrito como fundamento significativo de aquello que es decisivo en
la poesia. Lo que Ia palabra manifiesta ha permindo llegar al punto en el que fracasa la
expresion hablada. Lo poesia guia entonces al lector hacia el fundamento de la palabra escrita
con el proposito de que lo comunicado inaugure el espacio de la semejanza no sensible.*
Como escribe Benjamin: “el texto literal de la escritura es el fondo exclusivo sobre el que
puede formarse la imagen enigmatica.””

Pero este proceso no ocurre de forma contnua y permanente. Como la imagen
dialéctica®, Ja percepcién de la semejanza no sensible -y su produccién por parte del
hombre— también sucede en un instante determinado, en un N, un relimpago fugaz donde
se muestra la semejanza antes de que ésta vuelva a sumergirse en el flujo de las cosas. En este
senndo, las semejanzas no sensibles que se forman en el lenguaje son como el momento en
que resplandecen las constelaciones. El astrologo que observa las formaciones de los planetas,
si quiere predecir el futuro, debe traducir y aclarar su experiencia para los no entendidos. Este

vincula por tanto las conjuncicnes de los astros con la existencia terrenal. Benjamin acrualiza

# W. Benjamin, G, 1-3, p.1238. La misma formulacién se encuentra como epigrafe de la descripcion de las
actvidades del flinenr en \a Obra de las pasajes. Este aparece ahi como el reconocedor: sus “suelas recuerdan” las
historias cuandao se acercan a lugares cargados de recuerdos. (Cf. Benjamin, Passager Werk, GS, V-1, p.524).

45 Benjamun, LvA, p. 209.

% Cf. Michael Opitz, op.cit. p. 33.

“* Benjamin, LvA, pp. 208-209.

¢ CF. capitulo 4.
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esta concepcidn de la clarividencia en el ambito de la semejanza en la relacién de lo escrito ~
donde se encuentra el mapa de las constelaciones— y lo hablado® -donde éstas convergen con
la existencia material de las cosas—. “Sélo las imdgenes dialécticas son genuinamente
histéricas, es decir, no arcaicas. La imagen que se lee, esto es, la imagen en el ahora de su
reconocimiento, porta en el mas alto grado la impronta del momento peligroso y critico en el

que se funda toda lecrura.”™

De esta manera, el lector debe aplicar su talento, ese espintu
mimérco que no estd exento de instruccidn magica, en la lectura profana para reconocer en los
textos el instante eritico, ese momento en el que el lector se apropia de un impulso que recorre su
cuerpo para traducirlo, ¥ que “no debe olvidar a ningun costo si no quiere quedarse con las

manos vacias.”!

IV. La wmimeiis en la estética

Pero ni {los pitagéricos] m [Platén] se ocuparon de

ndagar qué eca la participacién o la imitacion de las Especies.

Metafisica

Anstoteles

El térmuino mimesis aparecio en el mundo griego hacia el siglo V, aunque se uuhzd ya mas
extendidamente hacia el IV a.C. Su significado primano remite a la representacién a través de
la danza™, de donde surge su parentesco con la mimica y la gesuculacidn. Sin embargo, parece
que en estratos mas antigucs la mimesiy aludia a las representaciones de rtuales en los misteros,
en los cuales los participantes “representaban” o “actuaban” algunos momentos culminantes
de los ritos sagrados.™ De acuerdo con Tatarkiewicz, el término no aparece ain en Homero ni
Hesiodo, y habria surgido “probablemente en el culto dionisiaco, donde denominaba la mimca
¥ las danzas cdituales de los sacerdotes. Todavia Platdn y Estrabén aplicaban ese nombre a los
misterios.””" Platén sin embargo, y a pésar de su postura ngonsta que le convierte en gran

adversario de lo que expone como sus peligros, habrd de especificar mas adelante el término,

¥ Cf. Michae] Opitz, op.cit. p. 32.

 Benjarmun, Pasager Werk (PW), GS, V-1, p.578.

31 Benjamin, LvA, p. 210

52 Koller, Hermann, Die Mimesis in der Antike, Francke, Berna, 1954.

3 CE José lwnénez, Teorda del arte, Tecnos/ Alianza, Madrid, 2002, p.68.

3 Wladylaw Tatarkiewicz, Historia de la estética I La estética antigno. Akal, Madrid, 1987, citado en José Jiménez, op.
cit. p.68.
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de tal manera que se identificara 1a mimesis con |a producdin de imdgenes” Segin Aristételes, para
los pitagoricos la mimesis era la forma por la que los entes existian a partir de los nimeros.™ Y
en la obra misma de éste filosoto, la mimersis se seculariza para referirse a la wnitacién (como una
bisqueda de semejanzas) que llevan a cabo ciertas artes (téchnar mimetikar). Pero no se rehere
con este término, como se piensa comudnmente, 2 la reproduccion de rasgos externos de la
naturaleza, sino 4 la representacidn de aspectos de caracteres, de pasiones o de acciones de los
hombres.”

El término griego se traduce por el latin /mitatio, y es quizd en ese momento donde se
empieza a marginar su significado religosamente metivado. Ya la Edad Media presenta una
discontinidad en relacion con el concepto auténomo de la mimess gnega. Curiosamente,
aunque no se utilice el nombre especifico del término, la aplicacdén de lo que éste podia
significar conceptualmente se traslada al ambito meramente epistemolégico, como ya hemos
visto, bajo el cobijo de la semejanza simple. Fue durante €] Renacimiento italiano, con su
obsesién por la reproduccién hel y precisa del mundo, sintetizada en la nocidn de perspectiva,
cuando se establece la nocién moderna de mimesss y se le constmie al dmbito de las artes, 4 las
cuales se entendia ademds como un dmbito que tenia su lugar especifico entre las emergentes
disciplinas del saber que contribuyen al conocimiento humano en todas sus dimensiones.™
Pero la mwimesis que se comprendié en este periodo, aunque supuestamente fundamentada en la
teoria anstotélica, se empezd a entender como una mera tmutacidn de las formas de la
naturaleza. Leon Batosta Alberti, por ejemplo, en su influyente tratado Della Pittura, sefiala que
la blisqueda de la belleza en esta disciplina debe guiarse por un uso selectivo de la imitaciin de la
naturaleza y advierte que “entre los pintores sin ningtn ejemplo que imitar, que intentan captar
ios méritos de la belleza sdlo con su ingenio, es facil que suceda que con este trabajo no sélo

no alcancen la belleza que buscan o desearian, sino que ademas caigan en malos usos de

% Cf. Sofia (265b): mimests es produecidn o realizacidn (rofnog), pero no de enpdades matenales, sino de
apanencias, de imagenes. “Pues la mimews es una cierta produccion, si bien de iméigenes, deciamos, y no de cosas
mdividualizadas.” Cf. también Repablica V11 (599a).

% Anstoteles, Metaffsica, Gredos, Madnd, 1970, 9872-9882.

57 El arte o la técnica culinana, por ejemplo, represeata una parte de las funciones naturales, pues la coccion de los
alimentos anticips una parte de la digestion. Asimismo, la tragedia conlleva una mimess de acciones (Bé xpateas
éont wunoig), no de la naturaleza que estd frente al artista. (Anistoteles, Poética, trad. Juan Garcia Bacca, UNAM,
México, 2000, 1449b)

5% En este sentdo, atn falta ua estudio de fuentes histricas que rastree con precision el recorrido que levd a
cabo el concepto desde la anhgiiedad hasta aparecer de nuevo, y con un significado mds especifico, en el
Quattrocents itabiano,
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pintar.™ En muchos sentidos, las vanguardias artisticas de finales del siglo XIX y principios
del XX se rebelan contra el ideal estético que comienza en el Renacimiento y se consolida en la
Hustracidn, tanto mds cuanto a invencién de la fotografia habia liberado a los artistas del afin
de maxima precision en sus representaciones.

Pero a pesar de la serie de rupturas que advienen con las vanguardias histéricas, la
concepcidn de la mimesis como imitacion fiel ha pervivido hasta nuestros dias. El arte post-
vanguardista lo tiene siempre presente, ya sea para ridiculizarlo o desplazando a la naturaleza
como aquello que se imita para insertar en su lugar formas culturales o elementos de ese
MISMO Sisterna que se autorreconoce como artistico. Sin un canon reconocible, la confusion se
multiplica. Nelson Goodman, por ejemplo, escribiria que “la teoria de la representacion como
copia (como imitacidn) se detiene al principio por sunhabilidad para especificar aguello que se
copia.”"® En la primera mitad del siglo, Benjamin habia anticipado éste género de divagaciones,
por eso sus textos sobre la Facultad mimétca mvestigan la transformacion de esta habihdad
como una consecuencia de la transtormacion en la percepaon de las masas en la era de la
tecnificacion. Por eso también su ensayo sobre la obra de arte es un ataque a las nociones
clisicas de la estética (contenido, forma, misterio, valor de lo eterno, etc.) que contemplan a la

imesis como imitacion el de un modelo ejemplar.

Pero Benjamin no busca establecer un nuevo canon, y mas bien lleva a cabo una
propuesta en dos vias. Por un lado, estd atento a los fendmenos en que el arte huérfano,
despojado de su estela mitica en el dmbito de la religidn, busca su reauratizacion para
circunscribirse con mas fuerza a los templos modernos de adoracién y de poder. En ello es
consciente de que los museos nacieron como instrumentos de la clase dominante para
acumular los tesoros de los vencedores y exhibirlos como formas improductivas de un gasto
significativo y efectista.®’ Y en esos lugares la imitacién se daba en un sentido Gnico. Habermas,
al hablar sobre el paso de lo privado a lo publico, escnbe, por ejemplo, que “algo que no nene
vida, que es inferior, que no tene valor o medida, no es representable. Le falta esa especie
exaltada de ser sujeto de elevacidon para la esfera publica, es decir, para la existencia. Palabras

como excelencia, alteza, majestad, fama, dignidad y honor buscan caracterizar esta peculiaridad

% Leon Batusta Alberti, Della Pitura, ed. Cecil Greyson, Laterza, 1980, Libro 111, p.177.

& Nelson Goodman, Languages of Art, Hackett Publishing Company, Indianapolis, 1976, p. 9.

¢ CE Tesis V1I de las Tesis de ko bistoria y también Georges Bawille, Lo part maudste, Les editions de minuit, Pass,
1967, p.30.
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de un ser que es factible de representacién.”® En este sentido, el cabiner de cnnosités, opulento y
privado, es el antecesor de las galerias y museos de los Estados nacion, perc también de las
Exposiciones Universales, esas fenas de ilusiones que Benjamin exarminara, las cuales se mician
en el sigio XIX {y que ain contindan hasta nuesiros dias). Asi, las msowciones del arre
absorben despéticamente las energias revolucionarias de una obra que ha hecho sus
concesiones y la embalsaman para la etemidad. En ningtin lugar es Benjamin mas abierto en su
reproche a los artistas de las vanguardias que en su texto sobre el surrealismo. Y es que sin
duda tiene claro que cuando se elige transitar por el camino de los vencedores, éste sdlo se
perpetia sin cesar.

Aunado a esta critica, Benjamin insinda en su propuesta el esbozo de una alternativa. El
comprendia que un nuevo arte (y las nuevas técnicas facilitaban las condiciones para la
aparicidn de éste) era necesario si se queria cortar de @jo el confimuum del dominio cultural. Su
utencion era por ello la de proponer algunos conceptos con “valor combanvo”, initiles para fa
elaboracion del matenal facoco en el sentido fascista “que no ha dejado de vencer.” Estos
nuevos conceptos implican la pricnca de la facultad mimédea en el arusta y recuperan el
senndo de la mimesis por lo menos hasta la fuente anstotélica. En su texto “E/ mayor monstine. lo
celos wund Herodes rind Marianne” Benjamin hace su plantearnienio al preguntarse por la relacion
posible entre la naturaleza y el arte. Segiin €l tres habrian sido las postbilidades en este vinculo:

1. La naturaleza no tiene sipnificads algune para ¢ arte; lo cual es insostenible, pues “aun una
escuela como el cubismo se aleja de las cosas sélo para acercarse al espacio en el que se
encuentran.”®

2. La naturalega es el arsenal sobre el wal tiene contol ef arte, Este fue el modelo en que la teoria
clasica del arte fue construyendo poco a poco a la naturaleza como imagen ejemplar

{(Vorbildy de sus creaciones.

3. E! arte reproduce a la realidad, o cual se enfrenta por complero al modelo anterior, de
ongen y aplicacion burgués, y recupera el sentido originario de la mimesis planteada por

los gnegos.

Este dlumo modelo, actualizado por € filosofo, se adentra en el sentido anistotélico de la

miémests y parece ncluir también clertos elementos de los presocrancos. Segan la hermenéutica

& Habermas, citado en Tony Bennen, The &rth of musenm, bistory, theory, poditici, London, Routledge, 1995, p. 34.
& . Benjarmn, “'El mayor monstruo, los celos und Herodes und Magamne” (MCHM), ea GJ, 11-1, p. 248.
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que hace Benjamin, ésta no sostiene en ningiin sentido al naturalismo. El objeto de la mimesis
no es la imagen ejemplar [T7orb/d], lo que se encuentra digno de representarse como lo explica
Habermas, sino la imagen ongnaria [Urbild]. Y como la imagen onginana no puede estar
contenida en la historia, el arte no es una mimess ni de la naturaleza ni de la historia. Su objeto,
como le ensefa [a tragedia a AristGteles, es entonces el mitc.* Pero ¢c6mo se articula el mito
con la realidad en el ambito de lo artistico? Este es en verdad una cuestiéon compleja, pero se
puede ir aclarando en un breve andlisis comparativo sobre dos comentarios distintos de la obra
de Kafka.

Gyoegy Lukics, el teorico mas importante del realismo socialista, se afand tanto por
buscar la mimess en sentdo clasico, que aun en disciplinas tan dificiles de describir en estos
términos como la arquitectura o la muisica, nos dice que éstas transmiten emociones suscitadas
por las condiciones sociales y asi “reflejan”, si bien indirectamente, los vinculos histdricos entre
los seres humanos. La mimesis se constituye en una categoria fundamental de su sistema y, a
decir de Kolakowski, es utilizada al menos en dos sentidos diferentes, uno descniptivo y otro
normativo. En el primer sentido, toda novela u obra de arte refleja de algin modo el mundo,
las condiciones sociales y los contlictos. Toda obra de arte esta socialmente comprometida:
toma unc u otro partndo en refacion con las cuesuones bidsicas de la época,
independienternente de la medida en que el autor sea consciente de su participacion o de la
significactén real de su obra. Sin embargo, en sentido normativo, mimeds es la “correcta”
imitacién de la realidad, y presenta los problemas del momento como son “verdaderamente”,
por lo que el autor de una obra con estas caracteristicas esta del lado de la verdad, es
progresista.” De esta maners, para Lukics, Kafka parte del realismo que inevitablemente se
encuentra en la base de toda literatura, pero, al dirigirse a los detalles menores, niega la realidad
del mundo.* De acuerdo con él, en Kafka lo fantasmagérico permanece dentro de las formas
de “este lado” de la vida cotidiana capitalista, y se convierte en un “devenir fantasmal” de esta
vida cotidiana misma, con lo que se desgarra la unidad real del mundo y se representa la visién

subjetiva como esencia de la realidad objetiva.”’ Por tanto, Kafka no puede “ver el presente tal

 Benjamin, MCHM, p. 249.

¢ CE Leszek Kolakowski, Lar prinapales corrienter del marxcismo, [, La oists, . Jorge Vigl Rubio, Alianza
Ueaiversidad, Madnd, 1983, pp. 282-283.

% Cf. G. Lukacs, “:Franz Katka o Thomas Mann?” en Significacsn actual del realisma oritic, México, Era, 1984, p.60.
¢ b, p.66. '
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como es,”*® sino que Jo reconstruye a partr de un modo alegdrico, manifiesto sobre todo en e
establecimiento de una trascendencia ineluctable que termina por desgarrar la unidad literana:
la nada.

Cass parece que el juicio de Benjamin sobre Kafka resalta todo aquello que le perturba
a Lukacs, y eso nos habla sin duda de cémo difieren sus nociones de realidad y mimeris. Por
principio de cuentas, para Benjamin el detalle en Kafka es uno de sus mayores logros. Los
gestos, por ejemplo, constituyen para el filésofo un codigo en la torahdad de la obra kafkiana,
aunque éstos no tengan un significada simbolico determinado. Y es que en el gesto se lleva a
cabo la mimesiy mas completa, porque el gesto era para Kafka “lo mas inabarcable.” EI gesto
manifiesta Ja bisqueda de un limite en la comprensidn, es una forma de regresar al estado
paradisiaco, a ese punto anterior a la histona en el que el hombre se pregunta por lo que no
tiene nombre. El teatro narural de Oklahoma es el lugar alegdrico donde todos los personajes
kafkianos mmitan la vida anvenor del actor, la vida anterior a su propia histons, “de zhi ia
naturalidad de ese teatro natural.”™® Y ese gesto no se recrea nunca sin asombro. La mimeris en
Katka se vincula ademas con la idea de redencidn, pero entendida ésta no como premio a la
existencia, sino como Glimo recurso. Asi, la ley del teatro natural se contene en una frase de
E! informe para una Academia. “...imitaba porque buscaba una salida, no existia otra razén.””' Si la
representacitn kafkiana desgarra el mundo es porque lo muestra en su verdadera apariencia.
Las histonas de Katka descontian del progreso y se viven por tanto en un tiempo que €5t en
plena conjuncién con los tempos remotos. De 2hi la fuerza de sus paribolas. La épica de sus
personajes y narradores -la de él mismo- es, como la de Scherezada, la del hombre individual
que extrae Ia fuerza de su facultad mimética para “postergar lo venidero” Y esa postergacidn
permite acercar el mundo de los funcionanios a de los padres, permite que el pnmero se
asemneje al segunds, para representar las relaciones tormentosas entre un padre y su hijo, tal
como se nos descubre desde el micio de los nempos.

Hasta aqui, la relacién entre realidad y mito no se ha aclarado del todo, pero por lo
pronto resulta evidente que la teora de la semejanza benjaminiana no es compatble con

aquella mimesis que establece un criterio ideal para su reproduccién’®, ni siquiera cuando éste se

% ffrd,, p.77. Sia duda, esta frase de Lukics resuena en el pensamiento benjaminiano con la critica al historicismo
que buscaba el pasado “como verdaderamente habia sido”.

¢ W Benjamin, FK, p. 144,

" fid., p.159.

b, p.148.

2 Cf. Michael Opitz, op.cit. p. 25.
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estructura desde el ambito del marxismo teérico. Pues la ingenuidad de éste ulumo no le
permite ver lo cerca que estd de la conformacion de 1a realidad politico-social y estético-cultural

del nacionalsocialismo.

V. Del mito a la realidad: arte, juego y fiesta

El tempo es un nifio que juega a los dados: del mifio es el rewno
Fragmento (B52)93
Heraclito
El ejercicio de la facultad mimética tiene lugar en la creacidon artistica, que implica en si la
traduccién del lenguaje imperfecto de las cosas por medio de la estructuracidn de sus
materiales que se resignifican en el lenguaje humano. Pero no se constrifie a ésta. De hecho,
hay que acotar que sélo un arte lidico podria pretender hacer eco de las semejanzas del
mundo, es decir, no de encontrar sus afinidades, sino de alcanzar un conocimiento inaccesible
por otros medios. Pues el juego es en si la escuela de la facultad mimética, de la reproduccién
de un proceso que hace irrumpir en el lenguaje el dmbito de lo poénco. “Digo juego —es decir,
decia Cortidzar—con la gravedad con que lo dicen los niftos. Toda poesia que merezca ese
nombre es un juggo, y sélo una tradicién romantica ya inoperante persistird en atribuir a una
inspiracion mal definible y a un privilegio mesidnico del poeta, productos en los que las
técnicas y las faralidades de la mentalidad magica y lidica se aplican naturalmente (como lo hace
el nifio cuando juega) 2 una ruptura del condicionamiento corriente, a una asimilaciéon o
reconquista o descubrimiento de todo lo que estd del otro lado de la Gran Costumbre. El
poeta no es menos “importante” visto a la luz de su verdadera actividad (o funcién, para los
que insistan en esa importancia), porque jugar poesia es jugar a pleno, echar hasta el ultimo
centavo sobre el tapete para arruinarse o hacer saltar la banca. Nada mds riguroso que un
juego; los nifios respetan las leyes del barrilete o las esquinitas con un ahinco que no ponen en
las de la gramatica.””
De acuerdo con Benjamin, “los juegos infantiles estin repletos de actitudes miméacas sin
que éstas se reduzcan 2 las imitaciones que un hombre hace de otro. El nifio juega a ser

comerciante 0 maestro, pero también molino de viento y tren. La pregunta que se impone es:

™ Julio Cortazar, Noticia introductoria a “Poesia permanente”, en Uttimro round, Siglo XX, Meéxico, 1969.
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597

¢de qué le sirve este adiestramiento del comportamiento mimético?” ™ La pregunta es clave. No
por nada Benjamin es, junto con Piaget, uno de los pensadores que mas seriedad toma en el
periodo de la infancia para su teoria del conocimiento.” Para ambos, el conocimiento infantil
es una etapa tan superada para el adulto que a éste le parece casi inexplicable. Pero mientras
Piaget hace una valoracién positiva de esta superacion, el interés de Benjamin se centra en lo
que se pierde a lo largo del proceso. Lo que Benjamin descubre en la consciencia intanl es
precisamente la conexion ain intacta entre la percepcidn y la accidn que se podria localizar
también en la consciencia revolucionaria en los adultos. En el sentido de la reaccién estimulo-
respuesta, esta conexion no es causal. Es mas bien una forma creativa y activa de la mimesis, que
involucra la facuitad de Jlevar a cabo correspondencias por medio de la fantasia espontanea.”
El poder revolucionario de la cognicién infanal se basa en que, en lugar de aceptar ¢l
significado dado de las cosas, los nifios las conocen apropidndose de ellas y uulizindolas en su
propio universo, con lo que fundan nuevas posibilidades de significado. Lo tacul en el nifio
lleva a la accién. La educacién burguesa suprime esta actnvidad con prohibiciones, con un
modelo de respuestas “‘correctas”, con una experimentacién dirigida hacia un fin especifico.”
Los modelos educativos van mas alld de 1a escuela o la famulia misma, se insertan en los objetos

destinados a los nifios. Al hablar de los juguetes, por ejemplo, Roland Barthes escribe que

ante este universo de objetos fieles v complicados, el nifio se constituve, apenas, en
propietanio, en usuario, jamas en creador; no inventa €l mundo, lo utliza. Se le preparan
gestos sin avenruras, sin asombro v sin alegria. Se hace de é un pequefio propietanio sin
inquierudes, que ni siquiera tiene que inventar los resortes de la causalidad aduita; se le
proporcionan totalmente h1istos: s6lo tiene que servirse, jamas nene que lograr ago. [Por el
contrario], cualquier juego de construccidn, muentras no sea demasiado refinado, implica
un aprendizaje del mundo muy diferente: el nifio no crea objetos significativos, le importa
poco que tengan un nombre adulto; no ejerce su uso, sino una demiurgja: crea formas que

andan, que dan vueltas, crea una vida, no una propiedad.”

74 Benjamin, LvA, p. 203.

75 Cf. Buck- Morss, DOS, p. 262.

i, p. 263.

77 Este modelo educativo no sélo se aplica a los nifios, sino que en un periodo se comenzé a trasladar hacia la
educacidn de las clases bajas. Es el fundamento de insttuciones culturales como el museo publico.

78 Roland Barthes, Mirolagias, Siglo XXI, México, 2002, p. 60.
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En ¢l apartado “Sitio de consiruccidn” de su ensayo Calle de sentido dnic, Benjamin elabora un

andhsis sumilar, aunque motivado por su propia bldsqueda:

Los nifios son particularmente propensos a hurgar en sitios donde se trabajan visiblemente
las cosas. Son atraidos irresistiblemente por los detritos generados por las construcciones,
la jardineria, el trabajo en la casa, la sastreria o la carpinteria. En los productos de deshecho
reconocen la cara que el mundo de las cosas les dirige directa y exclusivamente a ellos. Al
usar estas Cosas, No imitan tanto el trabajo de los adultos sino que rednen, en el artefacto

producto del juego, materiales de los mds diversos tipos en nuevas relaciones intuitivas.”

Para Benjamin, existen correspondencias indiscutibles entre las nuevas tecnologias y el mundo
simbolico de la mitologia arcaica. Y la infancia, a través de su relacidn privilegiada con el juego,
reconoce y fusiona los logros tecnoldgicos con el viejo mundo del simbolo.* La recreacién
miménca de la nueva realidad tecnoldgica (tal como lo hace el juego mfannl), no significa
someterse a sus formas dadas, sino anticipar la reapropiacién humana de sus poderes.
Politicamente hablando, esta prictica reestablece la conexién entre la imaginacion y la esfuerzo
fisico que el mundo burgués ha escindido.”* La posibilidad de extender esta forma de
conocimiento haria posible que fas nuevas técnicas, ya sin pretensiones metafisicas y sin ejercer
su encantamiento sobre las masas, pudieran desplegar su potencial utépico.” Eiste se sintetiza
en la posibilidad de establecer una nueva experiencia, psicologica y espiritual, con la naturaleza,
en lugar de consagrarse 2 su dominio.”

La facultad mimética se ejercita en el juego. Las nuevas técricas, al buscar la inteeaccidn
concertada entre naturaleza y humanidad, v fa reproduccion continua de un proceso de
transtormacién, entran en el dmbito de lo lidico, consttuyen la técnica lidica. Por tanto, la
facultad mimétca podria encontrar en éstas un sustento fundamental. Las nuevas téenicas —
sintetizadas en el ensayo de la obra de arte en la maquina forogrifica o la cimara de cine— le
dan al hombre nuevas capacidades para la produccién de semejanzas: puesto que el ojo detris

de la cdmara capta mds ripido que lo que la mano puede dibujar o escribit, el proceso de

" Benjamin, “One way street” (OWS), pp. 68-69.

% Benjamin, PW, p. 576, N2a,1. Para la importancia del simbolo como elemento redentor, cf. cap. 5 pardgrafo 1.
8t CF. Buck- Morss, DOS, p. 270.

% CE capitulo 5, pardgrafo 3 v ss.

8 CE por ejemplo, Scholem, WBHA, p. 70. Cf. también cap. 5 paragrafo 3.
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reproduccién de imagenes se acelera hasta ser capaz de mantener el paso con el habla.* De
esta manera, Ja relacidn entre o hablado v lo escrito, que como hemos visto mantenia la mavor
tensién creada por la semejanza no sensible, es factble de equipararse cuando menos con una
nueva refacidén entre lo hablado y la imagen. Esta es una de las razones principales por las que
el filosofo describa al cine con un aire esperanzador: “El cine sirve para ejercitar al ser humano
en aquellas percepciones y reacciones que estin condicionadas por el trato con un sistema de
aparatos cuya importancia en su vida crece dia a dia.”®

Asi tenemos que tanto en el juego infantl, como en el arte Judico (aunque no sélo en
ellos), la mimesés involucra una ruptura de la trama temporal; hay un acercamiento entre lo maés
nuevo y lo mas arcaico. La mimesis en estos ambitos hace referencia al relato que esta fuera de la
historia, anterior a ella, en la esfera de lo mitico: la imagen originaria. Ello implica la posibilidad
de leer lo que nunca se ha escrito por la traduccion de una realidad inaccesible que se gesta en
el arte o en el juego. Es justo aqui donde se encuentra la relacion entra la realidad v el mito
reactualizado: la representacion que se hace es lo de lo ausente, lo que es invisible en el nuevo
orden y para lo cual se invoca el orden antiguo, cuando no habia separacién posible entre lo
sagrado —que no se puede ver ahora—y lo profano. Al arte y al juego, Foucault, como hemos
visto, menciona otra actividad en este ordenamiento aproximativo: Ia fiesta.* Y el rasgo comiin
de los tres, a partir de lo cual comienza su diferenciacién, consiste, segin Bolivar Echeverria,
en “la persecucion obsesiva de una sola experiencia ciclica, la experiencia politica fundamental
de la anulacién y el restablecimiento del sentido del mundo de la vida, de la destruccién y Ik
reconstruccion de la “naturalidad” de lo humano, es decir, de la “necesidad contingente” de su
existencia.”® Al acercarse a la realidad de la apariencia, lo sagrado que descubre para nosotros
el juego, la fiesta o el arte lleva a la percepcién de la verdadera objetividad del objeto v a la
vivencia mas radical de la subjetividad del sujeto. De esta manera, el ejercicio de Ja facultad
mimética, esa posibilidad de insertar semejanzas, t.e. de resignificar el mundo en la colisidbn de

lo nuevo con lo inmemorial, se constituye como un intento de “concentrar metonimicamente

# Bemamun, KZtR, p. 351. ¢No se anticipa aqui ya el uso tan difundido de las imigenes en el mundo
contermporanen?

85 ibid., pp. 359-360.

8 Cf. cita 4 de este mismo capitulo. Benjamin hace alusion a este tema, esencialmente bajtiniano, en la Tesis XV
de las Tesis sobre la bistoria, pero no 1o desarrolla ahi de manera exhaustiva. Para él, los dias de fiesta son los dias de
la remembranza. Y los calendanos que los sefialan miden el fempo no como los relojes, sino como “monumentos
de una consciencia histdrca.”

8 Bolivar Echeverna, Definicion de la cultnra, Editonial Itaca, México, 2001, p-200.
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el conjunto de la expeniencia de la ceremonia nitual en tanto que es sélo como tal que la mimesis

de la experiencia de la plenitud subjetivo-objetiva parece posible.”*®

VI. Disyuntivas

Una filosofia que no es capaz de incluir y explicar la
posibilidad de adivinar el futuro a partir de los pasos
de cafs, no puede ser una filosofia auténnca
Historia dz una anmnstad
Walter Benjamin (referido por Gershom Scholem)
Hemos visto que Benjamin resignifica la concepcidn de la semejanza, y traslapa los campos de
la estética con la epistemologia, pero sin pretender construir un conocimiento cientifico. Al
redimir la nocién de mimesis, intenta alejarse de los principios burgueses que tratan de
instaurarse a si mismos como modelo de una verdad trascendental. Pues con base en la mimesis
clasica, el dambito burgués “evoca con angustia los espiritus del pasado para tomarlos a su
servicio; pide prestados los nombres, las consignas para la batalla, los trajes para representar
bajo este viejo v venerable distraz y con este lenguaje pedido en préstamo la nueva escena de la
historia universal.”®
Frente a la gpisteme del siglo XX, que sigue considerando a la naturaleza como una
reserva acumulada de energia, de recursos, y como un exceso que nos amenaza, Benjamin
contorma una teoria del conocimiento donde se liga la mimesis con la percepcion en el
encuentro de las constelaciones. Se puede decir que en esta reflexién del hldsofo hay un
silogismo con una premisa importante: ex épocar de represidn, silo la poesia puede acercarse a la verdad.
Y como se desprende de las Tesis ;obn; la historia (tesis VIII), loda época es de represion: el estado de
emergencia termina siendo la regla mas que la salvedad. De ahi el vinculo vital con lo poético
que puede escapar de aquel discurso logico-cientificista que se mueve dentro del orden de lo
claro y lo distinto, de la experiencia reducida al terreno del experimento. Lo poétco implica la
produccién de semejanzas. La tarea del tilésofo es entonces buscar la mediacion entre 1a
ciencia y el arte —extremos uno del otro—en términos de una concepcién delimitada de critica

de arte, para permiur que lo universal se despliegue desde el dmbito de lo particular en si, es

3% [demn., p. 213.
% Kar Macx, E/ diecdocho brumario de Luts Bongparte, ed. Pluma y Papel, Buenos Aires, 2003, p.9 {traduccion
modificada).
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decir, desde la obra de arte misma.” Esta critica asi concebida sdlo se realiza al extraer el
contenido de verdad de las obras de arte —el momento de la universalidad— tal como existe
inmerso en el contenido material, particular, de la obra” La necesaria percepcion de
semejanzas que la critica involucra permite entonces la redencion de la obra misma de su
condicién inmediata de particularidad silente al traducir el lenguaje no conceptual del arte en el
lenguaje conceptual de la verdad filosofica.™

En este contexto, la reproductbilidad técnica es importante porque con ella el hombre
puede ejercitarse en el desarrollo de su propio potencial mimético. Esta forma de reproduccion
es ya en siuna mime/s de la repeticidn que tene lugar en la naturaleza. ¢Pero en qué consiste
mis precisamente este proceso? Freud describe en Mds alld del principio del placer que la
repeticién involuntaria toma la forma del puro azar, de la coincidencia que tropieza con el
mundo sin m siquiera pedirle 4l individuo la ambigua colaboracién de un vagar sin meta
extranjera.” La repeticién natural es lo mas susceptible de ser subsumido a leves cientificas
precisamente porque es lo mds inquietante. “Es perturbador cualquier significado que no ha
sido producido o establecido por nosotros. Las coincidencias perturban en Ja medida en que
aluden al destino, a una red de significados que nos preceden, nos acompafian, se rien de
nosotros.” Y sin embargo, frente al pretendido establecimiento de una ley original, una nueva
repeticién involuntana no se cansa de irrumpir para confirmar de inmediato su limitacién. De
acuerdo con Kant, uno de los puntos para lograr una cultura humanitaria y justa se encontraba
en la naturaleza que, al dejarnos libres, habia mantenido en secreto el plan para este proposito.
“Esta revela algo, pero en verdad muy poco”™ del camino hacia ese tipo de cultura, y lo que se
revela toma la forma de una esperanza vaga y centelleante mas que la de un conocimento
teorético definitivo. Sin embargo, ya para Benjamin la técnica lidica tiene la capacidad de

acercar la relacién del hombre con la naturaleza, y organizar con ello una nueva physis en la que

% Cf. Richard Wolin, Walter Benjamin, An aesthetrc of redempiion, p.87.

91 Benjamin, GS, 1-1 208.

92 Wolin, p. 87. Hay una posicién ticita aqui: Ni siquiera e} arte pretendidamente conceptual transmite conceplos.
pues nunca transmute ideas bien delimitadas v concretas, smo que funda su potencial en la ambigiedad de
imdgenes sugerentes. Para un examen mas detallado de la cuestion, cf Deleuze y Guattan, 3Oué es la filosofia?, Ed.
Anagrama, Madad, 1993.

% Referido en Roberto Calasso, La ruing de Kasch, Anagrama, Barcelona, 2001, p. 189.

%4 Ihid.. p. 191

% KNant, “Idea para una historia universal desde un punto de vista cosmopolita”, Tesis 11, en Filosoffa de la histonta,
tr. Eugenio Imaz, FCE, México, 2002, p. 13.
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el contacto humano con el cosmos tenga un nuevo modelo del que habia terudo con la farmilia

y el Estado.” Es el alcance utdpico de la tecrologia.”

Hasta aqui hemos investigado la posibilidad de la eanstormacion de la facultad
mimeética en los téeminos en que la plantea Benjamin, tomando en cuenta su nocton especifica
de semejanza. Sin embargp, subyace ain la otra altermativa de su propuesta: la probable
desaparicidn de éste potencial. En su texto De l astrofgpia, el fildsofo subraya que “tenemos que
contar con que la forma manifiesta ha perdurado en el cardcter mimético del objeto ahi donde
hoy ya no somos capaces de percibirlo: en las constelaciones de las estrellas.”™ Y sin embargo,
en las nuevas sociedades urbanas irrumpe el fendmenc de la invisibilidad del cielo nocturno.
Casi parece la ironia de la tecnificacién que, en la destruccion de nuestro entorno natural, trata
de imponerse a si misma borrando todo rastro de signos ajenos, perturbadores. La aparicion de
una constelacidn en |2 vida del mdividuo termina siendo mis una coinadencia que una
expresion ocasional. Una palabra alemana desenibiria magnificamente esta nueva condicion de

Occidente: lo abnungsios, lo “carente de presagios™. Como escribe Roberto Calasso:

Nacer “carentes de presagios”, sin sombra de culpa ni de gracia, es el orignario status
moderno, esa inopinada pretension de descargarse del mundo oculta detrds del mostrador
de una tienda, detras de la mesa de un laboratorio, detrds de una citedra, detras de la caja.
[Para los anepasados], el mundo pesaba horriblemente sobre todos, todo tenia un
excesivo sentudo, cada ramita era el vehiculo de una excestva fuerza. Un sueiio mefable

comenzo a formarse: que lo mas hermoso seria aligerarse, descargarse del mundo, 1

Lo abmungsior es la forma del cuerpo anestesiado del hombre que utiliza el mundo sin
conocer su funcionamiento secreto. Ocultar la naturaleza es la defensa contra su exceso, pero
en ese mismo gesto, un tanto ingenuo, Occidente se muestra de la manera mis vulnerable: se
vuelve posible sorprenderse por lo extravagante o lo grotesco que irrumpe el curso de la

historia." La repeticién mitoldgica se olvida y nos llenamos de nuevos mitos producto de la

% Benjamin, OWS, p.93.

* En el capitulo 5 se hace una descopeion mas detallada de este aspecto.

% Benjamin, zA, p.193.

7 Y aqui es importante hacer nolar que lo shmnglos comparte en aleman la misma raiz etimologica que la
dhnischkeit, la semejanza.

190 Calasso, op.cit. pp.156-157.

W1 Ct. Benjamin. Cber den Begriff der Geschichte (GBG), GS, 1, (2), p. 698 Tesis VIIL
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tecnologia, se impone una repedcidn difusa en la materia que no solo duda de que todo se
repita de una cierta manera, sino de que el propio mundo como hecho consiga reproducirse.’

El hombre carente de presagios carece también de toda facuitad mimética, y por tanto
de la posibilidad de nombrar, de traducir el lenguaje de la naturaleza al suyo propic. El unico
conocimiento que le es asequible es externo a él mismo. Y como el conocimiento del bien y del
mal con que la serpiente tienta al hombre en el paraiso —ese saber a fin de cuentas exterior a su
propia experiencia— éste también constituye el mal originario, pues es uua imitacion no creativa de
la palabra hacedora’® Por eso la condicion de ahnungsios engendra continuamente el olvido
pasivo e inutilizante. Y la repeticién puede colmar sin mesura el contenido postrado de
estadisticas y encuestas. Pero lo olvidado no es nunca algo exclusivamente individual. “Cada
olvido se incorpora a lo olvidado del mundo precedente, y le acompafia a lo largo de
incontables, inciertas y cambiantes relaciones que son siempre origen de nuevos engendros"’”’4
Odradek -como nos recuerda Benjamin- esa criatura invocada en el mundo primiavo kafkiano,
es la forma adoptada por las cosas en el olvido. Es la primera creacién del hombre sin
presagios. En ella se acentia la deformacién de las cosas que han caido en ese olvido.
“Deformada estd la “preocupacion del padre de familia”, de la que nadie sabe en qué consiste;
deformado aparece el bicho aunque bien sabemos que representa a Gregorio Samsa;

«

deformado el gran animal, medio cordero y medio gatito, para el cual “el cuchillo del
carnicero” significarfa tal vez “una redencién”.”'® Y es que 2 estas alturas, la distincién entre lo
humano y lo animal ya no serfa importante, pues la Unica primicia, lo unico relevante para
cumplir con el senndo de felicidad que se busca sin importar su precio seria “deshacerse de la

22106

carga depositada sobre la espalda.

122 Cf. Calasso, op.cit, p. 196.

103 “El conocimiento con que la serpiente tienta, el saber qué es bueno y qué malo, carece de nombre. Es nulo en
el senudo més profundo de la palabra, y por ende, ese saber es lo dnico malo que conoce el estado
paradisiaco.”Cf. Benjamin, SLG, p. 70.

104 Benjamun, FK, p. 154.

195 prd. p. 156.

