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Introduccion

El primer texto de Walter Benjamin (Berlin, 1892-Port Bou, 1940) que lleg6é a
nuestras manos fue Infancia en Berlin hacia 1900, publicada, p6stumamente, en
1950. Entre sus hojas amarillentas se encontraba una tarjeta de invitaciéon a un
evento de danza en cuyo reverso se habia consignado uno de los textos mas
hermosos que se haya escrito jamas en la historia de la filosofia occidental: la
novena de las Tesis de filosofia de la historia:

Hay un cuadro de Klee que se llama Angelus Novus. En él se representa un angel
que parece como si estuviese a punto de alejarse de algo que le tiene pasmado.
Sus ojos estan desmesuradamente abiertos, la boca abierta y extendidas las alas.
Y éste deberia ser el aspecto del angel de la historia. Ha vuelto el rostro hacia el
pasado. Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos, él ve una
catéstrofe Unica que amontona incansablemente ruinas sobre ruinas, arrojandolas
a sus pies. Bien quisiera él detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo
despedazado. Pero desde el paraiso sopla un huracan que se ha enredado en sus
alas y que es tan fuerte que el angel ya no puede cerrarlas. Este huracan le
empuja irremisiblemente hacia el futuro, al cual da la espalda, mientras que los
montones de ruinas crecen ante él hasta el cielo. Ese huracan es lo que nosotros
llamamos progreso. (Benjamin, 1989, p. 183) (Ver Anexo, imagen 1)

Este texto nos cautivd para siempre. Se trata de una tesis en la que Benjamin
expresa su visidn de la historia, su deuda con la cultura judia y ve el progreso
como una catastrofe irremediable. El citado texto lleva un epigrafe Gershom
Scholem (1897-1982), gran estudioso de la cultura judia y amigo personal de
Benjamin que, a nuestro juicio, forma una unidad indisoluble con la tesis del
filbsofo: «Mi ala esta pronta al vuelo. /vuelvo voluntariamente atras, /pues si me
quedase tiempo para vivir, /tendria poca fortuna» (Benjamin, 1989, 183). La cita
esta tomada del poema de Scholem «Saludo del Angelus», aparecido en una carta
fechada en 1921. Este texto de Benjamin ha quedado tan vivo en nuestra memoria
como aquella tarde soleada en la que un amigo y colega lo comentd mientras
camindbamos por los pasillos de la Universidad de San Marcos.

Asi, el primer acercamiento a Benjamin fue motivado por la belleza de su prosa y
la intensidad de su pensamiento. Incluso, los temas estudiados por el filésofo —el
papel de la técnica en la concepciéon del arte visto a través de la fotografia y el
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cine, la historia, el marxismo, el psicoanalisis, la poesia de Baudelaire, etcétera-
acrecentaron mas aun nuestro interés por el autor.

No obstante, fue el misterio del «aura» el que nos interesé a tal punto de dedicarle
una tesis. Este concepto tiene una serie de significados en la obra de Benjamin:
«el aqui y ahora irrepetible de una manifestacién artistica o natural», «la
originalidad o unicidad de una obra de arte frente a su reproduccion técnica», «la
capacidad que tiene un objeto de devolvernos la mirada», es decir, devolvernos a
la infancia con el fin de recomponer lo fragmentario y efimero de nuestras vidas.
La finalidad del presente estudio es la de dar cuenta del mencionado concepto y
establecer su fundamento en la cultura judia. Por lo tanto, una mirada
hermenéutica, la comprensiébn de un concepto indagando por su origen y
despliegue en la historia del pensamiento filoséfico, dirigird nuestro itinerario.

La principal dificultad en la elaboracién del presente estudio ha sido la escasa
bibliografia encontrada sobre nuestro tema: la influencia de la cultura judia en el
pensamiento de Benjamin tomando como referencia el concepto de «aura». La
dificultad se acrecienta mas aun cuando apreciamos que el propio autor nos da
una pista errada para trazar tal relaciéon con la cultura judia.

Benjamin (1978) en una carta del 7 de marzo de 1931 dirigida a su amigo, el
critico literario suizo Max Rychner, menciona que no ha podido elaborar su
pensamiento sin tener en cuenta la ensenanza talmudica de los cuarenta y nueve
niveles de significado de la Tora (p. 524). Sin embargo, en el Talmud no existe ni
podria existir tal ensenanza.

Como se comprenderd, el Talmud, si bien es cierto que parte de la interpretacion
de un pasaje de la Tora, su fin Ultimo es la normatividad que procura al devoto.
Los que se han detenido en la influencia de la cultura judia en Walter Benjamin lo
han hecho de manera tangencial y sin mencionar un dato de capital importancia: la
inexactitud de la referencia proporcionada por Benjamin con respecto a la
influencia del Talmud en su obra. Incluso, el critico literario francés George Steiner
en su formidable Después de Babel (1980) extiende de manera errénea dicha
ensefanza a cualquier texto cabalistico. La estudiosa norteamericana Susan

Buck-Morss tampoco repara, en su Dialéctica de la mirada (1989), en tamafno error



cometido por nuestro autor. Menos aun, el escritor italiano Roberto Calasso, quien
reune una serie de sus textos sobre diversos autores bajo el titulo de Los cuarenta
y nueve peldarios (1994). Lo que realmente sorprende es que el gran estudioso de
la cultura judia Gershom Scholem no haya reparado en tan grueso error de su
amigo. Scholem expresa en mas de una ocasion las carencias de Benjamin con
respecto a la bibliografia judia, pero no se detiene en el falso dato proporcionado
por el autor de Direccion unica (1928).

No obstante, debemos precisar que aunque no traten de nuestro tema
especificamente hemos encontrado dos textos que nos han servido para iniciar la
reflexion: Actualities of Aura: Twelve Studies of Walter Benjamin [Actualidad del
aura: Doce estudios sobre Walter Benjamin] de Dag Patersson y Erik Steinskog; y
Benjamin’s Blind Spot: Benjamin and the Premature Death of Aura [El punto ciego
de Benjamin y la prematura muerte del aura) de Lise Patt, Vance Bell, Gerhard
Richter y Colin Rhodes.

El concepto de «aura», como sefalamos lineas arriba, reviste mas de un
significado. En algunos pasajes aparece como la «originalidad» de una obra de
arte; en otros, como «el aqui y ahora irrepetible de una manifestacion artistica o
natural», también como «la sensacion de lejania, por cerca que se pueda estar,
frente a una obra de arte». No es el momento para elucidar cada acepcién de
«aura» en la obra de nuestro autor. Lo que deseamos ahora es poner en evidencia
la impronta que recorre el pensamiento de Benjamin: la cultura judia. En nuestro
concepto, con estas acepciones de «aura», Benjamin se encuentra mas cerca de
las multiples interpretaciones de los sabios judios de algun pasaje de la Tora que
hallamos en el Talmud, que del concepto univoco propio de la filosofia occidental.
Pero esta no es la Unica influencia de la cultura judia en el autor de la Obra de los
pasajes (1927).

También estd el mayor espesor concedido al concepto de espacio sobre el de
tiempo, como apreciaremos en Direccion unica (1928) o la Obra de los pasajes
(1927). Notese que ambos titulos aluden a categorias espaciales. Frente a la
linealidad del tiempo, el autor asume la multiple posibilidad de perderse por las

calles de una ciudad repleta de sentidos. La cultura judia ve en la Creacion del



mundo un acto predominantemente espacial: Dios, que todo lo abarca, se ha
hecho un abismo sobre si mismo, al fondo del cual podran habitar sus criaturas.
Asi mismo, la importancia atribuida al fragmento y a la asistematicidad de un texto
por encima de la de totalidad y sistematicidad de una obra. En una pagina del
Talmud, por ejemplo, tenemos una serie de interpretaciones sobre algun pasaje de
la Tora; en otras palabras, no tenemos un estudio con un inicio y un fin definidos,
sino fragmentos, solo fragmentos.

Con respecto a los riesgos tomados en la elaboracion de nuestro estudio podemos
decir que iniciar la discusion sobre ciertos temas inexplorados sobre un autor
siempre entrana la posibilidad del error o equivoco. Sobre todo, si esta discusion
lleva consigo dejar de lado algunas propuestas de autores del prestigio de los
antes mencionados. El criterio de autoridad compite a cada momento con el riesgo
y la temeridad.

La responsabilidad entonces estd dada por colocar las primeras piedras, sujetas
siempre a criticas y arbitrariedades. Nuestra intencién no ha sido otra que la de
transmitir una experiencia fascinante y aleccionadora: la lectura de los textos de
Walter Benjamin. Todos los autores mencionados, algunos admirados, tienen su
importancia gravitante en la presente tesis.

Como mencionamos lineas arriba, nuestro estudio tiene el proposito de demostrar
la influencia de la cultura judia en la obra filos6fica de Walter Benjamin, tomando
como referencia el concepto de «aura». Para ello hemos dividido la tesis en tres
capitulos claramente definidos. En el primero, «Conceptos fundamentales de la
cultura judia», ofreceremos una visidbn general sobre la cultura judia con la
finalidad de elucidar los conceptos que Benjamin extrae de dicha tradicién para
elaborar su obra. Nos detenemos en el Talmud, en las categorias fundamentales
del judaismo —Dios, Creacion, Revelacion, tradicion y salvacién- y también a grupo
de conceptos con los que se ha caracterizado a los textos judios: el caracter
fragmentario y asistematico de los textos, la preeminencia del concepto de espacio
sobre el de tiempo y los niveles de interpretacion con los que se les estudia. En el
segundo capitulo, «El concepto de “aura” en la obra de Walter Benjamin»,

daremos cuenta del concepto de “aura” tal como aparece en algunos textos del



filosofo: Direccion unica (1928); «Pequefia historia de la fotografia» (1930); «La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936); y en «Sobre
algunos temas en Baudelaire» (1939). Finalmente, en el tercer capitulo, «La
cultura judia en el concepto de “aura” de Walter Benjamin» estableceremos la
vinculacion entre el Talmud, los principales conceptos del judaismo y las
categorias mas importantes de la cultura judia en el concepto de «aura».

Walter Benjamin pertenece a ese grupo selecto de autores fundamentales poco
estudiados en nuestro medio. No discutiremos aqui por qué algunas épocas
prefieren a unos autores y dejan de lado a otros. Simplemente, deseamos
remarcar con esto que nuestro objetivo sera mitigar en algo esta carencia con
respecto a los estudios benjaminianos, someter a discusién los principales
presupuestos de su obra y poner de manifiesto las dificultades, riesgos y
responsabilidades que esto entrafia.

No deseamos terminar esta introduccion sin agradecer a nuestro colega Augusto
del Valle y al profesor Gustavo Buntinx nuestro primer acercamiento a Walter
Benjamin. Augusto solia referirnos por los pasillos de la Universidad de San
Marcos —alla por el ano 1988- fragmentos de la obra del filésofo berlinés. El
profesor Buntinx, por la misma época, dictaba el curso de Introduccion al Arte en
la Escuela de Arte de la mencionada Universidad. Entre la bibliografia
recomendada se encontraba el magnifico ensayo de Benjamin «La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica» (1936). Sin la serenidad impactante y
desconcertante que Augusto imprimia a sus conversaciones y sin la lucidez
delirante que el profesor Buntinx derrochaba en sus clases habria sido dificil
acercarnos a un autor tan importante como desconocido en nuestro medio.
También deseamos expresar nuestra gratitud al rabino Guillermo Bronstein y al
historiador Elias Szczytnicki, quienes dictaron el curso de Introduccién a la Cultura
Judia en el Centro de Estudios Orientales de la Pontificia Universidad Catdlica del
Peri (PUCP) a fines de los anos noventa. Sin ellos, habria sido muy dificil
adentrarnos por la cultura judia con cierta pertinencia.

Finalmente, al profesor José Carlos Ballén, asesor de la tesis; sus apreciaciones

enriquecieron sustancialmente este estudio.



CAPITULO 1
CONCEPTOS FUNDAMENTALES DE LA CULTURA JUDIA
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Walter Benjamin nos remite erroneamente a una ensenanza talmudica segun la
cual cualquier pasaje de la Tora posee, simbdlicamente, cuarenta y nueve niveles
de significado. A pesar de tal equivoco, la influencia de la cultura judia no deja de
percibirse en sus escritos; categorias como divinidad, Creacién, Revelacion,
tradiciébn y salvacion articulan su pensamiento en una trama compleja de
interpretacion. También encontramos caracteristicas fundamentales en la literatura
judia que dejaron su impronta en la obra del filosofo: el caracter fragmentario y
asistematico de sus textos, la importancia asignada a la categoria espacial sobre
la temporal y los niveles de interpretacion.

En el presente capitulo daremos cuenta del Talmud, texto fundamental de la
cultura judia, para asi comprender la influencia que tuvo en la obra de Benjamin.
Tal libro es tan importante en la tradicion judia que incluso una de las etapas de la
historia judia es denominada «talmudica», por la relevancia que tuvo en la
formacion y consolidacién del pueblo judio. También explicaremos las categorias
judias que consolidaron el pensamiento de nuestro autor: divinidad, Creacion,
Revelacion, tradicién y salvacién. Asi como aquellas caracteristicas que recogen
el espiritu de los textos revelados: el caracter asistematico fragmentario de sus
textos, el concepto de espacio como mas relevante que el de tiempo y los niveles
de interpretacion.