19 ibid,, p.161.
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En el seno de la creacién

Del genio al médium: situacién y fluctuacién de dos términos esquivos

Si, creer que alguten estd en posesion de fuerzas

sobrenaturales arrebata v anima a los hombres

Humano, demascado humano

Nietzsche

La idea del antista como un término genérico, es decir, como la sintesis de un conjunto de
cualidades no del todo determinadas, conlleva toda una serie de fabulas, leyendas y narrauvas
cuya historia en conjunto puede rastrearse hasta la Antigiiedad. Para los griegos, los poetas, los
aedos y los citaristas —i.e., los artistas de la época— se caracterizaban como los descendientes
de Apolo y de las Musas', eran los magos capaces de dominar las fuerzas del “encantamiento”
denivadas de la facultad mimética, esa enorme capacidad de produccién de imagenes. En el
marco cultural de la época, el artista-artifice’ infundia la ilusidén de vida en las imigenes —ya
fueran éstas poéticas, pictoricas o escultéricas— y convertia lo inanimado en algo “vivo™. La
maestria de ese poder podia derivar en una divinizacion del artista’, pero también podia sefialar
su arrogancia o su incursién en una prerrogativa divina y generarle conflictos con los dioses’.

Esta dualidad de odio y admiracién, que a veces sigue siendo comun en los estereotipos de

! Cf. por ejemplo, este fragmento en Hesiodo, Teggania, 95: “De las Musas y del flechador Apolo descienden los
aedos v citanstas que hay sobre l1a tieera [...] {Dichoso aquel de quien se prendan las Musas! Dulce le brota la voz
de la boca...” El poeta arcaico tenia una afinidad con el adivino en mds de un senado: ambos alcanzaban a
penetrar la “divinidad”, pero pagaban con la ceguera el precio de acercarse a la fuerza luminica de lo invisible.
(Hesiodo, Obras y fragmentos, tr. Aurelio Pérez liménez y Alfonso Martinez Diez, Biblioteca Basica Gredos, Madnd,
2000).

* Aunque existen denominaciones para los poetas o pintores en la Grecia antigua, no parece haber entre ellos algo
semejante a un término como el de “artista”. Si bien esto se explica por la distinta significacién de lo que acaso se
podia entender como Arte, me parece notable que en ciertos pasajes claves se les denomine en conjunto como
“imagineros” (en el sentido de productores de imdgenes, Cf. Anstoteles, Poglica, 1460b), “artifices” o “demiurgos™
(en un sentido a veces peyorativo, como en Platon, Repablica, 596d).

* Cf. por ejemplo, la caracterizacion del Homero “divino” en Arstételes, Pognica, 1459a. Sin embargo, el primer
caso de un artista verdaderamente divinizado, al cual se le rindi6 culto “como el patrdn de los prudentes, de los
sabios, de los escribas y también de los médicos”, se registra en la histonia del antiguo Egipto, con el arquitecto
Imhotep, quien hacia el 4700 a.C. construyera la piramide de Saqarah. (CE. Jacques Pirenne, Historia de la cvilizaasn
del antigno Egipro, Ed. Exito, 1964, Barcelona, p.353.)

* Cuando 10 es fruto de la arrogancia sino del valor, este conflicto podia verse como un acto heroico, civilizatorio.
El prototipo de este heroe puede verse en la figura de Prometeo, al menos como aparece en Esquilo, es decir,
como el proveedor del fuego y preservador de la civilizacion. Este es ademds, como veremos mas adelante, la
figura arquetipica que resulta decisiva para los artistas en el contexto de las vanguardias del siglo XX
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nuestros dias, encubre tras de si un sentimiento latente de resentimiento y/o desconfianza
frente a una actividad que podia parecer tan fascinante como peligrosa para el entorno social.’

La wpologia del artista de nuestros dias, ya propiamente moderna, tiene su
fundamentacion en el Renacimuento italiano, donde se rescataron algunos de aquellos
apelativos tradicionales que evocaban la fantasia v la imaginacién. Alberti, por ejemplo, al
hablar especificamente de la pintura, sefiala que “ésta tiene tales virtudes que sus maestros no
s6lo ven admiradas sus obras, sino que también se sienten casi similares a un dios.”® Leonardo
da Vinci, quiza el arquetipo del artista universal, afirma en el mismo tono que los pintores
podian ser Jlamados “nietos de Dios™. Giorgio Vasan, en sus | ddas de grandes artisias, se refiere
a Leonardo mismo como una obra divina®, y al hablar de Rafael la entrega a la adjetivacion
superlativa sobrepasa todo recato: “Porque advertimos en aquellos raros seres algo que no es
propio de hombres, sino de espiritus sobrenaturales, dioses mortales cuyo destino tuera de este
mundo es el cielo, dejando en la tierra, para los demas hombres, la herencia subhime de sus

29

obras y la fama imperecedera de su vida.”” Es en este entomno donde se empiezan a caracterizar
dos términos nuevos en relacion a las artes: las nociones de genio y de gusio artistico™.

Parece que en el siglo XIX en general, pero sobre todo con los rominticos, hubo un
primer intento no consciente de reivindicar la figura del artista. Con su nocion (después
corrompida) del arte por e arte, con su afiliacién a distintas causas, los distintos autores de la
época terminaron por constituir de si mismos una imagen de héroes de la ibertad, de mérures

excéntricos, bohemios, desequilibrados y rebeldes. El mejor ejemplo en esa linea lo

proporciona Van Gogh, el artista incomprendido, sacrificado por un ideal.'” Claro que la

5 Cf. por ejemplo, la diatriba clasica contra el gremio artistico en Platon, Repdblica, 597a-5984.

¢ Alberti, Della Prttura, ed. Cecil Greyson, Laterza, 1980, p. 90.

7 Citado en José Jiménez, Teona del Arte, Ed. Tecnos/Alianza, Madnd, 2002, p. 118.

8 “Crea la Naturaleza en raros casos seres humanos dotados de tal manera en su cuerpo y en su espintu, que
puede advertirse la mano de Dios al concederles sus mejores dones en gracia, gemo y hermosura. De suerte que
como estén y donde se hallen, y hagan lo que hicieren, muestran su supenondad sobre los demas hombres. Y no
parece sino que todo en ellos fue obra divina. [...] Llamdse esta celeste cratura Leonardo da Vinci.” Giorgio
Vasan, 1das de grandes artistas, wad. Antonio Espina, Ed. Pornia, México, 2000, p. 41.

° fhid p. 113.

10 Cf. José Jiménez, op. cit. pp.118-119. Mas adelante explicaremos c6mo derivd el término genio a partir de upa
nocion cada vez mas compleja del artista.

1 Con su caso podria hablarse incluso de un mito sacnficial: el artista lega al extremo dar la vida por la obra v
asurur sobre si las culpas de la humanidad. Un ejemplo de ello se puede constatar en el siguiente comentario de
William Ospina al referirse al romantcismo: “Fue un torbellino salvaje que elevd a una multitud de jévenes
fervorosos y geniales a las mayores alturas de la inspiracion y del heroismo, v que después los hundié de nuevo en
su confin de sombras. La porcién de tiniebla-bienhechora que le arrebataron al cielo tuvieron que pagara a un
precio muy alto, ¥ no sé si la humanidad habri sido consciente de ese tributo que le hicieron las generaciones
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musma tentatva de imponer a esta figura como imagen ejemplar de un “artista” —sacdficado
pero inofensivo—-fue denostado por las vanguardias del siglo XX, las cuales hicieron patente
en su misma denominacion su bisqueda de confrontacién, su anhelo de convertirse —en lo que
parece un regreso al mito prometéico— en la punta de lanza para la nueva civilizacién. Esta
fue la época que le tocd vivir a Benjamin. Fueron afios turbulentos donde lo que se esperaba
en muchos circulos era la posibilidad de hacer coincidir el arte con la vida en una acntud
revolucionaria que implicaba el advenimiento del nuevo hombre'? y la superacion de los limites
en el sistema artistico”. Los artistas parecieron haber redescubierto las posibilidades de
trasgresion en su practica (lo peligroso para el entorno social) y negaban al mismo tiempo fa
radicién reciente que habia acabado por aceptar las mieles de la domesticacion burguesa. No
es por ello extrafio su rechazo de la tradicion, y con ella de as nominaciones cldsicas. Para
Benjamin mismo, como para Hegel o para otros tantos muchos afios antes que ¢}, Ja genialidad
no podia constredirse al mundo del arte, aunque ahi era donde su significado onginario podia
emanar de mejor manera. Por ello es que, en concordancia con los ideales renovadores de la
época, Benjamin deshecha este término y adopta otro, liberando asi su conremido emancipador
de una tradicion que lo vuelve ya inunilizable. En su ensayo sobre la obra de arte, el fildsoto no
explica este proceso, por lo que en ocasiones pasa inadvertido en las investigaciones sobre su
pensarmiento estético. Aunque sin llegar hasta el detalle mas concreto, este capitulo trata de
seftalar los caminos historicos de un término para ver como el pensamiento de Benjamin se
apropia de €l, lo transforma y lo unliza hasta las Gltimas consecuencias en su pensamiento
tardio, de ascendencia plenamente politica. Es un proceso en el que la teoria pretende acercarse
a la praxis, y aunque esra praxis no se explique sino de forma ambigua e ncierta, rermina por
funcionar como una especie de teleologia (claro que sdlo le aparecerd asi al investigador, nunca
al hlésofo) para todo el aparato teorético que la sustenta. Ese vinculo entre teoria y prictica es,
en ulbmo término, el acercamiento gue Benjamin siempre penso para la filosofia. Por ello me
parece imprescindible tratar de rescatar ese nexc encontrado a lo largo de un pensamiento que

siempre se halla entre la busqueda de cualquier salida que pueda evitar el sistema y Ja redencién

romanticas.” “Los romanticos y el futuce”, en Es turde para of homére, Grupo Editonial Norma, México, 1994, p.
34

12 Cf. por ejemplo la siguiente cita del ManiSesto dadaista de 1918: “El artista ouevo protesta, ya go pinta” En
Mano de Micheb, Las paomguardiar ortisticas del siglp XX, Alianza Edironal, Maded, 2001, p.251.

U Lo cual se ha identificado como la busqueda de [a disolucidn del arte. Cf. Peter Busger, Theory of the avant-garde,
tr. Michael Shaw, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1984, cap. 3.
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de lo posible a partir del punto en que converge la intuiciéon con el peso de la tradicidon

histérica mas dinamica.

Antes de hablar de la caracterizacion del genio es necesano comprender como se construye su
estructura desde algunos términos miés directamente relacionados con la palabra arsia. Fue
Santo Tomas quien, con el desarrollo de su nocién de analogia, abné de manera contundente
la puerta para significar aquello que hoy todavia conocemos como ereaddn artistica. Como
explica Roger Pouivet en un libro suyo poco célebre,'* una tesis fundamental de De Aquino en
su obra de juventud De ente er essentza es que la existencia no puede ser causada por la forma o la
quiddidad de la cosa. La existencia se recibe de Dios como una acwalizacién. Dicho de otra
manera, las esencias (las estructuras) no tienen ningun esse (existencia) fuera del ser real creado.
El acto (la existencia efectiva) de cada cosa es la expresién de la actvidad por la cual Dios
produce esa cosa. Dios hace que las cosas existan, y por tanto la relacidon de todas las cosas con
él es de una dependencia existendal. Desde la perspectiva tomista, este poder creador ex #ibils no
puede atribuirse a ningin otro ser, incluido el artista. El artista compone a parur de lo que ya
existe, aun si interviene Ja imagmacion o cualquier otro poder cogmitivo; modificar lo que existe
no es producir el ente. De aqui, sin embargo, no se desprende que el término creacidn sea
incorrecto o exagerado. Hay que entenderlo de forma analdgica, Jo cual no quiere decir que sea
menos literal."® Si decimos Dios es bueno, o Juan es bueno, ser bueno no es una forma de hablar de
Dios, no es una metaforizacién que se denive de una utilizacién del término de un contexto
leginmo a otro externo; en cada uno de los casos ser bueno tiene una utilizacién distinta, aunque
siempre estrechamente ligada. El término empleado analogicamente al sujeto de Dios v al

sujeto de las craturas se aplica primeramente a Dios y secundaniamente a las criaturas:

Pues las palabras “Dios es bueno”, o “sabio” no sdlo significan que El es la causa de
la sabiduria o la bondad, sino también que éstas pre-existen en él de una forma mas

excelente. Por tanto, en lo que respecta a Ja cosa a la que el nombre se refiere, estos

14 Roger Powwvet, L ontologie de l'oseere d'arr. Une introduction. Editions Jacqueline Chambon, Nimes, 1999, p.71.

1% De Santo Tomas, Suma tealdgica (ST), 1,13, 1, se desprende el poder de 12 analogia, que nos posibilita nombrar o
conocer a Dios a partir de sus cnigturas, pero desde luego también sus Limitaciones, pues “la cercania de la criatura
con Dios siempre es imperfecta.”
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nombres se aplican principalmente a Dios y no a las criaturas, pues estas perfecciones
fluven de Dios hacia las criaturas, pero en cuanto a la imposicién de los nombres, éstas
se aplican primeramente a las criaturas, que conocemos pamero. Por tanto, hay un

modo de significacidn que pertenece a las criaturas 16

Ahora bien, tal como de “bueno” o “sabio”, se podria decir lo musmo del calificativo
“creador”. Dios es el Creador. Pero al percibir en el hombre la capacidad de produccion, ¥
sobre todo de produccién de cosas “bellas” como en el arte, se puede, siguiendo a Santo
Tomas, referir a los artistas como ereadores. Esta es una aplicacién tanto analégica como literal
del térmuno.

Es muchos siglos después cuando vuelve a surgir de manera importante una nocion
analdgica dentro de la idea flosdfica de creacion. En Kant, dentro de la Critica del juicio, el arte
en general es al hombre como la naturaleza es a Dios. Lo importante, sin embargo, es que en

este caso hay una inversion de la jerarquia tomasiana:

Arte se distingue de naturaleza, como hacer (facerd) de obrar o producir en general
(agere), y el producto o consecuencia del primero, como ebra (apus) de 1a segunda, como

efectn (effectus)."

Kant continua y explica que al arte es la produccion en libertad, es decir, “mediante una
voluntad que pone razén a la base de su actividad”*®. Son productos tanto los hechos por el
hombre, como los realizados por la naturaleza, pero mientras que el primero adquiere el estatus
de “obra”, el segundo es siempre s6lo un “efecto”. La primacia aqui ya es de la “obra”; las
abejas, por ejemplo, que no fundan su trabajo en una reflexion propia de la razén, y siguen
meramente su instinto, no son creadoras, ni su producto es una obra. Las abejas, sin embargo,
“trabajan”. Y en esa formulacion se muestra claramente la primacia de la actividad del hombre
que se impone como modelo a la actividad de la naturaleza. De la misma manera, al artsta
como creador se le adscribe la tuncidén del trabajo verdadero. Solo a partir de él, y no a la

inversa, como en Tomis, se podria entender el significado del creador celestal.

16 Santo Tomas, ST, 1, 13, 6, tr. al inglés de Daniel J. Sullivan, Enciclopedia Britanica, Londres, 1989.
V" Kant, Critica del jutcio, §43.1, tr. Manuel G. Morente, Ed. Porriia, Sepan Cuantos, México, 1999.
8 Jhid.
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Dos cosas cabe mencionar aqui, aunque sea someramente. Primero, que, ademas del
sistema kantiano, lo que hace histéricamente posible esta inversién es la emergencia de lo que,
como ya apuntabamos al inicio, se da en llamar gerio en el discurso del Renacirruento a partir de
lo “divino™ del artista que se encarna en la figura de los Grandes Maestros (Leonardo, Miguel
Angel, Rafael, etc).” Segundo, que al invertir los términos de la analogia, en una relacién no
simétrica (Dios vs. los hombres), la nocion analdgica se modifica radicalmente. ¢Es aun
coherente lo que de ella resta? Para responder esta interrogante tenemos que hacer notar que la
inversion de Kant tiene al menos dos consecuencias:

1. reduce la idea de creacidn divina a la nocion de produccion de objetos, v

2. invita a proyectar sobre el artista la idea de una creacion ex whilo, es decir, a adjudicarle

la nocién de una creacion absoluta.

De estas dos consecuencias se entende que Kant atribuya esa grandiosidad al genio artistico,
quien lleva a cabo ciertas conductas més alla de la comprension misma de esos maestros, como
si tuvieran en su fragll humanidad la semilla de algo trascendente, noumeénico™ En el paragrafo
46 del mismo texto, por ejemplo, Kant nos dice que “el genio no puede él mismo descubrir o
indicar cientificamente cémo realiza sus productos, sino que da la regla de ello como naturalera,
v de aqui que el creador de un producto que debe a su propio genio no sepa él mismo como en
él las ideas se encuentran para ello, ni tenga el poder para enconwrarlas cuando quiere, o segin
un plan, ni comunicarlas a otros, en forma de preceptos que los pongan en estado de crear
iguales productos.”® Es aqui donde el paso del artista como creador artistico a su nominacion

como genie queda plenamente racionalizado™. En los siguientes paragrafos, Kant continda con

9 En este sentdo, no podna haber quiza eleccién mis adecuada del nombre que resuma esta cualidad. Genio es
una denvacién directa del latin gensns, que quiere decir “espiritu o deidad titular de una persona o de un lugar”, v
también, como se destaca en su raiz gen- es “‘una cualidad innata” del hombre. (Breve diccionario etimologico de la
lengua espafiola, Guido Gémez de Silva, FCE, p. 321). Se vinculap asi los aspectos “divinos” del artista en un solo
térruno. Y al implicar el orden trascendental, es inminente que comprende un cimulo de cualidades
waprendibles.

20 De hecho, Kant afirma que “el solo hecho de poder pensar sin contradiccion el infinito como dado supone la
presencia en el espiritu humano de una capacidad que es ella misma supra-sensible.” Critica del jutcio, §25.

2 Kant, Critica del juscro, §46.

2 Esta justficacién no implica que la derivacion del arisia en oeador y en genfo sea, como nos puede parecer hoy a
nosotros, la tnica relacién posible. La tradicién judia desarrolié otra donde el acento no estaba puesto en la
divinizacion del artista, sino en }a arrogancia del hombre-artesano por parecerse a Dios. Se trata aqui de la levenda
del Golem, donde una figura humanoide termina por aplastar con su peso a su creador cuando éste pretende,
arrepenudo por su obra, quitade la vida Como dice el mismo Scholem: “Una investigacion de la idea de Gélem
en cuanto hombre creado por artes méagicas tiene que recurrir 2 algunas de las concepciones sobre Adén, el primer
hombre. Pues es, sin duda, de una evidencia fundamental que la creacién del Golem entra en competencia en
algin punto con la creacién de Addn y que el poder creador del hombre se perfila aqui sobre el hodzonte del
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la caracterizacién de esta cualidad que no se puede aprender de ninguna manera™, y si insiste
en la genialidad de un modo de produccidn artistica, si hace del artista un dios, de igual manera
le impone una exigencia que parece desmesurada.™

Para los romdntcos, la idea de gemie racionalizada por Kant aparece como una idea
regulativa que habda de sufrir algunos carnbios que, mds que a nivel terminolégico, operan
sobre el inconsciente imaginario de la época a través de clerta radicalizacion de sus conductas
sociales®, Aparte de distintos intentos de caracterizar con mayor detalle el término (de
diseccionar las aptitudes que lo comprenden, jerarquizar las distintas habilidades, etc.}, uno de
los aspectos mds importantes lo inroduce Hegel, al extender el campo de accién del genio
desde la estética hacia otros dmbitos, incluida la politica.™ Fsa separacion del término de su
ambiro de origen abre la puerta para que se cuestione lo que en él hay de completamente
particular, Pues, ;dénde permanece entonces el vinculo entre el genio y el arte? Al querer
extender su unlizacién, la fantasia racionalizada del genio queda al descubierto. Nadie mejor

que Nietzsche expresd esta cuestion:

[--]1a actividad del genio no parece cosa fundamentalmente diferente de la acuvidad
del inventor en mecdnica, del sabio astrdnomo o historiador, del maesizo en ticuca.
Todas estas actividades se explican si nos represencamos hombres cuyo pensamento
es activo en una direccion inica, que utlizan todo como materia prima, que no dejan
de utilizar diligentemente su vida interior v la de los demids, que no se cansan de
combinar sus mechos. El genic no hace al principio mis que aprender a combinac
piedras, luego a construir, a buscar materiales v a trabajar en dades forma, Toda
acavidad humana es de una complicacion milagrosa, no solamente 1a del genio; pero

ninguna es un “milagro.” :De donde proviene, pues, esa creencia de que sélo hay

poder creador de Dios, sea con nimo imutador o bien con espirru de cposicién.” Gershom Scholem, La cdbala y
s simbolismo {Cy8), pp. 174-175.

= Cabe sefialar que, al igual que otros filésofos, incluido Benjamin, Kant también manifiesta su oposicién a un
arte miménco, entendido como mera imitacion de lo exstente. En términos benjaminianos, €l genio kantiano
inserta ana wrimexis en el mundp, es decir, "sirve de medida o regla del juicio para otros.” (Kant, Critia del juscio, §46)
24 Cf. Roger Pouwsvet, op.cit, p. 74.

% Se puede hablar aqui de nociones como el “culto a la personalidad” (gjemplificado en el Byron que muere por la
independencia de Grecia), del “mal del siglo” (que tiene su primer caido en la novela corta de Goethe, Werther), el
héroe orgulloso y solitario sefialado por el destino, el dolor cosmico (que tene su ejemplificacion mas aguda en
Chateaubriand), entre muchas otras actitudes virales que buscaban “simplificar y uniformar la vida, liberarla de la
torturante dialéctica de toda esencia historica, exclur de ella todas las contradicciones insolubles y mitigar las
oposiciones racionales que enfrenta a los suefios dlusos y alas fantasias romandcas.” (Amold Hauser, Historia sodal
de la literatura y el arte, vol 2, p. 353)

4 Cf. por ejemplo, la caractenzacién de la Ggura de Richelieu en Hegel, Di¢ Brldung von Nationalstaaten, en Werke,
tomo |, p. 549, Suhrkamp Verlag, 1970
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gemo en el artista, en el orador y en el fildsofo? (Que sdlo ellos tenen “inruicion”?

{...] Los hombres no hablan intencionalmente del genio sino alli donde los efectos de
la gran inteligencia les son mas agradables v donde no quieren, por otra parte,
experimentar envidia. Llamar a alguien “divino” es decir: “aqui no tenemos que

avalizar "%

Benjamin esti familiarizado con toda esta terminologia, asi como de la operacion hegeliana que
trata de rescatar el impetu de la actividad para trasladarlo a otro dmbito, lo cual deriva en
cambio en una depreciacién de su caracter particular, pretendidamente explicativo. Aunque
Nietzsche trata de explicar de manera secular el conjunto de cualidades que en él se
sintetizan™, para Benjamin es indiscutible que la aplicacion de este término —que considera
cargado de un peso especifico, tradicional y conservador— hacia otros terrenos no sustituye el
problema de la nominacién. De ahi que, en el prologo del ensayo sobre la obra de arte incluya
la geniahdad junto con la forma, el contenido, el valor de lo etermo v el misterio entre fos
conceptos heredados cuya aplicacion fncontrlads “lleva 2 la elaboracién del matenal fachco en
el sentido fascista.”™ El andlisis especifico que muestra la sustitucién de este término por otro
so6lo puede aprehenderse a partir del estatus ontolégico que Benjamin le daala obrade arte. Y
es que, como lo podria suponer cualquier lector atento, una formulacidn tan “analdgica” como

creacion artistica no podia pasar inadvertida bajo la rurada benjaminizna,
11

Para Benjamin, el concepto de creaddn no ingresa en la filosofia del arte como el de una relacion

L i . -
causa-efecto™. La obra de arte, para €|, na es algo oeads, sino arginads,

¥ Nietzsche, Humano, demasiads bumans, w. Cartlos Vergara, Ed. Edaf, Madnd, 2003, §162, p. 142.

=% La explicacién de este filésofo abandona, sin embargo, por lo menos en esta obra, la parte teoldgica del genio,
que es la que resguardarnia en el pensamiento benjaminiano todo lo “peligroso” para el status quo social. Mas
cercana a la intencién de Benjamin se puede encontrar la postura de José Jiménez cuando dice que “aunque se
trate de mundos imaginarios o virtuales, el artista sene en su mente y en su cuerpo la posibilidad de dar tda, v ello
entrafia asurmur una responsabilidad y un nesgo considerables. No hace falta recurrr a la imagen ya anacronica del
dios “creador.” Basta pensar, en términos humanos, que ese dar impulso a la vida implica un itinerario hasta los
registros mas profundos de la existencia, un descenso hasta la no vida, un proceso prolongado de contacto v
conocumento de la vida v la muerte, de eros ¥ tinatas, en definitiva. S6lo asi se puede dar aliento vital a la imagen,
¥ hacer que ¢sta nos interpele con su caracter de espejo que nos permite ver mds alld” José Jiménez, op. cit, p.
125.

¥ Benjaomn, GS, I-2, p. 473,

3 “La creacién desartolla el 17rxs de la causa solamente en un unico ambito: el de lo creado.” W Benjamun,
comentanos a Las gfimidades electivas de Gogthe, (AEG), p.122.
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porque lo creado se define por la participacion que su vida —una vida superior a la de
lo originado—tiene en la intencién de redencidn. Participacion sin restricciones. Y si
bien la maturaleza (como escenario de la hustoria) y también el hombre uenen esa
participacion, no la tiene la obra de arte. La relacion de la creacion con la obra de arte
no se puede entender, entonces, en un esquema de causa y efecto. No obstante, la
creacién tiene con frecuencia una conexién con la gran obra de arte: en tanto

contenido. La creacion es uno de los temas mas poderosos del arte. 3!

En primer lugar, Benjamin deconstruye la analogia entre la creacion divina y la creacion
artistica distinguiendo aquello que corresponde al orden teoldgico (la naturaleza, el hombre
como criatura), de aquello que corresponde al orden terrenal. Esta distncién es primordial
para su estructura de pensamiento, pues mantiene la consistencia de su aspiracion 2 la
redencién a partir de una verdad trascendente, no asequible o producible por el trabajo
subjetivo. Ahora bien, esto no devalia en absoluto a la obra de arte. Benjamin sabe que la
criica de una obra contribuye a extraer un valor de verdad, porque en Gltima instancia ésta
conserva en si el enigma de lo vivo. La obra de arte, como nos dice en el pasaje citado, nene
con frecuencia como contenido a la creacidn, la asume como tema. «Qué significa esta traslacién
del término?

Recordemos que en su ensayo sobre la facultad miméuca, Benjamin habla sobre la
posibilidad, siempre menguante, del hombre de producir y percibir semejanzas™. De acuerdo
con su comprension de la produccién de una semejanza, el artista que lograra producir una
gran obra de arte no estaria haciendo otra cosa que instaurando un rastro de la creacion
onginaria en el mundo, una posibiidad de escuchar lp inaudito, de percibir el eco oniginario de un
saber remoto. Como €l mismo lo dice, “el acto de creacién apunta a la existencia de la
creacton, a la existencia del mundo. El ongen de la obra apunta, en cambio, a su
perceptibilidad onginaria.””

La creacién como contenido de la obra se antepone a una idea de creacion ex nébils que,

como hemos visto, la habia impregnado en la tradicion filoséfica. Y es que para Benjamin, la

3! Benjamin, AEG, p.122.

32 Cf. Benjamin, GS, 11, pp. 210-213. Cf. también el capitulo 2. Estas dos actividades, producir y percibir, estin tan
{ntimamente ligadas en aquel ensayo que podrian pensarse casi simultineas. El alemén carece de gerundio para
expresar esta concurrencia, pero podria pensarse de la semejanza que, si ain es posible su practica, ésta se
produce percibiendo y se percibe produciendo.

» Benjamin, AEG, p.123.
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obra no nace de la nada, sino del caos.” Pero nunca, tampoco, puede penetrar ese caos. Esto
se debe a que la vida que se agita en la obra s6lo puede aparecer paralizada, cautivada en un
instante. Lo que existe en ella es lo bello, la armonia que inunda el caos (no el mundo, sino tan
sélo ese caos), pero que al final siempre es gpanenda de vida. Lo que resta en la obra como lo
inexpresivo [das Ausdrucklose], es lo que termina con la apariencia, interrumpe la continuidad de
su armonia. En esa interrupcion, el enigma de lo vivo que resguarda la obra da de si, esto es,
funda su secreto. De esta manera, lo inexpresivo “obliga a detenerse a la trémula armonia y con

su veto inmortaliza su temblor,”*

su estremecimiento. Lo inexpresivo aparece asi como el
poder sublime de algo verdadero que desarticula lo que en toda apanencia bella perdura comao
herencia del caos: la totalidad absoluta y falsa. Por ello lo inexpresivo, al convertr Ia obra en
algo imperfecto, en un fragmento del mundo o en un trozo de simbolo, Ja completa.™

Por ello es que Benjamin no asigna al artista el cometido de aspirar a la perfeccion
consumada. ¢Cémo se puede entonces caracterizar, si es que existe, la gemialidad para el
filosofo? «Cudles serfan los términos de la relacién de este agente con lo inexpresivo? La
respuesta es sumamente sencilla y compleja a la vez. Sencilla porque se sigue del conjunto de
su pensamiento. Tendriamos que empezar por aclarar, por una parte, la forma en que
Benjamin supera la nocién de creador: ese desatinado empleo idiomatico, nos dice, lleva a
“considerar de] artista no sus obras sino su vida como su producto més propio.”” :No esta
aqui Benjamin restituyendo para el conjunto de los hombres al menos la posibilidad de ser

creadores de productos mas propios, i.e. de sus vidas?®® El artista es ante todo un hombre. Su

 Benjamin, AEG, p.79. GS,1 (1), p. 181.

35 idern.

* Benjamin, AEG, p.80. Este término parece explicar también el gusto de Benjamin por la escrirura fragmentana
que se va mulnplicando hacia el final de su obra. Compérese por ejemplo este pardgrafo de Nietzsche al refenrse a
laincompletud: “[...] a veces la exposicion incompleta, como en relieve, de un pensamiento, de toda una filosofia,
es mas eficaz que la explicacién completa; dejamos hacer mas al espectador, se ve incitado a continuar lo que se
Insinva ante sus 0jos con luz y sombra tan fuerte, a terminar el pensamiento y a tounfar €l mismo de este
obstaculo que hasta entonces se oponia la deslizamiento completo de la idea” (Nietzsche, Humano, demasiads
bumans, §178, p. 150). Claro que, al menos en la comparacion entre estos dos pasajes, lo que en Nietzsche es
método para Benjamin aparece como la unica posibilidad epistemoldgica.

* Benjamin, AEG, p.55.

3% La vida del artista como su producto mds propio. Aqui Benjamin estaria rescatando, quiza sin saberlo, una expresion
neoplatonica del pensamiento de Marcillo Ficino. El renacentista también elabora sobre la analogia entre el
mngenio humano y el artyfex divino, aunque tratando de llevaro hasta la identidad. Su intencidn es demostrar que el
hombre es un Dios en la tierra porque transforma creativamente en su vida lo que la naturaleza pone a su
disposicion y vela por todo lo que hay en ella. Tado hombre posee la capacidad creativa del artista. Y las artes son
12 maxima expresion de la expenencia humana, ya que en ellas se ponen en practica las “cualidades eminentes de
nuestra alma”: facihdad velocisima para percibir (faadtas ad perciprendum velocdsma), memona armplisima v cast
wdeleble (memoria amplissima ac peniius indelebilss), prediccion sagacisima del futuro (sagadsima praedicito futurorm) v el
uso de numerables palabras (verborum usus innumerabibum). (Ficino, Teologia plaionica de la inmortalidad de las almas,
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estatus de creador no le es exclusivo, por lo que no lo define. Pero es innegable que, dada la
tradicidn estética, el término para Benjamin es una guiz de lo que puede aplicarse en otros
ambitos. A su decir, el término geais nunca se ajusta a desenbir la relacion de un hombre con el
arte como esencial. Mas atinado le parece hablar de genins. La relacién entre genio y gemins (al
menos como se retiere a ella Kant) es que la primera es una instancia particular de la segunda,
entendida como idea general”. Benjamin no ahonda en la distincion, y es muy probable que
haya sido en el ensayo sobre las 4findades Electivar de Goethe la dltima vez que la menciona. A
partir de ese momento empieza a desligarse por completo de la nocién de genio y a mtroducie
otra, poco a poco y nunca de manera directa, como si trabajara en la estuctura de un
pensamiento que mas que preocuparse por la definicién precisa de términos, se nteresara por
ponerlos en juego de manera urgente. La nocidn que aparecerd intermitentemente en sus
escritos con mayor Fuerza serd entonces la de médism. Esta es la parte de la respuesta que

resulta un tanto mas compleja.

(L

I wish [ were as in the vears of old

While vet the blessed daylight made iself
Ruddy thro' both the roofs of sight, and woke
These eyes, now dull, but then so keen to seek
The meanings ambush'd under all they saw,
The tlight of birds, the flame of sacafice,
What omens may foreshadow fate to man
And woman, and the secret of the Gods.
Tiresias (fragmento)

Tennyson

En 1921, en un intento por acercarse de una manera sena a la invesugacion de lo “oculto”,
Freud escrbid un articulo tralado Psicoandlisis y Telepatia. A pesar de sus reticencias en torno al
terna, el psicologo traté en este escnto de deshacerse de algunos de sus prejuicios elementales
para tratar de examinar en forma metddica los fundamentos de tres casos de adivinacién. En la
relacion entre los pacientes involucrados en cada uno de los casos y los adivinadores o mediums
a los que habian recurnido se presentaban ain varias incognitas, pero también se desprendian

coincidencias significativas. Con este material, el investigador llegd 2 una primera hipotesis de

XIIL3 / 11, 227). Como veremos mas adelante (paragrafo II0), esas cualidades, o al menos las primeras tr2s, son
tas que Benjamin nene ea meate al introducir su concepeidn del médium,
# CE también cita 20 supra.
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cierta relevancia basindose en una sencilla intuicidon. Mas de dos mil afios antes que éL
Cicerdn, sigwiendo algunas ideas estoicas, ya apuntaba hacia ella: “En efecto, st la adivinacion
existe, scuales son los datos de la percepeidn de los cuales parte?..Pues no creo que quienes
cultven las demids artes puedan desemperfiar sus respectivas tareas mi quienes se dedican a la
adivinacién predecir el futuro sin ningin dato de la percepcion.™’ Como Cicerdn, aunque de
manera mas detallada, Freud ubicé el fendmeno de Ja adivinacidén como uno de transmision de
percepciones desde el inconsciente de una persona hacia un wédinm que los capta y los hace
explicitos, volviéndeolos un dpo de conocimiento. De acuerdo con las experiencias estudiadas,
Freud mantuvo que era incontrovertible la posibilidad de transferencia [Ubertragiung de
peNsamiento y conOCUTIEnto enire Clerfas personas, €n anto que era posible captar un intenso
deseo inconsciente™,

Como hemos visto, al igual que Freud, Benjamin piensa que la cotudianeidad nos hace
convivir con lo “oculto” de manera mucho mis habitual de lo que pensamos. Incluso subraya
el hecho de que para entenderlos, hay que dejar de acercarse a esos fendmenos enigmancos
desde su parte enigmatica. Aquel que, al contrano, le pregunta a Jos adivinadores o mediums ¢l
fururo, pierde sin saberlo la oportunidad de lograr una intimacidn interna de los eventos
venideros que es “mil veces mas exacta que cualquier cosa que aquellos le puedan decir”™. Es
decir, pierde la oportunidad de convertirse en médum €l mismo. Las premoniciones, los
presentimientos y las sefiales atraviesan por el organismo de cada uno de nosotros dia v noche
como ondas de impulsos. Todos nosotros los podemos sennr. Si recordamos, con Terry

1343

Eagleton, que “la estética nace como un discurso del cuerpo”, confirmamos que ésta es una
funcién netamente estética. Benjamin apunta hacia esta capacidad fisico-cogmriva de los

individuos:

Asi, cuando te ha romado por sorpresa el icio de un fuego o la noticia de alguna muerte,
hay en el primer momento mudo de sobresalto un senumiemto de culpa, el reproche
indistinto: sde verdad no sabias de ello? ¢No sonaba disanto en tw boca, 12 Wlama vez que
lo susurraste, el nombre de la persona muerta? sNo ves en las flamas un signo de la tarde

de ayer, en un lenguaje que sélo wl entiendes? Y si un objeto que te era querido se ha

4 Ciceron. De/ destino. Trad. de A Capelletti. p. 53. Chile, 1962.

* Freud, S. "Psicoanalisis y Telepatia”, en Obras Compleras, p.2656, tomo 3, ed. Biblioteca Nueva, Madnd, 1996.
% Benjamin, One Way Street (OWS), p.88. (traduccién propia)

4 Cirado en Buck-Moors, Dradectrcs of seeing, p. 58.
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perdido, sno habia va horas, dias antes, un aura de burda o de luto en ello que daba 2

conocer el secretortt

Para Benjamin, la telepatia, el proceso por el que el adivinador o médium adquiere su
conocimiento, se define de manera implicita cuando exhibe a la lectura como un proceso
nminentemente telepatico: como en Freud, aunque por un proceso distinto, ésta se debe
entender como un proceso de ransmision [Uhm‘rag/mg] de pensamiento, de comunicacion de
significados mentales (entre un texto y un lector en este casn). Pero ademis, el pensamiento se
define explicitimente como un narcotico andlogo a la droga “y ninguna investigacidn
apasionada sobre el mance del haschich puede ensefiarnos la mitad sobre el pensar de lo que
nos ensefia la iluminacién profana de pensar sobre el trance del haschich™. El lector (el que
lee), el pensador (el que medita), el vagabundo (el que espera) y el fZinenr (el que contempla y
deambula), son considerados aqui tipos de iluminados profanos que llevan a cabo procesos
“ocultos” semejantes al comedor de opio, al sofador o al extatico.

La ilurminacion se puede entender asi como la constatacién de un momento en que se
vive como médinm. Y el dnico milagro telepatico deseable, esto es, la conversion de un futuro
amenazante en un ahora pleno, es un trabajo de presencia corporal de la mente™. Por ello, las
imphcaciones del wédinum como iluminado, como verdadero visionario, son distintas de las del
médinm como simple “adivinador” y se encuentran en una coordenada completamente alejada
de las del genio, Si Benjamin se avoca al estudio de aquellos signos, de esos impulsos que
recorren nuesiro cuerpa, es para plantear la posibilidad de actualizarlos, de descubnir su sendde
poliico: “Interpretarlos o usarlos, esa es la cuestidn. Las dos son irreconciliables. La cobardia y
la apatia aconsejan a la primera, la lucidez y la hbertad a la segunda.”” Cuando sdlo se
interpreta el impulso siempre se llega demasiado tarde, nunca quedamos impunes por haber
depravado al cuerpo de su poder de encontrar el destino por si mismo (en su capacidad
estérica), y por haber transfendo la vida no vivida a las cartas, los espiritus y las estrellas. En
cambio, el médum como iluminado es al que su memoria le muestra en el libro de la vida un
guidn que invisible y proféticamente glosa el texto™, el que actia sabiendc que los eventos no

son alterables en su climax (cuando ya es tarde), ni por virtud ni por resolucion, sino

+ Benjamin, OWS, p.89.
% Benjarmun, SUIE, p.190.
* Bepjamumn, OWS, p.89.
A7 fderm.

e,
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estrictamente en su curso habitual®, en su conformacién. Pues para Benjamin, “la presencia de
la mente es un extracto del futuro, y la conciencia precisa del momento presente es mas
decisiva que la anticipacién de los eventos més distantes.”” El presente constituye el porvenir
del pasado. El verdadero visicnario es aquel que le da la espalda al futuro, el que actualizando
sus vnpulsos puede penetrar lo impenetrable de la condianeidad, y que de esa manera conoce
al munde no por lo que dice, sino por sus silencios v sus olvidos. La insercién del vocabulario
benjarmniano quiza parezca nuevo, pero algunos elementos de su caracterizacidon como tal ya
estaban implicitos en ciertas paginas poco advertdas de la tradicidon filoséfica. En un breve
texto que no necesita mayor explicacion a la luz de estas consideraciones, Kant, al preguntarse

st 12 historia del génera humano se halla en un progreso continuo, contesta lo sipuiente:

Se pide un wozo de fa historia humana y no del vempo pasado sino del
venidero, por lo ranto, una histona profiiies, la cual, s1 0o puede obienerse segun
conoridas leves naturales (como en el caso de los eclipses de sol ¢ de luna) de un
modo previsor v, sin embargo, nawral, no podrd lograrse mds que por la
comunicacion v ampliacién sobrenarural de la visidn del futuro, v se llamara historia
proftica. ...