1.1. El Taimud

El Talmud -«estudio», en hebreo-, es un texto sagrado que recoge la tradicién e
interpretacion del judaismo. Entre sus partes més importantes se encuentran la
Misna -«repeticion» o «doctrina», en hebreo-, compilada hacia el ario 200 d. C. por
Yehuda ha-Nasi, que son los comentarios de los sabios acerca de algun pasaje de
la Tora, y la Gemara -«anadidura», en hebreo-, que recoge los comentarios que
realizaron otros sabios acerca de la Misna durante los préximos tres siglos en los
centros de actividad intelectual en Palestina y Babilonia (Ver Anexo, figura 2).
La Misna estda conformada por sesenta y tres tratados agrupados en seis
secciones: «Semillas» («Sedarim»), «Fiestas» («Moed»), «Mujeres» («Nashim»),
«Perjuicios» («Nezikim»), «Cosas santas» («Kodashim») y «Purificaciones»
11



(«Teharot»). Las tradiciones no incluidas en la Misna (las «“baraitot»”) fueron
recogidas en un suplemento («Tosefta»). Los maestros mencionados en la Misna
reciben el nombre de «tannaim», mientras que los rabinos palestinenses y
babilénicos mas tardios y cinco veces mas numerosos mencionados en el Talmud
reciben el nombre de «amoraim» («tanna» y «amora» significan «maestro»).
Durante mucho tiempo tuvo un caracter oral. De acuerdo al lugar de su
codificacion tenemos dos talmudes: el de Jerusalén y el de Babilonia. Como nos
aclara Mircea Eliade (2007):

El Talmud palestinense, mas antiguo y tres veces mas breve, aunque menos
cuidado, quedé terminado a comienzos del siglo V de nuestra era, mientras que el
Talmud de Babilonia fue terminado hacia el afio 500. Ambos conjuntos fueron
realizados por los amoraim, y los dos contienen el texto de la Misna provisto de un
largo comentario, llamado gemara.

El corpus halakhico del Talmud sélo constituye una parte de la literatura rabinica; la
otra parte es la formada por los comentarios del género midrasico, que pueden se
halakhicos o haggadicos. Los midrashim halakhicos giran en torno a los libros
Exodo (Mekhilta), Levitico (Sifra), Numeros y Deuteronomio (Sifrei). Los midrashim
haggadicos forman numerosas colecciones de diferentes épocas (hasta el siglo XIlI
de nuestra era). Entre esas colecciones, las mas importantes son el Gran Midras
(Midash Rabbah) —al que pertenece el comentario del Génesis (Bereshit Rabbah)-
la Pesikta de Rav Kahana (literatura litirgica y homiética), el midras Tanjuma
(rabino palestinense del siglo 1V), etc. (p. 213)

Como sostiene Eliade, también es importante resaltar que la «halaja» —«camino a
seguir», en hebreo-, referida a la normativa legal, y la «hagadd» —«narracién»,
«predicacion», en hebreo- referida a los relatos, leyendas o parabolas son estilos
de escritura que configuran el Talmud. En el Talmud —libro que recopila las leyes y
tradiciones judias- y en la Tora —denominacion hebrea de los primeros cinco libros
del Antiguo Testamento, que contiene el cuerpo de la ley judia- podemos apreciar
algunas referencias a los cuarenta y nueve niveles de una celebracion, pero no de
«niveles de significado de la Tora», asumidos por Benjamin. Por ejemplo, la Fiesta
de Shavuot o Cuenta de Omer contempla simbdlicamente los cuarenta y nueve
dias que van desde la entrega de la gavilla hasta la recepcién de la Tora. Se trata
de un camino ascendente que se inicia en el mes de Nisan' y termina en la

llamada Fiesta de las Semanas. Asi, en Levitico, leemos:

' Nisan, mes con el que se iniciaba el calendario hebreo. Se conmemora la liberacion del pueblo
judio de la esclavitud egipcia. Correspondiente al mes de marzo o abril en el calendario gregoriano.
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Contaréis siete semanas enteras a partir del dia siguiente al sdbado, desde el dia
en que habréis llevado la gavilla de la ofrenda mecida; hasta el dia siguiente al
séptimo, contaréis cincuenta dias y entonces ofreceréis a Yahveh una oblacién
nueva. (Levitico 23; 12-23)

En la tradicién judeocristiana esta celebracion se denomina Pentecostés. No
obstante, el Talmud, que tiene una impronta normativa y parte de la interpretacion
de un pasaje de la Tor4, no es un texto que prescriba métodos de interpretacion.

Sobre el particular nos dice George Steiner (2001):

La Gemara, los comentarios sobre la Mishna, la coleccion y ordenacion de leyes y
preceptos orales que conformaron el Talmud, y el Midrash, que es el corpus de
comentario interpretativo que acompafia las Escrituras, son formal vy
sustantivamente interminables. El método de lectura midrashico es el de la glosa y
las marginalia argumentativas, calificadas y revisionistas del texto sagrado y de las
lecturas previas. La investigacion hermenéutica se refiere a cada nivel de
significado posible: semantico, gramatical, Iéxico. La memorizacién y el virtuosismo
filolégico formidablemente ejercitado ejecutan una danza del espiritu ante la
parcialmente cerrada pero radiante Arca de la letra. (p. 57)

Steiner destaca el caracter interminable de los comentarios y de las
interpretaciones que encontramos en el Talmud. Este no constituye un texto con
principio, despliegue de argumentos y fin, sino uno abierto a nuevos comentarios e
interpretaciones?. Asi mismo, el autor de Después de Babel (1980) pone de relieve
los niveles de significado que lo componen.

Es importante destacar la impronta cotidiana que recorre el Talmud. Mas que un
texto de caracter exegético, es de naturaleza normativa: «EI comportamiento
cotidiano reviste una importancia esencial en el Talmud. De hecho, el Talmud que
pretende dar orientaciones practicas en todo aspecto —hasta el aparentemente
mas trivial- de la existencia diaria» (Vidal, 2000, 92). Citemos dos ejemplos de

textos de la Misna referidos a las normas rituales:

42. Mishnah. Los trabajos basicos prohibidos en sdbado son cuarenta menos uno:
sembrar, labrar, cosechar, recoger en gavillas, mecer el grano, aventar, ftrillar,
moler, pasar por el cedazo; amasar, cocer, esquilar, escandecer, cardar, tefir,
hilar, urdir, dar dos puntadas, tejer dos hilos, anudar, desanudar, coser dos puntos,
rasgar para dar dos puntadas. Cazar ciervos, degollar, quitar la piel, salar, curtir la

En la actualidad el calendario hebreo se inicia en el mes de Tishrei (setiembre u octubre) y finaliza
en el de Elul (agosto o setiembre).

2 El Talmud es un texto terminado en la medida en que ya no se puede afadir ninglin comentario a
su estructura escrita; lo cual no quiere decir que en una homilia, por ejemplo, un rabino pueda
realizar un nuevo comentario dirigido a sus fieles atendiendo a las nuevas circunstancias histéricas
que atraviesa su pueblo.
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piel, quitarle el pelo, descuartizarlo; escribir dos letras, borrar para escribir dos
letras; construir, derribar, apagar, encender, forjar, mover de un lugar a otro. Todos
estos son trabajos basicos que totalizan cuarenta menos uno. (Shabbat 7, 2) (En
73a) (Vidal, 2000, 109)
Esta impronta normativa del Talmud nos permite afirmar que la cita de Benjamin
referida a los cuarenta y nueve niveles de significado de la Tora es errbnea. Como
se comprendera, el Talmud no es un libro de caracter exegético, no puede ni
pretende prescribir métodos de interpretacion. No en el Talmud, sino en la mistica
judia es en donde encontramos libros de caracter exegético. Revisemos algunos
de ellos para entender el probable origen de la cita benjaminiana; pero antes
echemos un vistazo a lo que se entiende por mistica judia. Gershom Scholem

(1996) nos dice:

El misticismo judio, en sus diversas formas, representa un intento de interpretar los
valores religiosos del judaismo en términos de valores misticos. Se concentra en la
idea del Dios vivo que se manifiesta en los actos de la Creacién, la Revelacién y la
Redencién. Llevada al limite, la meditacion mistica sobre esta idea da lugar a la
concepcion de una esfera, de todo un ambito de diversidad, que subyace en el
mundo de nuestras experiencias sensoriales y que estd presente activamente en
todo lo que existe. Este es el significado de lo que los cabalistas llaman el mundo
de las sefirot”. (p. 31)

Walter Benjamin no realiza una lectura de la mistica judia como un devoto, sino
como un intelectual. Esto puede parecer razonable para el laico, pero no para el
devoto, quien exige participacion plena en los preceptos del judaismo. Benjamin
toma como referencia dichos preceptos para elaborar su pensamiento filosofico.
Hemos podido apreciar que los cuarenta y nueve niveles de significado aludido por
nuestro autor no se encuentran en el cuerpo del Talmud.

Sin embargo, las cifras no son ajenas a la cultura judia. En la hermenéutica
midrashica tres sabios de distintas generaciones nos hablan de los métodos de
interpretacion. Hillel, el Sabio (s. | de la Era Cristiana) nos habla de siete métodos.
Rabi Ismael (s. Il E. C.) nos habla de trece. Y Rabi Eliézer, hijo de Rabi losi de
Galilea (s. lll de la E. C.) nos menciona treinta y dos métodos de interpretacion.
Asi mismo, Shiviim panim La Tora: «La Tor4 posee setenta caras, o sea setenta
maneras de ser interpretadas» (Midrash Numeros Rabbah 13: 15). Pero esta cita,

sostiene el rabino Bronstein, se refiere al método midrashico y no al mistico
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esotéricod. En el Sefer Yetzird, «Libro de la Creacién» o «Libro de la Formacion»,
que aparece hacia el siglo Il de nuestra era, apreciamos la creacion del mundo
tomando como referencia las veintidos letras del alfabeto hebreo (Sefer Yetzira,
1993). Scholem (2006) expresa que los «nombres de Dios contienen doce,
cuarenta y dos y setenta y dos letras y a los cuales se les adscriben significados o
funciones especiales» (p. 27). Finalmente, podemos afirmar que lo més cercano a
lo expuesto por Benjamin lo encontramos en una cita tomada por Scholem del

maestro Yesaja Horowitz en Las doce tablas de la Alianza (siglo XVII):

El rabino Jobtom ben Abraham de Sevilla ha escrito en su comentario sobre esto
que los rabinos de Francia habian planteado la pregunta ;cémo es posible que
ambas [la escuela de Hillel y la de Sammai] sean palabras de Dios vivo, siendo asi
que una prohibe lo que la otra permite? Su respuesta era que cuando Moisés subid
a lo alto para recibir la Tora, para cada problema le fueron mostrados 49 motivos
para la prohibicion y los 49 motivos para la permision. El pregunté a Dios sobre ello
y le fue respondido que les habia comunicado a los sabios de cada generacién y a
ellos quedaba confiada la decisién. Lo cual, dice el sabio de Sevilla, es correcto
segun la explicacion talmudica; segun la cabala hay un motivo mas propio para
esta cuestién. A mi me parece, en cambio, que el dicho del Talmud de que una y
otra son palabras del Dios vivo prima facie s6lo es valido cuando es posible que las
palabras de ambas partes sean vélidas al mismo tiempo. (Como se citd6 en
Scholem, 2000, 97)
Sin embargo, esta referencia no guarda relacion con la idea de Benjamin. Aqui
observamos razones o motivos para discrepar sobre un mismo punto, pero no
niveles de interpretacion de algun pasaje de la Tora, como refiere el fildsofo.
Hasta aqui hemos podido apreciar una serie de referencias cercanas a lo
expuesto por Walter Benjamin acerca de los cuarenta y nueve niveles de
interpretacion del Talmud: la Fiesta de Shavuot, que dura cuarenta y nueve dias;
los siete métodos de Hillel, los treinta y dos métodos de Rabi Eliézer, los setenta
rostros referidos por la Shiviim panim acerca de la Tora, y los cuarenta y nueve
motivos mencionados por Horowitz. Sin embargo, ninguna de ellas guarda
conformidad con la cita de nuestro autor.
Finalmente, siguiendo con nuestra exposicion del Talmud que este es un libro
fundamental del judaismo, compuesto por la Misna, reflexiones de los sabios o

rabinos sobre algun pasaje de la Tord, y la Gemara, comentarios de otros sabios o

3 Debo a la generosidad del rabino Guillermo Bronstein la referencia de estos datos (12 de abril de
2005).
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rabinos sobre las reflexiones de los sabios o rabinos vertidas en la Misna. Esta se
encuentra dividida en seis secciones. Atendiendo a su impronta, los textos del
Talmud pueden estar referidos a las leyes o a las tradiciones.

Asi mismo, el Talmud no es un texto de caracter exegético, a pesar de interpretar
algun pasaje de la Tord, sino normativo. Su finalidad es la de decirle al devoto
cémo tiene que actuar ante cualquier situacion de la vida. Lo mas cercano a los
cuarenta y nueve niveles de significado propuesto por Benjamin lo encontramos
en la Fiesta de Shavuot, que dura cuarenta y nueve dias y en los cuarenta y nueve
motivos mencionados por Horowitz, pero en ningun caso hay afinidad con lo
expuesto por nuestro autor. En el préximo paragrafo expondremos las principales

categorias del judaismo: Dios, Creacidn, Revelacion, tradicion y salvacién.

1.2. Principales categorias del judaismo: Dios, Creacion, Revelacion,
tradicion y salvacion

Es notoria la influencia de la tradicion judia en la obra benjaminiana. Categorias
como Revelacion, mesianismo, tradicién y redencion articulan su pensamiento en
una trama compleja de interpretacion. Incluso, segun Scholem (2004), los
conceptos de justicia, estudio de la doctrina y de la interpretacion estan presentes
en los andlisis tempranos de Benjamin sobre Franz Kafka (p. 46). También, hay
otros conceptos no tan explicitos como los mencionados; pero que han dejado su
impronta en la obra del filosofo: el caracter fragmentario y asistematico de los
textos judios, la importancia asignada a la espacialidad sobre la temporalidad y los
niveles de interpretacion.