[-..] Pero, ccomo es posible una historia a prier> Respuesta: it ef profeta él mésnro

hace y dispone los heches gue anunaa con gniapaon

Es ewvidente que en sus textos que tenian como destinatanios un publico o un conjunto de
lectores de corte matenalista, Benjamin no habla de este término que tan poderosamente
mueve su pensamuiento. Pero no es dificil descubrir las caracteristicas del wediow tras la nocion

de amtor en el texto E/ antor como producior. Ahi, Benjamin es caustico:

* Benjamin, The author as producer (AaP). p.235. Esta frase esta conectado con un atributo del hombre del-dis-
presente.

% Benjamin, OWS, p.89.

3 Kant, “Si el género humano se halla en progreso constante hacia mejor”, en Frlosoffa de {a historia, op. cit., pp. 95-
96. S6lo la cursiva de la Glima frase es mia.
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Un autor que no ensefia nada a los escritores no ensefia a nadie. Lo que importa,
enionces, es el cardcter ejemplar de produccion que en primer lugar induce a owos a
producir, y en segundo, dispone para ellos el seguimiento de un aparato mejorado. Y
este aparato es mejor en tanto mds consumidores puede convertir en productores, esto

es, lograr la transformacién de lectores o espectadores en colaboradores.5?

¢No tiene entonces este autor algo de profeta que convence a los suyos para caminar a
su lado?* Eso parece innegable. Pero también surge otra pregunta, un tanto menos evidente:
¢cOmo se caracteriza el aparato al que se refiere en este pasaje? Para Benjamin, éste se
configura bajo el modelo del teatro épico de Brecht. Y es que, de acuerdo con el fildsofo, este
aparato no debe reproducir situaciones, sino descubrirlas™, tal como haria el teatro brechtiano
con todos sus dispositivos (pensemos por un momento en el “efecto distanciamiento”,
Verfremdungseffiks). En este sentido, el tildsofo estd involucrando activamente su teoria de la
semejanza: la semejanza, ya lo hemos visto, no se tratza de una repencidn, sino de la
implantacién de una percepcidn onginaria. Descubrir una situacién es una forma de
produccion que aleja al autor —al genio— de la forma de trabajo tradicional. Habria entonces
que eliminar el objetivo de la creacidn de obras maestras, “un fin que tanto interfiere con el
desarrollo de la personalidad creativa y tras de la cual se esconden los privilegios del
fascismo”.” El genio no es el que busca la perfeccion, sino el que deja tras de si rastros de lo
humano, el que encuentra en una obra un lugar, una situacién para que lo inexpresivo se
constituya y germine. De lo que se trata es de exponer el presente, al hombre del presente,
debilitado y en un ambiente hostil; buscar construir estructuras desde los elementos mis
pequerios de la conducta, apartar al hombre de las condiciones en las que vive al fomentar su
propio pensamiento. Y en esta cruzada, el escritor tiene que asumir en sus manos el debate
con los nuevos instrumentos de publicacién; el artista, con los de reproduccién.

Conocemos la atraccion que Benjamin sentia por las nuevas tecnologias. Pero también

era consciente de que, a pesar de su lado utdpico, en la modernidad operaba ya el proceso

52 Benjamnin, AaP, p. 233.

3 CE por ejemplo, la caracterizacién del profeta que ensaya Gershom Scholem en CyS p. 10.

> Benjamin, AaP, p. 235.

55 [bid, p.232.

% [tid p.234. Destaca también que una de las formas de hacerlo, que mas tarde seria también subrayada por otros
pensadores, notablemente Umberto Eco, es mediante la nsa.
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contrario, €l aturdimiento, la brutalizacion del sistema sensorial”, “La completa tecmificacion
de la vida permite atisbos muy disantos: percibir ciertos matices, pero donde todos resultan ser
iguales”™. Como é] mismo dice: en las ciencias sociales el resultado fue la aparicion de una
estadisnca que pretende hacerse pasar como herramienta neutra; por otra parte, en el arte,
colabord “para ganar terreno a lo irrepetible” y asi “triturar el aura” de los objetos™. Por tanto,
en esta sepunda faceta de la técnica las condiciones estaban dadas para acabar con aquellos
trabajos denominados “obras maesiras”.

Las nuevas tecnclogias pueden estar al servicio del autor como productor, del médinm.
De hecho, en un breve andlisis de la visién benjaminiana en torno a éstas™ se devela una faceta
inusiada, un momento en el que el hombre puede convivir con la técnica de una manera
novedosa (al menos tl era la esperanza), con lo cual la tarea del medinm, sus posibilidades,

adquieren alcances excepcionales.

AW

Observador, paseante, filosofo, lamadle como os parezca,
pero es seguro que os veréis obligados, para caracterizar a este
artista, a granficarlo con un epiteto que no podriz ser aphcado
al pintor de las cosas eremas, 0 al menos durables, de las cosas

heroicas o religiosas. A veces es poeta;, mas a menudo se aproxima
al novelista o al moralista; es el pintor de circunstancias

v de todo cuanto las circunstancias sugieren de eterno.

L/ pintor de ia 1ida moderna

Charles Baudelaire

El proceso fotografico en si mismo fascind a crificos y filésofos de la cultura por igual. Paul
Valéry, en su escrito sobre los cien afios de la fotografia, escribiria que “gracias a la fotografia,
el ojo habia crecido acostumbrado a anticipar lo que debia ver, y a verlo.”"" Benjamin por su

parte, apunta en iu Pequefia bistoria de la folografia que

57 En la modemidad, las capacidades miméticas, “en vez de incorporar al mundo extemo como una forma de
reforzamiento {.), son usadas como una desviacion contra €ste. La sonrisa que aparece aulomancamente ¢n
transedntes protege del contacto, (...) funciona como un absorbente miménco del shack” Buck-Morss, Entética 5
anestésica. Una revision sobre ¢l ensayo de Walter Benjaprin sobre [a obra de arte. (EyA) La Balsa de la Medusa, no. 25, 1993,
p71

58 Benjamin, Haschireh, tr. Jesds Aguirre, Taurus, Esparia, 1995, p. 42.

* Benjarin, Das Kunstwerk im Zeitaiter seiner technischen Reprodizierbarkeir (KZtR), en GS, VII, (T}, p. 355. Segunda
versién (2v)

® Para un anilisis breve del papel que la fotografia tiene en la teoris del arte de Benjamin, ver Apéndice 2.

§t Valéry, “The centenary of photography”, en Classir essaye on Photography, ed. Alan Trachtenberg, Leete’s Island
Books, New Haven, 1980, p.192.
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St hemos ahondado [o bastante en una de estas fotografias, aos percataremos de lo mucho
que ambién en ellas se tocan los extrernos: la técnica mas exacra puede dar a sus

producios un valor midgico que una inagen pintada va nunca poseera para NOSOLross”.

Para el fildsofo, los extremos que se tocan son claramente la técnica v la magia, cuya diferencia

¢ La fantasia colectiva que da con la

se revela entonces como una mera “variable histdrica.
nocion de genio crecid a partir de un entorno donde la magia tenia un lugar preponderante; su
idea ¢s que el médium pueda crecer a partir de un territorio marcado bajo el signo de las nuevas
técnicas. La magia de nuestros dias es la que inserta en la cotidianeidad el momento en el que
en la forografia nos sale al encuentro algo nuevo y especial, como en las forografias que
describe sobre las pescadoras de New Haven®: es la nueva posibilidad que devela la
tecnificacion,

Algunos anos después de la apancion del texto de Benjamin, André Bazin diria que la
totogratia contiene en su seno una ventaja en virtud de la franferenda de In realidad de Ja cosaa
su reproduccién®. Basicamente, Benjamin coincide en este planteamiento, perc para €l, como
para Valéry, esa transferencia no es aséptica: con sus medios ausiliares, con el retardador, con
los aumentos, la totogratia descubre al ojo humano “los aspectos tisiognomicos de mundos de
imigenes que habitan en lo mindsculo, suficientemente ocultos e interpretables para haber
hallado cobijo en los suefios en vigilia.”* Mas adelante, Benjamin llegaria incluso a sugerir que

la técnica cinematogratica multiplica y libera el mundo en el que nos encontrdbamos inmersos.

¢ Benjamin, Pequefia historia de la fotografia (PHF), en Diseursos Interruppides, tr. Jesis Aguirre, Taurus, Madrid,
1977, p.66.

& id, p.67.

& fid., p.66.

% Bazin, “The ontology of the photographic image”, en Classic eisays on Photggraphy, p.241.

o Benjamin, PHF, p.67. Esta apreciacidn del proceso fotografico vuelve a aparecer en el ensayo sobre la obra de
arte con mayores elementos: “En la fotografia -escribe- pueden resaltar aspectos del odginal accesibles
unicamente a una lente manejada 2 propio antojo con el fin de seleccionar diversos puntos de vista, inaccesibles
en cambio para el ojo humano. O con ayuda de ciertos procedimientos, como la ampliacion o el rerasdador,
retendra imagenes que se le escapan sin mas a la dpoca humana” (KZR, pp. 352-353, 2v). Trasladado al cine,
es1a Cita fiene su contraparte pamero con una cita de Brecht (“El cine...da, o podria dar, informaciones muy nles
por su denalle sobre acaiones humanas...” KZiR, en GS, II, 2, p.488 | tercera version (3v)), pero rambién en
Benjamin mismo:

“Haciendo pnmeros planos de nuestro inventario, subrayando deralles escondidos de muestros enseres mas
cornientes, explorando entomas tmviales bajo la guia genial del objetive, el cine aumenta por un lado los ansbos en
el curso wresistible por el que se rige nuestra existencis, pero por otro lado nos asegura un ambito de accidn
insospechado, enorme. Parecia que nuesiros bares, nuestras oficinas, nuestras viviendas amuebladas, auestras
estaciones v fibricas nos aprisionaban sin esperanza. Entonces vino el cine y con la dinamita de sus décimas de
segundo hizo saltar ese mundo carcelato. Y ahora emprendemos entre sus diversos escombros viajes de
aventuras.” (KZiR, p373, 2v)
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Este mundo nuevo y especial que nos sale al encuentro nos descubre en primer lugar la
manifestacion inneminada de un st (justo de Ja contemplacidn de la fotogratia de un rostro
—el de Kafka— Benjamin deriva el término del aﬂm“). FEn un texto posterior, Gombrich
confirma esta intuicién de Benjamin y concluye que, en efecto, todos expenimentamos la
inmediatez de la percepcion fisiognomica cuando contemplamos un rostro humano en el que
percibimos su alegria o su abatimiento, su bondad o su aspereza, sin estar conscientes de que
estamos leyendo signos®®. Para Benjamin, la técnica permite que la percepcion fisiognémica que
porta una conviccién sumamente fuerte e inmediata de nuestra capacidad sensible se agudice.
Como la posibilidad de percibir las caracteristicas mas ocultas de un rostro hace
patente, por medio de la técnica reproductva la fuerza del inconsciente puede volverse
consciente. Hay mis de un fragmento en donde el proceso fotogritico recuerda el
psicoanalisis, y el inconsciente Optice que la fotografia revela se equipara al inconsciente
pulsional del hombre®”. “El cine —escribe el filésofo—ha enriquecido nuestro mundo
perceptivo con métodos que de hecho se explicarian por los de la teoria freudiana. Un lapsus
en la conversacion pasaba hace cincuenta afios mds o menos inadverndo. Resultaba
excepcional que de repente abriese perspectivas profundas en esa conversacién que parecia

0y

antes discurrir superficialmente.™ Si la técnica reproductiva, Le. la fotografia, tenia un poder
para la anticipacidn de sucesos basado en el autoconocimiento y cercano en muchos aspectos
al del psicoanalisis, la nueva posibilidad de la estética —los términos que de ella se derivaban—
no podia seguirse constrifiendo con exclusividad a una sola estera. Incluso todo el terreno del
arte debia pensarse de forma distinta a lo que la tradicién le dictaba. Este es incluso un factor
que habria de cambuar ¢l curso del pensamiento benjaminiano. Y es que, si en sus primeros
ensayos sobre el lenguaje el reconocimiento de rastros de signos “ocultos” en el somdo
implicaba algin tipo de experiencia especializada™, con las técnicas reproductivas este poder
estd en principio al alcance de todos; todos somos expertos en juzgar una pelicula, todos

podemos tomar una fotografia y sensibilizarnos asi de nuestro inconsciente pulsional 6ptico.

En este sentido, en un movimiento de alcance politico, Benjamin quiere transferir al hombre

¢" Cf. Benjamun, PHF, pp. 71-72.

¢ Gombuich, E.H. “On physignomic perception” en Medizations on a hobly horse, p.47.

% Cf. Benjamun, PHF, p.67.

7@ Benjarmun, KZtR, pp. 372-373, 2v.

"' En la antigiiedad, leer lo que no estaba escnto era una funcién de sacerdotes y adivinos. En la modemidad, el
grafologo y el fildlogo mantuvieron seculanzadas vanias de esas funciones.
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comun la facultad estética del médinm, es decir, la posibilidad de anticipar el presente v con ello
reconstruir una historia dedicada a la memona de los sin nombre.

En este punto se vuelve patente que las implicaciones mds importantes de la funcion del
médinm son evidentemente politicas. La teoria del arte es la culminacién de un proceso cuyo
origen es anterior al ensaye sobre la obra de arte. Y aunque el pensamiento del fildsofo sigue una

ayectoria definida, el significado de sus términos toma el énfasis teolégico inicial en uno
politico. La crisis de la percepcidn que Benjamin advierte en su ensayo de la obra de arte ya se
anuncia desde el texto sobre la facultad mimética. S6lo que en este ultimo el papel de la téenica
apenas si hace su aparicion. La nueva obra de arte encuentra en la técnica, representada por la
carnara de ane o de forografia, nuevas formas de expresion que combinan en el receptor la
acutud eeitica y la frangva, la posibilidad de caprar v resguardar lo inexpresivo, y lo hacen en un
nuevo lenguaje, que como tal es ambién mbnito e mconmesurable. En todo el ensayo de la
obra de arte se puede ver la actualizacién de la acttud de Benjamin hacia la téenica que se

despliega en uno de sus textos tempranos:

..la téemica no es la maestra de la naturaleza, sino de la relacidn entce la naruraleza y el
hombre. El hombre como especie completd su desarrollo hace mules de ados, pero la
humanidad como especie apenas comienza el suyo. En la técnica se orgamza una phyis a
través de la cual el contacto de la humanidad con el cosmos toma una forma nueva v

diferente de la que tenia entre las naciones y las familias?

La physis que se organiza estd en peligro de caer en manos de los inpenalistas, que
consideran a la récnica exclusivamente por su dominio sobre la naturaleza. En ellos toma
forma la ilusion narcisista del control total que extrapolan al mito de la re-creacién del mundo
de acuerdo con un plan preestablecido. Para ellos, 1a revolucion es un intento de organizar a las
masas bajo su mande pero sin tocar “las condiciones de propiedad que esas masas urgen por

T ) [ . .
suprimir.” Por eso Benjamin trabaja su teotia del arte pensando en esas masas, en restaurar el

poder inconsciente de los sentidos del cuerpo humano, pues

"> Benjamin, QWS, p.93.
"3 Benjamun, KR, GS, VI, 1, p. 382, 3v.
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También lo colectivo es un cuerpo. Y la physis que para él se organiza en la técnica slo se
genera segin su realidad politica y objetiva en el ambito de imagenes en el que la

durninacién profana nos inicia’s,

Si recordamos que los iluminados profanos son el lector, el pensador o el flineur en
tanto médiums, y junto a ellos también el traductor, el alegonista o el narrador (que acompanian
al nombrador o filésofo —pensemos en Adéan-), vemos que su capacidad es precisamente la que
permite anticipar la physis que se estd reorganizando en la humanidad antes de que pueda ser

utilizada por la ambicion del capital. El médium representa asi una decision énca fundamental.

En dlama instancia, cuando Benjamin descubre en la facultad reproductiva de la
técnica la capacidad de aprehender la naturaleza de otro modo, de descubrir una forma de
nuestro inconsciente, es para utilizarla y no sdlo para interpretarla. El filésofo sabe que la mera
nterpretacion nos deja en una posicion de desventaja frente al presente. La anticipacion del
tuturo entendida como la presencia de la mente se magnifica en la fotografia, donde el ojo,
como recuerda Valéry, se acostumbra a antcipar lo que debe ver, y lo ve. La restauracion de
los sentidos corporales se enfrenta con la autoalienacién que facilita la vivencia de la propia
destruccién como un goce estético. La camara fotografica o de cine, como encarnacién de la
técnica, parece ser la uluma posibilidad de reconciliarse con el propio cuerpo, y en su
extension, con la naturaleza. Pero todo lente tiene dos lados. Por uno entra la luz concentrada y
graba imagenes 2 su contacro, ‘mégicamente’. Si se hace pasar luz por el otro lado, la pantalla
de enfrente se ilumina y el espectaculo comienza. La dispersion se apodera de las masas; la magia
asociada a la técnica se torna en ilusién distractora. El cine utilizado para la dispersién de las
masas les hace olvidar su funcién politca, y el médum manifiesta de esta manera su propia
fragilidad, la posibilidad de ser utilizado precisamente de otro modo.

La fotografia Heva a cabo una transferencia de significados de la realidad a un lenguaje
de signos. La prerrogativa del fotdgrafo o del historiador es la lectura de estas imdgenes como
si fueran un texto, para descifrarlo, para entender lo que tienen de “oculto”. ({No asi descubre
el mismo Benjamin, bajo Ia mirada de Kafka, la intencién oculta del escritor?) Para el fotégrafo

—este descendiente del augur y del arispice™, es decir, el nuevo “colaborador” posibilitado por
gur y pice -, > p %

** Benjamin, SUIE, p.61. (traduccidn corregida).
7 Tal la designacion de Benjamin del fotografo en la PHF, p.82.
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fas nuevas técnicas— la copia [Ab#il) es la bola de cristal con la que ‘mégicamente’ conoce el
mundo, nunca como el genio, o como el adivino que trata de interpretar los signos segun su
profesién, sino como el que actualiza desde su memoria esos impulsos impenetrables que le
advienen en la cotidianeidad y con los cuales descubre, como Tiresias, los significados
resguardados bajo lo que ve, en la forma de un lapsus, de un silencio, de un resquicio. Estos
nuevos medinms que utilizan su mdquina para ver claramente —pues ella es carr-sidente— son los
que consuman el unico milagro telepatico deseable: la conversion de un futuro amenazador en

un ahora pleno.
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Segunda parte:

La imagen dialéctica como recurso critico



Tecnologia de la mirada

Primera parte: bacia la construccién de la imagen dialéctica

No dotados aun con la visién somos
autados por la fe v conducidos a través
de camunos pracbcables, a fin de hacemos
aptos e idoneos de su posesion.

De Trimtate

San Agustin
El objenvo de este capitulo se puede sintetizar en dos puntos. Por una parte, trato aqui de
exphcar el funcionamiento de algunos de los elementos que permean la estructura de la imagen
dialécnca, asi como ciertas de sus implicaciones centrales. En segundo lugar, busco situar esta
nocién como un instrumento de andlists valioso para penetrar el tejpdo cultural del mundo
contemporineo. En este senudo, la propuesta de Benjamin, que en tluma instanca apuesta
por la resutucién de una experiencia sensoral integra, tiene que dar cuenta de ciertas criticas
esgrimidas contra la tradicién que la nutre. De aqui se orgina una intuicién tangencial pero
complementana: la imagen dialéctica dertva de una nocién hegeliana que, st se toma en cuenta
como una dialéctica puesta en suspenso, estd lejos de concebirse como un mecanismo de
interpretacion reificante. Este punto, sin embargo, estd fuera de la preocupacion central de este
ensayo, por lo que preferi apenas sugerir su desarrollo en un apéndice (Apéndice 3). Y es que la
intencidn no es acercarse a la totalidad del pensamiento benjaminiano en un breve espacio,
sino fundamentar una concepcién determinada y evaluarla tanto en su contexto como en el
seno de la discusion contempordanea. Es una tarea ardua, pero de un proceso fascinante, donde
quizd lo mas sugestuvo sea la concrecidn critica de esta propuesta para que, en un segundo
momento, se puedan comprender las criticas mds estructuradas que parecen haber limitado

hasta ahora su utlizacion.
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Nuestra percepcion de tempos annguos, nuesro

Grgano histénico, por asi decirlo, se vuelve cada vez mis

visual. La mavor parte de la gente educada de nuestros

dias deben su concepcidn de Egipto, de Grecia o de la

Edad Media mucho mas a la vista de sus monumentos.

sea en onginal o en reproducciones, que a la lectura.

The waning of the middle ages (1924)

Johan Huizinga

El advenimiente de las nuevas técnicas de produccidn tras la Revolucidn Industrial fue el

primer paso en el proceso de division del mabajo cuyos efectos se infiliraron en todos los

ambitos de la vida del hombre. No s6lo se fragmentd la experiencia laboral, sino también la del

placer, asi como la expenencia sensonal y la estéuca. Ejemplos de ello son el esslo

fragmentade del penodisme que surgid a finales del siglo XVIIL y pnnaipios del XIX,

separacion entre la arguitectura y la ingenieria —que es un colofon de Ja separacion entre arte y

técnica— el surgimiento de un publico lector dvido de encontrar en la hreratura aquellas

experiencias ausentes en sus propias vidas', o la aparicion de especticulos exclusivos para la

vista, y acaso el oido, como los panoramas o los juguetes mecinicos de Etenne-Gaspard

Robertson y Jean-Eugéne Robert-Houdin?, entre otros. La tecnologia es vista como mero

instrumento del hombre, sus artefactos como extensiones de los sentidos. Nunca antes una

fantasia colecuva aparentemente sincera habia puesto en peligro la fisiologia misma del cuerpo
humano®.

Y es que el progreso en esta época se habia convertido en una trampa donde la
promesa de una vida mejor se mantenia hacia el final de los tempos, y la rapidez de los
cambios suscitaba la ilusion de que serfa asequible a las generaciones futuras. La mercancia v
las novedades (como los simbolos religiosos en una era mds temprana) funcionaban como los

receptaculos de una fantasia cuya energia era necesaria para la transformacién social en forma

reificada. N1 siquiera las economias del socialismo real del siglo XX pudieron evitar que la

! Amold Hauser dice, por ejemplo, que el nuevo piblico lector de esa época se juzga a si mismo tomando como
modelo a Jos hérces literarios, se apropia de sus privilegios pues le parece que “‘e] héroe de la novela esu
consumando simplemente su vida incompleta ~Ja del lector—y realizando las posibilidades desaprovechadas por
éste’’. Amold Hauser, Hirtoria soasl de la Gtersiura y del arte, tomo 2, Editonal Labor S.A., Barcelona, 1994, p.232.

“ Los primeros magos-llusionistas que con sus mecamsmos técrucos ayudaron a conformar la imaginacidn social
del periodo. Ambos dejaron testimonios escrtos y Robert-Houdin (1805-1871) fue la inspiracidn mas profunda
de aquel célebre escapista norteamencano que se hizo Uamar Harry Houdini.

? lusto ahorz se descubre que, en términos histéncos, ha habido una péedida en el campo de 1a wisidn. Para el
cienufico Hans Moravec, por ejemplo, “los senfidos y los instintos que los utilizan son una carga, pues cada vez
demandan més entretenimicnto en vez de proveer una percepcion util”; sta dltima, a su vez, se toma cada vez
mas imitada en € munos fisiclogicos. CE www . kurzwedainet/ arncles/2it0185 hemlPprintable =1,
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acumulacién de esta energia se desplazara hacia la produccidén, y su desarrollo en efecto
sigmiticara la postergacion indefinida del consumo.®

En este contexto, el reto que Benjamin asumud tue precisamente el de tratar de
subvertir desde dentro el aparato cultural del capitalismo. Segun él, la reproduccién técnica
podia regresar a la humanidad aquella capacidad para la experiencia que la producardn técnica
amenazaba con extinguir. St la industrializacién habia causado una crisis en la percepcion por el
aceleramiento del nempo y la fragmentacion del espacio, el cine, por ejemplo, mostraba un
potencial curativo al detener el nempo y construir nuevos 6rdenes espacio-temporales, donde
las imdgenes fragmentadas podian encontrar nuevas conexiones de acuerdo con nuevas leyes.’
El montaje, como principio formal de las nuevas tecnologias, podia asi utilizarse para
contrarrestar la ilusién y reconstruir la experiencia de un mundo capaz de proveer una posicion
coherente para la reflexién filoséfica. En este mundo, la metrdpolis consumista deberia ser
transformado en su encantamiento mistificante hacia uno de iluminacidén protana, politica v
metatisica.’ La Obra de los pasajes (Passagen-Werk) retine el pensamiento de Benjamin en este
sentido; la imagen dialéctica es uno de los instrumentos mds puntualmente desarrollados para

este fin.

a) La filosofia de lu bistoria

La imagen dialéctica es una nocién esquiva en el pensamiento de Benjamin, su determinacién
esta siempre un poco mas alld de lo que podriamos definir con precisién. Sin embargo, para
tratar de comprenderla se pueden ir analizando los elementos que la constituyen. Por principio
de cuentas podemos remontarnos a los conceptos fundamentales que sobre la histoma tenia
este pensador y que se condensan en un breve texto de madurez, de apenas unas diez paginas,
llamado Sebre el concepto de historia, conocido también como las Tesis sobre filosofia de la bistona.
Este texto desarrolla dos temas principales: una critica al socialismo real que habia caido en la
ilusion progresista, y un programa minimo para el desarrollo futuro del materialismo histonico.

Ambos temas se enlazan en torno a la articulacién de un mesianismo judio que aporta sobre

* Susan Buck-Morss, The dialectics of seeing. W alter Benjamin and the Arcades Project. (DOS), p.29.

5 Susan Buck-Morss, “Dream world of mass culrure” (DWMC), en David Levin (ed.) Modernity and the Hegemony of
Vision, University of Califorma Press, Berkeley, 1993, p. 322.

¢ Susan Buck-Morss, DOS, p.23.
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todo una visién alterna del tiempo.” Ya desde el inicio, Benjamin anuncia con una alegoria su
intencién de comprender el materialismo historico desde la base de una teologia judia. El
movimiento que lleva a cabo implica cambiar la concepcidén del materialismo de que la
existencia social determina la conciencia humana para introducir la concepcién de una
conciencia anterior o preexistente a la sociedad. La primera seguia muy de cerca el darwinismo
social que, llevado fuera de su primer impulso critico, servia para mantener el status guo, para
glorificar el curso empirico de la historia humana. Con el surgimiento de las nuevas
tecnologias, el paso del iempo en la forma de la predeterminacién acentud su cardcter mitico.
“Pues aunque, estrictamente hablando, el mito y Ia historia son incompaubles, el nempo mitico
no se limita a un discurso particular. En cualquier época, la ciencia o la teologia, el racionalismo
o la supersticién pueden proclamar que los eventos estan inexorablemente determinados.”
Cuando la temporalidad se concibe bajo el signo mitico de la predeterminacion, las personas se
convencen de que es imposible resistirse al curso actual de las cosas. Ese es el significado que
se esconde en la nocion de progreso, que Benjamin crinca en la Tesis X111 en tres puntos:

1. En primer lugar, esta nocién arbitrariamente equipara el progreso de la capacidad técnica del
hombre con el progreso de la humanidad en sus costumbres, sus capacidades y sus
CONOCiMientos.

2. Detras de esa idea (sobre todo como la entienden los socialdemocratas de todas las épocas),
subyace una idea de infinita perfectbilidad del ser humano en cuanto tal. Esta lleva a la
fragmentacién de Ja vida del hombre en una realidad secuencial: hay épocas especiticas para
estudiar, para trabajar, para formar una familia. La época de la adolescencia, incomprensible en
su inquietud, se aplaza el mayor tempo posible, v la educacion misma es vista como el nmedio
para lograr el mejoramiento del espintu.

3. En tercer lugar, la nocién de progreso convierte algo que solamente puede provenir de una
elecciébn contingente y humana en algo necesario y sobrehumano, un destino ineluctable,
transhistérico, a la que nadie puede oponerse por ser constitutivo de la esencia humana, una

ley histérica’

* Para una comprensién detallada del conterudo de estas tesis, el lector puede acudir al estupendo libro de Michael
Lowy, Walter Benjamin, Aviso de incendio, FCE, Buenos Aires, 2003.

& Susan Buck-Morss, DOS, p.78.

? :No es por ello que, al sefalarles vias para el desarrollo a los paises pobres del mundo, siempre se les imponga el
camino de los ya desarrollados? Esta distorsién oculta la verdadera causa de la pobreza de los pueblos.
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Esto no implica que Benjamin haya estado en contra del progreso, sino sélo en contra
de las teorfas del progreso que inducen al hombre a reproducir un comportamiento
mecdnicamente.' “No hay nada natural sobre la sucesidn de la historia, pero —en esto insista
Benjamin—Ila naturaleza progresa histéricamente. La nueva naturaleza de la industria y la
tecnologfa representa un progreso real en el nivel de los medios de produccion” pero en el
nivel de las relaciones de produccién la situacién se mantiene sin cambios." El progreso no es
autornatico y en cierto Jugar Benjamin crisica implicitamente la postura marxista sobre el
advenimiento de la Revolucién: “La experiencia de nuestra generacién: que el capitalismo no
morird de muerte natural.”** El problema es que la clase trabajadora habia sido convencida en
todas partes del progreso técnico como medio de accidn politica (“Nada ha corrompido tanto
a la clase trabajadora alemana —escribe— como la idea de nadar a favor de la corriente”™"). La
moral protestante del trabajo, el hombre hecho por si mismo (sef-made man), tuvo una especie
de resurreccién secularizada entre los obreros, quienes, encantados por las tantasias de a
maquinaria y de la técnica, no se daban cuenta de que el cambio necesario era, mids que
economico, social.

El histonicismo, la corriente posiuvista que se acercé al estudio de la histona
implantando su repertorio de leyes cientificas y progresivas, pretendia “conocer el pasado
como verdaderamente habia sido [wie es denn eigentlich gewesen ist].”" Para Leopold von Ranke,
por ejemplo, la verdad no podia escaparse”, debia rendirse ante la inminencia del
conocimiento. Pero parecia olvidar que el hombre es historicamente contingente y imitado,
que es una experiencia humana la incapacidad de describir el nempo, y que en ocasiones se
deriva de ella la duda metafisica sobre la existencia del presente. Lo que sabemos con mayor
certeza es que s6lo permanece la conciencia, la del pasado en la memoria (de alguna manera
todavia desconocida para nosotros) y la del futuro en la expectaciéon. Que habitamos una

persistencia “un presente que no es transito sino que es inmduil y se halla en equilibno en el

1 La obsesion por el progreso ha hecho, por ejemplo, que la ‘edad de oro’ de los individuos ya no se sitie en el
pasado swo en el porvemir. Quiza solo las personas de edad avanzada, desengafiadas y ante un horizonte
desesperanzador, encuentran en el pasado nuevamente material preciado, que retoman con nostalgia. Pero aun
estas personas, e su compenetracion con el pasado, lo utlizan para justficarse: de todas sus vidas posibles,
vencio s6lo una, aquella que viven, y estan dispuestas a defenderla y 2 pensar cada eleccidn anterior como la mejor
que hubieran podido tomar.

't Susan Buck-Morss, DOS, p.80.

12 Benjamun, G5, I, p. 819.

13 Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte (UBG), GS, 1, (2), p. 698. tesis XI.

W i, Tesis VI, p.693.

5 fdem.
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entre el camine que nos lleva a nuestro destino v la posibilidad de su alteracién. En
esta posibiidad que emerge desde la conungencia se inscribe la propuesta de Benjamun,
arnculdndose sobre una idea distinta del nempo de la que sustenta la concepeidn histonicista (o
el matenialismo historico contagiado de ella) de corte hineal.

Segin el filésofo, 1a historia universal es el producto mis acabado del historicismoe: un
precesa de adicidn que llena el tempo homogéneo y vacio. Frente a este tempo donde reina la
cawsalidad, Benjarmn desarrolla la idea del tempo mesidnico, un nempo disconunuo y pleno,
donde el pasado sigue siendo vigente, sigue siendo desconccido v puede ser actualizado. En
estos términos, el tiempo es el O, frente al cual se da ta posibilidad de que el presente tenga
un futuro que no sea mera tautologia del presente dado.”” El encuentro con el tiempo de esta
manera es el encuentro con ¢l mfinito, con la posibilidad sin limite. Este tiempo se articula bajo
la modalidad de la espera®™. El Mesias a quien se espera en la tradicién judia promete irrampir
en el curso de los nempos, de ahi su cardcter apocaliptico. Pero esta nocién se desarrolia en
otra concepcién temporal, en un tempo mesidnico que resguarda una aporia: el mesianismo
sélo puede afirmar su promesa realizindose, pero en cuanto se realiza se niega a si mismo'”.
Mis que una utopia wrealizable, éste mesianismo conlleva un juego infinito en su exigencia de
absoluto.™ Este infinito no se proyecta al futurc en un tiempo lineal, evolutvo, sino que se
posibilita imprevisiblemente en la persistencia del presente. De ahi su fuerza. La “débil fuerza
mesianica” en el Kempo del abora [Jersizeit’ donde todo tempo confluye, se actualiza cuando se
busca el sentido desde el ongen (como en el mite del génesis, retomado por Fausto: Ex ¢/
prinapio era & verbo, verbo como palabra o como /fgos). La irrupcion en el iempo cuestiona asi la
creencia historica de un sentdo teleologico, v se enfrenta a una lectura determimista del

materialismo historico.

' fird, Tesis XV1, p.702.

17 Cf. Maouel Reves Mate, “La historia como interrupcion del nempo”, en Historia de o filosofia, vol. de 1a EIAF,
Ed. Trona, Madnd, 1993. p.286.

8 De acuerdo con Stéphane Mosés, esta modalidad se percibe en toda lo conciencia religiosa judia. Mosés, S.
ap.at. p.161.

Y dem.

* Es impoctante sin embargo, disnnguirda de la teres infims concebida por el neokantismo y coticada por
Benjamin en la tesis XVIla como una de las posiciones que 6o pueden sino reincidir en la nocidn acritica del
progreso. Gershom Scholem también hace explicita esta aparente cercania que resulta tan peligrosa: “El remno
mesianico y el tempo mesidnico han producide, en la cabeza de los hombres de las luces [Aufkiared, la idea —
bastarda y digna de maldicién—del progreso. Puesto que, si uno es un Awfklirer [...], la perspecuva de los
nempos mesidnicos debe deformarse necesariamente en progreso. |...] Aqui estin los errores més fundamentales
de 1a escuela de Macburpo: 1a distorsién |.. ] de todas las cosas en una tarea infinita en el sentdo del progreso.
Esta es la mas lamentahle interpretacion que el profetismo haya tenudo que soportar en su historia.” Citado en
Lowy, op. cit. p.156.
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Por otra parte, el suero del nempo lineal se entiende en su aspecto de sujecion, de
sumision: es la clase oprimida que combate.” Por tanto, no hay un sujeto de la histona en
sentido estricto.” Hay, en todo casa, un dolor acontecido, una conciencia insausfecha que se
manifiesta en una clase social. En ella, “el concepto de secesidad remite a la no-idenudad del
sujeto con el momento presente: ni lo dado, ni lo transmitido, ni lo prometido sacia su
insatisfaccion.”® Esta tltima sélo encuentra respuesta en la actualizacidn de un pasado que no
ha podido hacerse valer en el presente. Al acceder en el fiempo de/ abora 2 la subjenvidad
histdrica de su pasado, el sujeto puede obtener un nuevo conocimients de si mismo, pues “si
hasta ahora el sujeto necesitado vivia la necesidad como mera privacion, ahora es la necesidad
lo que le permite captar ese pasado que escapa a ja razén y 2 la ciencia del satisfecho.” Para
Benjarmun, $6lo es prinopic de la histora el sufnmiento de los mnsatsfechos que desde la
persistencia escarba en el camino recorrido hacia su destino para tratar de cambiarlo.

Esta idea conlleva en si la nocién de redenzion (Erfisung]. En la Tests I1, Benjarmun la hace
coligante a la idea de felicidad®™. En un “mundo teliz” resuena siempre una idea de salvacion,
pero de hecho, [a evolucion no traerd la telicidad; ésta sélo se puede imaginar de maner:
retrospectiva, es decir, a partir de lo que hemos vivido nosotros mismos. En la representacion
del pasado descubrimos elementos que de alguna manera nos confieren cierta unidad, pero no
s0lo eso. Para Benjamin, tanto la felicidad como la salvacién se encuentran “sélo en el aire que
hemos respirado, entre los hombres con quienes hemos hablado, entre las mujeres que podrian
habérsenos entregado”. “No podemos imaginar ningin futuro luminoso que no sea de aiguna
manera la repeticion de lo vivido, pero en una version mejorada o incluso perfecta. La felicidad
turura solo es imaginable como un perfeccionamiento de lo conoado, sélo puede tener la
figura de lo que ha sido y que adn es, sblo que libre de sus defectos, producto de un rescate, de
una redencion.™” Por eso la redencién del pasado no es orra cosa que una realizacidn y una

reparacion, segun la idea de felicidad de cada individuo y cada generacién. En la redencion

W, Benjamin, UBG, Tesis X11, p.700.

= Freate a la histons, el sujeto en Benjamin mannene ura relacidn asimétnica Esto contrasta en la vision de
Hegel, donde el poder de 1a histona es inmanente al espiritu humana.

= Reves Mate, op. cit. p.276,

=3 e,

“* Lo cual rambién redefine. por aerto, la 1dea misma de fefadad Mientras que la ciencia quiere un dnico tipo de
dones, quiere que sean hechos verificables, contslables, repenbles, “los dioses oculios en lo ignoto saben que los
dones mas preciosos no pertenecen a esa caregona: inverificable, inconerclable, ierepetible es fundamentalmente la
Jebidad” Robero Calasso, La rna de Kaich, Ed. Anagrama, Barcelona, 2001, p. 148. (La cursiva es mia).

6 W. Benjamun, UBG, Tesis 11, p.693.

+" Bolivar Echevernia, op.cit. p.146.
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encontramos “la aparicién de una trascendencia por encima de la histonia, una intervencidn
que hace desvanecerse y desmoronarse 2 la historia””, es decir, una ruptura del tejido historico
que no obedece a fuerzas causales: la ransformacidn del mundo por el hombre, siendo fiel a
un pasado, que se remonta a la creacibn misma, y que es auténomo e inconcluso™.