Segun la concepcidn judia la humanidad atraviesa por tres momentos capitales: la
Creacion, la Revelacion y la salvacion. Con esta concepcién se instaura una
nueva forma de ver la historia, ya no el tiempo «pagano», de caracter «circular»,
en el que cada tanto se vuelve a un punto de origen, sino uno «lineal», con un
principio y un fin irrepetibles. Ademas, ambas visiones configuran una nueva

concepcion del tiempo en la que quedan subsumidas: el tiempo «moderno», en
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donde los hechos se repiten, pero con distintos actores. Como diria Marx (1970) al
inicio del Dieciocho Brumario de Luis Bonaparte, aparecido en 1852:

Hegel dice en alguna parte que todos los grandes hechos y personajes de la historia
universal aparecen, como si dijéramos, dos veces. Pero se olvid6 agregar: una vez
como tragedia y la otra como farsa. (p. 9)

Nosotros, siguiendo a Scholem, daremos cuenta, brevemente, de cada categoria
judia que articula su imaginario. La primera, la de Dios, nos permitira demostrar la
importancia del espacio en el seno mismo de la Creacion. La pregunta que
inquieta a los misticos judios con respecto a la Creacion es la siguiente: Si Dios
ocupa todo el espacio del Universo, ¢en qué lugar habitan sus creaturas? Para
explicar esto el judaismo remite a la teoria del «tsimtsum» -«contraccion», en
hebreo- expuesta por el excepcional cabalista Isaac Luria (siglo XVI), en la que
Dios se hizo un abismo en si mismo, al final del cual coloc6 a su creacion.

Scholem (1996) nos da cuenta de la teoria de Luria en estos términos:

Segun Luria, Dios se vio obligado a hacer sitio al mundo abandonando, por asi
decirlo, una zona de si mismo, de su interioridad, una especie de espacio primordial
mistico del que El mismo se retir6 a fin de volver al mundo en el acto de creacién y
revelacién. (p. 286)

Noétese aqui importancia de la nocion de espacio sobre las de tiempo y Primer
Motor —cristiano o griego-. El acto primordial de la Creacién se da mas por una
“contraccion” de la divinidad en el espacio que por un instante en el tiempo. El
tiempo afecta a los hombres, no a la divinidad. Obsérvese también que el Dios
judio se desplaza, se contrae, con lo que también esta concepcion se distancia del
Primer Motor, que pone en movimiento al mundo, pero que El mismo permanece
inmévil. En el mundo judio el primer exiliado es Dios, quien abandona su lugar
primordial para instaurar a sus creaturas en el espacio liberado.

La Revelacion entregada por Dios a los hombres por intermedio de Moisés en el
monte Sinai estd contenida en la Tord. Una vez dada la revelacion se torna
imperioso mantenerla y transmitirla: surge asi la tradicién. Esta preserva la
Palabra a la vez que la adecua a los nuevos acontecimientos. A la Tora se le
sumaron la Misnd, comentario de los rabinos a la Tora; la Guemara, comentario de

otros rabinos a la Misnd; y la Tosefta, suplemento de la Misna. Obsérvese el papel
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del comentario frente al sistema conceptual en el nacimiento del judaismo.
Sostiene Scholem (2001a):

Asi el comentario se convirti6 en la forma caracteristica del pensamiento judio
sobre la verdad, de lo que podriamos llamar el genio rabinico. Por influjo del
pensamiento griego el judaismo también ha conocido intentos y construcciones
sistematicas. Pero su vitalidad mas caracteristica se da alli donde se comentan los
textos sagrados, por muy extravagantes que al lector critico de hoy le parezcan
quizd esos comentarios o incluso aquella idea misma del texto. Contrasta la
humildad ante el texto, fundada en el supuesto de que ya esta alli todo, con la
presuncion inaudita de querer imponer la verdad a los viejos textos. El
comentarista, que en sentido estricto es el doctor de la Ley, tiene siempre algo de
ambas actitudes. (p. 84)

Es importante resaltar asi mismo el valor del comentario con respecto a la verdad.
La contradiccion queda excluida de cualquier «construccidén sistematica»; en
cambio, en el comentario, hallamos niveles de interpretacibn sobre un
determinado pasaje de la Tora, incluso, rico en contradicciones. El caracter
fragmentario de la obra de Walter Benjamin esta mas cerca de la tradicion judia
que de la griega. En este sentido podemos entender la frase de Benjamin referida
erroneamente al Talmud en la cual este daria cuenta de los «cuarenta y nueve
niveles de significado de la Tora». El autor estaria recogiendo fielmente el espiritu
exegeético del judaismo.

La tradicién, por tanto, no queda circunscrita a la mera transmision de
conocimientos y experiencias de una generacion a otra; sino que alberga un
momento reflexivo fundamental. En el judaismo incluso se dan dos tradiciones
con respecto al estudio de los conceptos que lo configuran: la tradicion de los
talmudistas y la de los misticos. Podriamos afirmar que estos ultimos dieron un
paso mas alla que los primeros; entendieron que la revelacion por medio de la
Escritura no es mas que el Nombre de Dios; es decir, algo que es El mismo, en
ningun punto distinto de su Creacion: «La Tor4 no es otra cosa que el gran
Nombre de Dios» (Scholem, 2001a, p. 89). Asi, desde la perspectiva mistica, los
cabalistas afirman que el “sentido” de la Creacién esta no solo en el Talmud o en
la Tora; sino también en el Nombre de Dios. Como apunta Scholem (2001a): «Los
cabalistas utilizan siempre en este contexto el discurso de los “setenta rostros de
la Tora”, donde naturalmente el numero setenta es simbolo de la inagotable
totalidad y plenitud de sentido de la palabra divina» (p. 91). Apreciemos que
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también en los cabalistas la tradicidn tiene un caracter cambiante de acuerdo a los
tiempos que le toca interpretar; por lo tanto, es, a la vez, conservadora y
destructiva.

En cuanto a la Salvacion el judaismo plantea tres tipos de fuerzas que la han
consolidado a través de los tiempos: la conservadora, la restauradora y la utdpica.
La primera no ha tenido la importancia que si han revelado las segundas. En tanto
la primera buscaba la preservacién de los principios; la segunda, pretendia
recuperar un pasado ideal; y la tercera, se orientaba hacia el futuro. Sin embargo,
cabe destacar que las dos ultimas se han retroalimentado constantemente, como

sefiala Scholem (2001a):

Lo totalmente nuevo tiene elementos de lo totalmente viejo; y, a su vez, lo viejo no
es el pasado realmente sucedido, sino un pasado iluminado y transformado por el
imaginario, un pasado sobre el que se ha posado ya el resplandor de la utopia. (p.
102)

No obstante, el futuro puede presentarse como un hermoso esplendor o una
temible catastrofe. Al estar vinculado con la historia del pueblo judio el
pensamiento mesianico tomara como referencia estas vicisitudes en su imaginario.
Incluso, tal concepcién catastrofica del fin de los tiempos representa mejor que
ninguna otra concepcion la esencia del pensamiento mesianico. Destaguemos

aqui la importancia que tiene el pensamiento apocaliptico en relacion a la historia:

La salvacién es ante todo una irrupcién de la trascendencia en la historia, una
irrupcién en la que la historia misma es aniquilada, aunque en su hundimiento se
transforme al ser iluminada por una luz que viene de otra parte. Las construcciones
de la historia que abundan en los apocalipticos (a diferencia de los profetas de la
Biblia) no tienen nada que ver con las modernas representaciones de progreso o
desarrollo: si algo se merece la historia en el sentido de esas visiones, es su
destruccién. La contemplacién pesimista del mundo ha sido siempre la preferida
por los apocalipticos. Su optimismo, su esperanza no estan puestos en lo que la
historia pueda dar a luz, sino en aquello que aflorara por fin libre y sin
deformaciones cuando la historia se derrumbe (Scholem, 2001a, p.109).

Mas alla de ver el futuro como el lugar de la destruccion o el de la bienaventuranza
el mesianismo irrumpe para aniquilar la historia y empezar una nueva era. Se
puede restaurar el antiguo reino de David o construir un nuevo reino; pero de lo
que no se puede dudar es del advenimiento de una nueva era: la reconstruccion
de las vasijas quebradas en el principio. Hasta aqui tengamos presentes las
principales categorias del judaismo, Dios, Creacién, Revelacion, tradiciéon y
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salvacion. Cada una ha ido articulando la vision del mundo propia del judaismo, un
Dios vinculado al aspecto espacial de la Creacion, la Revelacion que se va
actualizando a través de cada sabio judio, una tradicion que se supera a si misma,
una salvacién que restaura la armonia universal quebrada en el origen. Y también
ha ido articulando sus principales caracteristicas, como las que veremos a

continuacion: fragmentariedad, asistematicidad, polisemia y espacialidad

1.3. Principales caracteristicas de la literatura judia: Fragmentariedad,
asistematicidad, polisemia y espacialidad

Hemos distinguido entre los conceptos fundamentales del judaismo —Creacién,
Revelacion, Redencién, salvacién, tradicion- y las principales caracteristicas de la
literatura judia —fragmentariedad, sistematicidad, polisemia, espacialidad-, que
hallamos en sus textos. Los conceptos fundamentales expresan la visién del
mundo de la cultura judia descrita en la Tora, el Talmud, el Zohar, el Sefer Yetzira
y las caracteristicas estan referidas a las formas, propiedades y estilos en las que
dicha vision se establece.

Una ruptura primordial se da en el seno mismo del Creador. Este tiene un aspecto
incognoscible, el «En-sof», del que no podemos decir una sola palabra, es lo
enteramente Otro, inaccesible al ser humano. Y otro aspecto que puede ser
conocido, las «sefirot», las vasijas que se quebraron en el origen, cuyos
fragmentos somos capaces de percibir: Causa, Sabiduria, Entendimiento,
Grandeza, Poder, Gloria, Victoria, Majestad, Fundamento y Soberania.

Asi, los fragmentos son de capital importancia en la cultura judia. Incluso, la
salvacién del mundo, la restituciébn del orden primordial dependera de la
reconstruccion de las «sefirot», las vasijas del origen, acto denominado «ticun».
Por otro lado, la Tora y el Talmud pueden ser leidos como textos fragmentarios
que comentan alguna situacién divina o cotidiana. EI comentario termina siendo un
pasaje sobre otro pasaje, un fragmento sobre otro fragmento. Por lo tanto, no hay
un significado Unico para cada pasaje, como tampoco hay un significado para la

totalidad de los textos sagrados. Benjamin en sus textos —los analizados a
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propésito del presente estudio- incorpora la mencionada caracteristica de los
textos judios: fragmentos y no totalidad apreciaremos en sus escritos.

Benjamin, al igual que Borges, tenia el mismo concepto de autor con respecto a su
obra: no tenia que notarse su presencia. El primero pensaba lograrlo con citas y el
segundo tras la mascara de la erudicion. No olvidemos que tenemos una relacion
fragmentaria con la Tora, por consiguiente una relacién fragmentaria con la
divinidad.

Sin embargo, la actitud del comentarista de los textos sagrados no se reduce a
establecer un abismo entre su palabra y la divina, por lo que al hombre solo le
corresponde darle sentido al lado visible de la divinidad; es decir, a solo una parte
o fragmento. También el comentarista percibe que cada parte, despojo, fragmento
por insignificante que parezca puede revestir una importancia inusitada: apreciar el

rostro de Dios. Como sefiala Scholem (2006):

La Tora se concibe como un vasto corpus symbolicum que representa esa vida
oculta en Dios que la teoria de las sefirot intenta describir. Para el mistico que
parte de esta suposicién, cada palabra puede convertirse en un simbolo y es
precisamente en las frases y versiculos mas insignificantes donde a veces se
descubre lo mas importante. Para el hombre de talento especulativo que descubre
en la Tora una capa tras otra de significados ocultos no hay, en principio, ningin
limite. En dltima instancia, toda la Tord, como subraya frecuentemente el autor, no
es mas que el gran Nombre sagrado de Dios. Visto de esta manera, no puede
“comprenderse”; sélo puede “interpretarse” de un modo aproximado. (pp. 231-232)
Aqui hallamos una de las razones por las que el devoto judio respeta con la
misma intensidad cada uno de los preceptos de la Tord y del Talmud. En
cualquiera de ellos puede vislumbrarse el rostro oculto de la divinidad. La
interpretacion nos acerca a la divinidad, la comprensiédn nos aleja de ella.
Recordemos que para Nietzsche el pensamiento fragmentario enriquece nuestra
experiencia al revelarnos todos sus alcances; en tanto el pensamiento sistematico
refleja solo un aspecto de la misma, amenazandonos con su afan de controlar
cada aspecto de nuestra naturaleza.
Asi mismo, la asistematicidad del Talmud es también caracteristica de los textos
cabalisticos: en Benjamin es fundamental. Acerca del Zohar —en hebreo, Libro del
Esplendor- cuya autoria es atribuida a Moisés de Ledn (siglo XllII), nos dice

Scholem (2006):
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Ya he dicho que el autor del Zohar es un pensador que se sirve mas de la homilia
que de ideas sistematicas. Pero en esto se inscribe en una tendencia
profundamente arraigada en el pensamiento judio. Cuanto mas genuina y
caracteristicamente judia es una idea o doctrina, tanto mas deliberadamente
asistematica es. (p. 181)

En efecto, el Zohar contiene comentarios sobre algun aspecto de los libros de la
Tor4, no de una manera organica o sistematica; es decir, un inicio, un desarrollo y
un final de alguna idea; sino que vierte sus opiniones a través de algun aspecto de
los mencionados libros: la creacién del hombre, los nombres de la divinidad, el
Shabat, el Arbol de la vida, etcétera. Incluso, la mirada del devoto debe estar
exenta de buscar tal sistematizacién. Veamos un pasaje que fascin6 al propio
Benjamin:

Ella [la Tora] es como una hermosa y digna doncella que se oculta en una secreta
habitacién del palacio, y tiene un amante que sélo ella conoce. Por amor a ella, él
pasea delante de su puerta incansable y dirige sus ojos en todas las direcciones
para encontrarla. ;Qué hace ella al saber que él merodea su palacio? Abre por un
instante la puerta, descubre por un momento su rostro para que lo vea el amante y
apresuradamente lo vuelve a esconder. Nadie, salvo él, lo advierte, pero su
corazon y su alma, y todo lo que hay en él se consumen de amor por ella. Sélo él
sabe que ella se mostré para hacerle saber que lo ama. (Barnatan, 1996, p. 109)

El Zohar no es una obra sistematica, por lo tanto, la aproximacién del devoto debe
ser como la del «amado» en busca de la «amada»: captar el resplandor
momentaneo de su rostro. El devoto no debera aproximarse en busca del rostro
que se despliega a lo largo del texto; sino estar a la expectativa de encontrarlo en
cada linea.

Un dato adicional no menos significativo: la redaccion misma del Zohar fue
realizada sobre la base de fragmentos escritos a lo largo del tiempo. Por ello el
mismo Moisés de Ledn se asume como un copista del legado dejado por el sabio
rabino del siglo Il Simeén bar Jochai. Como nos dice Scholem (1988) en su

prologo a una edicién de Zohar:

La mayoria de las secciones parecen ser interpretaciones de pasajes biblicos,
pequefos dichos, homilias mas largas o bien series de homilias artisticamente
glosadas en las que el Rabino Simeon ben Yohai, maestro famoso del siglo I, asi
como sus amigos y alumnos interpretan las palabras de las Escrituras de acuerdo
con su significado oculto y, lo que es mas, casi siempre en arameo. (p. 10)
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La homilia se dirige al devoto, las ideas sistematicas a los entendidos. Secciones,
interpretaciones, pasajes, homilias realizados a lo largo del tiempo para revelar un
significado oculto. Algo similar observamos en el Sefer Yetzira (Libro de la
Creacidn), el primer texto especulativo, del que se tenga noticias, de la literatura
hebrea. Cada capitulo —de los seis que lo conforman- desarrollara conceptos que
no continuaran en los siguientes. Algo imposible en una obra sistematica. Asi, por
ejemplo, en el capitulo primero se habla de la forma en la que Dios cre6 el mundo

a partir de las diez «sefirot» y de las veintidds letras del alfabeto hebreo:

A través de treinta y dos vias misteriosas de sabiduria
el Serior de los Ejércitos ha trazado [su universo]

de tres maneras:

con la escritura, con la cifra y con el relato.

Diez cifras sin méas

y veintidés letras fundamentales:

tres principales,

siete dobles

y doce simples. (Sefer Yetzira, 2013, p. 53)

Este aspecto de la creacion por intermedio de las «sefirot» y las letras del alfabeto
hebreo no se repetird en los capitulos que siguen. El capitulo segundo estara
referido a las combinaciones de tales letras, que dan lugar a las doscientas treinta
y un permutaciones posibles con las que nacieron las creaturas que pueblan el
universo. Esta cifra no vuelve a ser mencionada en los otros capitulos. Los
capitulos tercero, cuarto y quinto nos hablan de la clasificacién de las consonantes
del alfabeto hebreo: principales, dobles y simples. Las principales —«alef», «mem»
y «shin»- como observamos en el capitulo tercero, representan los elementos
primordiales, agua, fuego y aire, con los que se forma la creacion. Sus
combinaciones originan «las tres partes del universo, las tres estaciones del afo y
las tres partes en que se divide el cuerpo humano» (Forcano, 2013, p. 18). Las
dobles, como se da cuenta en el capitulo cuarto, son las siete “consonantes que
fonéticamente suenan duras o blandas (oclusivas o fricativas) si se escriben o no,
con un punto diacritico, el daguesh» (Forcano, 2013, 19). Con estas se forman los

siguientes aspectos de la Creacidén, como leemos en el Sefer Yetzira:

Siete dobles: bet, guimel, dalet, kaf, pe, resh, tav.
Trazalas, disénalas, permutalas,
y con ellas crea los planetas del universo,
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los dias del afio

y las puertas de la persona.

Con ellas traza los siete cielos,

las siete tierras,

las siete semanas.

Por ello al Nombre, bendito sea, le gustan

las septenas bajo todos los cielos. (Sefer Yetzira, 2013, p. 77)

De las permutaciones de las simples, las restantes doce del alfabeto hebreo, como
apreciamos en el capitulo quinto, se originaran las constelaciones que formaran
los doce signos del zodiaco, los meses del ano y los érganos principales del
cuerpo humano. Finalmente, el capitulo sexto constituye una suerte de sumario
del texto. Hay poco que agregar: se le atribuye el texto al patriarca Abraham y se
menciona al Arbol de la Vida, que dar4 lugar a la jerarquizacién de las «sefirot»
antes visto.

La filosofia occidental ha privilegiado la nocidén de tiempo sobre la de espacio. Tal
vez sea Inmanuel Kant quien en su Critica de la razén pura (1781) haya expuesto
con mayor claridad la importancia del tiempo sobre el espacio. El conocimiento
sensible esta formado por intuiciones puras e intuiciones sensibles. Las primeras
son el espacio y el tiempo. Las segundas, son nuestras percepciones de los
objetos por medio de los sentidos. El tiempo ordena nuestro conocimiento, no
ocurre lo mismo con el espacio. Asi, el conocimiento es visto como la aplicacién
de las categorias, conceptos puros del entendimiento, a los objetos que nos
ofrecen los sentidos. También Martin Heidegger en su Ser y tiempo (1927), recurre
a la categoria temporal, no espacial, para establecer la naturaleza del hombre en
tanto entidad privilegiada que se interroga por el Ser: el hombre es un ser
temporal.

Por el contrario, en la cultura judia, tenemos la teoria del «tsimtsum» —
«contraccion», en hebreo-, expuesta por el excepcional cabalista Isaac Luria (siglo
XVI). Noétese la importancia del espacio sobre las nociones tiempo y del Primer
Motor —cristiano o griego-. Este es asumido como una entidad que pone en
movimiento al mundo; pero que El mismo permanece inmévil. En cambio en la
concepcion judia, el Dios se contrae, hace un abismo en si mismo. Scholem

(2006) nos da cuenta de la teoria de Luria en estos términos:
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Segun Luria, Dios se vio obligado a hacer sitio al mundo abandonando, por asi
decirlo, una zona de si mismo, de su interioridad, una especie de espacio
primordial mistico del que El mismo se retir6 a fin de volver al mundo en el acto de
creacion y revelacion. (p. 286)

Aqui tenemos un aspecto fundamental en la obra de Benjamin. Nos referimos al
caracter espacial, mas que temporal de la Creacion, que sera preponderante en su
obra; es decir, frente al tiempo que desde el presente solo nos permite volver al
pasado o mirar al futuro sin esperanzas; el espacio y las incesantes oportunidades
de perdernos en el laberinto de la ciudad en bdsqueda de un objeto magico que
recomponga lo despedazado. Asi mismo, la categoria espacial también nos remite
a un exilio primordial. El exilio del pueblo judio tiene su antecedente en la propia
divinidad. La vida de Walter Benjamin no estuvo exenta de esta situacion.

Hasta aqui hemos dado cuenta del Talmud, su naturaleza, las partes que lo
integran, los aspectos legales y literarios que alberga, asi como la impronta
normativa que recorre sus paginas. Con lo cual queda demostrado que la
afirmaciéon de Benjamin con respecto a que su pensamiento ha sido articulado
siguiendo la ensenanza talmuadica que prescribe que la Tord posee cuarenta y
nueve niveles de significado es errada. Sin embargo, esto no quiere decir que el
autor no recoja el espiritu del judaismo en el que apreciamos niveles de
significado, asistematicidad, fragmentariedad y la nocién de espacio como mas
importante que la de tiempo que recorren los textos judios.

Por otro lado, hemos precisado los conceptos fundamentales del judaismo —
divinidad, Creacion, Revelacion, salvacién y tradicién- distinguiéndolos de las
caracteristicas propias de la literatura judia —asistematicidad, fragmentariedad,
importancia de la nocién espacial sobre la temporal y los niveles de significado-.
Con esto tenemos salvada la primera parte de nuestra tesis: dar cuenta del
Talmud, de los conceptos y de las caracteristicas fundamentales del judaismo.
Ahora pasemos al segundo capitulo de nuestro estudio en el que expondremos los
significados del concepto de «aura» tal como aparecen en Direccion unica (1928),
«Pequena historia de la fotografia» (1930), «La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica» (1936), y en «Sobre algunos temas en Baudelaire»
(1939).
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CAPITULO 2

El concepto de “aura” en la obra de Walter Benjamin

26



En el presente capitulo daremos cuenta de los significados que el concepto de
«aura» adquiere en los textos de Walter Benjamin. Empezaremos por Direccion
unica (1928) en donde, a pesar de no aparecer de manera explicita, podemos
observar si una de sus caracteristicas fundamentales: su «desmoronamiento».
Luego analizaremos el concepto de «aura» en «Pequefia historia de la fotografia»
(1930), en donde aparece por vez primera en todo su esplendor; en «La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936); y finalmente, en «Sobre
algunos temas en Baudelaire» (1939).

Segun el Diccionario de la Academia de la Lengua Espariola «aura» (Del lat. aura,
y este del gr. alpa, de Geiv, soplar) es el de «halo que algunos dicen percibir
alrededor de determinados cuerpos y del que dan diversas interpretaciones»
(Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola, 2001, p. 249). También
se utiliza para designar a un viento suave o a la aceptacion general de alguien. Y,
como ha senalado Elémire Zolla en su libro Auras. Culturas, lugares y ritos (Zolla;
1995), dicho concepto no es privativo de ninguna cultura o religion.

En la cultura judia, como hemos mencionado en el primer capitulo de esta tesis, el
concepto de «aura» no ha merecido un estudio detallado como una categoria
fundamental del judaismo. Lo cual si ha ocurrido con los términos Dios, Creacién,
Revelacion, tradicion y salvacion; incluso el caracter fragmentario y asistematico
con los que se ha caracterizado a la literatura judia ha tenido mayor relevancia.
Sin embargo, como ha senalado Gershom Scholem (2005), el término «aura» esta
referido al punto primordial de donde emerge la Creacion:

Las frases un tanto pomposas con las que se describe en las primeras lineas de la
interpretacion que hace el Zéhar del relato de la creacién, el surgimiento del punto
primordial —ciertamente no a partir de la nada como se dijo en otro lugar, sino del
aura etérea de Dios- pueden servir como ejemplo de la imagineria mistica de todo
el libro. (p. 242)

Walter Benjamin no toma ninguna de estas acepciones cuando nos refiere su
concepto de «aura». Este, como hemos mencionado, tiene una serie de niveles de
significado: «el aqui y ahora irrepetible de una manifestacion», la «originalidad» y
«autenticidad» de una obra de arte, «la sensacion de lejania por cerca que uno se

pueda encontrar», «la capacidad de un objeto de devolvernos la mirada».
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2.1. El «aura» en Direccion unica (1928)

Seria dificil establecer el tema principal de una ciudad. A medida que la
recorremos vamos posando la mirada en algun objeto en particular que capta
nuestra atencién.  Por qué un objeto determinado capta nuestra mirada y no otro?
Benjamin diria porque nos devuelve la mirada. A esta capacidad, como veremos,
la denominara «aura».

Direccion unica (1928) tiene esta impronta: dificilmente podriamos conferirle algun
tema principal. Cada calle, cada pasaje, cada una de sus paginas, nos ofrece un
universo en miniatura donde perdernos vy, al final, acaso, recuperar la mirada. Tal
vez nuestro afan sistematizador nos impele a buscar algun hilo conductor para no
perdernos en el laberinto de la ciudad. Pero Benjamin nos ayuda en nuestra
blusqueda silenciosa: cualquiera puede perderse en la ciudad, pero saber perderse
requiere pericia. Perdamonos, o mejor dicho, aprendamos a perdernos por esa
fascinante ciudad llamada Direccion tnica (1928). Luego, si todavia nos quedan
energias, extraigamos algunas conclusiones para nuestro estudio.

Una serie de preocupaciones recorre Direccion unica (1928): la funcién del sueno
en la vigilia, el fragmento, el papel del comentario y la traduccién en la elaboracién
de un texto, el amor, la critica al capitalismo, el dinero, la critica de arte o literaria,
la escritura, la obra de arte frente al documento, la arquitectura, la técnica,
etcétera. Sin embargo, podemos encontrar un hilo conductor que articule nuestras
preocupaciones de cara a la presente tesis: el «<desmoronamiento» que se suscita
en nuestras experiencias, en la realidad circundante, cuando comienza a imperar
su elemento mercantil.

Empecemos por los suenos. En algunas calles de Direccion unica (1928). Los
suenos que refiere Benjamin estan vinculados a la infancia, a la sensacién que
sobrevive al despertar, a ciertos personajes de la historia y a algunos lugares. En
Psicopatologia de la vida cotidiana (1901), Sigmund Freud (1856-1939) ofrece una
singular respuesta al por qué olvidamos ciertas palabras. Se ha atribuido el olvido
de ciertos vocablos que pueden representar una complejidad o dificultad para
quien los profiere —un nombre extranjero, un vocablo con muchas silabas,

etcétera-; pero para Freud hay un sentido oculto: en realidad, no olvidamos una
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palabra por ella misma, sino porque esta nos remite a un recuerdo doloroso:
también solemos olvidar una palabra sencilla. Olvidamos el nombre de una
estacion del metro, no por el nombre mismo; sino porque este nos puede remitir a
una situacién dolorosa que deseamos quede en el inconsciente. La terapia de
Freud consistira en volver consciente esa situacion inconsciente. Mucho de esto lo
observamos en el pensamiento de Walter Benjamin.