For ello J]a memona desempeiia para la redencidn un papel decisive. Antes de nuestra
llegada al mundo, nuestro futuro estaba ya esbozado (“Hemos sido esperados en la terra™) con
un significado en tensién entre un g prion genético y uno histérico. Pero nuestra vida como
“efectivo darse de una posibilidad” viene acompariada en sus limitaciones de una “débil fuerza
mesianica”’. El pasado, por medio de la tradicién que nos mora, tiene un derecho sobre esta
fuerza, y el reconocerlo nos posibilira su aprehension. Por eso la representacién del pasado por
el histonicismo es problemanca. En efecto, la histona abordada de esa manera es una
reconsirwccidn, perc quizd la menos posible de todas. El historicismo se afand por concretizar sus
pretensiones de verdad, objeuvidad y universalidad. Pero ain en etapas posteriores de esta
ciencia, fuera de aquellas pretensiones, el andlisis histdrico se defiende conta el
involucramiento en la incertidumbre. S6lo en la memoria, donde se asientan lo indecible, lo
impostergable, lo inmatenial y o inefable es posible encontrar la invisibilidad, Jo nimio, que de
otra manera se perderia en la adicion progresiva de sucesos, en el comtinnnm histénco. En la
histona lineal los hechos se convierten en dioses ante los cuales se sacrifica lo irrelevante; la
sublevacién contra ellos la acomete la memora extensa al fundar dos posibilidades: la
apropiacidn del curso ignoto de las cosas por medio de la épica, y la reconciliacion con ia
violencia de la muerte”. La primera infunde una nueva vitalidad en el presente al hacer
converger el recordar con el actuar. Finalmente somos una proyeccion de nuestro pasado, el
aura de un pensamiento y su afeccion concreta. La apropiacion del curso de las cosas es la

ugna porque esta proyeccion cobre un senudo integro. La sepunda se convierte en una “cita
b 2T gu

28 Scholem Gerschom. Citado en Mosés, S. op. cit. p. 166.

¥ CE Rabinovich, Silvana. Waler Benjamin: memoria y mesiantsmo. p.77. La redencién en Benjamin tiene un sentido
que se puede rastrear en los escritos de cabala judia. En ellos, ésta se debe de llevar 2 cabo porque el hombre y el
universo son imperfectos, tienen una macula que fue causada por la romra de los recipientes origmanios
(recipientes rotos por causa del pecado del hombre y que contenian energia divina en el praceso de la meadn no
wonsumada). Ticin es el nombre de la doctrina de la restitucion de estos recipientes. Sepiia 1a cabala lurians, este
proceso transcurre al mismo tiempo en Dios ¥ en el hombre. En particular, cuando Israel se somete a las
directrices de la Ley, esta ya trabajando en la resttucion de tadas las cosas, Al cumplirse el sentido de la redencidn
“rodo sera repuesto —gracias a la magia oculta de la accidn humana-- en su lugar correspondiente, las cosas seran
rescatadas de su confusién y debido a ello Liberadas en las esferas del hombre v de la naturaleza [..].” En senado
estricto, el Hair no &5 una restitucion propiamente hablando, sino la expresion por primera vez de la idea creadora
ongnalmente planeada y nunca puesta en practica. G. Scholem, La cdbala y su simbolismo, p.128.

3 W'. Benjanun, “El narrador” (NAR), en Para wna orétsca de la wolenaa y otros ensayes, Hunminaciones 114, p.124,
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en la orden del dia” en el orden contable del cronista, una forma de honrar, de reconocer una
historia en sus detalles, cabalmente, que a la vez impone una obligacidn para el matenalista
histérico, la de saberse “débilmente” un mesias que estd ahi para salvar algo valioso y quiza
ahora imperceptible que intenté existir en el pasado, sin lograrlo. De esta manera, la memona
puede asumir desde la marginalidad la forma de una lucha contra el poderio del tiernpo v del
presente de los vencedores. En este sentido, cada rememoracion es una construccidn (no una
reconstruccion como en el historicismo) desde donde retomamos nuestra tuerza, por mas débil

que ésta sea, e intentamos “aduefiarnos de un recuerdo tal y como éste brilla en un instante de

2331

peligro.
b) Constelaciones y ménadas

Con la nocion de las constelaciones se entrelaza la teoria del conocimiento de Benjamin
con su filosofia de la historia. Recordemos que en su libro sobre el Origen del drama barroco
alemdn, el filosoto escribe que “Las ideas son a las cosas lo que las constelaciones son a las
estrellas.” En ese texto en que Benjamin invierte el esquema platénico de las ideas, los
Sendmenos, datos basicos de la realidad empirica, se descomponen en sus ekmenfos por medio de
los conceptos, pero para evitar su dispersion cadtica se reagrupan en /deas, que funcionan como si
fuesen constelaciones eternas, aunque suscribiéndose en un hornzonte histérico. La idea
congrega en si los acontecimientos impertectos en senudo historico, aquellos que son
empiricamente indeterminables desde cualquier punto de vista.”” De esta manera, el filésofo
trata como absolutos a los elementos fenoménicos (los inmortaliza en constelaciones),
mientras que considera a las ideas, v por tanto a la verdad, como histéricamente especiticas y
carnbiantes. El objeto de Ta historia para el matenalista son los fendémenos en la forma de
hechos histéricos. Pero es un hecho histérico concebido como ménada, como una totalidad en

si.” Benjamin toma este término de la ontologia leibniziana para afirmar que el objeto histérico

31 \W. Benjamin, UBG, Tesis VI, p.6953.

2 W. Benjamin, ODBA, p.16. Cf. también la exposicion més detallada del capitulo 1.

3 W. Benjamun, “Drama (Trawersprel) y tragedia” (DyT), en La metgfisica de la juventud, p. 180.

# El funcionamiento monadico del mundo cohabita perfectamente con ese gusto por lo infinitamente pequefio,
por el polvo de la hustoria. Quiza ello haya sido una influencia de Schopenhauer, quien escribio alguna vez que
“Asi como una arcunferencia de una pulgada de didmetro y otra de 40 millones de leguas ofrecen las mismas
propiedades geométricas, asi una aldea y un impenio nos presentan las mismas vicisitudes en lo que se refiece a la
esencia de las cosas, y, tanto en la histona de la una como en la de la otra, podemos estudiar y conocer igualmente
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“solo revela lo que es “en verdad” si es abordado como una entrada singular y concreta™, es
decir, independiente de omos hechos y de la sucesidn progresiva sujeta a leyes. La mdrada
histérica remite a una historia esencial donde el fendmeno se revele como lo sera algtin dia bajo la
consumacién mesianica.* El hecho histérico que el materialista descubra de esta manera podra
contener en si una dimensién transformadora y revolucionaria. Como escribe Bolivar

Echeverria:

En principio, al articular histéricamente un hecho, el materialista histérico debe poder
descubrir en cualquier ente de la realidad social un nimero mteractivo de conflictos capaz
de entregar la clave de inteligibilidad de Ja infinidad de modificaciones o alteraciones que
presenta esa realidad, debe poder mirarlo dentro de un “drama” que concentra en si todo
€l conjunio de determunaciones de una situacidén dada. Sélo cuando ese nicleo aparece,
capaz de entregar la clave de si mismo y de todo lo demis, sélo en ese momento el

materialista histérico tiene, efectivamente, ante si un objeto histdrico propiamente dicho.3

Recordemos que, en el tempo mesidnico, el presente no es transito sino que se halla en
equilibrio entre dos momentos. Pero el pensamiento tampoco implica tan sélo la sucesion sin
fin de ideas, puede valerse también de su detencién. “Cuando el pensamiento se detiene de
golpe en una constelacidn cargada de tensiones —explica Benjamin—Ile imparte un golpe por el
cual la constelacién se cristaliza en una ménada.””® Entonces se da la oportunidad, es la
detencién mesianica, la interrupcidn de los acontecimientos por la que el materialista puede
acometer la revolucién y redimir el pasado opnmido. La monada asi esbozada puede
constituirse por una época determinada, por determinada vida de la época o por determinada
obra. Constituir por aquel golpe del pensamiento la mdnada significa que en la obra se hallara
conservada y subsumida la obra general, en la obra general la época y en la época el entero
curso de la historia. En esta ménada se consutuye el tempo del abora, con lo cual se da la
posibilidad para que el materialista haga saltar el contsmunm histérico. El concepto de ménada

redefine asi la mision de la filosofia en el sentido tradicional: establecer el devenir de los

la bumanidad.” E/ mundo coms soluntad y representaciin, Trad. Eduardo Ovejero y Maury, Ed. Pormia, México, 2000,
p-197. Lo que Beajamin cnitica de Schopenhauer es precisamente su “ceguera historica”.

%> Bolivar Echeverria, op.cit. p.146.

3 Cf. Richard Wolin, An aesthetic of Redempiion, pp. 96-97.

" Bolivar Echeverna, op.cit. pp. 150-151.

3% W. Benjamin, UBG, Tesis X V11, pp. 702-703.
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fenémenos en su ser.” “Y es que en la ciencia filoséfica, el concepto del ser no se satsface por
el fenémeno hasta que ha absorbido toda su historia.”* Toda idea se estructura asi como una
monada: contiene una imagen abreviada del mundo. Esta imagen, que dara lugar a la imagen
dialéctica, comprende todo el curso de la historia para poder desmistficar su namralidad y
ponerla al servicio de la revolucién.”

Como hemos visto, para que el continuum de la historia pueda saltar es necesario
proclamar la autonomia del pasado en contra de una concepcién que lo mantiene inmévil e
nmaculado. Al murar al pasado, cada imagen histénica auténtica, cada punto de inflexidn, es
una posibilidad que no se tomd pero que se puede actualizar. De esa manera, sélo el olvido de
lo que vino después, de la cadena casuistica que nos rajo hasta nuestro presente, aparece como
la posibilidad de un pasado creativo. La memoria sir fin recupera un pasade que se hace
presente por asalto, interrumpiendo el curso de los ternpos. “La mirada de quien se dirige a la
parte mis oscura de la realidad recibe en premio una luz inédita para descubrir el presente.”"
Por eso la mirada de Benjarmin se dinige al polvo de la historia, a los desechos, a lo pequerio
que desatiaba al progreso, a los objetos imules, a los edificios fuera de época, es su idea de
“pasar el cepillo a contrapelo”.

Por otra parte, también le impactaba a Benjamin un hecho empirico incontestable: toda
innovaciéon que ha aparecido en la historia modemna lo ha hecho bajo la forma de una
restirucién historica. Las nuevas tecnologias forman parte de este impulso restaurativo, el cual
imita precisamente las formas viejas que busca reemplazar. Las primeras totografias simulaban
a la pintura, los primeros carros de ferrocarril se disefiaron como autobuses de linea y los
primeros focos eléctricos estaban hechos como si fuesen tlamas de gas.”® En este sentido, lu
moda, por ejemplo, constituye un salto gigantesco al pasado, solo que en un terreno donde
manda la clase dominante. Cuando este salto se lleva a cabo “bajo el cielo libre de la historia™*
se contforma el salto dialéctico. En éste, el materialista historico contrasta la constelacion en la
que ha entrado su propia época con una época anterior perfectamente determinada.” La

relacion temporal y continua del presente con el pasado se transforma en la relacion de do-gue-

32 W. Benjamin, The origin of German tragic drama (OGTD), p. 47.
¥ iden.

‘t CE. Wolin, op.cit. p. 99.

** Reves Mate, op. cit. p.278.

* Susan Buck-Morss, DOS, p.111.

#\V. Benjamin, UBG, Tesis XIV, p. 701.

¥ ibrd,, Tesis XVIII-A, p.704.
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ha-sido (das Gewesene) con el abora. No hay progresion, sino una imagen emergente y repentina
por la que, mis que un pasado que refleja su luz sobre el presente, l-gwe-ha-sido se fusiona con
el abora en un destello para formar una constelacién.® Esta imagen asi funcionalizada es un
componente articulatorio de la imagen dialéctica, con la que Benjamin buscaba representar Ja

constelacion historico-filosofica y superar la fuerza de la mera argumentacién dialéctica.

) La imagen deseo y la alegoria: fundamentos facticos de la imagen dialéctica

En su estudio inconcluso acerca de los pasajes del Pans del siglo XIX, Benjamin
tomaba los objetos historicos contingentes como fendmenos onginarios [Ur-Phénaniene], es
decir, como capaces de exhibir visiblemente —y metafisicamente en una sintesis auténfica— su
esencia conceptual desarrollada.”” La obra final deberia haber sido una representacién factica
de aquellas imdgenes historicas como recipientes de las formas embrnonarias de orgamzacion
econdémica y social del siglo siguiente. En ese tpo de mecanismo, propto de la imagen
dialéctica, se afirma la creencia benjaminiana de que las esencias metafisicas eran
inmediatamente visibles en los hechos™, lo cual, a su vez, se apoya en las investigaciones del
filbsofo respecto de la imagen deseo y de la alegoria barroca.

La dmagen deseo [Wanschbild] implica una falta de distincion absoluta y categorial entre la
tecnologia y la naturaleza. {Claro que la tecnologia es una produccién histérica y social, y de
esta manera se le ha considerado a veces como segunda naturaleza). Segin Benjamin, la
historia humana ha visto el desarrollo de dos épocas en su naturaleza, que corresponden a dos
tipos disuntos de tecnologias” (y por tecnologia entiende no sélo aquella destinada a la
industria, sino también el mundo entero de la materia, incluyendo a los seres humanos que se
han transformado por esa tecnologia). Después de la revolucion industrial ha emergido la
posibilidad de la segunda técnica, de cardcter lidico y con un potencial para vincular a la
humanidad y su entorno creativamente™, pero sus poderes han permanecido hasta zhora
desconocidos, ominosos e incluso aterradores para las generaciones que se enfrentan con ella

por medio de una facultad instrumental que no toma en cuenta su poder expresivo en la

* W Benjamin, Passggen-Werk (PW'), GS, V, p.576, N2a3).

7 Cf. Susan Buck-Morss, DOS, p.73.

*¢ Cf. la descapcion de este cardcter matenalista de su pensamiento en el cap. 1.
4 Cf. W' Benjamin, OW'S, en Reflectrons, pp. 93-94.

% Cf. W. Benjamin, KZtR, p. 359, 2v.
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matenia, es decir, que desestima la facultad miméaca del hombre™. Por ranto, €l potencial
inherente de los nuevos procesos de produccion permanece inconsciente € ureconoado bajo
la mascara del mito cldsico y la naturaleza tradicional. Y a su vez, esas mascaras expresan un
deseo por retornar al tiempo mitico, cuando los seres humanos estaban reconciliados con el
rmundo natural.”> De esta manera, las nuevas formas de produceidn, todavia no emancipadas,
son constrenidas por la imaginacién convencional que ve a lo nuevo como una continuacion
de lo viejo.” En este proceso, la produccién misma aparece bajo la forma de la fantasmagoria:
una imagen enganiosa donde el valor de uso se esconde tras el valor de cambio. Y las ciudades
enteras donde se exhiben las mercancias se transmutan en espectaculos de tlusiones opucas,
donde los productos cambian su complexién y se funden unos en otros.”

Y sin embargo, frente a la imaginacion colectiva reificante, frente a una tecnologia a la
que se le ha perminde promover suefios y promesas consumibles, la imagen deseo tene un
aspecto opcional, de potencial liberador. Este se manifiesta cuando la fantasia imaginativa,
“que recibe su impulso de lo nueve”™, se retrotrae hasta lo pnmitivo, hasta el origen. Desde
ahi resntuye la expeniencia de una sociedad sin clases y la reencuentra integra en el inconsciente
colectivo, con el cual se descubre la posibilidad de engendrar, “en su interpretacién con lo

5

evo, las utopias que dejan su huella™® en nuevas configuraciones de la vida. Buck-)
nu las utopias que dej huetia”™ b de la vida. Buck-Morss

aclara ain mds este mecanismo:

En la nanuraleza, lo nuevo es miuco, porque su potencial todavia no se realiza; en la
conciencia, lo viejo es miuco, porque su deseo nunca se ha cumphdo. Paraddjicamente, la
imaginacion colecuva moviliza sus poderes hacia un rompimiento revolucionario con el
pasado reciente al evocar una resecva en la memoria cultural de mitos y simbolos utdpicos
desde un pasado originano [Urpast] mas distante. Las “imdgenes deseo colectivas™ no son
suo esto. [.] Avisoran su potencial revolucionario al conjurar indgenes arcacas del
“desec” colectivo para la utopia social. La imagmacidn utdpica atraviesa entonces el
continunm del desarrollo historico de la tecnologia como la posibilidad de una ruptura

revolucionaria. Ello significa que cada uno de los elementos correspondientes —naturaleza

3t CE Susan Buck-Morss, DOS, p.70. CF. ambién capitulo 2 de este ensayo.

2 CE ifd., pp113-114.

»CE /ind, p. 114

> CE id, p. 81,

** Benjamin, "Pans, capital del siglo XIX" (PCS19), en Poesra y capitalismo, Iaminadones 11, p. 175.
% Bemjarmin, PCS819, p.175.
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mitca ¥ conciencia miuca—libera a la owa del mito. La “imagen deseo™ emerge en la

interseccidn de ambas.5

Pero la imagen deseo todavia no es imagen dialéctica, y el deseo todavia no es
conocimiento. Se requiere de la interpretacidn del materialista historico para completar la tarea.
Al adentrarse en los espacios arquitectonicos del Paris del siglo XIX, al recorrerlos en las calles
o examinaros en fotografias, Benjamin descubrié que entre esas estructuras decadentes, que
alguna vez habian resguardado una forma de vida pero que va no tenian poder sobre la
imaginacién colectiva, se reconocian sin dificultad las imdgenes deseo como siempre se habian
emplazado. Ya no existia el aura que las rodeaba, v el matenalista historico podia llevar a cabo
la Jectura de una witrina, de un pasaje o de una construcciéon mas alla del simple letrero que
podia haberlas idenuficado. E! resultado era un conjunto dotado de significados, una especie
de montaje entre elementos grificos y objetos antiguos, signos en los que la intuicién visual
descubria una constelacién para interpretar el abora. Es la facultad que Benjamin habia ya
identificado en la alegoria barroca.

Efectivamente, fueron los poetas del Barroco los que le mostraron a Benjamin que el
matenial vencido de la historia podia ser elevado a la posicion de alegoria. La alegoria se
convertia en pieza fundamental del proceso dialéctico porque era la antitesis del mito™, tenia el
poder de contrarrestarlo. La estructura dialéctica de la alegoria proveia, en términos teologicos,
la clave para una teologia negativa en la que fragmentos de la vida profana se transformaban en
emblemas de salvacién.” El emblema, esa especie de acoplamiento barroco entre imagen v
signos lingilisticos, constituia en esa época la representacion alegérica de la historia. Los
emblemas se descifraban, se interpretaban. En ellos se descubria la interpenetracidn de dos
mundos: el antiguo, revivido con el Renacimiento, y el de la nueva crisnandad, de duda v
contrarreforma. La alegoria, bajo 1a forma del emblema, fue su campo de batalla, pero también
significaba la redencion de los dioses antiguos, aunque al precio de convertirlos en la
representacion de lo demoniaco y la adivinacidn.

En su estudio sobre el drama Barroco alemdn, Benjamin equipara la importancia de la
alegoria con la del simbolo. En este ultimo, la eternidad penetra momentineamente, v lo

empirico y lo trascendental comulgan bajo la forma de una naturaleza transfigurada. En Ia

5" Susan Buck-Morss, DOS, p. 116.
5 Benjamin, GS, V, p.344, 1225
 Cf. Wolin, op.cit. p. 99.
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alegoria, el observador es controntado con un paisaje primigenio y pemticado, un relampago
eterno, donde se expresa rodo lo que, desde el origen, ha sido vencido, arruinado, despreciado
o inesperado.”’ “Y es que —escribe el filésofo— la apreciacién de la transigencia de las cosas, y
la preocupacion de rescatarlas para la eternidad, es uno de los impulsos mas fuertes de la

. ;. 161
alegoria.

En esa obra, lo que Benjamin lleva a cabo, no sin una crinica al cnsnanismo que ia
desarrolla, es la redencidn de la alegoria como practica. Mientras que en los dramas barrccos
las imigenes naturales —un perro, una piedra, una anciana—son transfiguradas en
representaciones emblernaticas de 1deas, Benjamin utiliza fragmentos modernistas, imagenes de
la ciudad o de mercancias para recuperar significados clandestinos, velados. Claro que mas alla
de la retorica convulsiva del barroco, pues 1o que le interesa a Benjamin no es tanto rehabilirar
un esalo sino actuatizar su funcionamiento. e esta manera, “el modo alegénico le permite a
Benjamin hacer palpablemente visible 1a experiencia de un mundo tragmentado, donde el paso
del tiempo no signitica progreso sino desintegracidon.”” En este fragmento se pueden
encontrar algunos de los aspectos tedricos de la imagen duléctica que se entienden desde su

modo alegdnco:

Una y otra vez, en Shakespease, en Calderdn, las barallas llenan el uimo acto, v los reves,
los principes, los asistentes y los seguidores “entran huyende”. El momento en que se
vuelven wvisibles a los espectadores permiite su detencién. La huida de los personajes
dramdnicos unpone un alto a la escena. Su entrada en el campo visual de las personas no
participantes v verdaderamente imparciales otorga un respico a las perseguidos y los
envuelve en nuevos aires. La aparicion en el escenario de aquellos que entran “huyendo”
cobra aqui su significado oculto. En la lectura de esta féomula se implica la expecratva de
un lugar, de una luz o de las candilejas en las que también nuestra huida por la vida podria

ser amparada por la presencia de cbservadores extrafios.s?

El espafiol, como ningdn ofro idioma, marca en este gerundio —entrar huyendo—el caracter

sincrénico del uempo, por el que se abre una ventana en la que relampaguean las noticias de la

8 Cf W. Benjamin, OGTD, p. 166. Como se puede obsecvar, la distincion de Benjamin trasciende el canon que
distinguia simbolo y alegona como la relacidn de la idea v el concepto con o partcular y lo general, para sitvar la
discusion en categonas temporales.

*L W, Benjamin, OGTD, p. 223.

&2

* Susan Buck-Morss, DOS, p. 18 Buck-Morss asevera ademis que lo que le interesa al fildsofo es que la
temporabdad, bajo la forma del simbolo o de la alepgona, penetre toda expenencia, no sélo abstractamente, "comg
querna Heidegger”, como la historicidad del Ser, sino concretamente.

W, Benjamin, OWS, p.91.
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etermidad, y se subraya la posibilidad infinita del presente en tanto tlempo no colmado. La
detencion del curso de la vida, o de los acontecimientos en el escenario, es la forma en que lo
habitual y lo familiar se tuminan bajo una Juz totalmente nueva y radical.”

Con estos elementos 2 la mano es facuble ya enunciar con mas detalle algunas

formulaciones que caractenzan la funcionahdad de la imagen dialéenca.

d) Caracterigacion de la imagen dialéctica

Podemos localizar unc de los momentos del paso de la smagen deseo a la imagen dialéctica en un
apartado del primer texto de Benjamin donde se aproxima de una forma mas estructurada a la

Obra de o5 pasgies:

A la forma del nuevo medio de produccidn, en el comienzo dominada ain por la de los
anuguos (Marx), cortesponden en la conciencia colecniva imdgenes en las que lo nuevo se
entremezcla con lo viejo. Estas imagenes lo son de deseos [Whnsdbrider], v en ellas el
colectivo busca tanto superar [aufheder] como transfigurar [rerkdirer] las deficiencias del
producto social tanto como los defectas del orden social de produccién. Paralelamente
destaca en estas imdgenes deseo [Wunschbilder Ja enfitica aspiracidn de afirmarse contra lo
anucuado, es decir, contra lo que acaba de pasar. Estas tendencias remiten al pasado
remoto a |a fantasia imaginanva que recibe su impulso de Jo nuevo. En el suerio en el que a
cada época se le aparece en imdgenes la que le sigue, ésta Ulima se presenta umda con
elementos de la historia originania [Urgeschichie], es decir, de una sociedad sin clases. Sus
experiencias, depositadas en el inconsciente colectvo, engendran en su inteepenetracion
con lo nuevo las utopias que dejan su huella en mil configuraciones de la vida, desde las

edificaciones duraderas hasta las modas fugaces.t

La imagen dialéciica se cnstaliza cuando la imagen suefio es atravesada por una concepcion

protohisténica {y como tal, mitica): la sociedad sin clases. Este es uno de los puntos definitvos

4 En otro lugar, Benjamin menciona mis de aquellos actos de detencidn en el escenario por donde penetra el
tiempo pleno: “Cuando de una manera inconcebible el nudo tragico irrampe siibitamente; cuando el mas pequefio
paso en falso conduce a la culpa; cuando {a mas insignificante equivocacidn, el mas mesperado azar, acarrea la
muerte; cuando no se dicen todas las palabras —apareatemente ficiles—de comprension y de solucin, entonces
aparece aquel caractenstico influjo que desempedia el tempo del héroe sobre los acontecimientos, puesto que en
el nempo pleno tode o acaecido es una funcién del gempo del héroe”” W. Benjamun, DyvT, p. 181.

 Benjaoun, GS, V, pp. 46-47.
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con el que Benjamun se trata de situar dentro de la tradicidn marxista. Pere todavia podriamos
preguntar mas a fondo: ;cdmo habriamos de entenderla en tanto representacion filosética?
¢Podriamos pensar que el polvo de la histona es una imagen dialécnca? O los nuevos
materiales industriales como el vidrio o el peluche, una y otra vez mencionados por Benjamun?
¢Puede acaso ser una imagen algo tan abstracto como el término genérico “moda”, © un
quehacer wn especifico como el del flanesr o la prostituta? En su pequefio texto sobre Paris, de

1935, el fildsofo escribe:

[} 1a imagen dialécuca es por tanto una imagen suefio [Trawmbild). Una unagen tal expone
de manera directa 4 la mercancia: como fetiche, Esta imagen presenta a los pasajes que son
a la vez tanto casas como calles. Esra imagen muestra que la prostitura es vendedora v

mercancia a a vez.5®

Asi{ como hay un paso en la comprension de la mercancia en tanto tetiche, asi tambnén hay que
entender que estos referentes pueden convertirse en imdgenes dialécticas, perc que no lo son
en si, tal como se presentan empiricamente, ni tampoco coma simbolos de la “nueva época”
que es la sociedad de consumo. Mis bien lo son en tanto construcciones dialécncas, como
objeros histoncos o mdnadas politicamente cargadas que saltan del contimnn de la histora y se
vuelven actuales. “Donde el pensamiento se detiene en una constelacion saturada de tensiones
-ahi aparece |2 imagen dialécnca. Es la cesura en el movimiento del pensar. Su posicion no es
arbitraria. [...] Por tanto, el objeto construido en la presentacién materialista de la historma es
en si misma la imagen dialéctica. Esta es idéntica con el objeto histérico y justifica su expulsién
violenta del contimunm del proceso historico.”™ Adorno profundiza en la caracterizacién de la
imagen dialéctica al acercarse de manera andloga al desvelamiento de la mercancia en tanto

tetiche:

Entender el producto como imagen dialéctica significa precisamente entenderlo también
como motivo de su decadencia y de su “revocacién”, en lugar de la mera regresién a lo
antiguo. El producto es por una parte lo alienado, en lo que se extingue el valor de uso

peto por otea parte lo sobreviviente, que, alienade, supera la inmediatez. En los productos,

o fbd , p.55.
9 Thid. p. 395, N10a3.
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no directamente para las personas, tenemos la promesa de la inmortalidad, v el fetiche es

[...] para el siglo XTX una Wuma tan traicionera como la calavera

Como hemos dicho, la imagen dialéctica esté configurada siguiendo el ejemplo de los
emblemas barrocos. La informaciéon que contienen estd ahi, resguardada en un objero ¥
accesible para el que sabe leerla, i.e. para el matenalista histonico que escucha el eco onginario
de la sociedad sin clases. Es una ménada que sintetiza un acontecimiento, no un relato. Y
como moénada hace accesible de una sola mirada “el signo de una suspension mesidnica del
devenir.”®

La imagen dialéctica haria posible contemplar fugazmente lo vivo de tal modo que se
presentara como lo largamente acontecido, ¢l origen que libera inesperadamente su significado.
Su funcionamiento como ménada confirma el principio benjaminiano de que “la mas minima
célula de realidad contemple equiibrada con su peso el resto del mundo”™, y muestra que su
autor en verdad las concebia como cristalizaciones objetivas del movimiento histérico. Pero
me parece que este concepto no quedard claro ain hasta adentrarnos un poco mas en la

exploracion de su propésito ultimo.

e) E! desperiar: funcidn politica

La tarea del alegonista, segiin Benjamin, es acometer la restauracion de significados por
medio de la transfiguracién “milagrosa” del contenido matenial profano del drama barroco en
una pardbola de la vida redimida.” Esta restauracion implica que las cosas puedan llamarse de
nuevo por su nombre propio, que puedan ser salvadas. La alegoria, bajo esta concepcion que
resalta su temporalidad, es el cimiento de la imagen dialéctica, esta forma moderna de la
emblemitica. Toda la decadencia y la ruina representadas en la alegoria se implican en la
imagen dialéctica, pero esta vez con un caricter politico instructivo. Los desgarres v la
desolacién de la cultura industrial nos ensefian, no Ja necesidad barroca de someterse a la

catdstrofe historica, con su melancolia producto de la culpa y la impotencia, sino “la fragilidad

% Theodor Adomo, “Caracterizacion de Walter Benjamun”, en Sobre Walter Benjamin (CWB), Ediciones Caredra.
Madnid, 2001, pp. 128-129.

0 Benjamin, UBG, Tesis XVII.

0 Adomo, CBW, p.21.

" Cf. Wolin, op.cit. p. 72.
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del orden social que nos dice que esta catdstrofe es necesama””, es decir, que en ella
disunguimos la huella de lo transitorio.

En tanto marxista, Benjamin concebia la posibilidad de transformacién del orden
social. La imagen dialéctica serfa utilizada como un instrumento de ldgica visual, no lineal,
donde los conceptos fueran una construccién de imigenes en montaje. Pero la vista no se
detendria ante lo grandioso que marca el tempo de la cwilizacion —contraparte de la
barbarie— sino que seguiria un pensamiento “microlégico”, como lo denomina Wolin™, para
compnmir a un particular hasta que los universales explotaran desde dentro. Los objetos del
pasado se identifican asi como prototipos, fendmenos onginarios precursores de [as pricticas
actuales y de las mercancias en que se tundan esas practicas. Al identificar en esos objetos la
historia de su devenir y su decadencia, las imdgenes deseo se pueden leer en el presente como
imagenes dialécticas con contenido de verdad. A su vez, al entrenarse en ese proceso, se
pueden antcipar las imdgenes deseo presentes como imagenes dialécticas en un futuro por
venir y redimiclas del conténuam de la historia con un fin en mente: la transformacion del
mundo. La primera etapa de este proceso, ia presenda de ia mente ;Geisteigegenwart}, se identifica en

esta sintests sobre la funcion de 1a historta:

1) El objeto histdrico es aquel para el que el conocimiento se lleva a cabo como su
“salvacion” [Retung). 2) La historia se descompone en imagenes, no en historias. 3) Donde
se realiza un proceso dialéctico, se encuentra uno con una monada. 4) La representacion
materialista de la histona introduce consigo una critica wunanente del progreso. 5) El
materialisme histbrico fundamenta su proceso en la expertencia, el sentido comun, 12

presencia de la mente v la dialécrica.™

La presencia de la mente es la capacidad de estar atentos para reconocer los momentos de
peligro que centellean en el curso de los tempos. Es la facultad de acceder, mterpretandole, al

poder expresivo de la materia, que se manitiesta primordialmente a nuestra facultad suménca.

72 Susan Buck-Morss, DOS, p. 170. El modo alegorico conserva algo de acedia, lo que concuerda ademads con la
postura flosdfica de Benmjamun (CE por ejemplo, UBG, esis VI, p.696, sobre la lustora, o el rexto del
surrealismo donde habla en toda la linea sobre ese método que consiste en “ocganizar el peswmismo” (Cf cap. 5
§IIT de este ensayo)). Por eso, por ejemplo, en ocasiones se ha malinterpretado la posicion de Benjamin frente ala
decadencia del aura u otras nociones. Benjamun es consciente de su propia nostalgia, pero también nguroso.

73 Cf. Wolin, op.cit. p. 121,

*GS,V, p.596, N114,
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Benjamin, en una época anterior al desarrollo de la imagen dialéctica, explica con mas detalle

esta nocion en el siguiente fragmento:

[} Ja presencia de Ja mente es un extracto del funiro, y la conciencia precisa del momento
presente mucho mas decisiva que la antcipacién de Jos eventos mas distantes. Los
presagios, los presentimientos y las sefiales recorren dia y noche nuestro organismo como
impulsos de ondas. Interpretarlos o usarlos, esa es la cuestién. Los dos son irreconciliables.

La cobardia y la apatia aconsejan a la primerz, la lucidez y la libertad a la segunda.”

En el dilema hamletiano entre la interpretacién o la uolizacion de los signos, Benjamin se
avoca claramente por la segunda. Por eso mismo prefiere la logica visual a la verbal. la
mtuicion visual que subyace 2 la conformacién de la imagen dialéctica carece del aturdimiento
argumentativo de la dialécrica tradicional. El método de Benjamun, la dialécuca en suspenso
(nombre metodologico de la imagen dialéctica), evita la sintesis hegeliana en la consntucion del
concepto a partir del objeto. De esta manera, es equiparable a la clanvidencia tal como Ta
entiende Hegel.™ Al no acometer la sintesis, Benjamin se aleja de los supuestos de la logica de
la esencia, de la identificacién objeto-concepto, para encontrar en el objeto las posibilidades
pospuestas de la historia. Es por eso que el objeto histénco, deteniéndose ante el tercer
momento de la superacidn hegeliana, aprovecha el campo energético en tension entre el
pasado y el presente para constmirse en maénada y volverse uulizable para fines
revolucionarios. El tipo de interpretacién que critica en la cita anterior debe entenderse
entonces en un mivel en el que se basa la reconstrucaidn de los hechos. Borges escribid alguna
vez que lo importante en la historia no es lo que sucedié, sino lo que juzgamos que sucedi6™.
La interpretacién que Benjamin critica es la que se avoca a reconstruic hechos subjetivizados y
parciales sobre los juicios para presentarlos como “lo que verdaderamente ha sido™. Benjamin,
como Borges, sabia que en nuestros juicios se inscriben limites tanto como posibilidades. Por
eso indica que el materialista debe convertirse en un auténtico clarividente, en el intérprete de

los signos que nos bombardean en la vida condiana para articular el pasado y aduefiarse de los

5 W. Benjamin, OWS, p. 89,

“¢ Benjamin, como hemos podido observar, explica en varias ocasiones la dialéctica en suspenso al refenrse a la
umagen diléctica Para una exploracion de cdmo se constiruida esta dialéctica en suspenso a parur del
pensamento de Hegel, asi como la postcidn del clanvidente en aquel pensador, ver apéndice 3.

* Jorge Lwis Borges, “Pierre Menard, autor del Quijote”, en Fravones, Obras Completas, Tomo 1, Ed. Emecé,
Buenos Aires, 1989, p. 449.
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recuerdos en peligro. El peligro de dejar que la clase dominante siga venciendo. La imagen
dialéctica tiene un efecto de shock sobre los objetos, los extrpa de su inmediatividad para
liberarlos de la continuidad esténl del flujo de lo idéntico. En este sentido, la presencia de la
mente, que refiere a la actualidad de los objetos del pasado en un contexto presente que les
incorpora un significado no observado en su ongen, es el requisito necesano para que se

acometa el despertar politico de la sociedad.™

Iv.

El misterio del mundo es 1o visible, no lo inwisible

Oscar Wilde

En la imagen dialéctica se identifican asi al menos tres niveles: en su nicleo se encuentra el
nivel teoldgico —donde se inscriben las nociones de nempo mesianico y la de redencibn—
revestido a su vez de un nivel estétco —que aporta el principio del montaje— dispuestos hacia
un nivel politico que bajo la forma del despertar pretende la transformacion del mundo. Como
una concepcién centrada en la percepcidn visual, y evitando la sintesis dialéchca Gltima, esta
categoria benjaminiana se sitia en el mismo nivel que la intuicién visual hegeliana.” Comparte
asi la forma de acercarse a los objetos como cosas que no se cponen a Aosowos, SN0 que se
revelan en el espacio de nuestra propia presencia (objetos que Benjamin, como hemos visto, se
torma todo el cuidado de identificar, tanto en su construccién como en su utilizacion altima).
La presencia de la mente, csa exigencia indispensable para la praxis dialéctica en su dltima

wmstancia, demanda ademis el contacto de la vista con el cuerpo que la sustenta y con los otros

"8 En el pensamiento benjaminano, el despersar es una categoria fundamental cuya explicacion se detalla hacia el
final de esta lavestigacion. Me parece sin embargo que hay que resaltar por lo pronto dos aspectos. Por un lado, el
Blosofo concibe el despertac como un proceso, dentro del cual el suefio es la etapa wnicial. Aqui radica la
importancia de la identificacion de 1a imagen suefio. Por otro lado, Benjamin consideraba este despertar como el
giro copernicano y dialéctico de la rememoracién. En este sentdo, con el desarcollo tedrico de la memoria
mvoluntada, Proust sera el arqueripo de una generacién que “habria perdido toda ayuda corporal y natural parala
remembranza.” (CE G5, V, p490, K1,1)). La invesugacion en torao al despertar, como veremos, abreva ademnds
ea muchos sentidos en la teoria freudiana de la interpretacion de los suefios.

™ Wolin, sin hacero explicito, parece compartir esta posicion. “Al caracterizar la idea como una “imagen” -
escabe— Benjamin busca enfanzar la importancia de una vision intuitiva y sensible del Todo, una visién que trata
de facilitar la representacion de lo no-idéntico, 1o no conceptual, el momento que la metafisica tadicional ha
suprimido debido al valor que ha colocado en un acceso a la verdad que es exclusivamente carggorieo.” CE Wolin,
op. cit. p.100.
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sentdos que la consolidan. Esa presencia de la mente s¢ afirmaba como un correlato de tfas
posibilidades para la expresidn de la facultad mimética que Benjarmin creia idennficar en su
tiémpo. Como portadores de esas posibilidades, las nuevas tecnologias parecian proveer al
hombre de una agudeza perceptual sin precedentes.* 1a presencia de la mente llevaba hasta un
punto teérico sin igual la capacidad de apropiacién del poder expresivo de la matena- Como
escribe Buck-Morss: “Recrear de forma mimética la nueva realidad, tecnolégicamente mediada,
lievar al habla humana a su potencial expresivo, no significa someterse a sus formas dadas, sino
anticipar la reapropiacion humana de su poder. Mis ain (v éste es el punto politco), tal
practica reestablece la conexion entre la imaginacidn y la enervacidén fsica que ha sido
desmembrada en la culwra burguesa. La percepcion ya no es conwemplatva, smo que esta

unida a la accién.”® Nadie mejor que Benjamin para describir esta situacion:

También lo colectivo es corpdreo. |..] Cuando cuerpo e imagen se interpenetran tan
hondamente, que toda tensidn revolucionana se hace excitacidén corporal colectva v
todas las excitaciones corporales de lo colectivo se hacen descarga revolucionana,
entonces, y solo entonces, se habri superado la realidad ranto como el Mawfiesto

Comunista exige.?

Esta es la propuesta benjamiriana para resignificar la percepcidn, para entrenarla a
reconstituir una experiencia sensorial integra que recupere el eco orginano y convierta al
mateniahsta histérico en un intérprete de signos y de suenos. Es en si una exhortacion a
permanecer en e nivel de la intuicion hegeliana para, como ella, tratar de reconocer las
estructuras, la sustancia o ¢l todo interconectado de una realidad a partir de los detalles gue de

otra forma se sacnfican ante el paso inconmesurable de los relatos totalitanos.

8 En el ensayo sobre la obra de arte, por ejemplo, la camara demostraba en sus fotografias la fuerza del
“inconsciente Optico’’, consecuencia de haber hecho bombardear en fragmentos ignotos los espacios que
habitamos en la condianeidad.

® Susan Buck-Morss, DWMC, pp.323-324.

8 W/ Benjamun, “El surrealismo. 1.4 iltima nstantines de la inteligencia europes” (SUIE}, en Imaginaciin y soctedad.
Hnminadones I, pp. 61-62.
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Tecnologia de la mirada

Segunda parte: para una acrualizacién critica de la imagen dialéctica

Antes de poder pensar a la imagen dialécica como recurso critico, resta analizar algunas de sus
dificultades teoréncas principales. Pasemos para ello a examinar las objeciones que presenta a
la propuesta benjaminiana uno de sus primeros impulsores: Theodor Adormno. Para ello nos
podemos remontar a Hegel, quien al identhcar algunos de los problemas de la inticion visual,
prefigura en muchos sentidos la critica de Adormo a la imagen dialéctica. Al hablac de la
intuicidn como clarividencia, Hegel advertia ya cierto influjo tanto de la imaginacién como de
las accidentalidades sensibles que podian derivar en representaciones extrafas.’ Es decir, que
de acuerda con este fildsofo 1a falta de mediacion de la conciencia racional pedia ocasionar que
la intuicidn se extraviara en divagaciones subjetivas e insuficientes. Es el mismo punro al que
Adomno se refiere cuando escribe a Benjamin, en un comentano al texto sobre Katka, que “la
relacidn entre la historia originaria [Ur-Geschichze) v la Modernidad no ha sido elevada a
concepto.”* Para Adorno, las “iluminaciones” que Benjamin presentaba sobre este escritor no
estaban del todo articuladas, esto es, que de acuerdo con él arrojaban luz sobre algunas de las
contradicciones del material, pero no llegaban al punto de su reversion dialéctica. El resultado
era que en lugar de evirar los extremos de la teologia positiva o del matenalismo vulgar, ias
imagenes dialécticas tendian, como en una simple yuxtaposicidn, a2 concentrar rasgos de
ambos.’ Esta insinuacién de Adorno es de lo mds importante para el argumento de la imagen
dialécrica porque, efectivamente, la construcaidn de los objetos histdricos (Jas exposiciones, la

moda, la mercancia, los pasajes), requieren la mediacion de la interpretacidn del autor.

! [ncluso se adhiere a la concepaion platénica que consideraba a las vistones como forma de acceso a la verdad en
la parte irracional del alma, pero que rambién distinguia al hombre equilibrado como aquel en el que el
conocimiento s6lo es asequible en manto esas visiones se subordinaa a la conciencia racional. G.W.F. Hegel,
Endrlopedia de las denaas filoséficas, Trad. E.Ovejero y Maury, Ed. Pormia, México, 1997, p.217, §406.

2 Theodor Adomo, carta del 17.12.34, en Sobve Walter Bempaman, p.108.

* CE. Susan Buck-Morss, Orfgen de la dialictica megasrva (ODN), Siglo X, México, 1961, p.287.
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Benjamin es consciente de este proceso. Incluso enfariza, como hemos visto, que la
constitucion uldma de la imagen dialéctica se da con la intervencidn de un sujeto, de un
médinm, que hace suya tanto una experiencia cognitiva de la historia como una experiencia del
mundo empirico. También es cierto que, como recordamos, la imagen dialéctica esta modelada
bajo el ejemplo de las alegoras barrocas, que requerian ser descifradas antes de proporcionar
cualquier clave sobre el gran libro del universo. ¢Qué le impide entonces a la imagen dialéctica
caer en una forma de interpretacién subjetva? ¢Coémo asegurar su cbjetividad, tal como lo
queria Benjamin, sin que sus elementos constitutivos se resistieran a ésta recurnendo a su
autonomia en tanto signos? Como Susan Buck-Morss hace ver, la posibilidad de la autonomia
signica de la imagen dialéctics tendria dos resultados antitétcos, que sedan fuente de una
mestabilidad epistemolégica: por una parte, permitidia al autor ¢ al intérprete la manipulacion
voluntana de significados; por otra, podria Hevar a que el wédiww o artifice atribuyera 2 la
vuxtaposicion azarosa de los objetos dispersos (i.e. los olyers fromeer surrealistas), un significado
migico propio, en lo que podria convertirse en una interpretacion ideolégica de la categoria del
azar. En e} primer caso [a arbitranedad del referente lleva a una “disolucidn del objeto”; en €l
segundo, el problema es el de la “desaparicidn del sujeto”.’ :Cémo enfrentar esta dificultad?

Como hemos visto ya’, Benjamin rescata de los dramaturgos del barroco alemén la
idea, arrcunscrita en la alegoria, de que los elementos de la naturaleza estin plenos de
sigrificado. La referencia arbitrana que podia conducir a la mterpretacion subjenva para ellos
se eviraba porque, en el fondo, mmperaba un nucleo teoldgico que garanuzaba una verdad
objetiva al final del camino. Claro que, para los alegonstas cristanos, la naturaleza v la histora
se rescataban sblo aparentemente, pues volvian a reducirse a fuentes del sufnimiento v pecado
con tal de afirmar en oposicion a ellos un mundo espiritual. La teologia a la que Benjarin
acude no tene esta pretension. La cabala implica ante todo un método hermenéutico de lectura
de los textos sagrados. Pero -y en esto coincide con el mistcismo cristano—os lee para
buscar significados ocultos que no podian haberse conocido en el tHempo en que se
escnbieron, por lo que descartz la intencidn del autor, tan importante para ciertas lecturas
historicistas, como elemento de interpretacion. Buck-Morss describe mds a tonde algunos de

los elementos significativos de esta aproximacion teoldgica:

4 Susan Buck-Morss, Dratecsics of seeing, DOS, p.227.
 (f. capitulo 4.
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Despreocupados por recapitular los significados originales o por las cuestiones
externas de precisién histdrica, éstos misticos disfrutaban de la invencién, muchas
veces reinterpretando pasajes de una manera tan lejana como era posible de aquella
que la filosofia rabinica habia aceptado como verdadera. Su preocupacién por la
tradicion estd mas de acuerdo con su interés de transformado que en su preservacion.
Interpretan los textos para iluminar su propia era, para descubrir en ella las claves del

advenirniento de la Era Mesianica.®

Al separar los textos de la intencién de su autor, las generaciones siguientes descubren
siempre nuevos significados, lo que otorga a estos textos justamente su vitalidad. No se trata
de la desaparicion del objeto porque, al no tener referentes materiales presentes de aquello que
se describe, los textos antiguos son indescifrables per se. Aqui surge la paradoja: no se puede
interpretar la verdad de la realidad presente sin textos antiguos, pero esta realidad transforma
radicalmente la manera en que se pueden lcer estos textos. O en otras palabras, el codigo de
nuestro presente esta ya consagrado en la tradicion, pero esa misma tradicidn se transforma
con cada actualizacién. De esta manera, la cabala reverencia y estudia el pasado con el Gnico fin
de liberarse de él.

Recordemos también la importancia del lenguaje para la interpretacién cabalista.” Este
es el tundamento de la funcién moral del hombre, que es a la vez una funcion epistémica: la
resttucion del conocimiento de Dios por medio de la lectura de las particulas divinas dispersas
en la naruraleza. La exégesis cabalista es ademds antisistemdtica. Aqui no vale la adicion o la
jerarquizacion de elementos. Cada fragmento funciona como moénada, tiene su propio centro,
como un microcosmos por donde se asoma el macrocosmos. Ningun elemento de la creacion
divina, ninguna palabra de los textos sagrados es tan pequefia o insignificante para no
manifestarse como uno de los diez atributos divinos y asi poder ser explicada en referencia a la
redencién.’ Asi, el conocimiento divino que se revela en la naturaleza es pluralista, existe en
diferentes registros inconexos y se presenta en forma de metiforas, acertijos y misterios. El
significado que revela la naturaleza a los cabalistas es tan disperso y ambiguo como para los

alegoristas cristianos, ¢por qué no es arbitrario entonces?

% Susan Buck-Morss, DOS, p.233.
" Ct Capitulo 1.
® Scholem, The messianic idea, citado en Susan Buck-Morss, DOS, p.236.
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De acuerdo con Scholem’, en la alegoria la red infinita de significados v correlaciones
puede hacer que cualquier cosa se vuelva la representacion de cualquier otra cosa, aungue
siempre en los limites del lenguaje y la expresion. En ese sentido se puede hablar de una
inmanencia alegorica: lo expresado bajo el signo alegdrico tuvo alguna vez su propio contexto
significaivo, pero al volverse alegoria perdié ese significado para volverse el vehiculo de algo
mas. Aqui se hace evidente el abismo entre la forma y el significado. Lo que apareceria en la
alegoria es la infinitud del significado vinculado a cada una de las representaciones. Pero la
verdadera especificidad de los cabalistas respecto de otras tradiciones estd en la atencion que le
prestaron al simbolo. Scholem describe de esta manera lo que se puede comprender como la

rrascendencia simbaolica:

En el simbolo misuco, una realidad que para nosotros no estd por si sola dorada de
forma ni de contorno se vuelve transparente y, de alguna manera, visible a avés de
otra realidad que recubre su contenido con un sigmficado visible y expresable. [...]

También para el cabalista todo lo que existe estd en una intecrunable correlacidn con
toda la creacidn; ambién para él, todo es retlejo de todo. Pero descubre, ademas, algo
que no estd cublerto por la red alegérica: un reflejo de la verdadera trascendencia. Fl
simbalo no “significa” nada v no comunica nada, peco hace transpacente algo que esta

mis alld de oda expresion.t¢

El mundo de la cabala estd Hleno de estos simbolos, “totalidades momentineas” que se
peraiben en un ghera mistico. De hecho, ¢l universo completo es para los cabalstas un corpas
symboiicn donde el mustenio inefable de la divinidad se vuelve visible a partir de |a realidad de la
creacion, sin negar su existencia. En el simbolo cabalista el infinito balla a través de lo finio
para hacerlo mds real, no menos real"’. Ello posibilita I lectura més transparente de un plano
mas profundo y cculto de la realidad.

La imagen dialéctica de Benjamin se construye como emblema alegénco, pero
masciende su arbitraniedad al leerse como simbolo. En ella, tanto el texto antguo como la
imagen del presente se iluminan bajo una luz mesidnica, para que el presente histénce se haga

visible de una nueva forma, impregnado con un potencial utépico originario. Esta constituye

? Scholem, Las grander tendencias de la mistica fudia, p. 34.
W 1bid., p. 35
W CE. idem.

104



asi un método para vaciar las cosas, los significantes, de los elementos de lo “actual” que
pretenden conferirle un significado aparentemente neuwo, cuando no abiertamente posinve, y
ltenarlos, fugazmente, de un universo inmemodal, arcaico, cuya presion solo pueden resisur
muy poco antes de dar a conocer su verdadera natraleza, su concepeidn deoldgica o las

huellas indelebles del sistema que los dispuso.

I1.

En otra parte, Adomo también muestra su desconcierto con este dispositivo que es demasiado
estatico.'* Quizd esta objecion sea més ficil de librar, pues Benjamin era conciente del caricter
de “detencién” de la imagen dialéctica. Por ejemplo, en un comentario en su Obra de los pasajes

escribe:

[...] Hasta ahora se tomaba al pasado como punis fije y se pensaba que el presente renia que
esforzarse para que el conocimienta se asiera a ese solido punto de referencia. Ahora, sin
embargo, esa relacidn debe cambiar en el sentdo de que el pasado se convierte en envite
dialéctico, en acontecimiento de la conclencia despierta. La politica ostenra el pumado
sobre Ia historta. Los hechos son algo que nos golpea; asirles es rarea de la memoria. El

modelo de la memoria es el despertar.'?

La imagen dialéctica, como el concgpto hegeliano, implica varios niveles logicos, los cuales hemos
do siguiendo a lo largo de este ensayo. Sin embargo, los términos contradictonos no se

resuelven en una sintesis final. Mas bien los opuestos se sitian en coordenadas y la imagen

2 Adomo, op.cit. p.132. La falta de mediacién y la estancidad no son las daicas criticas de Adomo. Este fildsofo
también observa, por ejemplo, que es una nocidn muy 'lineal” y “evolucionista” que se didge a un futuro
wmnente § uiépico {Adomo op.cit., p.125). Buck-Morss ambuye otra de sus ceticas, esta vez respecto a que el
inconsciente colective no muestra en realidad diferencias de clases, a diferencias ideoldgicas entre los autores, mas
que deficiencias tednicas de Benjamun. (Susan Buck-Morss, ODN, p. 291). En todo caso, al final de su carta catica
Adomo escabe: “Quendo sefior Benjamin, el mtento de conciliar su momentio de “suedo” ~como 1o subjetivo en
la imagen dialéctica— con su concepcion de éste como modelo me ha llevado a alpunas formulaciones que le
expongo aqui como lo dltimo que se me ocurre hoy:

En tanto que el valor de uso de las gosas se extingue, una vez dlienadas son vaciadas y extraen significados
codificados. De ellas se apodera la subjetvidad, que pone en ellas intenciones de deseo y miedo. Dado que las
COsas muertds sustitugen como imdgenes a2 las intenciones subjeuvas, éstas se presenmn como no perecidas §
eternas. Las imagenes dialécticas son constelaciones entre cosas alienadas y significado exacto, detenidas en ¢l
momento de la indiferencia de muerte y significado. Mientras en apariencia las cosas despiertan a lo mas nuevo, la
muerte transforma sus significados en lo mas antiguo.” (Adomo, op.cit, p.137).

B GS, V, pp490-491, K1,2. (La cursiva es mia.)
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dialéctica se posiciona en el punto en el que los ejes de éstas se intersectan. Segun Buck-
Morss™, los ejes serian entonces las polanidades hegelianas familiares: conciencia y realidad,
cuyos extreros estarian compuestos por (1) “naturaleza petrificada/ naturaleza transitoria” y

(2) “suefio/despertar”.

despertar
histona natural: sl narucaleza histdnca: ruina
thuella) {alegonia)
naruraleza petrificada mercancia naturaleza transitona

(fraggen diatéctica)

historia mitica: feniche naturaleza mutica: imagen deseo
(fantasmagona) {sirabolo)

suenc

Este esquema explica en parte el caricter en tensién de la imagen dralécnica. Tensidn
entre el pasado y el presente, pero también entre opuestos que nunca se reconclian en una
sintesis. Es dificil concebir esta formulacién porque implica que el pasado tenga vida propra,
que sea incluso tan auténomo o mas que el presente y que al mismo tempo las polaridades no
se desvinculen de ninguna manera. Esta situacién imprime todavia mas importancia a la
interpretacién que debe hacer el materialista para no caer de uno u otro lado del especiro y que

siga asi manteniendo Ia tensién conceptual.”

IIL.

14 Cf. Susan Buck-Morss, DOS, p. 210.
15 Pues aunque es verdad que la concepcion de Benjamin es estatica, la verdad que esa imagen dialéctica lumina
atraviesa fugazmente en términos histéncos.
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Pero el verdadero punto en discordia se encuentra en otro lugar. El uso de la teologia en
Benjamin —ese enano que no debe dejarse ver para poder cumplir cabalmente su cometido—
aunque puede servir como garante de la pretensidn de objetvidad del flésofo, de minguna
manera se fusicna asépticamente con el marxismo al que busca servir. Quiza el punto donde
esta tension confluye de manera mas extremna es en el problema de la redencidn (que es, a su
vez, uno de los términos en lenguaje teoldgico bajo los cuales se puede entender la revolucion)
en su relacién inmanente con la prictica politica. Benjamin habla siempre en término positivos
en tomo 2 esta redencidn, pero, ces ella realmente posible® Los mismos textos del fildsoto son
ambiguos al respecto. Ya habiamos mencionado la aponia del tempo mesianico, ese nempo
que se hace accesible por la redencién, ¥ que al afirmar su promesa se niega a si mismo,
constituyéndose de esa manera en una juego infinitamente postergado.'® Benjamin no cambia
el caricter de esta aporia, y sin embargo cimenta sobre ella la capacidad revolucionara como
principio de la historia (ese sufrimiento encamado en la clase oprimida). Ya desde un texto de
su juventud, al hacer una distuncadn entre el tempo de la tragedia y el del drama barroco,
Benjamin anota que “El héroe muere en la tragedia porque a nadie le es permindo vivir en el
tiempo pleno™.” Por tanto el héroe muere v se convierte en un inmortal en [a memoria de los
obsecvadores extrarios. “La inmortalidad trigica despliega ast su paradoja, el punto de partida
de la ironia rragica.” El tiempo pleno, mesidnico, se traspone, colmado de un modo puramente
individual, al drama barroco sélo en la nocién de aupa, esa derivacion del pecado onginal.” La
culpa permite asf la sobrevivencia en el Hempo pleno, pero a costa de una detencion: en la
decision trigica, en el momento retardado o en la catastrofe, todas ellas sin poder para evitar la
ruma de la histora que el angel de la alegoria benjaminiana contempla con tristeza. La
revolucion traeria esa detencién de los tempos en la historia misma. En sus Tesds de da historia,
Benjamnin refiere la cita de un testigo ocular que en la noche de Ja Revolucion Francesa habria
visto a la turba disparar contra los relojes como para tratar de advertr con ello el rompimiento
del orden antiguo y la llegada de los nuevos tempos."” Michelet explica el nicleo irradiante de
la Revolucion en estos términos: “[Aqui] no hay ninguna transmusidn del mérito precedente,

no hay nobleza. Pero tampoco existe transmisidn alguna de las culpas anteriores.”” Asi, / obra

% CE capirdo 4.

V. Benjamin, DyT, p.180,

18 CE. ibid, p.181.

V" \V. Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte (UBG), Tesis XV, p.701.

0 ). Michelet, Histofre de la Revolucion framaise, vol. |, Laffont, Pads, 1999, p.414.

107



de la Reroluaon estd en borvar el pecads original Un orden cae para dar paso a owo, que se pretende
sin culpa, pero en tanto hay sobrevivientes la ruina historica continia su proceso acumulanvo.
12 redencion como revolucidn es entonces inalcanzable en términos absolutos, pero come
veremos, ain mantiene un poder simbdlhico inherente.

Hemos visto que la clase opnimida se opone a la clase dominante s6lo en tanto es capaz
de contrarrestar a aquella en su @eito por la remuneracién v la unlidad, en su voragine
objetivizante. Practicamente es el nacimiento de un hombre nuevo, que se posibilita por
pnmera vez en la histonia, segin el fildsofo, con el surgimiento de las nuevas tecnologias. Ya
hemos hablado de estas nuevas recnologias que Benjamin denominaba “segunda técruca’.
Segun ¢l, el ongen de ésta ha de buscarse cuando los hombres, por pnmera vez y con una
astucia {List] insblita, toman distancia de la naturaleza en el juego.” Esta técnica hidica, al
contrario del uso que le atrbuyeron los imperialistas, no significa el gobierno sobre Ia
naturaleza, sino el “sefiorio de la relacion entre la naturaleza y e} hombre.”” En la tecnologia
Benjamin ve la organizacién de una nueva physis en la que se renueva el contacto del hombre
con el cosmos, por medio de esa astucia. Astucia con la que también nos “absolvernos a
nosotros mismos del ambito de los suefios”® Benjamin utiliza el término hegeliano de manera
intencional, pero mientras para Hegel es la razdén quien se abre paso en la historia “con
astucta”, para Benjamin es la capacidad, por medio del despertar, de aventajar a la historia que
ha hechizado a Iz colectividad que suefia manteniéndola inconsciente. En Hegel, 1a astucia es la
forma de afirmar el mito del progreso en la historia; en Benjamin, es el ingenio con el que el
hombre obtiene lo mejor de los poderes miticos ™

La nueva tecnclogia es asi la variante epocal en la que Benjamin sustenta la posibilidad
actual de la redencion. Pero el fildsofo sigue siendo consistente con su propuesta: el liempo dei
abora [Jergtgerf] se construye como models del mesidnico, no como un sustmuto 6 COMO un
término en relacién de identidad con aquél. Asi lo hace explicito en Ja sus Teds sobre la
historia: “El tiempo del abora, ... como modelo del nempo mesiinico, resume en una grandiosa

abreviacién la historia entera de la humanidad.”® La utopia radical hace de la imposibiiidad

' Bemjamun, “Das Kunstwers...” (KZR), p. 359, 2v.
= Benjamin, OWS, p.93.

3 Benjamin, G5, V, p.234, G1,7.

f‘i Susan Buck-Morss, DWMC, p.325.

= Benjamin, UBG, p. 703. tesis XVIIL
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nomotédca una posibilidad discursiva que aparece aqui delineada como una forma extrema de
la revuelta.

Por otra parte, a pesar de esta contormidad sistemduca, la idea de Benjamin nunca se
podria entender como la de una aspiracién definitiva 2 un “mundo feliz.” Pensemos en su
ensayo sobre el surrealismo, donde el filésofo enfatiza su nocién de “organizar el pesimismo.”
“Pesimismo en toda la linea —nos dice—. 8, sin duda y completamente. Desconfianza sobre el
destino de la literatura, descontianza sobre el destino de la libertad, desconfianza sobre el
destino de la humanidad europea, pero sobre todo desconfianza, desconfianza, desconfianza
en todo entendimiento: entre las clases, entre los pueblos, entre los individuos. Y sdlo una
confianza ilimitada en la 1.G. Farben y el perfeccionamiento pacifico de la Luftwaffe.”® En el
material preparatorio para las Teis, la sociedad sin clases se entiende como el nombre,
secularizado por Marx, de la era mesidnica.” Por tanto, la descontianza que se menciona sobre
el entendimiento entre las clases se entiende una vez mas como el cruce de la exigencia
absoluta de la redencidn sobre el dmbito de lo profano. Y esta tension se muestra de manera
continua, es la idea de una redencién que nunca se puede acometer, no hay evolucion alguna
que pueda pensar su realizacidn, pero siempre esti ahi, en la trastienda de la histora,
fluminando a los hombres no hacia un objetivo [Zi¢], sino hacia su fin [Endy].”

La unién por la técnica entre la humanidad y la naturaleza podria acercar al hombre a
una nocién de felicidad, que es una idea que conecta lo profano con lo mesiinico™. La
telicidad [Glick], como lo comenta Benjamin en su Fragmenta Teoldgico-politico, es lo opuesto al
sufrimiento.” La naturaleza es mesidnica en razén de su discurrir eterno y total. Y la conexion
con ese mesianismo por medio de la nocién de telicidad implica aspirar a la caida [Unterpang] de

todo lo terreno.” Hay una estrecha conexién aqui con la alegoria, tan comentada, del 4ngel de

=6 Benjamin, GS, 11, p. 308.

=7 Benjamin, GS, I, 1231.

28 CF. Bemjamun, Theologisch-poliisches Fragment en G, 11, 203.

* Benjamin anticipa asi una solucion primaria a la aporia identificada por Horkeheimer y Adomo en el nicleo de
la lustracion. Segin estos pensadores, el proceso de emancipacion del hombre frente a la naturaleza externa se
revela al mismo tempo como proceso de sometimiento de la propia naturaleza intema, y finalmente, como
proceso de regresién a la antigua servidumbre bajo la naturaleza. (Cf Adorno y Horkheimer, Dialéctica de la
TNustracién. Fragmentos flosoficos, tr. Juan José Sanchez, Ed. Tronta, Madnd, 2001, pp. 54 y 92). El dominio del
hormbre sobre la naturaleza lleva consigo, paraddjicamente, el dominio de la naturaleza sobre los hombres. La
técnica ludica avanzada por Benjamin seria la forma de evitar ese sometimiento mutuo.

3¢ \W. Benjamn, Theologisch-polinsches Fragment en GS, I1, 203-204, Este texto retoma ademas la imposibilidad
de la redencion como realidad hustorica: “Solo el mesias consuma la histoda, en el sentido de que sélo él redime,
completa, y crea su relacién con lo mesianico. Por esta razén nada historico puede relacionarse por si mismo con
nada mesianico.” Y mas adelante también admite: “El orden de lo profano debe engirse en la idea de felicidad.”
S CE. dern.
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la historia que aparece en sus Tesis. La caida de lo terreno implica la nocién de catastrofe, pero
en el Fragmento no aparece con un sentido negativo. Esta caida es inminente, parece decirnos
Benjamin, pero el sufrimiento ante ella se evita interrumpiéndola por un momento para
redimir a los vencidos. No podia haber aventura mis quijotesca que esta redencion que busca
equiparar la histonia universal con la natural, de tal forma que el conjunto de todo lo humano

pueda aspirar entonces a una dignidad que hasta hoy le ha sido negada.

Podriamos decir que lo mds importante en la nocién de redencién benjaminiana no es la
inmanencia practica de su acontecimiento mismo, sino las posibilidades que permite pensar.
En el sentido en que la imagen drléctica implica la redencién de los objetos sobre los que se
elabora, es posible pensarla como un instrumento donde se sintetizan la utopia latente en la
teoria con la experiencia singular que sélo es accesible a la prictica. Por ello la tension es
constante. Buck-Morss apunta hacia ella para promover un acuerdo entre sus elementos

centrales:

Sin la teclogia (el eje trascendental) el mamxismo redunda en positvismo; sin el
marxismo (el eje de la historia empirica) la teologia redunda en magia. La imagen
dialéctica emerge de hecho en la interseccién de la magia y el positivismo, pero en este
punto de partida, ambos caminos se niegan, y al mismo tempo se superan

dralécticamente.3?

Rolf Tiedemann, editor de la obra benjaminiana, es sin embargo mas escéptico. Para él, la
conjugacion de la rememoracidn histérica y la praxis subversiva, del mesianismo (herético, hay
que decirlo) y el voluntarismo revolucionario no es sino un decreto impotente que hace
abstraccidn de cualquier andlisis de la realidad. Para él serian mas bien muestras de anarquismo
y no de la sobriedad y el cuidadoso andlisis marxista.”> sPero es ésta una objecién justificada?
No lo parece cuando encontramos que, en 1929, justo en su texto sobre el surrealismo,

Benjamin afirma conscientemente su intencién de aportar a la sobriedad y la disciplina

* Susan Buck-Morss, DOS, p.249.

3 Rolf Tiedemann, “Dialectcs at a Standstill”, en Walter Benjamin (ed. Rolf Tiedemann v Hermann
Schweppenhiauser), The arcades project, trad. Howard Eiland, Kevin McLaughlin Belknap Press of Harvard
Unuversity Press, Cambrdge, Mass, 1999, p.945.
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marxistas el recurso de la embriaguez y la espontaneidad anarquistas presente en aquel grupo
de la vanguardia, primer heredero del impulso dadaista.” Se trataba de equiparar en términos
filoséficos lo que aquel grupo impulsaba en términos artisticos: poner la poesia al servicio de la
revolucién. De ese punto en adelante, y como veremos a continuacién, es evidente que el
filésofo tratd de aplicar su recurso teérico en muchas ocasiones para interpretar su realidad

historica siguiendo algunos principios recurrentes entre aquel grupo de artistas.

Iv.

El hombre, al despertar, tiene la falsa idea de
reemprender algo que vale la pena.

Primer manifiesto del surveatismo

André Breton

Benjamin ve en la operacion signica que sobre los recursos materiales llevan a cabo los
surrealistas una de las posibilidades de activacion prictica de su imagen dialéctica. Se podria
decir que la intluencia de esta corriente artishica en su pensamiento es tal que llega a incidir
incluso en la constitucion conceptual de su recurso. Claro que para comprender mis a fondo
toda la importancia que Benjamin les ambuye a sus practicas, habria que comenzar por situar a
Baudelaire como el primero de los surrealistas, el antepasado comprendido solo desde el
presente que le ensefié a una época a penetrar el caparazén superficial de los nuevos objetos
que tras la industrializacién empezaron 2 ocupar el mundo.

Los arnstas de esta vanguardia aprendieron a ver el mundo a través de la mirada de
Baudelaire, quien con su intencién alegdrica transtiguraba la realidad en un libro abierto de
mitologia que contenia la clave para todo jeroglitico viviente. Y es que el arte baudelairiano
constituia un verdadero método, con el cual la inspiracién llegaba como “recompensa del
esfuerzo coundiano” de la observacién. Esa es la caracteristica central de Nadia de Breton o de
Le paysan de Paris de Aragon. Pero quizd el vinculo miés evidente entre Baudelaire y este
movimiento es el papel decisivo de la imaginacién en el proceso de creacidén. De hecho,
Baudelaire llega a concentrar en ella toda su “teoria” de las correspondencias cuando escribe
que “la imaginacién no es fantasia [...]. La imaginacién es una facultad casi divina que percibe

; P : o935
[-] las relaciones intimas y secretas de las cosas, las correspondencias y las analogias.”™ Para

3 CE. Benjamin, GS, 11, pp.306-307.
*5 Baudelaire, “Notes aouvelles sur Edgar Poe”, citado en GS, V, p.363, ]31a5.
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los surrealistas la imaginacién se impregna de una actitud politica que parece decisiva. Breton la

descube con suma fuerza:

La imaginacion no es ya esa hermanita abstracta que juega en el parque cercano; la
habés sentado en vuestras rodillas, habéis leido vuestra perdicidn en sus ojos. No se
sabe lo que quiere; ella 0s da la conciencia de muchos otros mundos, a tal punto que

pronto no sabréis comporaros en éste.3¢

La imaginacién para los surrealistas tiene la capacidad subversiva de desfasar el centro de
equilibno de los individuos, de emerger desde el inconsciente, resttuyéndose frente a la locura,
para reestablecer la unidad de la psique y atender asi al poder expresivo de la matena que libera
energias revolucionarias a partir de lo antcuado, de las construcciones de hierro, de los
edificios de fibncas, de las foros anhguas o de los objetos muales v obsoletos.

Los primeros surrealistas trataron de restituir al hombre la capacidad imaginatva para
acceder a las profundidades del espirini que “oculra extrafias fuerzas capaces de aumentar
aquellas que se advierten en la superficie” La exploracién de los suefios fue la mascara mas
frecuente por la que intentaron despojar a la realidad empirica de su poder cimentado en una
organizacion racional de] mundo. Esa realidad debia tratarse “como el contenide de los suefios
cuvo signiticado sélo se puede decodificar indirectamente. Al cambiar la éptica del sueio hacia
el despertar del mundo, se podia raer a la luz los pensamientos latentes v escondidos gue
dormutaban en el seno de ese mundo” Si se dejaba de imponer el ritmo consciente del
pensamiento, los surrealistas pensaban que se podian distinguir los matices y Ia esencia de las
cosas a partir de su transitoniedad. Parecian asi buscar las verdades fugaces que pasan del suefio
a la wigiha, aquellas que tdenden un puente entre dos universos irreconciliables. Octavio Paz

destaca esa nocion surrealista como un pasaje:

* Breton, “Les pas perdus”, citado en Alejo Carpentier, “En la extrema avanzada. Algunas actitudes del
surrealismo” (1928), en Jorge Schwarstz, Las vanguardias latinoamericanas. Texaos programdtices ¥ ofticos, FCE, Méxaco,
2002.

** André Breton, “Prmer manifiesto del surrealismo™ (PMS), en Mario de Micheli, Lar vanguardias antisticas del siglo
HX (1966), wad. Angel Sanchez Guijén, ed. Alianza, Madnid, 2001, p. 271.

* Rolf Tiedemann, op. cit. p. 933.
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A veces ese pasaje fue salto mortal entre dos orillas, otras exploraciones en el subsuelo
de la imaginacién o de Ia histona, pero siempre fue comurucacion e incluso alianza entre

dos realidades opuestas o disimbolas. Su emblema fue la merafora poética.??

No es casual esta conexidn entre el pasaje surrealista y los pasajes-centros comerciales del Paris
decimondnico que fascinaron a Benjamin. Es en ambos donde este filsofo ve la confluencia
de dos opuestos que dan lugar 2 una conformacidn de elementos en cuyas fisuras se lee la
realidad de una manera distonta, desde su aspecto mids oculto. La alegora significd para
Baudelare la compenetracion de las nuevas tecnologias con las viejas practicas, para el Barroco
lo habia sido la de la Cristiandad con el paganismo antiguo. La imagen surrealista reivindica en
el siglo XX la misma actitud que atenta contra la identdad mperecedera de las cosas. El

primer manifiesto de Breton retoma esta idea de Pierre Reverdy:

La imagen es una creacidn pura del espintu. La imagen no puede nacer de una
comparacion, sino del acercamuento de dos realidades mds o menos lejanas. Cuanto mas
lejanas y justas sean las concomitancias de las dos realidades objeto de aproxumacidn,

mas fuerte serd Ja imagen, mas fuerza emotiva y mds realidad poéuca rendrd.

Esta nocién se acompafia de un gusto por lo arbitrario, de una busqueda por contradicciones
logicas v tisicas que dificultan la traduccidn af lenguaje practico. De esta manera, dar vida a la
imagen significa violar las leyes del orden natural y social. “Pero ésta es, precisamente, su
tinahdad, ya que, al acercar repentinamente y por sorpresa dos términos de ia realidad que
parecen inconciliables, y al negar su disimilitud, provoca en quien observa el resultade de tal
operacion un “shack” violentisimo que pone en marcha su imaginacién por los nsdhtos
senderos de la alucinacién y del suefio.”!

Los surrealistas hablaban de una nueva mitologia fundada no en la cultura popular o en
los simbolos de los viejos mitos aparecidos bajo nuevas formas, sino en el cambio constante

del paisaje industrial urbano. La farsa, la risa, la trivializacién de todo lo venerado eran medios

¥ Qeravio Paz, “Poemas mudos y objetos parlantes: André Breton”, en Obras compietas, Tomo 6, FCE, México,
1994, p.91.

* Piecre Reverdy, citado en André Beeton, PMS, p. 277,

# Mano de Michels, op. ait. p, 138.



para acometer el shock."” En Le paysan de Parts, el fléineur baudelainiano aparecia bajo la forma de
un campesino que deambula, intoxicado, con la compania de las musas a través del paisaje de
la ciudad comeo si fuera un bosque encantado. La intoxicacion por el opio, por el suefio, fueron
la base en la que se fundaba la experiencta de estas imdgenes espontineas, en las que la
identidad se comunicaba miméuca y corporalmente.” Desde sus primeros escntos, Benjamin
habia estado explorando una concepcién de experiencia que restaurara la integridad de la
experiencia teolégica. Los surrealistas le ensefiaron que no se trataba de restaurar esa
experiencia teologizada, sino de transportarla hacia lo profano.*” Por eso cambia el énfasis de

esta INtoxicacion:

Esas experiencias de ningin modo se reducen al suefio, a las horas de fumar opio o
mascar haschisch. Es un gran error pensar que sélo conocemos de las “experiencias
surrealistas” los éxtasis religiosos o los éxtasis de las drogas. [...] La verdadera
superacién creadora de la iluminacién religiosa no estd, desde luego, en los
estupefacientes. Estd en la iluminacién profana de inspiracidn  matenalista,
antropologica, de la que el haschisch, el opio u otra droga no son mids que la escuela

primaria.*

La tluminacion profana era una forma de conocimiento® que transita por el principio del
montaje y por la que los surrealistas se convierten en visionanos, en intérpretes de signos que
hacfan explotar las poderosas fuerzas dispuestas en los objetos.” Benjamin contempla esta
intencidn epistémica como parte de Ja facultad mimética que busca restaurar®, y en cuyo
centro se distingue una teoria de la expeniencia. Al mismo tiempo que preservar el

conoaimiento abstracto, su concepto de experiencia queria mantener el contacto inmediato

2 Pero la trivializacién de lo venerado representa también su otro aspecto: lo trivial se vuelve objero de
reverencia. ‘‘Lejos de escapar a las formas antiguas, 1a percepcion surrealista aprehende la esencia metafisica de las
nuevas formas, que no esta sobre la histona, sino inmerso en ella” (Susan Buck-Morss, op. cit,, p.257). Lo que
distingue a los dioses de esta modema mitologia es su susceptibilidad al paso del tempo: en €] pueden encontrar
la muerte, pero esa misma transitoriedad es la base de su poder.

#* Para Breton no parece haber otra forma de suscitar esas imagenes, imposibles de ser evocadas voluntariamente.
CEf. Breton, PMS, p. 286.

* Cf. Rolf Tiedemann, op. cit., p. 934.

 Wlater Benjamin, “El surrealismo. La Gloma instancia de la inteligencia europea” (SUJ, p. 46.

* Reconocida también por los propios surrealistas. Cf. Breton, PMS, p. 287. Esta era ademés uno de los
elementos mas originales de su propuesta frente al mero anarquismo dadaista.

7 Cf. W. Benjamin, SU, p. 49.

4 Cf. Capitulo 2.
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con el comportamiento mimético.” Por eso, para €|, las imdgenes toman el lugar de los
CONCEpLos, y £sas umagenes por si mismnas concentran el esfuerzo del conocimiento. Es la
estructura detrds de su imagen dialéctica, cuya forma se ha basado en la transformacidn
historica de (1) el emblema barroco, (2) la ranzaute en el siglo XIX y (3) la imagen surreabista.
En todas ellas reencuentra una definicidn del “concepto” cercana a 14 que habia concebide
Baltasar Gracian en el siglo XVII: un acto def entendimionts que expresa una corvespandencia entre dos
oljetos. Todas ellas se encuentran también mediadas por la imaginacion subjenva. Al entender al

peema-objeto como una forma de la imagen surrealista, Paz escribe:

[...] en el poema-objeto lo decisivo es la invencion personal. La subjetividad no sélo
traza un pasaje entre lo visto y lo pensado, la imagen y la escritura, sino que al umiros
crea un ente nuevo, un verdadero monstruo, en el sentido que se daba en el siglo XV1la

esta palabra: algo que rompe el orden natural y nos maravilla o fascina ¥

El vicio llamado surrealista ~ha dicho Louis Aragon—es el empleo desordenado y pasional del
estupefaciente imagen.” Para estimular ese vicio, psicologos y poetas se reunian y trataban de,
en sus propias palabras, “sacar de la oscuridad del yo los més bellos monstruas.” Benjamin
descubre en las obras resultantes rastros de una “dialéctica de la intoxicacion”, momentos
gloriosos en que el arte restituye al hombre su libertad en Ta posibilidad de la redencion.® Justo

asi lo describe de nuevo Paz:

La imbricacidn de la idea-en los sensible fue una de las respuestas con que intentd ia
Edad Barroca responder al antiguc problema de las relaciones entre la mente y el
cuerpo. Es un enigma que ha desvelado a todos los espintus desde que los hombres
empezaron a pensar. Las empresas y los emblemas van de la concision de la divisa
caballeresca a los artificios de la teologia de los jesuiras; en esa larpa tavesia hay
momentos excepcionales en los que [a idea encarna en la imagen y otros en los que la

imagen, que siempre es particular, participa de la universalidad de la idea. Esos

# Rolf Tiedemann, op. cit., p. 934.

% Cf. Paz, op. cit,, p. 94.

3 Lows Aragon, Le paysan de Pares, NRF, Paris, 1972, p. 81.

* Marcel Ravmond, D¢ Basdelaire al surrealisms, {primera edicidn francesa 1933) trad. Juan José Domenchina, FCE,
Meéxico, 2002, pp-262-263.

* Este es el sentido ~que no necesariamente la prictica—que encuentra Breton cuando acusa en su manifiesto:
“La dureza del despestar del hombre, lo sabito de la ruptura del encanto, se debe a que se le ha inducido a
formarse una débil idea de lo que es la expiaddn.” Beeton, PMS, p.273.
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momentos de fusidén son momentos de poesia, los mismos que André Breton buscd y a

veces alcanzd en sus poemas-abjeto.™

Por eso la influencia de los surrealistas sobre el pensamiento de Benjamun fue determinante. La
construccion de imdgenes en el principio del montaje fue decisiva para la conformacién de su
metodologia de trabajo asi como para la organizacion de sus instrumentos criticos prncipales.
La imagen deseo [Wunschbildl es también heredera de la estructura de aquel gran desconocids —e!
suefio en vigilia—que los surrealistas investigaron y en el que encontraron una fuente vigorosa
de donde manaban, haaa el trasfondo de la conciencia, figuras amorfas y evanescentes cuyo
destino se halla ligade de un modo oculto a los movimientos afectivos del yo.® Y quiza el
pensamiento estético de Benjamin no tendria su fuerza provocadora sin esa concepadn de la
expeniencia que revalora la dispersidn y la disgregacion, contrapartes de la conciencia y el
recogimiento, que se parecen tantc al suefio en vigilia y que orientan a la masa sobre las nuevas
formas de recepcion de las artes mas revolucionanas.® Pero no por ello deja el fldsofo de
percibir las diferencias entre esta corriente y su propia busqueda, asi como las contracicciones
teoréticas del grupo que hacian igualmente dified [a transposicion de las ideas a la prasis.
Breton mismo, desde el primer manifiesto, advertia sobre su bisqueda de una realidad
armonica entre el suefo y la realidad “con la certeza de jamds conseguirla”” Benjamin
reconocia también que [a praxis surrealista estaba muy lejos de lograr una verdadera revuelta,
Por tanto, la critica al surrealismo en estos términos es, en un sentdo, el reconocimiento de lo
tragico de su propia bisqueda, pues entrafia —tal como en la aporia de la redencion—la
imposibilidad de levarla por completo a la prictica. ¢Por qué persistr entonces en la
investigacion por este camine? Habia una pequenia diferencia en su concepcion tedrica que,

aunado a la utlizacidn del simbolo mistico, se traducia en una breve esperanza. Mientras que

# Paz, op. cit., p. 94.

3% Raymond, op. cit, p. 246.