En Direccion unica (1928), mediante los nombres olvidados de las calles,
Benjamin nos invita a recordarlos, traerlos del inconsciente a la consciencia, para
poder asi exorcizar el recuerdo doloroso que nos aprisiona. En efecto, aqui no se
trata de una situacién individual, sino social. La respuesta de Benjamin pasa por
una lectura marxista de los problemas que aquejan al hombre y que han hecho
que este viva enajenado en la penumbra: la explotacién del hombre por el hombre,
exacerbada por la técnica en el capitalismo. A propédsito del suefio, leemos en

«Subterraneo»:

Hemos olvidado hace tiempo el ritual segun el cual fue edificada la casa de nuestra
vida. Pero cuando hay que tomarla por asalto y empiezan a caer las bombas
enemigas, jqué de antigledades descarnadas y extrafias no dejan éstas al
descubierto entre sus fundamentos! jCuantas cosas no fueron alli enterradas y
sacrificadas entre conjuros y ensalmos! jQué siniestro gabinete de curiosidades
aparece alli abajo, donde las zanjas mas profundas se hallan reservadas a lo mas
cotidiano! Una noche de desesperacién me vi, en suefos, renovando impetuosos
lazos de amistad y fraternidad con el primer comparnero de mis tiempos de colegial,
a quien llevaba sin ver varios decenios y apenas habia recordado en todo ese
tiempo. Al despertar, sin embargo, lo vi claro: aquello que la desesperaciéon, como
una carga explosiva, habia sacado a la luz, era el cadaver de ese hombre que
estaba alli emparedado y debia impedir que quien viviera alli alguna vez, pudiera
asemejarsele en algo. (Benjamin, 1987, pp. 16-17)

Una casa, espacialmente, tiene cimientos y pisos, salas, comedores, dormitorios,
cocinas, bafos, etcétera. Temporalmente, si nos permiten la expresion, tiene
recuerdos, es decir, una trama compleja de pasado, presente y futuro, en donde lo
mas profundo puede revelarse en cualquier accion cotidiana. Un suefio nos puede
devolver a las zonas mas profundas de la conciencia y al pasado mas remoto de
nuestra infancia. Benjamin retomara estas consideraciones al tratar en «Sobre
algunos temas en Baudelaire» (1939) el tema de la «memoria voluntaria» y de la
«memoria involuntaria». Sin embargo, dejamos aqui constancia de la importancia

conferida por nuestro autor al suefo, el cual nos permite ver en la vida cotidiana
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aquello que hemos olvidado o aquello que el poder ha querido que olvidemos. He
aqui la tarea del filésofo: recomponer la historia, no la recordada, sino la olvidada.
Con respecto al fragmento, leemos en las paginas 18 y 19, en el pasaje «Reloj
regulador», lo siguiente:

Para los grandes hombres, las obras concluidas tienen menos peso que aquellos
fragmentos en los cuales trabajan a lo largo de toda su vida. Pues la conclusion
s6lo colma de una incomparable alegria al mas débil y disperso, que se siente asi
devuelto nuevamente a la vida. Para el genio, cualquier cesura, no menos que los
duros reveses de fortuna o el dulce sueno, se integran en la asidua laboriosidad del
taller, cuyo circulo magico él delimita en el fragmento. «El genio es laboriosidad».
(Benjamin, 1987, pp. 18-19)

Desde un inicio el autor marca distancia de la obra concluida a favor del
fragmento. Este le proporciona al filésofo una serie de ventajas. La mas importante
es la posibilidad de introducir nuevas experiencias a su quehacer, lo cual no se
puede hacer, precisamente, con la obra concluida que ofrece respuestas
definitivas. Las respuestas tranquilizan al hombre «débil y disperso»; en cambio,
las preguntas entusiasman a los «grandes hombres».

En la pagina 31 se detiene el autor a reflexionar sobro otro punto crucial en su
pensamiento: la reduccidn de nuestras experiencias a su aspecto econémico. No
hay experiencia que no sea apreciada en su caracter mercantil. Recordemos el
inicio de El Capital de Marx (1975) para que esto se aclare:

La riqueza de las sociedades en que impera el régimen capitalista de produccién
se nos aparece como un inmenso arsenal de mercancias y la mercancia como su
forma elemental. Por eso, nuestra investigacion arranca del andlisis de la
mercancia. (p. 3)

El régimen capitalista esta marcado por la propiedad privada, esta genera las
clases sociales y el caracter del Estado. Las clases sociales se caracterizan
tomando en cuenta la cantidad de propiedad privada que posean. La burguesia
tiene la mayor cantidad de propiedad privada; la pequefia burguesia un poco
menos Yy, el proletariado, poco o nada. Este se ve en la necesidad de generar sus
recursos trabajando en la propiedad privada de la burguesia, por lo cual recibe un
estipendio menor de lo que produce. Sufre asi, como sefiala Marx, una triple
enajenacioén: se hace ajeno al producto de su trabajo, se hace ajeno a su trabajo y

se hace ajeno a si mismo. No sera tratado como un ser humano; sino como una
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mercancia. En esa linea, Benjamin (1987), en el pasaje «Panorama imperial», el

caracter humano de una conversacion cede su lugar a su aspecto mercantil:

La libertad de la conversacion se esta perdiendo. Asi como antes era obvio y
natural interesarse por el interlocutor, ese interés se sustituye ahora por las
preguntas sobre el precio de sus zapatos o de su paraguas. Ineluctablemente, en
cada tertulia acaba insinuandose el tema de las condiciones de vida, del dinero. (p.
27)

Cuando nos cruzamos después de algun tiempo con algun amigo no le
preguntamos por su ultima lectura, por su ultimo acto caritativo, por su felicidad o
infelicidad, sino por tu trabajo, por su vivienda, por su auto, es decir, por su
posicion econdmica. Todas las actividades humanas terminan estando sujetas a
algun tipo de intercambio comercial. Por ello, la figura de la prostituta es esgrimida
por el autor como la imagen mas descarnada de un intercambio comercial. Se la
compara ademas con los libros. Estamos en la «calle 48», en el pasaje «Nr. 13».
Aclara Benjamin (1987):

V. Los libros y las prostitutas tienen cada cual su tipo de hombres que viven de

ellos y los atormentan. A los libros, los criticos. (Benjamin, 1987, p. 48)
Marx consideraba que la Humanidad vivia en la «prehistoria»; es decir, en la
época en donde el hombre se enfrentaba al hombre. Por lo tanto, era menester
pasar a un estadio superior en donde el hombre dejara de «explotar» al hombre.
En otras palabras, pasar del «reino de la necesidad» al «reino de la libertad». Esa
idea de beneficiarse del otro presupone una desigualdad entre los hombres que
debera ser superada.
Las criticas al capitalismo, en donde la técnica ha dejado su impronta, también se
hacen sentir. La embriaguez a la que se entregaba el hombre antiguo en su
contemplacion del cosmos contrasta con el abandono que hace el hombre
moderno de ella y esto se ha visto, sobre todo, en la «Ultima guerra» mundial bajo
los auspicios de la técnica que, en lugar de establecer una relacion armonica entre
el hombre y la naturaleza, ha preferido «dominar» la naturaleza, con las
consecuencias que todos conocemos. Todo esto ocasionard un
«desmoronamiento» césmico si es que el proletariado no pone toda su disciplina
en revertir esta situacion. Transitemos por las «calles 96, 97 y 98», especialmente
por el pasaje «Hacia el planetario»:
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La relacién del mundo antiguo con el cosmos se desarrolla en otro plano: el de la
embriaguez. Y, de hecho, la embriaguez es la Unica experiencia en la que nos
aseguramos de lo mas préximo y de lo mas remoto, y nunca de lo uno sin lo otro.
Pero esto significa que, desde la embriaguez, el hombre sélo puede comunicar con
el cosmos en comunidad. La temible aberracién de los modernos consiste en
considerar irrelevante y conjurable esta experiencia, y dejarla en manos del
individuo para que delire y se extasie al contemplar hermosas noches consteladas.
Pero lo cierto es que se impone cada vez de nuevo, y los pueblos y razas apenas
logran escapar de ella, tal como lo ha demostrado, y del modo mas terrible, la
Ultima guerra, que fue un intento por celebrar nuevos e inauditos desposorios con
las potencias cosmicas. Masas humanas, gases, fuerzas eléctricas fueron
arrojadas a campo raso, corrientes de alta frecuencia atravesaron el paisaje,
nuevos astros se elevaron al cielo, el espacio aéreo y las profundidades marinas
resonaron con el estruendo de las hélices y en todas partes se excavaron fosas de
sacrificio en la madre tierra. Este gran galanteo con el cosmos se realiz6 por
primera vez a escala planetaria, es decir, en el espiritu de la técnica. Pero como el
afan de lucro de la clase dominante pensaba satisfacer su deseo de ella, la técnica
traicioné a la humanidad y convirtio el lecho nupcial en un mar de sangre. Dominar
la naturaleza, ensefian los imperialistas, es el sentido de toda técnica. Pero ¢quién
confiaria en el maestro que, recurriendo al palmetazo, viera el sentido de la
educacién en el dominio de los nifios por los adultos? ;No es la educacién, ante
todo, la organizacion indispensable de la relacién entre las generaciones y, por
tanto, si se quiere hablar de dominio, el dominio de la relacién entre las
generaciones y no de los nifilos? Lo mismo ocurre con la técnica: no es dominio de
la naturaleza, sino dominio de la relacién entre naturaleza y humanidad. Si bien los
hombres, como especie, llegaron hace decenas de miles de afos al término de su
evolucion, la humanidad como especie esta aln al principio de la suya. La técnica
le esta organizando una physis en la que su contacto con el cosmos adoptara una
forma nueva y diferente de la que se daba entre los pueblos y familias. Baste con
recordar la experiencia de velocidades gracias a las cuales la humanidad se esté
equipando para realizar vertiginosos viajes hacia el interior del tiempo y toparse alli
con ritmos que permitirdn a los enfermos recuperarse como antes lo hacian en la
alta montafna o los mares meridionales. Los parques de atracciones prefiguran los
futuros sanatorios. El estremecimiento que acompana una verdadera experiencia
césmica no esta ligado a ese minusculo fragmento de la naturaleza que solemos
llamar “naturaleza”. En las noches de exterminio de la Gltima guerra, una sensacién
similar a la felicidad de los epilépticos sacudia los miembros de la humanidad. Y
las rebeliones que siguieron luego constituyeron la primera tentativa por hacerse
con el control del nuevo cuerpo. El poder del proletariado es la escala que mide su
convalescencia. Si la disciplina de éste no logra penetrarlo hasta la médula, no lo
salvara ningun razonamiento pacifista. S6lo en el delirio de la procreacion supera el
ser vivo el vértigo del aniquilamiento. (Benjamin, 1987, pp. 96-98)

A partir de esto podemos decir que el «desmoronamiento del aura» es a fin de

cuentas el «desmoronamiento del hombre». La salida propuesta por Benjamin

acerca en este punto al revolucionario con el mistico: ambos pueden cambiar la

historia. El primero con la revolucion; el segundo, con la experiencia mistica. Por

ello, seria impropio manifestar que marxismo y misticismo estén en las antipodas

del pensamiento benjaminiano; por el contrario, se unen en este punto.

Finalmente, la naturaleza nos empieza a cuestionar. Silenciosa durante muchos
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siglos, comienza ahora a manifestar las consecuencia de una explotacién

desmesurada. En «Panorama imperial» leemos:

El calor se estd yendo de las cosas. Los objetos de uso cotidiano rechazan al
hombre suave, pero tenazmente. Y al final éste se ve obligado a realizar dia a dia
una labor descomunal para vencer las resistencias secretas —no soélo las
manifiestas- que se oponen esos objetos, cuya frialdad tiene él que compensar con
su propio calor para no helarse al tocarlos, y coger sus puas con una destreza
infinita para no sangrar al aislarlos. Que no espere la menor ayuda quienes le
rodean. Revisores, funcionarios, artesanos y vendedores, todos se sienten
representantes de una materia levantisca cuya peligrosidad se empefan en
patentizar mediante su propia rudeza. Y hasta la tierra misma conspira en la
degeneracién con que las cosas, haciéndose eco del deterioro humano, castigan al
hombre. Al igual que ellas, la tierra consume, y la eternamente ausente primavera
alemana no es mas que una de las innumerables manifestaciones similares de la
naturaleza alemana, que también se va descomponiendo. En ella vive como si,
contrariando todas las leyes, la presién de esa columna de aire cuyo peso cada
cual soporta, empezara, de pronto, a hacerse sentir por estos pagos. (Benjamin,
1987, p. 31)

Como senalamos al inicio de nuestras consideraciones sobre Direccion unica
(1928), aqui no encontramos de una manera explicita el despliegue del concepto
de «aura», pero si una de sus caracteristicas fundamentales: su
desmoronamiento. Una serie de vestigios permiten a Benjamin percatarse de tal
desmoronamiento: el suefio y la vigilia; el fragmento y el sistema; el comentario y
la traduccion; el amor, la critica; pero principalmente el capitalismo y la técnica
despiadada que lo alimenta. Ahora revisemos el primer texto de Walter Benjamin
en donde aparece el concepto de «aura»: «Pequefa historia de la fotografia»
(1930).

2.2. El «aura» en «Pequena historia de la fotografia» (1930)

Elaborar una «pequena» historia de la fotografia en 1930 es un mérito innegable
de Benjamin. No solo por haber vislumbrado las potencialidades de la fotografia
cuando esta no mostraba aun todos sus rostros o haber visto en sus
«instantaneas» los signos de una época fugaz, sino también por haber apreciado
el cuestionamiento que la propia fotografia imponia al concepto de arte. Por ello
no nos parece apropiado pedirle al texto de Benjamin exactitudes propias de una
tesis o0 precisiones textuales a las que no tuvo acceso dada la precariedad de su
situacion en Paris, donde escribié gran parte de su obra.
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Benjamin ve la historia de la fotografia en sus momentos saltantes, como un
proceso que se devela o despliega. La industrializacion seria ese momento
cualitativamente distinto en el que un estadio de desarrollo pasa a otro. Todo lo
anterior a la industrializacién se ve como lo auténtico e irrepetible. Todo lo
posterior se vera como lo inauténtico y repetible. Considera que aun no se ha
prestado la debida atencion a las cuestiones histéricas y filosoficas que
posibilitaron el surgimiento y decadencia de la fotografia. Las condiciones
histéricas estaban dadas para tal descubrimiento y sefiala a la industrializacion

como responsable de su desmoronamiento:

La industria conquisto el territorio por primera vez con las tarjetas de visita con foto,
cuyo primer fabricante se hizo, cosa sintomatica, millonario. Nada tendria de
extrafo que las practicas fotograficas que hoy dia empiezan a volver la mirada
hacia aquellos dorados tiempos preindustriales tuvieran que ver soterradamente
con las conmociones de la industria capitalista. (Benjamin, 2008, p. 22)

Asi mismo, analiza los debates tedricos que se dieron a propédsito de la
consideracion artistica de la fotografia y los momentos que marcaron un hito en su
despliegue. Tal vez la propuesta mas radical en contra de la fotografia enfatice su
pretensién de rivalizar con la creacién divina. Solo Dios puede producir y
reproducir a sus criaturas. Benjamin sostiene que esta posicion deja de lado el
aspecto técnico del asunto, tildandola como una concepcion filistea del arte. No
obstante, también hubo posiciones distintas a la anterior. En sintesis, estas
posturas asumen las virtudes de este descubrimiento, sobre todo, en su aplicacion
al estudio de la naturaleza.