% En el ensayo sobre [a obra de arte, Benjamin anota que en 1a obra: “[...] las masas buscan cotretenimiento
[Unterhaltung], para el conocedor es en cambic un objeto de su devocién [Andachq. Es un lugar comun. [Pero] se
trata de mirar mas de cerca. Disipacion y recogimiento se contraponen hasia tal punto que peemiten la formula
siguiente: quien se recoge ante una obra de arte, se sumerge en ella; [...] Por el contranio, la masa dispersa
sumerge en 51 musma a la obra artistica [...]. Sobre todo a los edificios. La arquitecrura viene desde siempre
ofreciendo el prototipo de una obra de arte, cuva recepcion sucede en la disipacion v pos parte de Ja colectividad.
Las leyes de dicha recepcidn son sobremanera instructivas. {...] De tal recepcion na habrd cancepto posible st nos
la representamos segin una actitud recogida” (W. Benjamin, “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techmschen
Reproduzierbarkeit” (KZtR) GS, V1T {1), pp. 380-381). La arquitectusa, fundada en la advertencia ocasional que
funda el bibito y no en la atencidn tensa, es asi para Benjamin el paradigma de Ja recepcion de las nuevas formas
del arte.

57 Breton, PMS, p. 273,
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los surrealistas se procuraban a si mismos un estado onirco convencidos de que la expertencia
del sueno pertenecia al mundo privado, individual, para Benjamin se trataba de un suenc
colectvo en el que ya se estaba inmerso: sdlo el hecho de que fuera colective podia admitir que el
despertar tuviera implicaciones politicas. Por tanto, para Benjamin no se trataba de representar
suenos o mitologias, sino de disolverlos. El degpertar para Benjamin implicaba un conocimiento
historico que los surrealistas, rechazando la tradicion cultural que los antecedia, no habian
investigado cabalmente.® Su imagen dialéctica podia concretarse como recurso critico porque
retomaba el trabajo que los surrealistas habian dejado inconcluse —la disolucidn de las
mitologias del mundo moderno—al posibilitar la interpretacién de las imagenes bajo un
modelo teclogico-materialista. Al hacer asequibles los nuevos objetos de la época industrial
para la investigacién filosdhca, a nueva forma de hacer histona se definia con estas palabras:
“pasar a través de lo-que-ha-sido [dar Gewesene] con la intensidad de un suefip, para poder
experimentar el presente como el mundo en despertar al que el suefio se refiere.””

La imagen surrealista podia utilizarse entonces para darle forma a la doctrina cabalista
del simbolo por el camino de la vanguardia que trataba de acercar {a estética con la polinca.
Benjamin retoma asi lo mejor de dos mundos, a la vez que redime la fuerza sigmficanva de la
alegoria barroca v el impetu creative de los surrealistas. Su imagen dialéctica es una propuesta
para volvernos a acercar al universe como a un libro —un libro contemporineo nunca antes
leido—y para recuperar el poder de leer el cosmos comunalmente. Su respuesta es una
continuacion de la histora de la poesia moderna en el ambito filosdtico, pues se acerca a las
poéucas que, desde el romantcismo, han surgido ante la ausencia de un codigo universal y

eterno. En los surrealistas, Paz lo explicaba de esta manera:

En los emblemas barrocos, las figuras y las imdgenes se transforman con naturahidad en

lenguaje. En el poema-obijeto de Breton no opera esta concordancia racional y metafisica;

58 El filésofo continia en otros témninos una cotica al movimiento surrealista por su falta de decision politica.
Varios escritoces contemporaneos a Benjamin ceprochaban 1 1a mayoria de los integrantes del grupo que se
burlaban del sistema del ante, pero que a0 se awevian a romper con el sino en manifiestos y palabras, “sin
conseguir librarse de sus recuerdos, de sus cosrumbres... (pretendiendo a la vez trabajar por la ciencia y
tomandole a Freud, mis que unos mérodos, por otra parte discutibles, una mitologia). Les veian “vacilar entre la
accidn y la poesia, enrre la accion espiritual y la accidn temporal.” (Raymond, op. cit., pp. 254-255). Benjamin
mismo eecordaba que era importante derribar el predominio intelectual de la burguesia, pero tambien acercarse al
proletariado en otros términas y no de forma contemplatva. Sarcastcamente lanzaba una pregunta: “;No debiera
incluso ser tal vez la interrupcidn de su “cacrera artistica” una parte esencial de su funcion?” (W. Benjamun, SU,
pp. 60-61).

5% W. Benjamin, citado en Rolf Tiedemann, op. cit, p. 933.
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Su sintaxis es otra y esta hecha de choques, disvunciones, lagunas v saltos en el vacio. Pero
lo que se pierde en intehgibilidad se gana en poder de sorpresa y de invencion. A veces €l
choque entre la wmagen y el texto escrito se resuelve en opacidad; otras en fuego de
artificio; owras en breve llamarada. Arrancados de su contexto, Jos objetos se desvian de sus
usos y de su significacién, Oscilan entre lo que son v lo que significaron. No son ya
obietos y tampoco entetamente signos. Entonces, ¢qué son? Son cosas mudas que hablan.
Verlas es oirlas. «Qué dicen? Dicen adivinanzas, enigmas. De pront esos enigmas se

entreabren vy dejan escapar, como Ja crisilida a la mariposa, revelaciones instantneas s

La bisqueda de Benjamin pretende dotar a su imagen dialécnca de inteligibilidad sin perder en
ello la sorpresa, que puede ser una forma del desperiar: La revelacion que de ella escape tendria
entonces tras de si, en la conjuncién de sus elementos constitutivos, toda la expeniencia y el
cenocimiento historico acumulados durante milemos con el unico fin de rehabilitar la memora
del hombre en el entormno de su presente mas cercano, Unica topografia posible para su nocién

particular de la revolucion.

% Paz, op. ant. p. 97.



Un mundo sin Dios, pueblo de fantasmas

Para una imagen dialéctica como recurso critico

Todos estin durmiendo para siempre,

y tan de lo ms bien, que por fin

mi caballo acaba fatigado por cabecear

a su vez, y entre suefio, a cada venia, dice

que esti bien, que todo esti muy bien.

César Valleio

Aunque la obra de Benjamin no se estructura en torno a un programa definido, es posible
reconocer el énfasis politico que cobra en su etapa tardia y decodificar asi la operatividad de
algunos de sus conceptos en funcion de lo que él denominaba un despertar politico. ¢Pero a qué
se refiere precisamente con ese desperfar’ Resulta urgente formular esta pregunta, sobre todo
porque al intentar responderla se precipitan en cascada muchos de los elementos del
pensamiento benjaminiano, congregindose en una constelacion poderosa que transmite su
sentido.

Tenemos asi que, en la Obra de los Pasajes, Benjamin describe al despertar como una
técnica en la que se da un “giro copernicano de la memoria”. Pero esta proposicion, al margen
de su grandilocuencia, sigue siendo un tanto oscura. El despertar, nos dice el filosofo, es un
proceso gradual que se lleva a cabo en la vida del individuo como en la de las generaciones.' Se
despierta, como sabemos, de un suefio. Y en el caso de la experiencia de una generacion, la
etapa de juventud es la que tendria la determinacion mas acabada de una forma onirica. Cada
época tendria un lado que gravita hacia el suefio: el de la infancia. Hemos hablado de la
importancia que le concedia Benjamin a ese periodo. Lo que el filésofo también reconoce es

que la educacién modema de esa nifiez constituye una de las formas mas importantes de

distraccién hacia el despertar de ese suefio®, la forma de ideologizacién por excelencia, podria

! Benjamin, GS, V, p. 490, K1,1. Hay aqui un presupuesto muy fuerte: Benjamin adjudica una existencia organica
a la comunidad, tal como lo hace también al asumir la articulacion de la conciencia colectiva. Los términos en los
que lleva a cabo esta operacion es bajo el auspicio de C.G. Jung. Adorno siempre dudé de los frutos de esta
relacion (CE. por ejemplo, Adomo, Sobre Walter Benjamin, p. 119). Son miltiples los problemas metodolégicos que
se desprenden de la adopcidén acritica del término inonsdente mlective, y lo que se gana con ello es mucho menos de
lo que puede sostener la posicién benjaminiana. Pero parece que la fuerza del término despertar puede salvarse, aun
en su perspectiva freudiana, si se apoya en cambio en una de las acepciones de la ideologia mis cercanas a nuestro
tempo, como veremos mis adelante.

2 Cf. Benjamin, GS, V, p. 490, K1,1.
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decirse.’ El cauce biolégico del despertar de la infancia podria servir de modelo para el
despertar colectivo. Por eso sistemdticamente se le ha atenuado’, por eso es posible la
emergencia de un Proust como “fenémeno sin precedentes en una generacién que ha perdido
toda forma corporal y natural para la remembranza y que, mis pobre que antes, se le dejo a si
misma para que tomara posesion de los mundos de infancia en forma aislada, fragmentada y
patologica.”™ ¢Cuil es aqui la importancia especifica, el peligro disruptivo del suefio de
infancia? Como anota Buck-Morss, la percepcion creativa de los objetos por el nifio rememora
de hecho el momento histérico en que la nueva tecnologia se concibié por primera vez: esa
€poca temprana cuando, en una nueva naturaleza aun en la etapa del mito, se concatenaron
todo tipo de simbolos arcaicos.” En una sociedad que ha madurado histéricamente, lo nuevo
aparece ahora como lo deslumbrante, y s6lo el nifio puede hacer algo de lo que es ya incapaz el
adulto: descubrir lo nuevo de nuevo.” Este descubrimiento reinserta el significado simbdlico en
los objetos y rescata para la memoria colectiva su significacién utépica.’ El deseo utépico se
despierta cuando una nueva generacioén recupera el mundo de los simbolos al tropezarse con
los objetos del mundo. Cuando la fantasia del nifio se proyecta hacia estos productos, reactiva
la promesa original de la industrializacion y recuerda su fracaso presente que se desarticula
entre las manos del capitalismo. De esta manera, “el llegar a la conciencia por parte de una
generacion es un momento de empoderamiento, histéricamente unico, en donde la nueva
generacion, en rebelion contra el mundo de los padres, despierta no para si mismo, sino para el
potencial utépico, tambaleante, de la época.”™

El giro copernicano al que aspira Benjamin tiene un fin determinado: lograr por la
rememoracion la primacia de la politica sobre la historia."” La memoria puede fungir como el

arquitecto de los hechos pasados que por primera vez nos ocurren. “De hecho, el despertar es

3 Tal como varios afios después lo harin explicito otros autores, como Althusser.

* ¢No se puede interpretar la invencién de la adolescencia en tanto “periodo de transiciones” como una de las
formas de atenuacién? Otro tanto se podra decir del tratamiento de los nifios y jovenes hiperactivos en las
sociedades contemporineas, que pricticamente crecen sedados por un sistema que los ve por doquier sin saber
qué hacer con ellos.

5 Benjamin, GS, V, p. 490, K1,1.

¢ Cf. Susan Buck-Morss, DOS, p. 274.

7 Benjamin, GS, V, p. 493, K1,a3.

® Susan Buck-Morss, DOS, p. 274.

? Susan Buck-Morss, DOS, p. 275.

10 CE. Benjamin, GS, V, p. 491, K1,2. No es casual la coinadencia con la Poética de Aristoteles en este sentido,
pues como se recordard, el estagitta asume la primacia de la poesia sobre la historia. Una de las categorias
fundamentales que desarrolla el filésofo griego para su explicacion es la de mimess. Es la mi mimesis que
como habilidad propugna Benjamin para invocarla en su propuesta poiético- politica (cf. cap. 2).
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el caso ejemplar de la memoria: el caso en el que nos es posible recordar lo mas cercano, lo
mas banal, lo mas obvio. [...] Hay un conocimiento-todavia-no-consciente de lo-que-ha-sido

all Pm

[Noch-nicht-bewnBtes-Wissen vom Gewesenen]; su avance tene la estructura del despertar’
entender el giro dialéctico de la memoria al que el filésofo aspira aqui, tienen que delimitarse
perfectamente los terrenos del suefio y de la vigilia: en este contexto, el despertar no implica el
fin de una situacion de suefio profundo y el inicio de cualquier otra ocupacién, sino mas bien el
momentineo y fugaz llegar a la conciencia del suefio hasta ahora sofiado, que se aprehende
estrictamente por la memoria. Es asi como el despertar se convierte en el “concepto de un
presente que al mismo tiempo que es completamente construido por un pasado, construye ese
pasado por primera vez.”"? La singularidad de todo momento se comprende asi porque en cada
punto de la historia es posible develar sélo un punto del pasado, el que abre la posibilidad del
ahora del reconocimiento [Jetst der Erkennbarkeit].

Ahora bien, bajo el concepto del despertar encontramos nuevamente una de las
formulaciones de la organizacion del pesimismo a las que Benjamin aludia en el texto del
surrealismo. Para Benjamin, una de las claves para terminar con el suefio se encontraba en el
aburrimiento, sobre el cual incluso habia anunciado el desarrollo de toda su teoria del
despertar.”” La posibilidad encubierta en el aburrimiento que se puede desplegar
dialécticamente en la actualidad de la accién se indica de manera incidental desde el concepto
de la espera: “buscamos el momento teleoldgico en el contexto de los suefios. Este momento

" Y el aburrimiento se

es el de la espera. El suefio aguarda sigilosamente por el despertar’
entiende como espera pura, sin objeto: “Nos aburrimos cuando no sabemos qué es aquello por
lo que esperamos. Y que sabemos, o que pensamos que sabemos, es casi siempre la expresion
de nuestra superficialidad o desatencién. El aburrimiento es el umbral de los grandes
hechos.”"®

Pero quiza lo mis importante de este concepto es que para Benjamin el despertar es
equiparable a la interpretacién de un suefio.' Y el material que se dispone para ésta, la

asociacion narrativa, también se deriva de esa espera sin objeto:

! Benjamin, GS, V, p. 491, K1,2.

12 Heiner Weidmann, “Erwachen/Traum”, en Benjamins Begriffe, Suhtkamp Verlag, Frnakfurt a. M., 2000, p. 343.
13 Cf. Benjamin, GS, V, 2, 1214.

1 Benjamin, GS, V, p. 492, K1,a2.

1 Benjamin, GS, V, 2, 1024.

16 Cf. Benjamin, GS, V, 1, p. 496, K2,5.
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El aburrimiento es una tela cilida y gris guarnecida en su interior con la mis lustrosa y
colorida de las sedas. En esta tela nos arropamos cuando sofiamos. Nos sentimos asi en
casa en las arabescas de su revestimiento. Pero el durmiente aparece aburrido y grisiceo
en su interior. Y cuando mas tarde despierta y quiere contar lo que sofi6, solo puede
comunicar a lo sumo su aburrimiento. ¢Pues quién podria voltear de un golpe el
revestimiento del tiempo hacia fuera? Sin embargo, narrar los suefios no significa otra

cosa.l?

Narrar los suefios es narrar nuestro aburrimiento, reconocer en una pausa una imagen
disminuida de nosotros mismos acurrucada en el confort, “en las arabescas de su
revestimiento”. En este juego dialéctico, aburrirse cobra también un sentido positivo, es el
antidoto contra la fascinacién y el especticulo; en una palabra, es la posibilidad de la narracién
inagotable que al intentarse s6lo puede dar cuenta de su propia espera sin objeto (como
antitesis de la espera “de algo”, de una esperanza en el progreso, imputada desde la
exterioridad que ha encontrado la fuerza de este significante vacio). El encuentro con esa
espera posibilita la escucha, pero la colisién simultinea con el vacio que ahi se presiente, con la
angustia que produce la falta de objeto definido, magnifica también su fragilidad:

El aburrimiento es el pijaro de suefio que incuba el huevo de la experiencia. [Pero]
basta el susurro de las hojas del bosque para ahuyentarlo. Sus nidos —las actividades
intimamente ligadas al aburrimiento—, se han extinpuido en las ciudades y

descompuesto también en el campo. Con ello se pierde el don de estar a la escucha.’®

La teoria del despertar roza tangencialmente muchas de las caracteristicas de la nocién
de redencién del mismo Benjamin. Notoriamente, ambas se estructuran en tomo a una idea
alterna de temporalidad (en la primera la espera sin atributos, en esta tltima la categoria del fempo
pleno). La diferencia principal, segiin sugiere un esquema del propio autor”, radicaria en que el
problema de la relacién entre el suefio y la vigilia no es incumbencia de una teoria del

conocimiento —dentro de la cual si esta enraizada la redencién— sino de una teora de la

17 Benjamin, GS, V, 2, 1054,
18 Benjamin, E/ sarrador (NAR), GS, 11, 2, 494.
\? Benjamin, Schentata sum psychophysischen Problem, GS, V1, 85.
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percepcién™. Bajo este punto de vista, podria decirse que el aburrimiento es la pre-condicién
para vaciar el aparato sensorial de toda distraccién, para atenuar su condicién anestesiada®, y
facilitar en el momento menos previsto la infiltracién de la memoria, que puede entonces
regresar la profundidad a la percepcion para revitalizarla como experiencia” y completar asi el
giro copernicano.

Son varias las influencias de Benjamin en la construccion de su teoria del despertar —el
trabajo sobre la memoria en Proust, el pensamiento histérico de Marx o la teoria de la
modernidad del surrealismo— no obstante, como se puede reconocer en cada resquicio, su
estructura carecera de suficiente dinamismo si no fuera por la inclusién de la teoria
psicoanalitica de Freud. Me parece sin embargo que es pertinente sefialar también las distancias
que toma el filésofo respecto del psicoanalista, en la medida en que éstas le dan una direccién
especifica a su pensamiento. En primer lugar, Benjamin toma al suefio como algo histérico y
no como un fenémeno natural. (“La leccién sobre el suefio natural de Freud. Suefio como
fenémeno histérico.””). Ademis, para Benjamin el suefio no se manifiesta en el ambito de la
conciencia, sino que aparece objetivado en la arquitectura o en las mercancias. Como tercer
punto importante de diferencia, Benjamin traspone el sujeto individual que suefia por el suefo

colectivo. Es el conjunto de estas divergencias (la primacia de la historia en el suefio, su

# La diferencia es importante. “En el mundo de la verdad —dice Benjamin en el mismo texto— el mundo de la
percepcion ha perdido su realidad.” La percepcion pertenece, por tanto, a lo olvidado. Y mais adelante: “Las
percepciones no pueden ser falsas o verdaderas, [como si lo puede ser el conocimiento] sino sélo problematicas
desde el punto de vista de la pertinencia de su contenido significativo”. (idem).

2! El haber sido sustraidos de la experiencia se ha convertido en el estado general, ya que el sistema sinestésico
[cuya concepcién es compatible con el entendimiento de Freud del ego como “derivado, en tltimo término, de las
sensaciones corporales, principalmente aquellas que surgen de la superficie del cuerpo”, lugar desde el cual “tanto
las percepciones internas como extemas pueden surgir”] estd programado para detener los estimulos tecnoldgicos
para de ese modo proteger tanto al cuerpo del trauma del accidente, como a la psique del trauma del shock
perceptivo. El reemplazo de la memona por pricticas automatizadas en los sistemas modemos de produccién
invierte esta funcién. Su meta se vuelve la de entumecer el organismo, la de matar los sentidos y reprmir la
memoria: el sistema cognitivo de la sinestesia se ha convertido asi en un sistema anestésico. En esta situacién de
“crisis de la percepcion”, la cuestién ya no es educar el oido a escuchar la muisica, sino devolverle su capacidad
auditiva. (Para un estudio mids profundo de la cuestion, cf. Susan Buck-Morss, Estética y anestésica. Una revisiin sobre
¢/ ensayo de Walter Benjamin sobre la obra de arte. (EyA) La Balsa de la Medusa, no. 25, 1993, pp.55-100.)

# “La percepcion se convierte en experiencia sélo cuando se conecta con la memona sensorial del pasado.” Buck-
Morss, EyA, p.71.

» Benjamin, GS, V, 2, 1214.

% Cf también, supra, nota 1. La teoria del despertar de Benjamin, inacabada en sus propios textos, es para
muchos comentaristas s6lo el esbozo para un proyecto (“el suefio de como se despierta”, segin Heiner
Weidman). Sin embargo, algunas de sus inconsistencias podrian reacomodarse en funcién de una recomprension
de la teoria psicoanalitica frendiana (o postmor) pues se puede intuir que en los lugares en que de ella diverge se
vuelve ms frigil su estructura. Este proyecto, sin embargo, estd mis alli de los limites de este estudio, aunque no
esti de mds apuntar continuamente a ciertas referencias que pueden sefialar un camino. En un apartado de la obra
de los pasajes, por ejemplo, el filésofo escribe cripticamente, y contra todo lo que habia venido diciendo sobre el
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objetivacion y el hecho de que sea el colectivo quien lo sueiie) lo que prepara el terreno para la

irrupcion en la escena de la imagen dialéctica.

I

Libre es el hombre modemo de despreciar las mitologias y las
teologias. Mas por ello no dejard de nutrirse de mitos caidos y de
imdgenes degradadas.

Insdgenes y simbolos

Mircea Eliade

Benjamin es uno de los primeros pensadores que vislumbré la conversién del mundo en
imagen. La particularidad de su anilisis radica en que, en lugar de hacer una abstraccién de
conceptos en tomno a la tecnificacion y sus consecuencias en todos los ambitos de la vida
humana, su herencia materialista lo llevé a encontrar evidencias objetivadas y diferencias de
percepcion del fenomeno de acuerdo con el estatus social de los individuos. La imagen
dialéctica es producto directo de este trabajo analitico. Con el recorrido dialéctico entre el siglo
XIX y los inicios del XX (en especial la década de los treinta), Benjamin va conformando un
instrumento teérico que le permite iluminar su propio tiempo. Asi, por ejemplo, el filésofo
encuentra en sus propios términos que para el proletariado el material de deshecho de la
cultura del siglo XIX simbolizaba una vida ain inalcanzable; para el intelectual burgués, en
cambio, representaba la pérdida de lo que alguna vez fue. Aun asi, para ambas clases la
revolucién en estilo que trajo la cultura de mercancias fue la forma onirica de la revolucién
social —la inica forma posible dentro de un contexto social burgués.”® La nueva generacién
experimenté “las modas del pasado reciente como el anti-afrodisiaco mas cabal que podia ser
imaginado”* Peto justo eso fue lo que los hacia “politicamente vitales”. La confrontacién con
la moda de las generaciones pasadas era un asunto de una importancia mas grande de lo que se
habia supuesto generalmente.” Los accesorios desechados del mundo de suefios de los padres
eran la evidencia material de que la fantasmagoria del progreso habia sido un especticulo

despertar, lo siguiente: “Los primeros temblores del despertar sirven para profundizar el suefio” (GS, V, p. 494).
¢No hay aqui una coincidencia con Lacan? Al menos asi lo parece cuando se le compara con el ejemplo freudiano
que éste trabaja sobre el suefio intenso del padre a quien el hijo recién muerto le reprocha que “arde” en la
fueraria. (Cf. Zizek, SOL, pp. 75-76).

» Cf. Susan Buck-Morss, DOS, p.286.

2 Benjamin, GS, V, p.130, B9,1. Las cursivas son mias.

7 Benjamin, GS, V, p.113, Blad.
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montado y no una realidad. Al mismo tiempo, como material de una memoria de infancia,
estos objetos pasados de moda retenian un poder semintico como simbolos.”

La posibilidad de actualizar a la imagen dialéctica para una lectura critica de la sociedad
contemporinea radica en la capacidad de aprender la gramatica de la estructura simbdlica de
los objetos. Y no es ésta una tarea imposible, aunque hay que reconocerlo, al menos por una
vez y antes de que se vuelva a esconder, tal como lo esperaba Benjamin: en este intento hay
una inmanencia teolégica. Esta caracteristica podria parecer un obsticulo en sociedades
altamente secularizadas, organizadas en funciéon de una razén instrumental. Pero, aunque
efectivamente tiene el peligro de generar posturas dogmaticas, un acercamiento mas detallado
de la cuestion puede abrir también otras posibilidades.

Guy Debord, por ejemplo, ese incansable tedrico del situacionismo, entendié de
manera muy sugerente las implicaciones del devenir del mundo en imagen. Su tesis mas
importante se recoge en su libro La socété du spectacle. el espectaculo, tal como él lo entiende, no
es la adicion de las imigenes (una imagen siendo la sustitucién de lo vivido o de lo experiencial
de un objeto por lo representado), sino una relacién social entre personas, mediatizada por las
imigenes.” La visién del mundo de Benjamin, la perspectiva en su Obra de los pasajes de una
sociedad desempefiandose como en un cuento de hadas, tiene una actualizacion inusitada en
este pensador francés, quien asumia que “ahi donde el mundo real se torna en simples
imigenes, las imigenes simples devienen seres reales, y las motivaciones eficientes de un
comportamiento hipnético.”™ El especticulo para Debord es lo contrario del didlogo, y
aunque su pensamiento no trabaja con una categoria semejante al despertar, si ubica en todo
caso el estado de adormecimiento social cuando encuentra que “a medida que la necesidad se
descubre socialmente sofiada, el suefio se vuelve necesario. El espectaculo es el mal suefio de la
sociedad modemna encadenada, que no expresa finalmente sino su deseo de dormir. El
especticulo es el guardiin de ese suefio.”” El tono de Debord es mids sombrio que el de
Benjamin, y cuando analiza a su vez el entramado entre filosofia y teologia, sus argumentos
recuerdan por una parte el vinculo indisociable del que habla el mismo Benjamin, pero
también, desde una posicién critica, sirven de advertencia a un acercamiento que se funda

justamente en su indisociabilidad:

% Susan Buck-Morss, DOS, p. 286.

» Guy Debord, La société du spectacke, Editions Gallimard, Pasis, 1992, p. 16, §4.
¥ fbid., p. 23, §18.

3 jbid., pp. 24-25, §21.
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“la filosofia [...] nunca ha podido por si misma sobrepasar la teologia. El especticulo
es la reconstruccién material de la ilusion religiosa. La técnica espectacular no ha
disipado los nubarrones religiosos donde los hombres han situado sus propios poderes
separados de ellos: solamente los ha religado a una base terrestre. Asi, es la vida mas
terrestre la que se vuelve opaca e irrespirable. [...] El especticulo es la realizacion
técnica del exilio de los poderes humanos en un mas allé; la escision lograda en el

interior del hombre.””32

El mundo como imagen parece retornar como por inercia al ambito migico-religioso. Ese es el
momento que aprovecha Benjamin, bajo la llamada de atencién y la sospecha de Adomo, para
introducir elementos de la tradicién judaica y utilizar a su favor lo que de cualquier manera va
es. Frente a Debord (y Derrida y muchos mis), Benjamin se pronuncia de manera
contundente: “la diferencia entre técnica y magia es desde luego una variable histérica.”” ;Las
implicaciones de esta postura? La posibilidad de encontrar en los objetos industriales material
para romper el tejido temporal lineal; ver en una fotografia, por ejemplo —uno de los productos
por excelencia de la modernidad— una determinada manera de ser de un minuto que pasé
hace tiempo, donde anida hoy el futuro tan elocuentemente que, mirando hacia atrds, podemos
descubrirlo.’* La apuesta benjaminiana es resgosa sin duda alguna, pero también
obstinadamente original y contraria a toda denivacién posmoderna.

Ahora bien, siguiendo con el entramado conceptual del mundo como imagen,
podemos mencionar al menos una consideraciéon de importancia radical que hace factible la
reactualizacién de los conceptos benjaminianos. Slavoj Zizek sitia la preeminencia de la

imagen en nuestro mundo de la siguiente manera:

Entre los antagonismos que caracterizan nuestra época (la globalizacion de los mercados
contra la reafirmacion de las particularidades étnicas), tal vez le corresponda un sitio clave
al antagonismo entre la abstraccién, que es cada vez mis determinante en nuestras vidas
(bajo el aspecto de la digitalizacién, de las relaciones especulativas del mercado, etc.), y la
inundacién de imigenes seudoconcretas. En los buenos dias de la Ideopgiekritik tradicional,
el proceso paradigmitico critico era regresar de las nociones “abstractas” (lo religioso, lo

32 ibid., p. 24, §20.
3* Benjamin, PHF, p. 67.
3 Ct. idem. P.66.
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legal...) a la realidad social concreta en que estas abstracciones se basaban; hoy dia, al
parecer, el procedimiento critico se ve forzado a tomar, cada vez con mayor frecuencia, la
direccién contraria, de las imagenes seudoconcretas a lo abstracto (digital, mercado...),

procesos que estructuran, en la prictica, nuestra experiencia vital.*$

Para Zizek, las imigenes son el cuerpo de la fantasia que con gran efectividad incide en los
conflictos politico-ideolégicos contemporaneos. Esta postura se deriva sobre todo de la nocion
de ideologia surgida en los afios sesenta y setenta (fos buenos dias), la cual se define quiza de
manera mis clara con Althusser, para quien la ideologia se entiende ya no como una falsa
conciencia, sino como la “tepresentacién de la relacién imaginaria de los individuos con sus
condiciones reales de existencia.”™ Para Althusser, lo que los hombres se “representan” en la
ideologia no son sus condiciones reales de existencia, su mundo real, sino la relacion que existe
entre ellos y las condiciones de existencia. Esta afirmacion implica el reconocimiento de la
ideologia como una estructura de mediacién (tal como en el caso de Debord y su nocion de
especticulo, como vimos arriba).

Ahora bien, regresando a la cita de Zizek, podemos desagregarla en primera instancia al
menos en Cinco puntos:

1) La noci6n clisica de ideologia como falsa conciencia planteaba un antagonismo entre
las abstracciones y la realidad social concreta que era posible resarcir (cabe advertir aqui
la inmanencia metafisica de este cometido, que en muchos sentidos parece un
misticismo 2 la inversa).

2) Con la nocién de ideologia de Althusser hay una critica a esta mera posibilidad: para
este filésofo la idea del posible fin de la ideologia es una idea ideoldgica por excelencia:
todos somos siempre ya sujetos interpelados por una ideologia.

3) Si siempre hay una ideologia, siempre hay una mediacién entre el sujeto y su realidad
(incluso podemos aceptar con pocas explicaciones adicionales y como extensién de
esta organizacion el postulado lacaniano de que la realidad se estructura como una
fantasia).

4) Para Zizek, lacaniano al fin, parece haber una relacién de identidad entre la estructura
de mediacién y la fantasia. En este sentido, la fantasia “rige” a la realidad. Con ello se

% Slavoj Zizek, E/ acoso de las - fantasias (AF), Siglo XXI, primera edicion, México, 1999, p.9.
3 Louis Althusser, “Ideologia y aparatos ideolégicos de estado”, tr. José Sazbon, en Ideologia, un mapa de la cuestion
(IMC), (ed.) Slavoj Zizek, FCE, 2003, p. 139.
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entiende que esta mediacion —constituida o nutrida por la representacion o las
imagenes seudoconcretas— se ha vuelto primaria.

5) Las imégenes son la materia prima de la fantasia, de la estructura de mediacién. Pero
reconocetlo no implica su abolicion. La originalidad en la propuesta de Zizek radica en
haber sefialado que en nuestros dias se ha rebasado el proceso paradigmatico que
trataba de diluir la estructura falsa de las nociones abstractas para ver la realidad sin
barreras y se ha abierto en cambio la posibilidad de un analisis critico y necesariamente
continuo donde se analizan las imigenes para reconocer en ellas las estructuras

ideologicas que las sustentan.

¢Cémo se inserta aqui la nocién de imagen dialéctica de Benjamin? ;Cudl es su
aportacion concreta, si la hay, en el debate concebido bajo estos parametros? Hay que proceder
aqui con sumo cuidado para no llevar a cabo un burdo traslape de términos que pueden ser
incluso homénimos.

Comencemos por un punto importante. Como habiamos dicho”, el término de
inconsciente colectivo, basado sobre todo en las investigaciones jungianas, dificulta la precisién de
los conceptos benjaminianos™. Para el fildsofo, éste inconsciente se manifiesta, sin embargo,
bajo la forma de un suefio continuo, con el resultado inevitable de que los simbolos se vuelven
fetiches y los fetiches de la mercancia se vuelven indistinguibles de los fetiches oniricos.” Esta
estructura, por lo tanto, también es de mediacién entre el sujeto y su realidad, aunque esta
caracterizada en términos distintos que la de la mera ideologia como falsa conciencia. Es, sin
embargo, mucho mas cercana, casi idéntica en términos pricticos, del principio lacaniano,
adoptado por Zizek, de una realidad estructurada como fantasia, donde los objetos se vuelven
imagenes semi-auténomas que pueblan la imaginacion y los suefios como si fuesen fantasmas.
Por tanto, y a pesar de que verosimilmente hace falta investigar mas a fondo sobre este
respecto, podriamos adoptar Ia terminologia de la “fantasia” y franquear asi varias de las
dificultades metodolégicas que plantea el término de Benjamin.

7 Cf. nota 1.

* Repitamos las criticas esbozadas por Adomo: por una parte, la constitucion de semejante conciencia colectiva,
que es en si misma no dialéctica, no contiene de forma integradora el elemento de la clase; por otra, la
imposibilidad de que algo como la imagen dialéctica se desplace hace la conciencia o la inconsciencia —lugares no
topogrificos en el individuo, mucho menos localizables en el nivel soqal. (Cf. Adomo, op.cit. p.119).

¥ Cf. Susan Buck-Morss, DOS, p. 120.
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Ahora bien, si las imigenes son la materia prima de donde se nutre la fantasia, entonces
las formas en que estas se producen, se intercambian, se enajenan o se archivan adquieren un
estatus politicamente relevante que no oculta la ideologia de la clase que las genera. En este
nuevo campo de antagonismos, la imagen dialéctica se sitiia en un nivel crtico posterior
respecto de la imagen seudoconcreta de la que habla Zizek, constituye su reverso politicamente
vital, su “antiafrodisiaco”. Ambas, sin embargo, aluden a un mismo momento, el del
intercambio de mercancias (y recordémoslo: en una época post-industrial la multiplicacion de
las mercancias ocupa la totalidad de la vida social) que implica una doble abstraccion: 1) la
abstraccién que parte del caricter cambiable de la mercancia en el acto de intercambio y 2) la
abstraccién que parte del caricter concreto, empirico, sensual y particular de la mercancia.”
Esta segunda implica que la mercancia-objeto no contiene “valor” de la misma manera que
posee un conjunto de propiedades particulares que determinan su “valor de uso” (su forma,
color, gusto, etc)). Su naturaleza, como la explica Zizek a partir de la formulacién de Soha-
Rethel, es la de un postulado implicito en el acto efectivo de intercambio. Eso quiere decir que
es como un cierto “como si”: en el acto de intercambio los individuos proceden cwmo s la
mercancia no estuviera sometida a cambios fisicos, materales; como 5 estuviera excluida del
ciclo natural de generacién y corrupcion; aunque los agentes saben en el fondo que ese no es el
caso.” El ejemplo de Zizek toma en cuenta cémo nos comportamos frente a la materialidad
del dinero: sabemos muy bien que éste, como todos los demas objetos materiales, sufre los
efectos del uso, que su consistencia material cambia con el tiempo, pero la efectividad del
mercado requiere que lo tratemos como una sustancia inmutable sobre la que el tiempo no
tiene poder. Es inevitable traer aqui a colacién, en un nivel analégico, el ejemplo marxiano
clasico del llamado fetichismo de la mercancia: el dinero es en realidad una simple encarnacion,
una condensacién, una materializacién de una red de relaciones sociales, pero para los propios
individuos, esta funcion del dinero aparece como una propiedad inmediata, natural, de una
cosa llamada “dinero”, como si el dinero fuera ya en si, en su realidad material inmediata, la
encarnacion de la riqueza. Ahora bien, de acuerdo con Zizek, si bien esta anotacién marxiana
toma en cuenta la inversion especulativa de la relacién entre lo Universal y lo Particular (lo
Universal siendo simplemente una propiedad de los objetos particulares que en realidad

existen, pero que al caer bajo el influjo del fetichismo de la mercancia hace parecer como si el

“ Slavoj Zizek, Ef sublime objeto de la ideologia (SOT), Siglo XX, segunda edicién, México, 2001, p.42.
41 Cf. Zizek, SOI, p43,
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contenido concreto de una mercancia —su valor de uso—fuera una expresion de su
universalidad abstracta —su valor de cambio— con lo que el Universal abstracto, el Valor,
aparece como la Sustancia real que sucesivamente se encarna en una serie de objetos
concretos) también “omite una ilusion, un error, una distorsién que actia ya en la realidad
social, al nivel de lo que los individuos Aacen, y no sélo de lo que piensan o creen que hacen.
Cuando los individuos usan el dinero, saben muy bien que no tiene nada de magico, que el
dinero es, en su materalidad, simplemente una expresion de las relaciones sociales.”* Asi, en el
nivel cotidiano, el individuo sabe muy bien que hay relaciones entre la gente tras las relaciones
entre las cosas, pero en su actividad social, en lo que bac, las personas actiian como si el dinero
fuera la encarnacién inmediata de la riqueza en si. Son fetichistas en la prictica, no en teoria; lo
que “no saben” no esta del lado del conocimiento, sino de su forma de interaccién cotidiana.
El falso reconocimiento es una formacion sistémica requerida por la efectividad social cuya
consistencia implica un cierto dgjar pasar inadvertido por parte del sujeto.” Las personas saben
entonces muy bien como son las cosas, pero atn asi hacen como si no lo supieran. El nivel
fundamental de la ideologia no esti por tanto en un no-conocimiento de algo, como si hubiera
una ilusién que enmascarara el estado real de las cosas, sino en el no-reconocimiento de que la
estructura de nuestra propia realidad social se teje bajo la forma de una fantasia (como una
narrativa inconsciente, funcional y autoindulgente). Las mercancias, convertidas en imagenes
por la funcionalidad del fetiche en el acto de intercambio, son las que nutren y operan esas
fantasias, pero son solamente consecuencia de la operacion ideologica basica; no es lo esencial,
por tanto, desenmascararlas para liberarse de la ilusion, sino reconocerlas para descubrir las
propias objetivaciones de nuestras fantasias. El momento de ese reconocimiento es un instante
en el que se abre la posibilidad de desplegar la imagen seudoconcreta sobre si misma,
consumarla como antiafrodisiaco y constituir una moénada con sentido histérico y redentor: es

la posibilidad de hacer operativa la imagen dialéctica.

2 Zizek, SOI, p. 59.

# La forma de los ideales ilustrados sélo es funcional socialmente hablando en la medida en que sobre ellos se
aplica una cierta légica de excepaion. Cada Universal ideologico —por ejemplo, libertad, igualdad—es “falso” en la
medida en que incluye necesariamente un caso especifico que rompe su unidad. Libertad, por ejemplo, es una
nocién que abarca una serie de especies (libertad de expresion y de prensa, libertad de conciencia, libertad de
comerdio, libertad democritica, etc)), pero también, por medio de una necesidad estructural, sistémica, una
llbenadespbuﬁm('hddobmnnvmderhbrmtesupmpwmbapmdmmdo)quembwmemnmon
universal. (Cf. Zizek, SOI, pp. 47-48).
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Y, para deciro todo de una vez, la descripcién

del sistema de los objetos tiene que ir acompafada
de una critica de la ideologia prictica del sistema.
El sistema de los objetos

Jean Baudrillard

Al decir que la fantasia es el soporte que da consistencia a lo que llamamos realidad, se vuelve
necesario, si hemos de tratar luego de desentrafiar la funcidén especifica de sus elementos
unitarios —las imagenes—, identificar las caracteristicas de ese escenario fantastico que da
cuerpo a la construccién ideolégica. Zizek distingue al menos siete caracteristicas que
constituyen, de acuerdo con €L los “siete velos de la fantasia”, que en su articulacién nos
pueden servir para explicar las formas de materializacién de la ideologia en un objeto concreto
exterior. Pasaremos entonces a dar un breve bosquejo de cada uno de ellos, lo que nos
permitira entenderlos como un conjunto de sintomas de una comprension utlitaria
profundamente arraigada, como vestigios de un pensamiento funcional arcaico, que operan
“aceitando” la maquinaria de una compleja sociedad tecnificada de masas.

El primer velo se refiere al lugar del sujeto en la fantasia. Esto quiere decir que al tratar
de responder a la pregunta ;quién, dénde, cémo participa el sujeto que fantasea en la narrativa
fantasmatica?, lo que encontramos en realidad es una gran cantidad de “posiciones de sujeto”
entre las cuales —observando, fantaseando— el sujeto “esti en libertad de flotar, de pasar su
identificacién de una a otra.”* Las posiciones de sujeto pasan flotando porque no hay ninguna
que sea ¢/ sujeto, es decir, que se encuentran ahi con una posicién vacia. Uno de los ejemplos
mas caracteristicos en nuestra época lo encontramos en el cine, donde segiin Edgar Morin hay
un complejo de transferencias de proyeccién-identificacion (en el primer caso, el sujeto
imagina alguna forma de si en el mundo, en el segundo, absorbe a éste dentro de él).* El sujeto
pasa asi recolectando aspectos de su vida de una pelicula a otra, encontrando semejanzas entre
€l y los personajes que ve en pantalla, pero nunca de manera completa y siempre dejando en
cambio algo que encontrar para la siguiente funcién.

La fantasia no es en si una alucinacién, una compensacién o la mera realizacién
imaginativa de un deseo. Mas bien, en una especie de “esquematismo trascendental kantiano”,

la fantasia constituye nuestro deseo. “Poniéndolo en términos mas simples: la fantasia no

+ Slavoj Zizek, AF, p. 16.
45 Edgar Morin, Le cinéma ou /'homme imaginaire, Les editions de Minuit, Pasis, 1956, pp. 92-93.
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significa que cuando quiero pastel de fresa y no puedo conseguirlo, en realidad fantaseo acerca
de comerlo; el problema mis bien es: scomo 5é en primer lugar que quiero pastel de fresa?™* Esto es lo
que la fantasia nos indica, lo que nos ensefa a desear.

La tercera caractetistica trata de la intersubjetividad radical del caracter de la fantasia.
Zizek vuelve a apoyarse aqui en Lacan y su nocién del deseo: el deseo propio como deseo del
Otro.* Por tanto, uno tiene que tener en cuenta que el deseo “realizado” en la fantasia no es el
suyo propio como sujeto, sino el del otro. El verdadero sentido de una fantasia queda oculto
bajo distintas capas significantes; la pregunta original del deseo no es directamente “jqué
quiero?”, sino “¢qué quieren los otros de mi?, ;qué ven en mi?, ¢qué soy yo para los otros?”.
“Un nifio pequefio se encuentra sumido en una compleja red de relaciones, funciona como una
especie de catalizador y campo de batalla para los deseos de quienes lo rodean; su padre, su
madre y sus hermanos y hermanas.”El verdadero sentido de una fantasia (por ejemplo, la de
comer pastel, en el relato de la hija de Freud que él mismo refiere) es un intento de formar una
identidad como ésta (la del que disfruta profundamente el comer un pastel dado por sus
padres), que satisfaga a sus padres, lo que convierte a la hija en el objeto de su deseo.

La fantasia es la forma primordial de narrativa que sirve para ocultar algin
estancamiento original. La narracién (el comienzo de la historia) implica un reacomodo dentro
de una sucesién temporal que generalmente desconoce su teleologia justificatoria; la forma
misma de la narrativa permanece asi como testigo de un antagonismo reprimido. La fantasia
sociopolitica por excelencia es la de la “acumulacion™ originaria, fuente de la desigualdad
social: la narracién de dos obreros, uno flojo y despilfarrador, el otro trabajador y diligente, que
provee el mito del origen del capitalismo ocultando la violencia de sus verdaderos origenes. No
es este el Unico mito dentro de la dinimica social. Llevado a sus dltimas consecuencias
podemos afirmar con Debord que mediante estas narrativas, el consumidor real es consumidor
de ilusiones®, pero como lo hemos venido planteando, no en el sentido de que compra lo que

piensa que quiere, sino en el que su simple querer ya esta estructurado fantisticamente. Para

4 Zizek, AF, p.17.

7 No es aqui lugar para aclarar la compleja estructura lacaniana de esta nocién de deseo. Me parece sin embargo
pertinente citar al menos algunas lineas donde Lacan es inusitadamente claro en este respecto, casi autoevidente,
dirfamos: “no se trata, [al afirmar que el deseo del hombre es el deseo del Otro], de la asuncién por el sujeto de las
insignias del otro, sino de esa condicién que tiene el sujeto de encontrar la estructura constituyente de su deseo en
la misma hiancia abierta por el efecto de los significantes en aquellos que para él vienen a representar al Otro, en
cuanto que su demanda estd sujeta a ellos.” Jacques Lacan, Eserrtos, Ed. Siglo XXI, 22° edicién, México, 2003, p.
608.

% Debord, op. dit. p. 44.
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decirlo de otra manera, se puede plantear un nuevo tipo de consumo: el consumo del proceso
mismo de consumo.”

La narracién fantasmatica no busca la suspension o la trasgresion de la Ley, sino el acto
mismo de su instauracién. “Por este motivo, la fantasia como tal se encuentra cercana a la
perversion: el ritual perverso escenifica el acto de la castracién, de la pérdida primordial que le
permite al sujeto entrar en el orden simbélico.” Dicho de otra manera, en contraste con el
sujeto “normal” para quien la Ley cumple el papel del agente de la prohibicién que regula (el
acceso al objeto de) su deseo, para el perverso el objeto de su deseo es la Ley; la Ley es el ideal
que desea, quiere ser plenamente reconocido por la Ley, integrado a su funcionamiento. “La
ironia de esto no puede escapirsenos; el “perverso”, este “trasgresor” por excelencia que
pretende violar todas las reglas del comportamiento “normal” y decente, busca en realidad la
imposicién misma de la Ley.”*

La narracién fantasmatica involucra siempre una mirada imposible, la mirada mediante
la cual el sujeto ya esta presente en el acto de su propia concepcion, con el tnico fin de
reproducirsela para si. No existe la mirada del observador inocente, neutro o desinteresado.
Zizek trae a colacién el ejemplo del manejo mediitico que se le dio en sus dias a la Madre
Teresa de Calcuta (con un comentario pertinente: Calcuta es ain en nuestros dias una ciudad
mucho mas floreciente que Bombay, con un exitoso gobierno local comunista que mantiene
toda una red de servicios sociales). En una imagen de desolacion total, la Madre Teresa trae luz
a los desposeidos del mundo “con el mensaje de que la pobreza debe ser aceptada como
camino a la redencién, pues al afrontar su destino con silenciosa fe y dignidad, los pobres
repiten el camino de Cristo en la cruz... La ganancia ideolégica de esta operacion es doble:
puesto que se propone a los pobres y a los desahuciados que busquen la salvacion en su propio
sufrimiento, se les desanima a indagar sobre las causas de éste, es decir, de politizar su
situacion; al mismo tiempo, ofrece a los mis ricos del mundo occidental la posibilidad de una

¥ Las ventajas de este nuevo proceso son aiin mis sugerentes que las del mercado en el sentido tradicional. Ahora
se pueden consumir y defender las ventajas de un sistema donde aparecen tantas cosas gratuitas (“externalidades
positivas” en el discurso economicista), y la ilusion de que hay un exceso que estd ahi para tomarse sin culpa.
Términos como la “productividad”, que se obtiene al dividir el producto resultante entre las horas hombre
(traducidas en sueldo) que se necesitan para producirla, y que sélo es posible aumentar de tres maneras —
aumentando el nimero de horas de trabajo por persona, la capacidad tecnoldgica o disminuyendo el sueldo—
esconden de manera eficaz la violencia implicita en el mercado laboral de nuestros dias.

% Zizek, AF, p.22.
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especie de redencion sustituta al contribuir econémicamente a las actividades caritativas de la
Madre Teresa.”

Para poder funcionar, la fantasia debe permanecer “implicita”, debe mantener cierta
distancia con respecto a la textura explicita simbélica que sostiene, y debe funcionar como su
trasgresion inherente. Esto es como si la fantasia funcionara en un doble nivel, por una parte
sosteniendo un conjunto de estructuras ideolégicas, y por otro, en una version mas
“ilusionista”, en una especie de narrativa ficticia alejada de una realidad “objetiva”. La
trasgresion posible con esta segunda version es una puesta en escena, a veces mas verosimil
que otras, pero que siempre mantene el verdadero peligro del desgarre bajo control. Dos
ejemplos ilustran muy bien este punto. Por una parte, la trampa de Disneylandia denunciada
por Baudrillard afios atris: ésta no radica en su intento de convencernos de la autenticidad de
sus falsas atracciones, sino en el intento de convencernos de que el mundo fwera de
Disneylandia, el mundo al que (re)ingresamos cuando abandonamos el parque, es la “verdadera
realidad” y no una ilusion. En otras palabras, el verdadero engafio radica en el hecho de que la
aparencia escenificada se presenta a si misma como falsa, confiriendo asi la autenticidad de la
“realidad” a lo que estd afuera. El otro ejemplo tiene que ver con el tipo de arte
contemporineo que a través del shock se asume como una trasgresion. El truco de los artistas
que lo llevan a cabo consiste en utilizar esta estructura fantistica secundaria en su favor, en
valerse de su habilidad de manipular los elementos que rodean sus obras: los materales que
utilizan son muchas veces organicos —pelo, sangre, piel, etc—cargados no sélo de una
significacién cultural, sino también de componentes imaginativos del cine del género del gore o
el thriller que les confieren a las piezas un aura siniestra o prohibida que las pretende situar mas

alld de las buenas costumbres burguesas que antes las han legitimado ya como arte.

Una vez esbozada la caracterizacion de la estructura fantistica podemos intentar
decodificar la sintaxis bisica de sus elementos constitutivos —las imagenes. Es importante para
ello tratar de explicar aqui al menos una de las formas posibles de su articulacién. Pues si bien
las imagenes —como mercancias en si, como imagenes de imigenes, como textos— constituyen
un ritual externo que materializa la ideologia, y si bien con ellas nos permitimos
indulgentemente una percepcion de la sociedad como un todo orginico unido gracias a las
fuerzas de la solidaridad y la cooperacion, no son ellas componentes totalmente externos v

5! Zizek, AF, p.26.
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autosuficientes. Las imagenes evocan nuestro deseo a través de un pensamiento que se torna
sensible. Las imdgenes pueden ser complejas o sencillas, pero todas ellas son la articulacion
mis 0 menos sistematizada de un discurso, de una estructura ideologica de pensamiento. El
encuentro con una mercancia fuera de moda (la forma mas elemental de la imagen dialéctica)
hace transparente la intencién, el discurso originario. Lo crucial es sin embargo aprender a
pensar con las nuevas imagenes, a descubrir en ellas el impulso mitico que revela el sintoma, la
sutura. Podriamos imaginar incluso una posibilidad: tal como Deleuze habla de un
pensamiento-cine (pensée-cinéma, que no implica un objeto que trate de hacer visible al
pensamiento, de traducirlo visualmente, sino que en cambio trate de asir lo que no se puede
pensar con el pensamiento, y que no se puede ver en la vision™) o Régis Durand de un
pensamiento-fotografia (pensée-photographie, es decir, de una fotografia que remita algo al
pensamiento por lo visible, por su forma particular de ser visible y que sélo ella puede dar™),
podriamos hablar de un pensamiento més general, de un pensamiento-imagen, que involucre a la
memoria para remitir al pensamiento la informacion codificada en los simbolos visibles que se
despliegan en nuestra vida diaria (en la publicidad, en los aparadores, en los diarios y revistas)
con una fuerza mitica, revelando las “debilidades teologicas” del universo de las mercancias y la
cara mas afin del capitalista “pragmatico”, mis alld de su narrativa autoconsciente y explicita
que lo quiere presentar como un nominalista sensato.

Resta por tanto examinar la manera en que la imagen dialéctica puede aprovechar la
configuracién gramatical basica de las imdgenes que nos embisten en el mundo

contemporineo y desplegarse como un recurso politico vital a partir de ellas mismas.
Iv.

Al mismo tiempo que la idea de una clasificacién cuidadosa del tipo de imigenes que nos
circundan en la cotidianeidad puede ser en extremo sugerente, la tarea misma aparece como
interminable, y quiza hasta banal. Pues el intento de una jerarquizacién completa lleva desde el
origen el tufo de la inutilidad del taxidermista en términos vitales. Mas que tratar de describir
una estructura bajo la cual se tenga que explicar como en un cinturén de fuerza todo

fenomeno en una relacién unipolar con un dnico concepto, no planteamos aqui sino el

% Gilles Deleuze, Cinéma 2, me.g;z:p;, Minuit, Pasis, 1985, p.219.
) Régis Durand, Ls Regard pensif, Editions de la Différence, Paris, 2002, p. 15.
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esquema basico de una disposicién primaria que sugiera un mecanismo funcional y dinamico.
Bajo estos términos, la tipologia basica de las imagenes segun su disposicién dentro de una
economia ideologico-prictico del sistema podra dividirse en tres, que para facilitar la
identificacion de sus elementos podriamos denominar respectivamente: imagen post-

ideoldgica, imagen de lo real-historico e imagen ludica.

La imagen post-ideolégica seria aquella que se produce implicando  la ilusién como un
elemento evidente en si, de tal manera que los consumidores lo tomen no como una realidad
posible en la que se dejan inmiscuir, sino como un juego ilusorio eficiente en sus propios
términos. La ilusién se sitia entonces del lado del obrar, no del conocimiento; la ideologia se
presenta asi como un mecanismo cinico que nos ciega ante el poder estructurante de la
fantasia, que nos seduce ante ella: aun cuando no tomemos las cosas en serio, aun cuando
mantengamos una distancia irénica, aun asi llevamos a cabo un comportamiento determinado,
tal como nos lo exige el sistema. Este tipo de imagen que implica nuestra propia complicidad
aparece sobre todo en la publicidad, aunque de ninguna manera podria decirse que hay una
relacién de identidad entre ellas. La publicidad constituye la culminacion funcional de toda una
red de produccion de objetos en serie. Si se le toma aqui como la forma mas refinada de la
imagen post-ideoldgica es porque en ella se implica ya 2 las mercancias en tanto objeto, pero en
una forma mucho mas compleja y seductora. Esta imagen de la imagen que es ya el objeto, lo
termina, ofreciéndose a su vez para un consumo que parece “gratuito” y en ultima instancia
“democratico”, aunque en realidad sea parte integral del proceso socioideolégico. Como su
funcién en estos términos es casi por completo secundaria, y porque imagen y discurso son, en
gran medida, alegéricos, la publicidad constituye el objeto ideal y revelador de todo un sistema
de objetos: es ella lo que mejor nos dice lo que consumimos nosotros a frarés de los objetos.

Baudrillard lo enuncia de la siguiente manera:

La publicidad constituye, en bloque, un mundo initil, inesendial. Una connotacién pura.
No se encuentra presente, en absoluto, en la produccién y en la prictica directa de las
cosas, y sin embargo tiene cabida integramente en el sistema de los objetos, no sélo

porque trata del consumo sino porque se convierte en objeto de consumo. Hay que
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distinguir esta doble determinacion: es discurso acerca del objeto y objeto ella misma. Y en
su calidad de discurso initll, inesencial, se vuelve consumible como objeto cultural 4

La publicidad en sus inicios se tomé6 como la posibilidad de informar al consumidor sobre la
existencia de un producto y de sus cualidades con el fin de fomentar su venta. Esta funcién
primordial es aun la que se toma en cuenta en el discurso economicista, en el que la publicidad
es una variable necesaria para el equilibrio dinimico que vendria a acentuar el supuesto de la
“informacién disponible para todos™ en el modelo de libre mercado. De la informacion, la
publicidad ha pasado a la persuasion y luego a una forma mucho mais eficiente en el que su
existencia misma no solo se acepta, sino que se exige como evidencia de una forma de vida
posible. Hubo algin tiempo, alrededor de los sesenta, en el que se creia en la amenaza de un
condicionamiento totalitario de la vida del hombre; las encuestas mds recientes han mostrado,
sin embargo, “que la fuerza del influjo publicitario era menos grande de lo que se creia: se
produce muy rapido una reaccién por saturacion [...]. Ademas, la prescripcion y la persuasion
provocan toda suerte de contramotivaciones y resistencias”; en pocas palabras, el discurso
publicitario disuade tanto como persuade y da un margen en el que el consumidor se
desenvuelve, si no como un ser inmunizado, si por lo menos como un usuario muy libre del

mensaje publicitario. Su funcionalidad post-ideologica se revela por su aceptacion ticita:

Quienes recusan el poder de condicionamiento de la publicidad [...] no han captado la
logica particular de su eficacia, que no es una logica del enunciado y de la prueba, sino una
logica de la fibula y de la adhesion. No se cree en lo que se dice, pero se obra como si se
creyese. La “demostracién” del producto no convence en el fondo a nadie: sirve para
racionalizar la compra, que de todas maneras precede o desborda los motivos racionales.
Sin embargo, sin “creer” en este producto, oo en la publicidad que me quiere hacer creer.56

La imagen post-ideoldgica se puede delimitar entonces como un ideograma producto del
sistema objeto-publicidad; no tanto el principio de un lenguaje como un cédigo pobre pero
eficaz que designa la personalidad y estructura las relaciones sociales. La ilusién publicitaria da
un aliciente, pues se entrega “a la recreacién de una confusién infantil entre el objeto y el deseo

3 Jean Baudsillard, E/ sistema de los objetos, tr. Francisco Gonzilez Aramburu, ed. Siglo XXI, México, 2003, p.186.
% Baudrillard, op. cit. p. 187.
3 Baudallard, op. cit. pp. 188-189.

137



del objeto, a hacer retroceder al consumidor hasta la etapa en que el nifio confunde a su madre
con lo que ésta le da.”” Pero la publicidad no disocia tan cuidadosamente al trabajo de su
producto —lo que se podria llamar la historia social de los objetos— sino para instaurar mejor,
a través de la instancia social imaginaria, el orden real de produccion y explotacién. Se puede
identificar aqui una intencionalidad politica impersonal que tiene lugar bajo la forma de un
desdoblamiento: el de la realidad social en una instancia real y una imagen, la primera de las
cuales desaparece detras de la segunda, se vuelve ilegible y no deja lugar mis que para un
esquema de absorcion en el ambiente maternal. Cuando la publicidad le propone a uno, en
esencia (por medio de sus productos personalizables): “la sociedad se adapta totalmente a
usted, intégrese usted totalmente a ella”, es claro que en esta reciprocidad propone una trampa:
es una instancia imaginaria la que se adapta a uno, en tanto que uno se adapta en cambio a un
orden muy real.*® La sociedad se vuelve maternal, con un sentido muy preciso de gratificacién
(siempre frustrado en tltima instancia) para preservar mejor un orden de constrefiimiento. Y
asi, los productos y técnicas publicitarias terminan por desempefiar un papel politico
preponderante, en tanto aseguran el relevo de las ideologias anteriores, morales y politicas.
“M4s ain: mientras que la integracién moral y politica no dejaba de tener inconvenientes (se
necesitaba el auxilio de la represion manifiesta), las nuevas técnicas economizan la represion: el
consumidor interioriza, en el acto mismo del consumo, la instancia social y sus normas.”
Cada imagen publicitaria, por su letrero o pie, “reduce la polisemia angustiosa del
mundo. Pero para ser mis legible, se vuelve pobre y expeditiva; todavia susceptible de
demasiadas interpretaciones, restringe su sentido por el discurso, que le pone subtitulos a
manera de un segundo letrero, y remite, siempre bajo el signo de la lectura, a otras imagenes.””
En un anuncio vemos (il.1), por ejemplo, un pufio que se alza victorioso sobre el fondo de una
estrella de cinco picos; el imperativo “{detente!” se puede leer en letras grandes sobre la
imagen. Un anilisis semiolégico basico se detendria en notar que el puifio esté disefiado a la
usanza de la grifica constructivista y remite por lo tanto al movimiento obrero; es el mismo
caso de la estrella que le sirve como fondo: la conjuncién de estos elementos se asocia
indiscutiblemente a las corrientes revolucionario-comunistas de la primera mitad del siglo XX.

Bajo el letrero mayor se puede leer aun otra frase, de tal manera que el grupo completo se

57 Baudsillard, op. cit. p. 199.
58 Cf. idem.

9 fdem,

® fbid., p.201.
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despliega asi: “jdetente! vivirds un movimiento que haré historia”. De esta manera se acentia la
utilizacién de elementos culturalmente signados que se refieren a los movimientos de izquierda
de nuestro pasado comun. Esta misma frase casi podria referirse a la nocién de revolucion
benjaminiana, al momento de detencion que puede
redimir un momento especifico del pasado,
iluminindolo desde el presente. Ahora bien, este
conjunto de elementos perfectamente decodificables
no tendria tanta importancia como ejemplo si no
fuera porque en la parte inferior izquierda se presenta
el logo de la empresa que paga el anuncio —Televisa—
y un pequefio texto a la base del pufio —“muy pronto
tendremos para ti la revolucién que cambiara la forma
de comprar medios”. La interpretacion grifica se
acota por completo, la revolucién referida aparece
como un suceso sin peligro y de orden mediatico, el
anuncio ni siquiera anuncia nada (mis que la
presencia reiterativa de este emporio corporativo en

el ambiente de los medios masivos), y sin embargo

acoge un codigo por completo opuesto a sus
disposiciones para significar una espera pasiva y sin interés. El anuncio informa sobre la propia
continuidad del sistema que lo genera, que por mis “revolucionaria” que sea “sabemos” que
no podri ser en verdad tan distinta (¢no es éste incluso el valor de la revolucién social en
nuestros dias?). Pero ain cuando lo sabemos, esperamos la innovacién de la publicidad, la
préxima campafia que arrebate nuestro asombro. La publicidad no sélo se vuelve un
componente aceptado, sino una sensacién esperada que tranquiliza las conciencias mediante
una semantica social dirigida. Si el anuncio apatece en un diario de circulacién nacional no es
porque el ciudadano comun pueda tener acceso a la compra de los medios que se le presentan,
sino porque se le promete que la innovacién publicitaria esta asegurada (y se hace mediante
una argucia plenamente eficaz: la fuerza del anuncio se funda en su propio juego antagénico
originario, en la conjuncién épica de la imagen del obrero y la corporacién unidos en lucha
para que eso suceda). La sociedad global estandarizada a la que tiende todo el sisterna

publicitario da origen a una multitud de imigenes de este tipo cuyo sentido se esfuerza por
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atenuar. Suscita la angustia y la apacigua, colma y decepciona, moviliza y desmoviliza. El cine
hollywoodense, que como producto es también una imagen, presenta en algunas de sus
producciones mis exitosas —La guerra de las galaxias, Matrix, E/ sefior de los anillos— a grupos de
rebeldes o disconformes que luchan contra las fuerzas de imperios totalitarios, pero se esfuerza
por diferenciar —como ciencia ficcion, como cuentos de hadas— todo el mecanismo mitico
que las sustenta para evitar cualquier referencia con la “realidad”, de tal manera que puedan
mostrarse despojados de un peligro social latente en el seno mismo del imperio. Es asi como la
sociedad instaura, bajo el signo de estas imagenes post-ideoldgicas, el reino de una libertad del
deseo. “Pero el deseo nunca es liberado realmente (seria el fin del orden social), el deseo no
queda liberado en la imagen mis que lo suficiente para desencadenar los reflejos de angustia y
culpabilidad ligados a la aparicién del deseo. Cebada por la imagen, pero descebada y
culpabilizada por ella también, la veleidad del deseo es recuperada por la instancia social.
Profusion de libertad, pero imaginaria, orgia mental continua, pero orquestada, regresion
dirigida en la que todas las perversiones se resuelven en provecho del orden; si en la sociedad

de consumo la gratificacién es inmensa, la represion es inmensa también.”

La estructura en la imagen de lo real-histérico tiene que ver con todo aquello que
“aparentemente” queda fuera del juego de la fantasia, todo el excedente frente al cual
construimos la ilusion compensatoria del tejido social. Bajo estos términos, podria equipararse
su funcién a la del mitico estado de naturaleza beligerante de los hombres como una amenaza
frente a la cual es necesaria la transferencia de poder de los individuos en un contrato social.
Asi pues, la imagen de lo real-historico se objetiva sobre todo en el cimulo de informacién y
de noticias, intitiles para la vida cotidiana salvo en su funcién de poder mirar el dolor de otros
en una operacion de transferencia que no requiere mis que abrir el diario mientras uno se
sienta en el confort de su sillén preferido.” Incluso podria decirse que si la publicidad se

despliega sobre el horizonte del deseo, el ambito de la informaci6én noticiosa se afianza sobre el

o\ bid., p.202.

2 En algin momento se invistio a las noticias del mundo externo de un valor utilitario: los mercados financieros
cada vez mas globalizados requerian cierta informacién para dar un estimado mas cercano en la cotizacién de
acciones de las empresas multinacionales. Esta funcién, sin embargo, muy pronto cayo en el influjo de la
especializacion, de tal manera que los flashes noticiosos relevantes para este tipo de operaciones se pueden
encontrar en la seccion de negocios, mientras que las noticias de orden politico o social aparecen en la seccion
internacional, para consumo del piblico general.
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morbo y el miedo frente a sucesos posibles en la vida propia que sin embargo se consuman en
la ajena.

La funcionalidad de la informacién como elemento de constrefiimiento radica en una
ilusién especifica, la de presentarse como una objetividad radical, una especie de grado cero de
la escritura tal como la concibe Roland Barthes, una escritura tan solo indicativa o si se quiere,
amodal. Bajo ese supuesto, la escritura de la nota periodistica se reduciria 2 “un modo negativo
en el cual los caracteres sociales o miticos de un lenguaje se aniquilan en favor de un estado
neutro o inerte de la forma; el pensamiento conservaria toda su responsabilidad, sin cubrirse
con un compromiso accesorio de la forma en una Historia que no le pertenece.”” La nota
petiodistica reivindicaria asi una pronta verificabilidad, una inteligibilidad propia. A menudo,
sin embargo, “no es mis exacta que las noticias de siglos anteriores. Pero mientras que éstas
recurrian de buen grado a los prodigios, es imprescindible que la informacion suene
plausible.”® Si verdaderamente la escritura fuera neutra, si el lenguaje, en vez de ser un acto
molesto e indomable, alcanzara el estado de una ecuacién pura sin més espesor que un algebra
frente al hueco del hombre, entonces, de acuerdo con Barthes, la literatura estaria vencida, la
problemitica humana descubierta y entregada sin color, el escritor seria, sin vueltas, un hombre
honesto. “Por desgracia, nada es mis infiel que la escritura blanca; los automatismos se
elaboran en el mismo lugar donde se encontraba anteriormente una libertad, una red de formas
endurecidas limita cada vez mas el frescor primitivo del discurso, una escritura renace en lugar
de un lenguaje indefinido.”” En la nota periodistica, el autor —institucional y sin intencién
aparente, impersonal y por ello héroe sin nombre— se vuelve epigono de su propia creaci6n, la
sociedad hace de su escritura un modo y lo devuelve prisionero de sus propios mitos formales.

La nota perodistica es como una mirada fugaz a la ruina del mundo, una percepcién y
una toma de golpe de una realidad sensible, de un abismo que se configura en fragmentos.
Imagen sencilla o emblema que conjuga foto y texto, ésta conforma una memoria inmediata al
pensamiento, pero es una memoria que no estd ligada sino en parte a la creacién de un todo.
Es sobre todo un acto de atencién, un simple vistazo sobre el mbito de lo humano. El estilo
del fotoperiodista al que se asocia es también parte de su narrativa sintomatica: sus imagenes
son claramente fragmentos de algo mas grande que es imposible de experimentar en forma
directa. Como escribe Susan Sontag en Ante e/ dolor de los demds: “Algo se vuelve real —para los

 Roland Barthes, E/ grado cero de la eseritura, ed. Siglo XX, México, 2000, p. 79.
¢ Benjamin, NAR, pp. 116-117.
% Roland Barthes, op. cit. p.80.
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que estin en otros lugares siguiéndolo como “noticia”—al ser fotografiado. Pero una
catistrofe vivida se parecerd, a menudo y de un modo fantistico, a su representacién.”® El
fragmento hace visible el todo, lo hace comprensible por una tipologia compleja de gestos,
objetos, ambientes, etc. Pero hay un referente afuera que le otorga sentido, el resto del mundo
permanece sin ser visto, pero presente. La imagen y el texto que se conjugan parecen nunca
tocar lo que ven, lo que transmiten al lector en casa. Pero esta fibula de un escenario
inmaculado estd minada desde su propio mecanismo, en tanto tenemos que admitir que la
huella que resulta puede ser tan sélo la de un efecto o de un imaginario. A fin de cuentas, la
imagen de lo real-histérico tiene muy poco de “realista” y mucho de simbolizado. Su referente
parece asi desdoblarse desde la fuente: un desdoblamiento que parece alcanzar por contagio al
objeto mis estable en apariencia, a la fotografia mas indicial®’. Y asi parece que la condicién
misma de toda imagen de lo real, de la figuracion del mundo externo, supone una duplicidad
de origen. Asi al menos lo subraya Maurice Blanchot: la imagen verosimil del objeto no
constituye el doble del objeto, “sino el desdoblamiento inicial que permite enseguida que la
cosa que pueda ser figurada.”™ La nota periodistica se apoya en la imagen fotogrifica y acentia
asi su efecto inacabado y figurado, tan eficaz para el consumo masivo que se apropia de ella,
efimeramente, simbolizandola. Esta caracteristica posibilita su funcién en otro sentido. “La
informacion cobra su recompensa exclusivamente en el instante en que es nueva. Solo vive en
ese instante, debe entregarse totalmente a él, y en é] manifestarse.”” Por eso la informacién es
tan ficil de convertirse en mercancia: su caducidad esta asegurada tanto como la necesidad de
su desempeifio simbolico para el funcionamiento social. Consumimos noticias con el afin de
una demanda positiva de sentido, y en el acto se revela una inconsistencia: es nuestra exigencia
de comprender todo el presente lo que da como resultado nuestra dificultad para otorgar un
sentido al pasado reciente. Nada hay mas inatil y borroso que el periédico de ayer tirado sobre

% Susan Sontag, Ante el dolor de los demis, tr. Aurelio Major, ed. Alfaguara, México, 2004, p. 31.

Y conviene aqui recordar la argumentacién derridiana sobre la nocién del indice en Peirce. De acuerdo con
Geoffrey Batchen, quien cita a Derrida, Peirce “cumple con dos exigencias aparentemente incompatibles” y alerta
que seria un error sacrificar la una por la otra. Segiin el argumento derridiano, la semitica de Peirce depende de
una légica no-simbélica al mismo tiempo que reconoce que esa logica es en si misma un campo semidtico de
simbolos. Asi, “ningiin campo de no-significacion se prolonga para darle fundamento bajo el juego y el llegar a ser
de los signos.” En otras palabras, el trabajo de Peirce nunca nos permite suponer que hay un mundo real, un
fundamento dltimo, que de alguna manera precede o existe fuera de nuestra representacion. Lo Real y la
representacion, el mundo y los signos, deben, de acuerdo con el propio argumento peirciano, siempre coexistir
mutuamente. (Derrda, “De la gramatologia”, p. 48, citado en Geoffrey Batchen, Burming with desire: the conception of
photegraphy, MIT press, 1999, p. 198.)

% Maurice Blanchot, L'entretien infini, Gallimard, 1969, p. 42.

¢ Benjamin, NAR, p. 117.
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el asfalto.” El poder de la prensa se afianza sobre esta caracteristica: la posibilidad de transmitir
todo suceso —el suefio del cronista—y la imposibilidad de retenerlo, de que el consumidor
funde en ello una memoria. O como explica Benjamin: “Si la prensa se hubiese propuesto que
el lector haga suyas las informaciones como parte de su propia experiencia, no conseguiria su
objetivo. Pero su intenci6n es la inversa y desde luego la consigue. Consiste en impermeabilizar
los acontecimientos frente al dmbito en que pudiera darse la experiencia del lector. Los
principios fundamentales de la informacién pedodistica (curosidad, brevedad, ficil
comprension y sobre todo desconexién de las noticias entre si) contribuyen al éxito igual que la
compaginacién y una cierta conducta lingiiistica.””" El énfasis y el seguimiento de una nota se
vuelven selectivos, cuestién de rafing, y la memoria social se conforma por los caprichos
“democriticos” del libre mercado; lo mas importante no es siempre lo mas vendible. Pero la
libertad de prensa no escoge decir nada sobre ese poder, nunca revela sus nexos corporativos e
incluso se autocensura sin desdibujos éticos cuando su informacién entra en conflicto con sus
intereses o con los habitos mas arraigados de sus consumnidores cautivos.

Asi como no podemos imaginar un mundo sin publicidad, tampoco podemos
imaginarlo sin informacién noticiosa. ¢O acaso alguien seria capaz de cuestionar las virtudes de
la libertad de expresion? Quiza es por esta reiterada convivencia que en ocasiones publicidad e
informacion se entrecruzan, al menos en sus caracteristicas formales. El estilo periodistico —su
ilusién de objetividad— es apreciado como forma de promocionar un producto —de ahi la
proliferacion de los infomerciales en horarios nocturnos de television—pero también como
noticias en si mismas, desde un punto de vista politico. Asi por ejemplo, en mayo del 2004 el
New York Times publicaba una nota sobre el presidente de Brasil, Luis Ignacio Lula da Silva,
“Lula”, titulado “El hébito de beber del presidente brasilefio llega a ser una preocupacién
nacional”. La nota sugeria que varios errores cometidos por Lula en publico podrian deberse a
su gusto por un vaso de cerveza, un trago de whiskey o por la tipica bebida brasilefia, la

" No puedo dejar de traer a cuestion un brevisimo relato de Cortazar, “El diario a diario™:

“Un sefior toma el tranvia después de comprar el diario y ponérselo bajo el brazo. Media hora mas tarde
desciende con el mismo diario bajo el mismo brazo. Pero ya no es él mismo diario, ahora es un montén de hojas
impresas que el sefior abandona en un banco de plaza. Apenas queda solo en el banco, el montén de hojas
impresas se convierte otra vez en un diario, hasta que un muchacho lo ve, lo lee y lo deja convertido en un
monton de hojas impresas. Apenas queda solo en el banco, el montén de hojas impresas se convierte otra vez en
un diario, hasta que una anciana lo encuentra , lo lee y lo deja convertido en un montén de hojas impresas. Luego
se lo lleva a su casa y en el camino lo usa para empaquetar medio kilo de acelgas, que es para lo que sirven los
diadios después de estas excitantes metamorfosis.” (Julio Cortizar, Cuentos completos 1, Alfaguara, México, 1996, p.
446)

7' W. Benjamin, “Sobre algunos temas en Baudelaire” (STB), en Poesia y capitalismo, lluminaciones II, p.127.
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cachaza. ;Cual es la informacion de esta nota? ¢Es esta sugerencia mas importante de lo que
puede suceder un dia normal en Brasil, el segundo pais més poblado del continente americano?
Y si era en realidad una preocupacién nacional, spor qué no habia sido publicada una nota
similar en el pais en cuestion? La verdadera nota se produjo dias después, cuando el gobiemo
brasilefio decidi6 cancelar el visado del periodista responsable, Larry Rother, hecho que todos
los medios internacionales aprovecharon para sefialar como una medida autoritaria y represiva,
con lo que se minaba la imagen de integridad de un gobierno que apenas un par de semanas
atras se habia negado a firmar el tratado de Libre Comercio de las Américas (ALCA), de tanta
importancia estratégica para Washington. En este caso, bajo la forma de una imagen de lo real
se hacia pasar una imagen de publicidad politica de desenlace previsible, y de un potencial

escandaloso que garantizaba su consumo para el diario involucrado.

El tercer tipo de imagen en el esquema que aqui se esboza es la imagen ludica. Esta es
también la més esquiva, pues al contrario de los objetos en serie, la publicidad o la
informaci6n, no nos abruma. Sélo a veces, como por asalto, nos sorprende. Por eso mismo en
ocasiones parece un respiro en la continuidad del delirio onirico de deseos, angustias y fobias.
Claro que esta caracteristica le imprime una interrogante primordial: ¢constituye este
mecanismo una posibilidad efectiva de emancipacién o es sélo una forma de lubricar el
funcionamiento del sistema? Dejemos pendiente esta cuestion por el momento.

La imagen lidica se encuentra en distintos émbitos y bajo diversas formas. Podra
decirse que es factible de hallarse sobre todo en el arte y la literatura si no se reconociera en
esas esferas a los pilares de una industria de la cultura plena de intereses ambiguos. Los artistas
y escritores de nuestros dias son muchas veces profesionales (producto de la division del
trabajo) dedicados a la produccién de obras o procesos no utilitarios destinados a consumirse
por agentes que conocen la relacién de significaciones histéricas que hicieron posible esa
misma produccién. Asi, muchas veces las obras estin pensadas como mercancias
especializadas para un consumo especifico. En ocasiones, sin embargo, surgen verdaderos
dinamos que mueven la imaginacién por senderos ignotos. En esos casos, el resultado es una
imagen hidica que aisla, corta, detiene, acelera, invierte y subvierte las formas de comunicacién
globalizada. Su método es el de la singularizacion, su sentido principal el de una ruptura, una
diferenciacion en la cadena indistinta de signos que constituye el universo cultural de la

sociedad de masas. La imagen lidica conforma una alternativa a la homogeneizacién de la
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sensibilidad global de la experiencia y una de las vias mis fuertes de afirmacion de la diferencia
y la singularidad. Por eso sélo se puede concebir bajo una forma especifica y radical del juego,
no como la de aquellos que tienen reglas especificas de competencia, sino de los que se cargan
de la gravedad que le confieren los nifios.

Ahora bien, la imagen lidica es una fuente creativa que alimenta otros dmbitos. La
publicidad o el cine hollywoodense la absorben con gran facilidad, e incluso a veces se
apropian de su funcién de ruptura con una intencién determinada. Cuando eso sucede, el
efecto se atenia, pero con todo y eso se puede decir que “a través de la publicidad, como

3372

antaiio a través de las fiestas, la sociedad se exhibe y consume su propia imagen.””” Por eso es
que el arte, incluida la literatura, ha sido desplazado como fuente tnica de placer estético. Este
ha perdido de forma irreversible la posicién predominante, jerirquica, en el universo de la
representacion sensible que habia ocupado desde el Renacimiento hasta finales del siglo XIX.
Esto lo obliga a buscar su especificidad de
otra manera, a abrirse incluso y explorar
desde otras dreas su posibilidad de incidir
en el actual universo osmético y transitivo
de la  representacion con  una
intercomunicacion circular, de apropiacion
y distincion, que se oponga a la inmediatez

estética, a la mera utilizacién practica o

comunicativa de la imagen”.