Las fotografias de Louis Daguerre (1787-1851) —considerado, al lado de Joseph
Niepce (1765-1833), como inventor de la fotografia-, debido a su propio proceso
de elaboracién, son costosas y uUnicas. Se convertirdn, en manos de algunos
pintores de la época, en «medios técnicos auxiliares». Asi el retratista inglés David
Octavius Hill (1802-1870) tomara para la elaboraciéon de sus retratos, placas
fotogréficas tomadas por él mismo. Irébnicamente, las fotografias tomadas por Hill
han sido recordadas por la historia con mayor entusiasmo que sus pinturas. Por lo

demas, observa Benjamin, en las pinturas que tomaron como base alguna
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fotografia no perdura el nombre del retratado; sino “el testimonio del arte de quien
las pintd”. Sostiene Benjamin (2008):

En la fotografia en cambio nos sale al encuentro algo nuevo y especial: esa
pescadora de New Haven que mira al suelo con un pudor tan indolente, tan
seductor, queda algo que no se agota en el testimonio del arte del fotografo Hill,
algo que se resiste a ser silenciado y que reclama sin contemplaciones el nombre
de la que vivié aqui y esta aqui todavia realmente, sin querer entrar nunca en el
“arte” del todo. (p. 24) (Ver Anexo, imagen 3)

En David Octavius Hill, padre del retrato fotogréafico, se observa que la fotografia
coloca el acento en el retratado, buscamos un nombre, su nombre, una leyenda
que la personalice; en tanto que la pintura hace lo propio con el artista, dejando de
lado el nombre del retratado.

Walter Benjamin también se detiene en Karl Dauthendey (1819-1896). Este en una
fotografia (Ver Anexo, imagen 4) aparece junto a su esposa. Dauthendey nos
observa, en tanto la esposa, que se suicidara dias después de dar a luz a su sexto
hijo, mira la lejania. Para Benjamin (2008) aqui se tocan magia y técnica:

... la técnica mas exacta puede conferir a sus productos un valor magico que una
imagen pintada ya nunca tendra para nosotros. A pesar de toda la habilidad del
fotégrafo y por muy calculada que esté la actitud de su modelo, el espectador se
siente irresistiblemente forzado a buscar en tal fotografia la chispita mintscula de
azar, de aqui y de ahora, con la que la realidad ha chamuscado por asi decirlo su
caracter de imagen; a encontrar el lugar inaparente donde, en la determinada
manera de ser de ese minuto que pasé hace ya mucho, todavia hoy anida el futuro
y tan elocuentemente que, mirando hacia atras, podemos descubrirlo. (p. 26)

La técnica posee la facultad de dotar a sus productos de un «valor magico»; la
pintura careceria de dicha facultad. Mas alla de la habilidad del fotdégrafo y de la
actitud de su modelo el espectador se siente impelido a buscar el azar, el aqui y
ahora, de la imagen, en el que podemos vislumbrar el futuro desde el cual
miramos el pasado. Aqui ya encontramos esbozada una definicién de «aura»: el
aqui y ahora irrepetible de una manifestaciéon artistica, en este caso, o natural.
Perdurara, precisamente, aquello que escapa a la voluntad del artista.

Esto le permite afirmar a Benjamin (2008): «La naturaleza que habla a la camara
es distinta de la que le habla al ojo; distinta sobre todo porque, gracias a ella, un
espacio constituido inconscientemente sustituye al espacio constituido por la
conciencia humana» (p. 26). La técnica fotografica nos permite captar una realidad

imperceptible, al menos conscientemente, para el ojo humano, también aspectos
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solo apreciados gracias a la camara lenta o a las ampliaciones. Con ello nos
revela una realidad que la pintura jamas podria captar directamente: la magia y la
técnica vuelven a tocarse en este punto.

El aspecto arriba senalado lo encontramos desplegado en el fotégrafo aleman Karl
Blossfeldt (1865-1932): Baculos, espadas, empufiaduras de estacas, figuras
tométicas anidan imperceptibles en los tallos de plantas de la India. Las
ampliaciones de tallos de plantas exdticas de Blossfeldt han revelado toda una
realidad «magica» imperceptible para el ojo humano (Ver Anexo, imagen 5).

Como hemos visto las primeras personas fotografiadas mantuvieron su anonimato
y aun los periodicos eran objetos de lujo que no llegaban a las masas y las
fotografias no estaban a su servicio. Entonces, sostiene Benjamin (2008): «El
rostro humano tenia a su alrededor un silencio en el que reposaba la vista. En una
palabra: todas las posibilidades de este arte del retrato dependen de que aun no
se ha producido el contacto entre la actualidad y la fotografia» (p. 29). ¢Qué
quiere decir Benjamin con esto? No pocos retratos de Hill fueron hechos en el
cementerio de Greyfriars de Edimburgo. Tal locacion le permitié que sus modelos
se sintieran como en casa; es decir, en un lugar interior, cerrado y aislado y, desde
una perspectiva técnica, ya que las primeras placas eran menos sensibles a la luz
y esto obligaba a una larga exposicién. El espacio del cementerio ofrecia esta
ventaja. Estas fotografias produjeron en el espectador un efecto mas intenso que
las mas recientes. Esta técnica de reproduccion, refiere el autor, «inducia a los
modelos a vivir, no fuera, sino dentro instante» (Benjamin, 2008, p. 31), lo cual no
ocurre con las instantaneas mas recientes en las que no predomina una larga
estancia de exposicion de los modelos; sino que estos dependen de la fraccion de
segundo que dura tal exposicion.

La pintura seguia su curso realizando su quehacer al aire libre y en este espacio la
fotografia no podia acompanarla. Asi, la verdadera «victima» de la fotografia no
iba a ser la pintura, sino el retrato en miniatura. A tal punto que los pintores de
miniaturas, se convirtieron, prontamente, en fotografos. Esta «generacion puente»
se extinguid pronto, a pesar de haber alcanzado una avanzada edad como Nadar
(1820-1910), Stelzner (1805-1894), Pierson (1822-1913) y Bayard (1801-1887).
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También, los comerciantes hicieron su incursion en la fotografia y con ello se
expandié el mal gusto: se retocaron los negativos. Las casas se rodearon de
albumes cuyas fotos revelaban la ingenua decoracién de los estudios fotograficos:
columnas de marmol que emergen de alfombras; palmeras y paisajes que tienen
como fondo una degastada cortina, etcétera.

En tanto las primeras fotografias tienen un fondo auratico —este término es
utilizado aqui como sin6bnimo de «aureola»-, con lo que la mirada del retratado
adquiere seguridad y plenitud; en las fotografias que siguieron, las miradas solo
expresan desarraigo y abandono. Esto también tienen su explicacion en el uso de
la técnica: «se debia a una absoluta continuidad entre la luz mas clara y la sombra
mas oscura» (Benjamin, 1988, p. 36). Citando a Orlik*, con respecto al trato
conferido a la luz, nuestro autor concluye, que debido al uso prolongado de la
exposicion, las primeras fotografias adquieren su «grandeza». El fotdgrafo
aparece ante el cliente como un avanzado técnico y el cliente ante el fotografo
como un individuo perteneciente a una clase social en ascenso. Nos dice
Benjamin (2008):

... dotada [la clase social en ascenso] de un aura que anidaba hasta en los
pliegues de la levita o de la /avalliere. Pues esa aura no es el simple producto de
una camara primitiva. Mas bien ocurre que en esos primeros tiempos el objeto y la
técnica se corresponden tan exactamente como divergen en el siguiente periodo
de decadencia. Una éptica avanzada pronto dispuso de instrumentos que
vencieron completamente lo oscuro hasta perfilar las imagenes como en un espejo.
Sin embargo, a partir de 1880 los fotégrafos situaban su cometido mas bien en
simular el aura por medio de todos los artificios del retoque y especialmente
gracias al empleo de la goma bicromada: un aura que habia sido previamente
expulsada de la imagen, al mismo tiempo que lo oscuro, por el empleo de objetivos
mas luminosos, igual que la creciente degeneracién de la burguesia imperialista la
habia desalojado de la realidad. Y asi es como se puso de moda, sobre todo en el
Jugendstil, un tono crepuscular interrumpido por reflejos artificiales. Pero, a pesar
de la penumbra, se perfilaba cada vez mas claramente una postura cuya rigidez
delataba la impotencia de aquella generacion frente al progreso técnico. (p. 37)

El aura se expresa en todo su esplendor cuando la técnica confluye con su objeto
y se desmorona cuando estos se disocian. En la realidad social también ocurre lo
mismo. La decadencia empezé a obrar cuando la burguesia imperialista despoj6 a

la realidad de su aura, de su aureola, por medio de la reproduccién técnica.

4 No tenemos mayores datos sobre este autor citado por Benjamin.
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No obstante, segun Benjamin, sigue siendo decisiva la relacion entre fotografo y
su técnica. Camille Recht®, estudiosa de la obra del fotégrafo francés Eugene
Atget (1857-1927), sostiene que mientras el violinista busca encontrar el sonido
con la rapidez del rayo; el pianista consigue el sonido al tocar una tecla. En el caso
del pintor y el fotografo, estos tienen el instrumento a su disposicion. Leamos una

cita de Recht tomada de Benjamin:

El dibujo y la coloracion del pintor corresponden a la produccién del sonido al tocar
el violin; como el pianista, el fotégrafo se las tiene que ver con un mecanismo
sometido a leyes limitadoras que ni con mucho se imponen con la misma fuerza al
violinista. Ningun Paderewski cosecharda jamas fama, ejercera el hechizo casi
fabuloso que coseché un Paganini. (Como se cité en Benjamin, 2008, p. 38)

Recht establece una diferencia entre el violinista y el pianista en la ejecucion. El
hechizo que ejerce el primero se debe a la rapidez con la que encuentra el sonido
y a la libertad que le permiten el mecanismo; en tanto el segundo no gozaria de
estos atributos. La naturaleza del pintor esta vinculada a la ejecucion del violin; en
tanto la del fotgrafo a la del pianista. El hechizo de la fotografia no se compara
con el producido por la pintura. Benjamin, siguiendo la metéafora de Recht,
sostiene que existe un Busoni, musico italiano (1866-1924), de la fotografia, su
nombre es Eugéne Atget (Ver Anexo, imagen 6). Este como aquel se distinguirian
de sus colegas en su calidad de «virtuosos y precursores». Ademas, Atget no solo
fue el precursor de la fotografia surrealista, sino también:

el primero en desinfectar la sofocante atmésfera extendida por el
convenmonahsmo de los retratos fotograficos en su época de decadencia. Purificd
esa atmdsfera, la asent6 incluso: muy tempranamente emancipé al objeto del aura,
lo que constituye el mérito mas indiscutible de la mé&s reciente escuela
fotografica... Este buscé lo desaparecido y lo extraviado, y por eso también tales
imagenes se rebelan contra la resonancia exética, esplendorosa y romantica de los
nombres de las ciudades: absorben el aura de la realidad como el agua de un
barco que se hunde. (Benjamin, 2008, p. 40)

Atget se sitla mas alla de cualquier convencionalismo, sus fotografias no retratan
los lugares de un itinerario turistico, sino un pasaje olvidado, un arbol que esconde
vanamente la catedral de Notre Dame, una prostituta. Eugéne Atget es un espiritu
afin al de Walter Benjamin. Atget hara en la fotografia lo que Benjamin en la
filosofia: reconstruira la historia a partir de sus desechos. También despoja a los

5 No tenemos mayores datos sobre esta autora citada por Benjamin.
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objetos del aura y «absorben el aura de la realidad como el agua de un barco que
se hunde» (Benjamin, 1989, p. 40). En esto ultimo, expuesto en una imagen
catastrofica, puede vislumbrarse el concepto de «aura» como veremos a

continuacion. Benjamin (2008) lo define en estos términos:

Pero ;qué es propiamente el aura? Una trama muy especial de espacio y tiempo:
la irrepetible aparicién de una lejania, por cerca que pueda encontrarse. En un
mediodia de verano, seguir con toda calma el perfil de una cordillera en el
horizonte 0 una rama que proyecta su sombra sobre quien la contempla, hasta que
el momento o la hora llegan a formar parte de su aparicién, esto significa respirar el
aura de estas montanas, de esa rama. (pp. 41-42)

Aqui el «aura» es vista como «una trama muy especial de espacio y tiempo: la
irrepetible aparicion de una lejania, por cerca que pueda encontrarse». En efecto,
un atardecer puede evocarnos el jardin de la infancia; una hoja que cae, las
paginas olvidadas del cuaderno escolar. Sin embargo, tal evocacién ocurre en un
momento irrepetible, como irrepetible es el tiempo que transcurre. Segun
Benjamin, la «situacion actual» es la de superar lo «irrepetible», al reproducirlo,
acercandolo de esa manera a las masas. Asi, mientras que la singularidad y la
permanencia son atributos de la imagen; la fugacidad y la posibilidad de repeticion
son inherentes a la copia. Benjamin (2008) concluye este punto con estas
palabras:

Quitarle la envoltura a los objetos, hacer trizas su aura, es el rasgo caracteristico
de una repeticion cuya sensibilidad para todo lo igual del mundo ha crecido tanto
que incluso se lo arranca a lo singular mediante la reproduccién. (p. 42)

Por ello remarcamos en el paragrafo referido a Direccion unica (1928) la
importancia que cobraba el desmoronamiento del «aura» en la obra de Benjamin:
el paso del esplendor de la singularidad de las relaciones humanas a su
decadencia por efectos de la industrializacion. Ahora el autor pasa a analizar la
importancia del rostro humano en la fotografia en la figura del fotégrafo aleman
August Sander (1876-1964).