72 Baudrillard, op. cit. p. 196. La publicidad y el arte contemporineo comparten mis elementos de los que muchas
veces se reconocen, pues todavia hay visiones roménticas del arte que lo tratan como un imbito inefable. En una
imagen, por ejemplo (il.2) vemos a un joven caminando hacia la derecha, con la espalda cada vez mas recta —en
una pose que recuerda una ilustracién darwiniana de la evolucién humana—y convirtiéndose en “negrito”, tal
como se llama el pastelillo que consume. En otra imagen (il.3) se utiliza ¢l mismo referente cultural simbélico —la
ilustracién evolutiva del hombre—pero esta vez el personaje es un hombre cuyas armas van evolucionando de
una simple piedra a una ametralladora, cilmen de la tecnologia bélica de nuestros tiempos. Efectivamente, hay
una diferencia de significado en ambas, producto de una divergencia en la intencién de su produccion. La segunda
es una obra de arte, peto no por ello su lectura es mis complicada. Al contrario, su aportacién es tan evidente y
superflua que es dificil encontrar més de un nivel de significado que le incumba. Pero mis alld de si se trata una
pieza de calidad o no, resalta el hecho de que tanto ésta como la imagen publicitaria utilicen el mismo referente
para enarbolar dos diferentes propésitos. Cuando la obra de arte se convierte en mercancia, su significado
permanece, si bien atenuado; su sentido en cambio casi se confunde con el de cualquier imagen publicitaria
utilizada con otros fines (decorativos, explicativos, etc.) de los que originalmente suponia.

73 Sin duda, Benjamin era ya consciente de la concurrencia entre arte y publicidad. En un fragmento de su Obra de
los pasajes escribe que: “Desde una perspectiva europea, las cosas se veian de esta manera: en todas las dreas de
produccion, desde la Edad Media hasta los inicios del siglo XIX, el desarrollo de la tecnologia se daba a un paso
mucho mis lento que el del arte. El arte podia tomarse su tiempo para asimilar los modos de operacién
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La imagen ludica puede ser una ficcién que nos ensefie a convivir de otra forma, que
nos entrene en usos alternos de la tecnologia o de la cultura. Puede concebirse como una
biosfera de significados o un sistema de pensamiento. Es un cuento de Borges que nos hace
convivir de otra manera con el tempo o un aspecto de la filosofia de Deleuze con la que
imaginamos otras maneras de interaccion tecnologica. Su posicion, sin embargo, es siempre
fragil. Es fugaz como la informacion, pero al contrario de ésta, es de ahi de donde puede
extraer su fuerza, pues de otra manera se convierte en mercancia, en una forma de
entretenimiento destinado al consumo pasivo tal como la imagen publicitaria. En esta
fragilidad se construye su posibilidad pero también por ella se abre un espacio de
incertidumbre. Pues es dificil determinar si la promesa que ilumina es asequible o tan s6lo una
trampa que asegura la innovacion continua que luego servird a otras esferas. Por eso es en ella
donde se desarrolla mis resueltamente la oposicion Althusser-Lacan, enunciada por Zizek. En
ésta, la posicion althusseriana implicaria que hay en la condiciéon humana una fisura, un
reconocimiento falso primordial, que tomaria forma sobre todo con la tesis ya citada de que la
idea del posible fin de la ideologia es una idea ideoldgica par excellence. De acuerdo con ella,
habriamos de “develar no sélo el mecanismo estructural que esta produciendo el efecto de
sujeto como un reconocimiento ideolégico falso™, sino que a la vez tendrfamos que “reconocer
este falso reconocimiento como inevitable, es decir, aceptar un cierto engafio como una
condicion de nuestra actividad historica, asumir un papel como agentes del proceso

PR o . N .. . "
histérico.”™ En esta actitud de enajenacion, el sujeto se “reconoce” en el proceso de

tecnoldgica. Pero la transicion de las cosas tal como se llevé a cabo alrededor de 1800 le dicto el tempo al arte, y
entre mds vertiginoso se volvia este tempo, mis lejos llegaba el dominio de la moda a todos los dmbitos.
Finalmente llegamos al estado actual de las cosas: hoy es posible advertir que ¢l arte no encuentra ya tiempo para
adaptarse de alguna manera a los procesos tecnolégicos. La publicidad es la astucia [Lésf] con la que el suefio se
impone sobre la industria.” (W. Benjamin, GS, V, G1,1, p.232)

™ Zisek, SOL, pp. 24-25.
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interpelacién ideolégica como el destinatario del llamamiento de la causa ideologica. En
contraste con esta actitud de destitucién subjetiva, la ética que implica el psicoanalisis lacaniano
podria designarse como de sgparadém el sujeto nunca se logra ajustar del todo al aparato
ideologico. “El famoso lema lacaniano de no ceder al propio deseo (we pas céder sur son desir)
apunta a que no hemos de borrar la distancia que separa lo Real de su simbolizacién, puesto
que es este plus de lo Real que hay en cada simbolizacién lo que funge como objeto-causa de
deseo. Llegar a un acuerdo con este plus (0, con mayor precision, resto) significa reconocer un
desacuerdo fundamental (“antagonismo”™), un mucleo que resiste la integracién-disolucion
simbélica.”” ¢Es entonces la imagen lidica una posibilidad efectiva de resistencia frente a los
procesos funcionales de una sociedad de masas o sélo una ilusién que unicamente cambia los
lineamientos formales de la interpelacion ideolégica? Mucho depende quizi de las formas en
que esta imagen se relacione con el antagonismo fundamental del hombre, en que se integre a
una forma de vida que, sin pensar en una superacion ilusoria, articule, limite, incluso cultive
este desequilibrio, este nicleo traumatico, vinculindolo en todos los medios posibles a formas
alternas y continuamente criticas de utilizacién de todo aquello producido por el hombre. En
este sentido, seria un error concebir a la imagen lidica como un elemento extraordinario de
emancipacién. Habria que verla mis como un componente que permite revelar un sintoma e
incitar asi a la reestructuracion continua del sistema. Y es que “no hay ambitos privilegiados en
el proceso de produccién de imagenes, ya que el escenario donde las imégenes posibilitan la
comprension y el conocimiento es el conjunto de la vida, y la vida es pluralidad y diversidad,
sélo especulativamente reducible a unidad homogénea.”™ Una de las posibilidades que abre la
imagen ladica es la de constituirse en una imagen dialéctica a partir de una reconfiguracion del
resto de las imdgenes del mundo contemporineo, accediendo asi a la posibilidad de un nuevo
sentido y trocando su fragilidad estética en una fortaleza de caricter politico.

V.
Les poétes sont plus inspirés par les images
que par la présence méme des objets.
Joseph Joubert

Dentro de la configuracion gramatical de las imigenes que pueblan nuestra fantasia y
estructuran nuestra relacion con el mundo, la imagen dialéctica se halla en un nivel de

 Zigek, SO, p. 25.
% José Jiménez, Teoria del arte, op. cit. p. 245.
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asociacién mas elaborado y necesariamente discursivo. En ella siempre confluyen al menos dos
elementos. Tomando en cuenta la tipologia antes descrita, podria decirse que la imagen
dialéctica se puede producir a partir de la colisién entre la imagen ladica o imagen post-
ideoldgica (en tanto éstas pueden tener un componente estético arraigado y provocador) con la
imagen de lo real (con su componente histérico, por mas efimero que éste sea). En ese choque
se puede abrir un momento de intercambio que acerque dos épocas entre si, dos momentos
entrecruzados en el tejido temporal que se iluminen uno al otro. La imagen dialéctica mas
sencilla, lo hemos visto, es la que se desarrolla como una cristalizacién objetiva del movimiento
histérico a partir de la mercancia, Pero en la época de la reproductibilidad digital, la aspiracién
a afirmarse contra lo “anticuado”, es decir, contra lo que acaba de pasar, remitiendo al pasado
remoto la fantasia que recibe su impulso de lo nuevo, no puede llevarse a cabo a la misma
velocidad a la que se producen los objetos. Es por ello que, de imaginarnos un pensamiento-
imagen, una forma de discursividad que en la rememoracion remitiera al pensamiento la
informacion codificada en los simbolos visibles y los ideogramas consuetudinarios, podria
articularse una imagen dialéctica de manera radical, como un auténtico recurso critico, a partir
de las imagenes disponibles del mundo. El esquema completo estaria descrito por la siguiente

grafica:

Imagen post-ideologica Imagen de lo real-histérico Imagen lidica

Imagen dialéctica

El vinculo que va de la imagen lidica a la imagen post-ideologica, y que funciona como un
abrevadero creativo, se ve interrumpido por una imagen de lo real que evita que cualquiera de
ellas se convierta en simple mercancia y con la que se cristaliza en cambio una ménada donde

se escucha /o inaudite, lo que jamas ha estado ahi. La imagen de lo real se desdobla en su misma
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fugacidad para consumar la obra de la memoria en una contencién momentinea del aliento. Y
es que esta es una memoria que apelaria no solo a las capacidades intelectuales, sino también a
las sensoriales (en una finnende Verhiltnis), asemejindose asi al procedimiento de Proust que
involucra no a la reflexién, sino a la presentizacién.” Se fundamenta asi la posibilidad de
instaurar una emblematica para decodificar la ideologia implicita en el universo de las imigenes
contempordneas. Y a la vez se continua el juego en el otro lado del tablero sobre la posibilidad
plastica de la historia basada en la utilizacién de imigenes fugaces. Pues como denuncia Susan
Sontag, ir6nicamente, “Nuevas exigencias se presentan a la realidad en la era de las camaras. La
realidad tal cual quizd no sea lo bastante temible y por lo tanto hace falta intensificarla; o

reconstruirla de un modo mais convincente.”™

Es la logica detris de toda construccion
oficialista de la historia, detrds de todo impulso democritico para convencer a los votantes de
lo inevitable de una guerra.

Contra los aparatos que impulsan el consumo de imigenes endebles que atrofian en su
sensacionalismo la percepcion individual, el no olvidar es la consigna politica primordial. Para
ello hemos sido esperados, para encontrar en el pasado reciente, en las notas del cronista
an6nimo, las correspondencias en las que murmura una época arcaica; para extraer de un
“puro” asunto en si, de una imagen comunicativa, el cajon de los recuerdos de una generacion
recién derrotada en la que afloraba una breve esperanza y una débil promesa de felicidad.
“Ninguno de nosotros tiene tiempo para vivir los dramas de la existencia que le estin
determinados. Y eso es lo que nos hace envejecer. No otra cosa. Las arrugas y bolsas en el
rostro son grandes pasiones que se registran en él, vacios, conocimientos que nos visitaron,
cuando nosotros, los sefiores, estibamos en casa.”” Lo que puede hacer un individuo en un
nivel micro-politico es entonces resignificar lo transmisible de la tradicién, renunciar al legado
del pecado original cometido en su nombre y convertirse en un médium —narrador, traductor—
para tratar de buscar una respuesta explosiva y revolucionaria a las preguntas infantiles ¢de
dénde vengo?, ¢de donde proviene el sufrimiento?, ;cuil es el origen de la modernidad, o mis
especificamente, de las imigenes de este mundo moderno de suefios?

“Cada mafiana, despiertos, la mayoria de las veces débiles, flojos, tenemos en las manos

no mis que un par de franjas del tapiz de la existencia vivida, tal y como en nosotros las ha

7 Walter Benjamin, “Una imagen de Proust” (Proust), en Imaginaciin y sociedad, Iluminaciones I, tr. Jesis Aguirre,
Taurus, Madrid, 1999, p. 30.

78 Susan Sontag, op. cit., p. 76.

™ Walter Benjamin, “Proust”, pp. 30-31.
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tejido el olvido™ Nuestra fuerza mesidnica radica en la facultad de reconocer la
monumentalidad de lo momentaneo, en redimir de toda promesa de lo nuevo lo olvidado del
mundo precedente y en extraer en la posibilidad poiética de la experiencia un contenido de
verdad que deje sus huellas en relatos memorables, factibles de ser recuperados para las

generaciones siguientes bajo la forma de una historia épica tal como ésta centellea fugazmente

en una imagen originaria:

El contemporineo que reconozca [en la escritura de la historia] con qué larga mano la
miseria que le acaece ha estado en preparacion —y mostrarle esto al lector es lo que debe
estar cerca del coraz6n del historiador—adgquiere una alta opini6n de sus propias fuerzas.

Una historia que lo instruya de esta manera no le causa melancolia, y en cambio lo arma.®!

La organizacién del pesimismo se muestra en 1iltima instancia como la cartografia sobre
la que se estructuran las nociones benjaminianas en torno a un plan estipulado: el despertar
politico del colectivo en suefio. Si, como dice Merleau-Ponty, “la funcién simbdlica debe
adelantarse siempre a su objeto y solo encuentra lo real cuando se le adelanta en lo
imaginario”®, la posibilidad de la imagen dialéctica es la de incidir sobre el imaginario para
intentar con ello redimir la memoria real de los vencidos. La plenitud de este proyecto
filosofico, como la de todo plan, “es como el curso de las lineas de nuestras manos o como la
disposicién de los estambres en el ciliz”®: su fragilidad es evidente. Pero en un mundo “donde
el enemigo no ha dejado de vencer”, donde las imagenes que se producen desde los aparatos
ideologicos flotan libremente como fantasmas que acechan nuestra fantasia, este proyecto nos
ha legado un recurso tedrico invaluable que restituye un momento en el que se vislumbra un
nuevo orden. Al final quizd tengamos que ceder a la critica de Adomo y aceptar la necesaria
discursividad de este recurso: no es posible entender todos sus matices si no es en un recorrido
tedrico cuidadoso que le haga justicia. Sin embargo, lo que se gana en el camino es, por una
parte, la posibilidad de aprender a leer los signos de nuestro tiempo a través de toda la carga de
su dimension histérica y en su especificidad epocal, y por otra, la oportunidad de entendernos

como contemporineos de todos nuestros antepasados para acceder, en su legado, a la

% [dem, p. 18.

# W. Benjamin, GS, V, N15, 3 p.603.

%2 Maurice Merleau-Ponty, citado en Cortizar, Ultimo Round, p. 263.
£ W, Benjamin, Proust, p. 32.
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repeticién continua y actual de sus errores, pero también, en ese instante inédito que les
sobrevive fugazmente, a la recuperacion de una reverberancia que pueda lograr la reinvencién
de nuestro porvenir inmediato. De esta manera, podriamos decir, como Cavafis de ftaca, que la
imagen dialéctica nos ha dado el viaje, que nos ha ensefiado a transgredir el limite del paisaje
encuadrado en el ventanal. Si su método es el de constituir objetos histéricos bajo una
estructura monadologica para expulsatlos del continuum temporal en el que todas las fuerzas e
intereses de la historia entran en una escala reducida®, su posibilidad es la de acercarse a una
verdad ligada a un niicleo temporal en el que se vinculan lo conocido y el conocedor® en una
constelacién cargada de tensiones histérico-epistemolégicas que en todo presente pueden ser

liberadas con una intencién politica determinante.

# Benjamin, GS, V, N10,3, p. 594,
% Benjamin, GS, V, N3.2, p.578.
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Apéndice 1

Imagenes dialécticas

La forma de la imagen dialéctica més sencilla es la que se concibe a partir de la propia
mercancia. Pero ésta no se constituye desde la imagen aparentemente neutra del objeto. La
“supuesta” neutralidad esconde siempre tras de si la sumisién a otro orden, que puede ser el
del catilogo de compras o el de la idealizacién “aurddca” de la mercancia bajo modelos
artificiales, plasticos e imperecederos. Si seguimos el esquema propuesto para la construccion
de una imagen dialéctica, podemos aprovecharnos de la informacién que fluye cotidianamente
para transfigurarla en documento, testimonio o dato duro, con el cual reinterpretar los objetos;

l’((

podemos reelaborar asi “el sentddo para lo igual en el mundo” de las masas, para resignificar la
relacién entre los objetos y la sociedad que los hace posibles para después desecharlos,

convirtiéndonos asi en intérpretes de desperdicios. Bajo este esquema, una
\\ simple mamila con el logo de Pepsi, una de las corporaciones mas importantes
‘ surgidas de las guerras mundiales, se nos muestra en su relacion pedagogica para
las futuras generaciones. Es el mismo principio de los parques recreativos
especializados para nifios, y en un senddo mis sudl, del de la propia escuela, que
al lado de la alfabetizacién entrena a los futuros individuos auténomos en las

practicas rutinarias de consumo. Parece que hay poco que

agregar sobre un juguete de tanta penetracién entre los

nifios como una Barbie, y sin embargo no es asi. En 1970,
s6lo 1.4% de los soldados de los Estados Unidos eran mujeres. En 1995
la cifra alcanzaba ya el 11.8%. La carrera militar de Barbie comenzé en
1989, dos afios antes que la primera Guerra del Golfo (y de hecho, el
mismo afio que la invasién a Panamd). El uniforme que la mufieca porta
aqui esta basado en el de la 101" Divisién de la Guerra del Golfo. Barbie

queda lista para cualquier emergencia, cuando esta viene del lado de los

aliados, claro esta. ¢Cabe la duda de por qué un simbolo tan aparentemente neutro como una

cruz roja en su mochila aparece tan sospechoso para las culturas no occidentales del planeta?
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Un cray6n de cera popular puede parecer insignificante en el flujo portentoso
de las mercancias. Sin embargo, el que aqui se muestra se llamé alguna vez (hasta
hace poco todavia en muchos paises) de “color carne”. No fue sino hasta 1962 que
la compafifa lo rebautizé6 como de color “durazno”, al menos en Estados Unidos,
pues fue quiza hasta ese afio cuando descubrié que no todo el mundo tiene ese color
de piel.

Lo que en nuestras sociedades se indica como desechable no tiene casi nunca
un verdadero correlato con la degradacion misma del objeto. Lo que se anuncia es

pues la figura de un estilo de vida fundada sobre habitos de consumo
especificos. El plastco, por ejemplo, es un material sorprendente:
resistente, flexible, facil de moldear y muy barato. Y a pesar de la
nostalgia por el hierro o el metal con el que se fabricaban hace unas
décadas gran cantidad de mercancias, es inalterable y practicamente
eterno, incluso cuando se arroja a la basura (en Estados Unidos, se
desechan cada afio 15,8 mil millones de toneladas de plastico). Podemos

prever que si alguien cuida en cierto grado su tenedor de plastico, éste

servirfa para toda la vida, e incluso se sobrepondda al punto en el que
desapareciera la posibilidad de fabricarlos, cuando comience la escasez global de petréleo
necesario para su elaboracién.

En la guerra encontramos la posibilidad de constituir imdgenes dialécticas de inmenso
valor, pues también se despliegan en ella las estrategias de mercadotecnia sobre el campo de
batalla. Sabemos por las practicas de introduccién de nuevos productos en los mercados que la
mejor forma de conseguir que alguien pruebe un alimento al que no estd acostumbrado es
regalarselo. Sobre todo si estd tan hambsiento que no puede rechazarlo. “Las multinacionales
alimentarias estan cada vez més dispuestas a regalar sus productos a las poblaciones
hambrientas”, dice Carlos Scaramella, del Programa Mundial de Alimentos, con sede en Roma,
Italia. La prictica es costosa; un kilo de espaguetis empaquetados resulta mis caro que 10 kilos
de grano. La agencia de las Naciones Unidas procura no confundir los objetos de mercado con
la ayuda humanitaria. Pero nada impide que las multinacionales alimentarias maten dos pajaros
de un dro. En 1991, entre los alimentos distribuidos a los kurdos desde los aviones
estadounidenses en el norte de Irak habia manteca de cacahuate, el producto para untar

preferido por los estadounidenses. Y durante la guerra de Bosnia de 1992-95, los musulmanes
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forzados a sobrevivir gracias a la comida lanzada desde los aviones estadounidenses descubrian
un plus en los paquetes: goma de mascar. Durante la guerra de Afganistin en 2001 aparecia sin
embargo otra faceta de la ayuda humanitaria. Por una parte, el presidente George W. Bush
aseguraba que “el oprimido pueblo de Afganistin conocera la generosidad de América y
nuestros aliados. Al tiempo que bombardeamos objetivos militares, también lanzaremos
comida, medicamentos y provisiones a los hambrientos y atormentados hombres, mujeres y
nifios de Afganistan.” Jordi Raich, analista de Médicos sin fronteras, contestaba el 14 de
octubre de 2001 lo siguiente: “Se trata de una generosidad envenenada que no comprende que
arrojar comida no es lo mejor que podemos hacer para los desesperados afganos. Serfa mucho
mas generoso no matarlos, no bombardear las instalaciones militares, ministerios o centros de
comunicaciones, sin duda vacios desde hace semanas, que estan pegados a las casas de civiles
en las intrincadas calles de los bazares.

“Los lanzamientos aéreos de matetial humanitario, para ser efectivos, deben ser hechos
a baja altura y sobre zonas muy precisas a las que la
poblacién tenga acceso garantizado, premisas sin duda
imposibles de cumplir en este caso. De lo contrario,
como demostraron experiencias previas en Sudan,
Etiopia, Somalia 0 Kurdistdn, gran cantidad de ayuda se
pierde por rotura y dispersién, y los embalajes hieren e
incluso matan a quienes se pretende ayudar.

“Por si fuera poco, arrojar comida en un pais
como Afganistin, sembrado con 10 millones de minas,
es obligar a la poblacién a correr un riesgo innecesatio.
Durante un conflicto en el cual los civiles tenen

restringida la libertad de movimientos, la comida venida

del cielo favorece a las facciones armadas y a los especuladotes que luego la venden.
“Adn asi, lo peor del caso es que asisimos, una vez mds, a una manipulacién
inadmisible de la ayuda humanitaria. No se lanza comida para ayudar a la poblacién, se lanza

comida para humanizar las bombas, para hacer el ataque mis aceptable sélo porque aquellos
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que sobrevivan tendran después la oportunidad de arriesgar sus vidas saliendo en busca de

algin paquete venido de las alturas.”

La constitucién de una imagen dialéctica no necesariamente implica la mera colision de
datos que se afiaden para la instruccién sobre un objeto del mundo. La imagen dialéctica puede
integrar esa informacién en si misma si se apoya, por ejemplo, en la reciprocidad de dos
objetos que se resignifican mutuamente. En una caricatura de Palomo titulada Imperios vemos el
arco del triunfo de Constantino en Roma yuxtapuesto a uno de esos dispositivos donde mejor
se refleja el poder, la vigilancia y el control del imperio norteamericano de nuestros dias: el arco
detector de metales. La imagen es sintética y autoevidente, un objeto de utilidad aparentemente
legiimada se desdobla aqui para aparecer como un componente a escala de la retérica
imperialista. La multiplicacién de los artefactos tecnoldgicos que facilitan constantemente la
interrupcién del paso recuerdan en todo momento y en todo lugar (o al menos en los
designados como de “seguridad nacional”) la presencia de un aparato ideolégico esratal de

consistencia incuestionable.
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En otro ejemplo podemos observar una fotografia del artista mexicano Miguel

Calderdn. Su Empleado del mes #3 (a partir de Sanson y Dalila de José Salomé Pina) (1.5) es una

' Jordi Raich, “Una Guerra desde el cielo: comida y bombas”, en Reforma, 14 de octubre de 2001, seccion
Internacional, p.8A.
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rearnbientacién de una representacién clasica (il.6) que se transpone no sélo en el tiempo y el
espacio, sino también entre clases sociales. La nueva imagen abre una hiasis donde se hace
presente el camulo de tensiones sociales de ambas épocas. Y es que el espectador no sélo
compara el garrafon de agua o el limpiador liquido de nuestro
tdempo con el ciliz y el canasto de las culturas semitas, sino la
presencia misma de los empleados, el aspecto de sus
uniformes vy el resto de los objetos industriales que contrasta
con la semidesnudez del cuerpo de los personajes miticos, el
lustre de las telas, el cuidado de los peinados y la riqueza visual
del resto de los objetos en la escena clasica. Calderdn es
consciente de su pretension, y la mimesis que lleva a cabo de
la pintura antigua es todo menos ingenua. La paleta que tiene

en la boca el intendente masculino sefiala Ja burla y constituye

una critica certera a la solemnidad de los clasicos, a la
invisibilidad de las clases trabajadoras que no entran en la representacién de las artes (excepto
en las pinturas de pequefio formato) hasta bien entrado el siglo XIX, pero siempre excluidos
de los géneros épicos. El titulo mismo “Empleado
del mes”, ino sugiere ya un cuestionamiento a los
procedimientos tan comunes en nuestro tHempo que
buscan aumentar la productividad mediante
incentivos simplistas, incluso denigrantes? La
colision entre estas épocas que confluyen en un
mismo lugar (la pintura pertenece al acervo del
Museo Nacional de Arte, los empleados laboran
también ahf) no es nunca complementaria, sino
contestataria. JCual es la naturaleza del suefio que
suefia Sansén en su actitud relajada? ¢Cual la del
empleado desconocido que frunce el cejo, y que

incluso podemos dudar que realmente esté en la

mitad de un suefio mientras aparenta dormir?
Una imagen dialéctica articula siempre dos cosas como signos de dos épocas distintas,

pero no necesariamente implica su separacién objetual. Una fotografia como E/ narrador (The
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storyteller, 1990) de Jeff Wall, muestra una escena que se disecciona a la mitad por un cable de
electricidad de alta tensién. Perpendicular a ésta, una autopista se atraviesa en punto de fuga, el
cual estd visualmente localizado (aunque de hecho un poco mis abajo), en el punto de unién
entre un primer tridngulo boca abajo que se forma por la seccién del cielo que se situa entre los
arboles a la izquierda y la autopista a la derecha, y otro tridngulo formado por la montafia que

sostiene 2 la autopista. “Aqui yace —o cuelga, mejor dicho— el tablero de Albert,

automatcamente reproducido por la cdmara, en una imagen dialéctica del encuentro entre el
Renacimiento y la modernidad, flotando como una vilvula opresora sobre las cabezas de estos
indigenas de la Columbia Britinica quienes han visto esta racionalidad imponerse sobre ellos.”
Pero esto no es todo. Las figuras quedan desarraigadas, desposeidas: incluso en Ia
representacion fotogrifica aparecen como pequenos lunares que irrumpen en la continuidad
del paisaje modernista. La figura en rojo
aparece al limite del encuentro de los
planos, la de la derecha parece quedar

indefensa y a punto de ser aplastada por la

masa de concreto. Nadie ocupa el centro.
Pero el enigma de la imagen es otro: ¢por qué el nombre del narrador? Se descubre entonces
un grupo de figuras a la izquierda en el que algo ocutre. La referencia directa de este trfo estd

en la pintura de Déjeuner sur Pherbe (1863) de Edouard Manet. Pero mientras que en la pintura

2 Thierry de Duve, “The mainstream and the crooked paih”, en Jeff Wall, Phaidon Press Lmtd, Londres, 2002,
p. 48.
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del francés el que habla es un hombre que se dirige a una pareja distraida, en la cual la mujer
esta desnuda, en esta foto la que habla a dos hombres atentos es una mujer, una narradora.
¢Qué es lo que dice a estas personas, a estos vagabundos sin hogar? A decir verdad, no hay una
respuesta concreta, pero su gesticulacién apasionada se convierte sin duda en el emblema de
una relacién perdida hacia la naturaleza, de una tradicién que se deshecha con su pueblo. La
imagen dialéctica indica el momento de la ruina, el instante en el que la historia de esta
narradora se desvanece mientras acaso relate los mitos de los pueblos Haida, los Kwaklit o los

Tinglit cuyos ancestros profesaban una comunion abismalmente distinta con su entorno.
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Apéndice 2

Detencién de la dialéctica:

la visién intuitiva o el regreso a Hegel

Lo modemo nace cuando los ojos que contemplan el mundo
descubren en ¢él “este caos y esta monstruosa confusion”.
pero no se alarman demasiado, sino que mas bien se exaltan,
por el coatranio, ante la perspectiva de inventar una
estrategia de movimiento deatro de este caos [..].

La riina de Kasch

Roberto Calasso

En su Endclopedia de las ciencias filosdficar (1830), Hegel explica que “ver es el habito concreto, el
cual reine inmediatamente en un simple acto las muchas determinaciones de la sensacién, de la

»l

conctencia, de la intuicidn, del intelecto, etc.”' En estos términos, la visién es una actividad
compleja, de distintos niveles, que hay que tratar de comprender con sus implicaciones. El
pamer nivel es el de la sensacion [Empfindung]. La sensacidn es en primera instancia la forma
inmediata, desprovista de conciencia e intelecto, en que un animal o un ser humano tiene una
relacién consigo mismo. Pero también, en un segundo momento, es la relacion entre el
organismo vivo y el mundo que le rodea como distinto de si. El cuerpo se deriva de estos dos
momentos en tanto el sistema del sentir se especifica frente a algo objetivo (determinaciones
que, sentidas, son corporizadas). El sentimiento integro es la sana convivencia del espiritu
individual en su corporeidad.’ El organismo sensible o “alma” [See/] siente una diferencia entre
si mismo y sus sensaciones particulares: no es consciente de si sélo como la escucha de un
sonido, o como escucha pura. Sin embargo, tampoco puede separar el senumiento de si de la
identificacién de sensaciones particulares identificadas como propias. Por tanto, el alma sélo se
siente a si misma al expenimentar las sensaciones particulares que tiene. La unidad del
organismo requiere de la totalidad de los sentdos. Explicaré esto ahora tomando sélo por caso
a la vista y al tacto. La sensacion visual por si misma no da la sensaciéon de profundidad, del
espacio tri-dimensional, sino que sélo nos hace concientes de la luz, el color, y de dos planos

dimensionales. El tacto es el sentido que aporta la profundidad y la tri-dimensionalidad, asi

' G.W.F. Hegel, Endclopedia de lus ciencias filoséficas, Trad. E.Ovejero y Maury, Ed. Pormia, México, 1997, p.222
§410.

3

2 ibid, p.212, §401. Hegel llega a decir que, incluso cuando los rganos de los sentidos estan adormecidos, existe la
capacidad de un organismo de ver u oit con los dedos, con el epigastnio, con el estémago. p.218, §406.
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como la sensacién de la gravedad y la cohesién.” Y aunque el tacto necesita estar en contacto
directo con las cosas para sentir su forma, profundidad, distancia, etc., no puede percibir
directamente las cosas que estin a una distancia considerable de nosotros. Esto es, no podria
ser conciente de la distancia misma que yace entre el objeto y mis 6rganos tictiles. Hay para
ello un proceso de aprendizaje en el que asociamos que los tamafios visibles y las dreas de
oscuridad que vemos —las sombras— corresponden a una distancia y a una profundidad.’ De
cualquier forma, esto no constituye ain una conciencia clara de una objetividad genuina. Para
ello hace falta desarrollar un segundo nivel, el de la conciencia.

Hay una diferencia entre la sensacién y la conciencia: aunque el organismo sensible
puede legar a ver formas y colores distantes, sélo percibe lo que ve y escucha, y nunca puede
abstraer lo sentido de su sensacién, como para poder saberse con una existencia propia. La
conciencia opera de distinta manera. Ante el objeto extex;ior e independiente, percibido por los
senndos, el yo se hace primeramente conciente. Al separar la conciencia de algo de ese algo del
que se es conciente, el yo conciente aparece como una relacién subjetiva, como certidumbre de
si mismo.” La conciencia se manifiesta entonces, en un acto que Hegel llama de
reflexadn’ | Reflexion], como esa capacidad de reconocer que lo que escucho y veo tiene existencia
propia, que es independiente del yo.” Por tanto, la conciencia tiene un objeto doble: es
consciente de su objeto y de si misma al mismo tempo porque “es sélo al concebirme a mi
mismo como un yo que €l otro se vuelve objetivo para mi.”* Stephen Houlgate identifica en
esta idea de Hegel una tension inevitable. Por una parte, el yo conciente sabe que el objeto se
opone a él como otro independiente, objetivo. Por otra parte, comprende que la certeza de si
mismo es inseparable de la certeza del objeto, por lo que ve al objeto como algo que no es
simplemente independiente de si, sino que intermedia su auto-conciencia y su auto-
certidumbre y estd por tanto para el yo.” Esta Gltima postura es la parte “reificante” de la
conciencia, la que ve al objeto no sélo por si, sino como puesto “para mi”, como aquello a
través de lo cual tomo conciencia de mi mismo y de mi propio poder sobre las cosas. Hegel

asocia esta conciencia con el apetito, el deseo de lograr un sentido de autosatisfaccién a través

% i, p.188, §358.

* Cf. Stephen Houlgate, “Vision, Reflection, and Oppenness”, en Modernity and the Hegemony of 1-¥sion, University of
Califorma Press, Berkeley, 1993, p.108.

5 Hegel, op.cit., p.224, §413.

¢ fbid, p.224, §413.

7 Cf. Stephen Houlgate, op.cit., p.109.

8 Hegel, op. cit. p.224. §413.

9 Stephen Houlgate, op.cit., p.109.
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de la apropiacién y el consumo de los objetos disponibles negando con ello su independencia.”
Sin embargo, al contrario de lo que sugiere David Levin'!, el sefiorio de la subjetividad no es
producto de la vision o de la Anschanung sobre la vida humana, sino un producto de la reflexion
conciente. Como se ha hecho notar, la sensacion visual no reifica ni objetiviza nada, las formas
y los colores visibles se vuelven las formas y los colores de objefos por un acto retlexivo en el
que el yo busca distinguirse a si mismo de lo que ve y escucha y al mismo tiempo comprende
lo que vemos y escuchamos refiriéndose a una identidad objetiva que constituye el fundamento
invisible e inteligible de las propiedades que observamos.'” Por tanto, el analisis de la
conciencia en Hegel muestra que es un tipo particular de pensamiento —la regflexidn— y no la
sensacién visual por si misma, la que es responsable de reducir al mundo a un conjunto de
objetos manipulables. La concencia reflexiva se combina con la sensacion visual para producir la
conciencia visnal reflexiva. (Pero no seria esta ultima, y no la mera sensacion visual, la que
comunmente llamamos ssidn? ;O es que la conciencia visual reflexiva no es en realidad la
visién que normalmente experimentamos? Para Hegel, este lumo parece ser el caso, pues
existe para €l la edsion intuitiva, \a Anschauung.

En esta vision intuitiva, la vision se entiende como el contenido que es inmediatamente
conocido.” Por tanto, es la toma de conciencia de la presencia de objetos concretos y
unificados, de varias formas y colores, en un espacio continuo que los rodea."* Como la visién
retlexiva, este tipo de intuicion es también una fusidn de sensacion visual y pensamiento, es
decir, tiene un contenido sensorial, pero lo concibe de una manera particular (sin dejar de
concebir lo que ve como algo objetivo). Mientras que la reflexién es un modo del pensamiento
que se retleja sobre si mismo en una concientizacion de un yo distintivo, mientras que entiende

a los objetos que percibe como subyacentes a las propiedades que vemos y no direcramente

10 jbid., pp.227-228, §§426-429. Claro que Hegel pretende que los objetos puedan ser liberados, aunque segin su
propio desarrollo, ese no es el fin del yo consciente. De hecho, no podria serlo en tanto la liberacion se da para
Ickue el yo pueda tener certidumbre de su propia distintividad como un yo.

David Levin, que sigue muy de cerca el pensamiento de Heidegger, parece dar una respuesta directa al
problema de la vista de acuerdo con las implicaciones del pensamiento hegeliano. Para él, la vista tal como la
filosofia tradicional la constituye, es la modalidad perceptual reificante por excelencia Ello implica que ésta
percibe cosas que estan presentes en el mundo para nuestro uso y estudio. Hay en ella un poder inherente, una
tendencia para exponer y domunar al mundo segun nuestro deseo, una voluntad de poder puesta en practica en la
vida social, economica y politica de la época contemporinea que acarrea una explotacion tecnoldgica y cientifica
de los recursos asi como una vigilancia politica exhaustiva. La visibilidad total se equipara al control total sobre las
cosas. Cf. David Levin, The gpening of vision, citado en Stephen Houlgate, op.cit., p.96.

L Stephen Houlgate, op.cit.. p.111.
13 Cf. Hegel, op.cit., p.217, §406.
14 Stephen Houlgate, op.cit., p.112.
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observables como cosas, mientras sabe que las cosas estin ahi aunque no las conoce en si, la
intuicién se sabe a si misma unida y en armonia con sus objetos.”® En esta intuicién, somos
concientes de NOSOtros MISMOS y presentes a NOsotros mismos en y como la apertura de
nosotros a otras cosas.'® Es decir, iluminamos las cosas iluminindonos. Estas cosas no se
oponen a nosotros, sino que se revelan en el espacio de nuestra propia presencia. La intuicion
visual no se separa de los objetos, ni los controla ni los reduce a meros objetos para nuestro
uso. El espacio es la externalidad intrinseca de las cosas que la intuicién devela. Y es que la
intuicién es una conjuncién de todos los sentidos, aunque entre ellos el mas importante sea la
vista. De esta manera, la intuicidn es una forma de apertura que permute que surjan los objetos
por si mismos. Con ella emerge también la habilidad de reconocer la estructura, la sustancia o
el todo interconectado de una problemdnca particular en lugar de detalles inconexos. Como tal,
esta Intuicion es una darividencia, es decir, un ver claramente, en cuanto saber inmediato en la
“consustancialidad” del alma “en la esencia de la conexién” con la realidad."” Claro que esta
clarividencia todavia puede estar expuesta a la accién de la imaginacién, de las acaidentalidades
de la sensacidon que puede derivar en representaciones extrafas. Hegel desarrolla todavia un
cuarto nivel, el de la inteligencia,'® pues entiende la necesidad de una interaccion practica con el
mundo donde, con la razén conceptual, se pueda proceder a liberarse de las externalidades
sensibles y a partir de la cual se pueda pensar la estructura inmanente v racional de las cosas.
Pero aunque la intuicidén por si sola no es suficiente para encontrarse con el mundo, el
pensamiento puro tiene para Hegel propiedades que pertenecen en todo senudo a la intuicion.
Se pueden precisar todavia més las particulanidades de la intuicién, tanto en sus limitaciones

como en sus posibilidades. Stephen Houlgate, por ejemplo, escribe:

La intuicién visual obviamente no puede ver en todas direcciones a la vez, ¥ asi no puede
ver lo que estd frente y detrds de la cabeza al mismo uempo. Mas adn, la intuicidén visual
no ve todo claramente porque no todas nuestras sensaciones visuales son claras. Sin
embargo, sabe que Jos objetos que ve estin conectados con otros objetos que nos rodean v
que, aunque no estén visibles en el momento, estin sin embargo ahi como objetos

presentes. La intuicién visual no supone lo que ve como retrocediendo hacia una

15 fdemn.
16 fhid,, p.113.
17 “Por esto —dice Hegel— no esta ligada a la sene de condiciones mediadoras, externas las unas de las otras, Jas

cuales la conciencia ponderada tiene que recorrer”. Hegel, op.cit., p.217, §406.
18 jbid., p.236, §449.
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“periferia” o existiendo en un horizonte que “desaparece”, sino constituvendo una
conunuidad espacial interconectada en donde cada objeto esti igualmente presente. Y sabe
que si voltea los ojos y la atencién hacia lo que parece estar en la periferia de la visidn,

nuevos objetos estaran develados inmediatamente a la vista.!®

La intuicién visual hegeliana, es pues, una solucién provisional y temporal, pero por ello
mismo no reificante. Inscrita en el sistema hegeliano, constituye el punto de
reconocimiento de una situacion inestable, de una imposibilidad fundamental. Y es que
la dialéctica misma, como anota Zizek, lejos de ser una historia de su superacién
progresiva, “es para Hegel una anotacién sistematica del fracaso de todos los intentos de
este tipo. El “conocimiento absoluto” denota una posicion subjetiva que finalmente
acepta la “contradiccién” como condicién interna de toda identidad.”® En otras
palabras, la reconciliacion hegeliana no es una superacién o una subsuncion de toda realidad
en el Concepto, sino una concesion hasta los dlumos términos de que el Concepto es
inasible. Esta manera de aproximarse a Hegel, semejante a la que adopta Benjamin en la
estructura de la imagen dialécuca (o dialécuca en suspenso), se sitiia a contracorriente de
la nocidn aceptada de “conocimiento absoluto” como un monstruo de totalidad que se
dinge una y otra vez a lo Mismo devorando toda contingencia. Y en ello,

oy

conocimiento absoluto” no es sino un nombre para el reconocimiento de una pérdida

radical.””*!

i" Srepheq Houlgate, op.cit., p.118.

= Slavoj Zizek, EL sublime objeto de la ideologia (SOIT), Siglo XXI, segunda edicion, México, 2001, p.29.
N .y

- ibid.. p. 30.
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