El retrato representativo que se hace a cambio de dinero representa un escollo
para esta nueva mirada propuesta por Atget, en donde lo humano se ha
desplazado del lente. El cine ruso ha ensefado que el paisaje y el medio ambiente

se abren al fotégrafo que puedan captarlos en un rostro. Otra virtud del cine ruso
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ha sido que aparecieran ante la pantalla hombres que no habian sido tomados en
cuenta por la fotografia. Asi, el rostro humano aparecié con un nuevo significado.
Este mérito se lo debemos en fotografia a August Sander (Ver Anexo, imagen 7),
«quien ha reunido (y ademas con criterio cientifico) una serie de cabezas que no
le van en absoluto a la zaga a la poderosa galeria fisionémica inaugurada por
Eisenstein o Pudovkin» (Benjamin, 2008, p. 44). Sander ademas —como menciona
el escritor aleman Alfred Doéblin (1878-1957), citado por Benjamin- sitla estos
retratos en el orden social existente: el campesino, el profesional, el idiota. El
fotografo no ha realizado su tarea como lo haria un erudito o un cientifico social,
sino apelando a su «observaciéon inmediata». Sin embargo, esto no desmerece su
trabajo, por el contrario, lo enaltece con una mirada desprejuiciada. Asi como la
anatomia comparada —nos dice Benjamin siguiendo a D&blin- nos permite captar
en toda su importancia la funcion de los érganos, asi la fotografia comparada de
Sanders adquiere «un punto de vista cientifico superior al de los fotografos de
detalles» (Benjamin, 2008, p. 46). Sander mejor que nadie, continia Benjamin,
nos advierte que en estas épocas «tendremos que acostumbrarnos a que nos
miren en funcion de nuestra procedencia. Y, reciprocamente, tendremos que mirar
a los demas. La obra de Sander es mas que un libro de fotografia: es un atlas que
nos entrena para ello» (Benjamin, 2008, p. 46). Como sabemos, desde la
Revolucion industrial, iniciada hacia la segunda mitad del siglo XVIII, la economia
deja de sustentarse en la agricultura y el comercio y pasa a hacerlo en la industria,
teniendo como punto de apoyo a la tecnologia. Este paso del «campo a la ciudad»
colocé en escena a nuevos actores, sobre todo, dos clases antagbnicas en
relacion al capital: proletariado y burguesia, retratados magistralmente por el lente
de August Sander.

No es casual que acto seguido Benjamin analice las posturas del historiador de
arte Alfred Lichtwark (1852-1914), cuyas preocupaciones, expuestas hacia 1907,
desplazan el acento de las distinciones estéticas a las funciones sociales. «Y solo
a partir de este punto —nos dice Benjamin- podra avanzar» (Benjamin, 2008, p.
48). Las discusiones sobre la fotografia pusieron su atencién en su dimensién

estética, «la fotografia en cuanto arte»; dejando de lado su dimensién social “el
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arte como fotografia”. Benjamin (2008) remarca un hecho crucial si desplazamos

el acento:

Y sin embargo la reproduccion fotografica de obras de arte ha repercutido mucho
mas sobre la funcién del arte mismo que la configuracién mas o menos artistica de
una fotografia, para la cual la vivencia no es mas que el “botin de la camara”. (p.
48)

La reproduccion técnica de wuna pintura, por ejemplo, ha modificado
sustancialmente la relaciébn del espectador con respecto al original. Las
reproducciones, convertidas asi en producciones colectivas mas que individuales,
necesitan ser reducidas de tamafo para ser asimiladas, lo cual permite al hombre
dominarlas para poder emplearlas. Un nuevo tema sale al encuentro: el de la
reproduccién fotografica de las obras de arte.

No pocos pintores, al igual que a mediados del siglo XIX, se convierten en
fotografos en las primera décadas del siglo XX. La pintura no cubre la expectativa
de tener una relacién mas intensa con los tiempos que les ha tocado vivir. El pintor
y fotégrafo hungaro Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946), sostiene que las
posibilidades de lo nuevo se despliegan gracias a formas que las han antecedido.
Nos dice Moholy-Nagy, citado por Benjamin:

Asi, por ejemplo —dice Moholy-Nagy-, la pintura futurista (estatica) suministrd la
problematica, sélidamente perfilada y que acabaria por destruirla, de Ila
simultaneidad del movimiento, es decir, de la configuracion del momento temporal;
y esto en un periodo en que el cine ya era conocido, pero ni mucho menos
comprendido...” (Como se cité en Benjamin; 2008, p. 49)

Y el poeta y ensayista rumano Tristan Tzara (1896-1963), fundador del

movimiento Dad4, también citado por Benjamin, sostiene sobre este punto:

Cuando todo lo que se llamaba arte quedé paralitico, encendié el fotégrafo su
lampara de mil bujias y gradualmente el papel sensible absorbi6é la negrura de
algunos objetos de uso. Habia descubierto el alcance de un destello intacto y
delicado mas importante que todas las constelaciones que se ofrecen al solaz de
nuestros ojos. (Como se cité en Benjamin, 2008, pp. 49-50)

Moholy-Nagy y Tristan Tzara ven en la fotografia un fulgurante esplendor que ha
oscurecido a las artes que la precedieron. Los fotografos que provinieron de la
pintura y cuyo paso no se debié a ningun interés mezquino o arbitrario fueron los

portadores de esta nueva impronta de la fotografia. Sander o Blossfeldt son
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autores cruciales porque «emanciparon» a la fotografia de cualquier interés
politico o cientifico. «La “vision global” pasa a ser cosa del objetivo: el fotégrafo
desalmado entra en escena» (Benjamin; 2008, 50).

Walter Benjamin considera que en la «crisis del actual orden social» lo creativo se
convierte en un fetiche cuyos rasgos perduran gracias a los «cambios en la moda
de iluminacién» y «en la fotografia lo creativo es su sumision a la moda». De esta
manera la fotografia revela su rostro mercantil sobre el cognitivo. Mas importante
se vuelve la exhibicion de una «lata de conservas» en el mercado que revelar su
procedencia en la produccion. Como sugeria Marx, en su «fetichismo de la
mercancia», ante el espectador el producto en el mercado no evidencia su
procedencia inhumana en la etapa de su produccién en una fabrica: la tarea es
revelar esta trama. De igual forma para Benjamin (2008): «Y, asi como el
verdadero rostro de esta fotografia “creativa” lo constituyen el anuncio o el
procedimiento asociativo, su legitima contrapartida es la labor de desenmascarar y
construir» (p. 50). Un mérito de los surrealistas consiste en haber propiciado
algunos pioneros en la «construccion fotografica». Asi mismo, el cine ruso tiene el
mérito de haber conferido a la fotografia un papel experimental y didactico,
dejando de lado el «encanto y la sugestién». Por ello, el pintor y escultor belga
Antoine Wiertz (1806-1865), en esta linea, en 1855, saludaba el invento de la
fotografia; en tanto Charles Baudelaire, en 1859, lo deploraba. El gran poeta
francés desestima su calidad artistica porque considera que el verdadero arte no
busca «reproducir la realidad». Pero, para Benjamin, ni Wiertz, ni Baudelaire,
supieron ver el camino por donde se iba a dirigir la fotografia, faltaba la leyenda

que la empezaria a acompanar, como sentencia Benjamin (2008):

En este momento tiene que intervenir el pie que acompana a la imagen, leyenda
que incorpora la fotografia a la literaturizacién de todas las condiciones vitales y sin
la que cualquier construccion fotografica se quedaria necesariamente en una mera
aproximacion. (p. 52)

La «literaturizacién», el pie de pagina, que debera acompanar cualquier fotografia
es la mejor forma de marcar el sentido de la misma. El analfabeto del futuro, dice
Benjamin siguiendo a Moholy-Nagy, no sera el que desconozca la escritura, sino
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el que desconozca la imagen fotografica. El primer alfabeto de la imagen sera el
propio fotografo.

Tenemos hasta aqui el itinerario seguido por Benjamin en «Pequena historia de la
fotografia» (1930). El filésofo ha pasado revista a una serie de artistas y
estudiosos que marcaron un hito en el despliegue histérico de la fotografia. Asi,
sin dejar de lado a sus creadores Daguerre y Niepce, el autor ve en David
Octavius Hill (1802-1870) las implicancias del «transito» de la pintura a la
fotografia. En el retratista inglés, quien para elaborar sus retratos tomaba
fotografias realizadas por él mismo, se puede apreciar que sus fotografias colocan
el acento en el retratado y no en quien lo realiza, como ocurre en la pintura.
Ademas, introduce en sus instantdneas un aspecto no menos importante: la
permanencia de sus modelos en el instante, lo que no ocurre con las fotografias
mas recientes en las que estos dependen de la fraccién de segundo que dura la
exposicion.

En Karl Dauthendey (1819-1896) Benjamin aprecia la facultad de la fotografia que
radica en unir técnica y magia. Las imagenes de Dauthendey nos invitan a buscar
el azar, aquel momento irrepetible que hara perdurable, al margen de la voluntad
del artista, su fotografia. En Karl Blossfeldt (1865-1932) destaca el mundo magico
al que nos conduce la técnica de la ampliacién de las imagenes: baculos, estacas,
espadas, figuras totémicas, se esconden imperceptibles en las plantas de la India.
Nadar (1820-1910), Stelzner (1805-1894), Pierson (1822-1913) y Bayard (1801-
1887), son tomados como ejemplos de pintores de miniaturas que se convirtieron
prontamente en fotégrafos, con lo cual la victima de la fotografia no fue, en este
punto, la pintura; sino la miniatura.

Eugene Atget (1857-1927), acaso el espiritu més afin a Benjamin, se sitda, segun
nuestro autor, mas alla de cualquier convencionalismo. Atget no retrata los lugares
comunes de Paris, sino los olvidados. Y este aspecto lo emparenta a Benjamin: la
tarea de ambos es reconstruir la historia, pero no desde la forjada desde el poder,
sino desde los aspectos olvidados por este. Asi aparece el concepto de «aura»
como «una trama especial de espacio y tiempo: la irrepetible aparicion de una

lejania, por cerca que pueda encontrarse». Y nuestra época se ha desligado de lo
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irrepetible por obra de la técnica. La singularidad y la permanencia son atributos
de la imagen; la fugacidad y la repeticion, lo son de la copia: historia y naturaleza
pierden su «aura». A August Sander (1876-1964) le debemos el nuevo significado
que adquiere el rostro humano, atendiendo a su procedencia socioecondémica.
Tomando como referencia al historiador del arte Alfred Lichtwark (1852-1914),
para quien las discusiones sobre la fotografia deberian desplazarse de las
consideraciones estéticas a las sociales; es decir, de la «fotografia como arte» al
«arte como fotografia», Benjamin (2008) sostiene: «Y sin embargo la reproduccién
fotografica de las obras de arte ha repercutido mucho mas sobre la funcién del
arte mismo que la configuraciébn mas o menos artistica de la fotografia, para la
cual la vivencia no es mas que el “botin de la camara” (p. 48). La reproduccién
técnica ha modificado sustancialmente la relacion entre la obra artistica y el
espectador; por vez primera la obra artistica sale en busca del espectador.

Laslé Moholy-Nagy (1895-1946), Tristan Tzara (1896-1963) y Antoine Wiertz ven
en la fotografia un nuevo esplendor que oscurecié a las artes que la antecedieron,
un invento que estaba mas acorde con los nuevos tiempos. En cambio Charles
Baudelaire (1821-1867) deploraba la fotografia por considerar que el arte no
deberia reproducir la realidad. Para Benjamin, tomando distancia de los dos
ultimos autores mencionados, sostiene que el analfabeto del futuro no sera el que
desconozca la escritura, no el que desconozca la imagen fotografica. Ahora
veamos, en el siguiente paragrafo, el concepto de «aura» en un texto fundamental
de Benjamin: «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936).

2.3. El «aura» en «La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica» (1936)

En el prélogo a «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica»
(1936) Walter Benjamin ofrece una suerte de diagnéstico, bastante convencional
por cierto, del marxismo. Considera que Marx estudia al sistema capitalista en sus
comienzos de manera que pudiera obtener de esta consideracion conclusiones
con vistas al futuro: la cada vez mas creciente explotaciéon del proletariado y el
establecimiento de las condiciones para su abolicion. En efecto, Marx sostiene que
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las contradicciones crecientes entre los medios de produccion y la ideologia haran
cada vez mas insostenible la relacion entre la burguesia y el proletario al punto de
su extincion.

Asi mismo, la atencion de Benjamin se centra en los cambios operados en la
superestructura, que segun él se dan de manera mas lenta que los operados en la
infraestructura. Lo cual le permite formular algunas consideraciones: mas que
evaluar los requisitos que podria tener el arte del proletariado después de asumir
el poder o las caracteristicas del arte en una sociedad sin clases, le parece
pertinente apreciar «las tendencias evolutivas del arte bajo las actuales
condiciones de produccion. Su dialéctica no es menos perceptible en la
superestructura que en la economia» (Benjamin, 1989, p. 18). El andlisis de
dichas tendencias, sostiene Benjamin, no son validas para fines fascistas; sino
que, por el contrario, tienen un valor combativo. Términos como creacion,
genialidad, misterio, nos tienen sentido en la explicacién que intenta nuestro autor.
La obra de arte, sostiene Benjamin, siempre ha sido susceptible de ser
reproducida. Los alumnos copian las obras maestras del arte para ejercitarse en
su labor. Los maestros usan las obras de arte para difundirlas. Otros las
reproducen para agenciarse algun dinero. Pero, la «reproduccion técnica de las
obras de arte» es algo nuevo que aparece con cierta periodicidad e «intensidad
creciente» en la historia de Occidente. Asi, los griegos conocieron dos formas de
reproduccién técnica, fundir y acunar, sobre todo, dirigidas a reproducir monedas,
terracotas y bronces; las demas obras artisticas fueron irrepetibles y no fueron
pasibles de ser reproducidas. Mas adelante, la xilografia reprodujo el dibujo y la
imprenta hizo lo propio con la escritura. En la Edad Media se suman la xilografia,
el grabado en cobre y aguafuerte y, a comienzos del siglo XIX, la litografia. Esta
dltima tuvo un alcance inusitado: permitié reproducir masivamente el arte gréfico
en el mercado y colocarlo en «figuraciones cada dia nuevas». Ademas, capacité al
dibujo para ilustrar la vida diaria. Hasta que fue aventajada por la fotografia.

Sostiene Benjamin (1989):

En el proceso de la reproduccién plastica, la mano se descarga por primera vez de
las incumbencias artisticas mas importantes que en adelante van a concernir
Unicamente al ojo que mira por el objetivo. El ojo es mas rapido captando que la
mano dibujando; por eso se ha apresurado tantisimo el proceso de la reproduccién
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plastica que ya puede ir a paso con la palabra hablada. Al rodar en el estudio, el
operador de cine fija las imagenes con la misma velocidad con la que el actor
habla. En la litografia se escondia virtualmente el periddico ilustrado y en la
fotografia el cine sonoro. (p. 19)

Es interesante la distincion que hace Benjamin en la reproduccion plastica entre
manual y visual, colocando la calidad artistica en esta ultima. Asi mismo situa las
reproducciones técnicas como condiciones de posibilidad de las que vendran: en
la litografia se escondia el periddico ilustrado y en la fotografia el cine sonoro.
Hacia 1900 la reproduccidén técnica comienza a adquirir un espacio propio de
reflexién y alcanza un puesto especifico entre los procedimientos artisticos de cara
al arte en su acepcion tradicional. Nos referimos a la reproduccién de la obra
artistica y el cine. Benjamin menciona uno de los niveles de significado de «aura»:
«el aqui y ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se
encuentre» (Benjamin, 1989, p. 20). Nivel de significado que no posee la mejor de
las reproducciones. Todo lo que se diga o deje de decir recaera no sobre las
reproducciones, sino sobre la obra original.

La autenticidad de una obra de arte esta intimamente ligada a un aqui y ahora
irrepetible. El original conserva su autenticidad de cara a la reproduccién manual,
pero no ocurre lo mismo frente a una reproduccién técnica. Para Benjamin esto se
debe a que la reproduccion técnica es mas independiente que la manual con
respecto al original, como en la fotografia que nos revela por medios técnicos
aspectos del original que no tenemos acceso como espectadores o nos revela
detalles o puntos de vista solo accesibles por medio de la técnica. Ademas,
posibilita a la copia salir al encuentro del destinatario ya sea como fotografia o
como disco gramofonico, en el caso de la reproduccién sonora. Por lo demas, la
reproduccién técnica deja intacta la «consistencia de ésta, pero en cualquier caso
deprecian su aqui y ahora». Lo cual es valido para la obra artistica y el paisaje que

apreciamos en el cine:

Sin embargo, el proceso aqueja en el objeto de arte una médula sensibilisima que
ningun objeto natural posee en grado tan vulnerable. Se trata de su autenticidad.
La autenticidad de una cosa es la cifra de todo lo que desde el origen puede
transmitirse en ella desde su duracion material hasta su testificacion histérica.
Como esta ultima se funda en la primera, que a su vez se le escapa al hombre en
la reproduccién, por eso se tambalea en ésta la testificacién histérica de la cosa.
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Claro que solo ella; pero lo que se tambalea de tal suerte es su propia autoridad.
(Benjamin, 1989, p. 22)

En efecto, la autenticidad de la obra de arte es mucho mas vulnerable que la del
objeto natural en la reproduccién técnica. En la reproduccién de un objeto natural
es mucho mas evidente que se trata de una copia que en una obra de arte: no
podriamos «falsificar» un paisaje, pero si una obra de arte. Por lo que concluye
Benjamin que la autoridad y autenticidad de una obra recae en el «original» y no
en la copia.

Siguiendo a nuestro autor en la época de la reproduccién técnica de una obra de
arte lo que se desvirtia, desmorona o atrofia es su «aura». Y esto vas mas alla del
ambito artistico: «la técnica reproductiva desvincula lo reproducido del ambito de
la tradicién» (Benjamin, 1989, p. 22). Las reproducciones tienen una presencia
masiva que contrasta con la unicidad, con el caracter irrepetible de la obra de arte.
Ademas, van en busca del destinatario, abandonando asi su espacio original.

La percepcidn sensorial es distinta en cada época y esta condicionada natural e
histéricamente. Aclara Benjamin (1989): «El tiempo de la Invasién de los Barbaros,
en el cual surgieron la industria artistica y el Génesis de Viena, trajo consigo
ademas de una arte distinto del antiguo una percepcion también distinta» (pp. 23-
24). No obstante, los eruditos de la escuela vienesa observaron la «signatura
formal propia de la percepcion en la época del Bajo Imperio» (Benjamin, 1989, p.
24); pero no estudiaron las transformaciones sociales que motivaron dicho cambio
de sensibilidad. Nos dice Benjamin (1989):

En la actualidad son mas favorables las condiciones para un atisbo
correspondiente. Y si las modificaciones en el medio de la percepciéon son
susceptibles de que nosotros, sus coetaneos, las entendamos como
desmoronamiento del aura, si que podremos poner de bulto los condicionamientos
sociales. (p. 24)

Aparentemente, Walter Benjamin, en este punto, se distancia del marxismo, al
dejar de lado los condicionamientos sociales que pueden explicar los cambios en
la percepcidn, para entender dichos cambios a partir del «desmoronamiento del
aura». Sin embargo, mas adelante nuestro autor volvera a tomar partido por los

condicionamientos sociales para explicar el desmoronamiento del «aura».
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Es pertinente resaltar aqui la diferencia que hace Benjamin entre el «aura» para
temas historicos y el «aura» para objetos naturales. Sobre esta nos dice Benjamin
(1989): «Definiremos esta ultima como la manifestacién irrepetible de una lejania
(por cerca que pueda estar)» (p. 24). Contemplar un atardecer, las hojas que caen
a lo lejos, las nubes que huyen como caballos feroces, es aspirar el «aura» de ese
atardecer, de esas hojas y de esas nubes. Siguiendo esta descripcion se pueden
entender de una manera mas cabal los condicionamientos sociales del
«desmoronamiento del aura». Este desmoronamiento reposa en dos
circunstancias ligadas a la importancia conferida a las masas, actualmente: la
aspiracién de las masas a acercar los objetos y a apropiarselos a partir de una
reproduccién. Lo interesante de esta es que cada vez mas le gana terreno al
original: «Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la signatura de
una percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto que
incluso, por medio de la reproduccién, le gana terreno a lo irrepetible» (Benjamin,
1989, p. 25).

Como ya se ha mencionado, la unicidad de la obra de arte se identifica con la
tradicién. Una estatua de Venus no era percibida de la misma manera entre los
griegos que entre los monjes medievales: objeto de culto para los primeros, idolo
maléfico para los segundos, segun su propia tradiciéon. Sin embargo, en ambos
casos la estatua de Venus se les presentaba en su unicidad, es decir, en su
«aura». Benjamin sostiene que la intima relacién entre la obra de arte y la tradicion
se expresO primeramente en el culto. Considera que las mas antiguas obras

artisticas tuvieron una finalidad magica y luego religiosa:

Es de decisiva importancia que el modo auratico de existencia de la obra de arte
jamas se desligue de la funcion ritual. Con otras palabras: el valor Unico de la
auténtica obra artistica se funda en el ritual en el que tuvo su primer y original valor
atil. Dicha fundamentacion estara todo lo mediada que se quiera, pero incluso en
las formas mas profanas del servicio a la belleza resulta perceptible en cuanto
ritual secularizado”. (Benjamin, 1989, p. 26)

Aqui hay otro punto de encuentro con el marxismo. Marx, en el acapite de los
Manuscritos de 1844, se pregunta por el destino del trabajo del obrero. En los
primeros tiempos el trabajo del hombre se dirigi6 a los dioses; luego a los

hombres. En las primeras épocas la produccion principal derivaba en templos,
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etc., como ocurrié en Egipto, las Indias y México. Los dioses no fueron amos del
trabajo, como tampoco lo fue la naturaleza, pero si el hombre. La enajenacién del
hombre con respecto a su trabajo atraviesa tres momentos: el hombre se hace
ajeno a su producto, el hombre no es consciente de su condiciéon de explotado v,
finalmente, el hombre se hace ajeno a si mismo, es decir, limita toda su capacidad
personal a ser un trabajador.

Por otro lado, Marx sostiene que originariamente la mercancia tuvo un «valor de
uso», es decir, tuvo un fin utilitario: los hombres construyeron objetos que sirvieron
para su uso personal. Luego, la mercancia tuvo un «valor de cambio», es decir, lo
que el hombre produjo sirvidé para intercambiarlo con otros productos. La relacién
que establece Benjamin sigue esta logica: lo utilitario esta unido a lo ritual y los
valores de la obra de arte transitan del «valor cultual» al «valor exhibitivo». En una

nota a pie de pagina, Benjamin (1989) expone una de sus definiciones de «aura»:

La definicion del aura como “la manifestacion irrepetible de una lejania (por
cercana que pueda estar)” no representa otra cosa que la formulaciéon del valor
cultual de la obra artistica en categorias de percepcidon espacial-temporal. Lejania
es lo contrario de cercania. Lo esencialmente lejano es lo inaproximable. Y serlo es
de hecho una cualidad capital de la imagen cultual. Por propia naturaleza sigue
siendo “lejania, por cercana que pudiera estar”. Una vez aparecida conserva su
lejania, a la cual en nada perjudica la cercania que pueda lograrse de su materia.

(p- 26)

Rodeados de lejania aspiramos el atardecer irrepetible que cae con las hojas y se
esparce por las montanas. En la obra artistica, el «aura» esta signada por «lo
irrepetible de una lejania por cercana que pueda estar»; mediante esta
formulacién establecemos su pertenencia a una determinada percepcién histérica.
La obra artistica, en su valor cultual, busca aproximarse a una realidad lejana e
inasible. Benjamin (1989) sostiene que aun en el ritual secularizado persisten

formas de aproximacion cultual a las obras artisticas:

A medida que se seculariza el valor cultual de la imagen, nos representaremos con
mayor indeterminacién el sustrato de su singularidad. La singularidad empirica del
artista 0 de su actividad artistica desplaza cada vez mas en la mente del
espectador la singularidad de las manifestaciones que imperan en la imagen
cultual. Claro que nunca enteramente; el concepto de autenticidad jamas deja de
tender a ser mas que una adjudicacién de origen. (Lo cual se pone especialmente
en claro en el coleccionista, que siempre tiene algo de adorador de fetiches y que
por la posesién de la obra de arte participa de su virtud cultual.) Pero a pesar de
todo la funcién del concepto de lo auténtico sigue siendo terminante en la teoria del
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arte: con la secularizacion de este Ultimo la autenticidad (en sentido de
adjudicacion de origen) sustituye al valor cultual. (pp. 26-17)

La secularizacion del «valor cultual» de la imagen resquebraja su singularidad. El
artista o su actividad misma desplaza el acento de la singularidad de las
manifestaciones de la imagen cultual en la mente del espectador. Aunque la
tendencia de la autenticidad es a ser mas que una adjudicacién de origen. Sin
embargo, con la secularizaciéon del arte el concepto de autenticidad sustituye al
«valor cultual».

El Renacimiento tuvo una importancia crucial en la secularizacién del arte, como
en todos los campos de la actividad humana. El arte traté de perpetuar su antiguo
dominio cultual con la teoria del «arte por el arte», es decir, con la «teologia del
arte», como diria Benjamin, de la cual surgi6 la teoria de un arte «puro», «que
rechaza no sélo cualquier funcion social, sino ademas toda determinacion por
medio de un contenido objetual» (Benjamin, 1989, p. 26). Todos estos
acontecimientos son importantes de cara a considerar la obra de arte en la época

de su reproductibilidad técnica:

Estos hechos preparan un atisbo decisivo en nuestro tema: por primera vez en la
historia universal, la reproductibilidad técnica emancipa a la obra artistica de su
existencia parasitaria en un ritual. La obra de arte reproducida se convierte, en
medida siempre creciente, en reproduccion de una obra artistica dispuesta para ser
reproducida. (Benjamin, 1989, p. 27)

La técnica reproductiva tornaba masiva la presencia de la obra de arte y la impelia
a ir en busca de su destinatario. Ahora la reproduccion «emancipa a la obra
artistica de su existencia parasitaria en un ritual» y la vuele reproducible; dejando
con ello de tener sentido hablar de original y copia. Quien realiza una obra de arte
sabe mas que nunca que esta serd susceptible de reproduccion. Incluso, en la
fotografia y en el cine la categoria de autenticidad se resquebrajard para siempre.
Si en la fotografia no tendra sentido preguntarse por cual de mis «copias» es la
original —salvo para las restricciones del mercado, el cual se apropia de la
ideologia del «original»-, en el cine la propia estructura de la filmacion hara que no
exista un «original» del que se podra extraer un determinado nimero de copias
segln sea necesario; con esto se pone en entredicho la propia funcién del arte.
Concluye Benjamin (1989) en este punto:
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Pero en el mismo instante en que la norma de la autenticidad fracasa en la
produccion artistica, se transforma la funcién integra del arte. En lugar de su
fundamentacién en un ritual aparece su fundamentacién en una praxis distinta, a
saber en la politica. (pp. 27-28)

Benjamin pasa revista ahora a la recepciéon de las obras de arte. Tal recepcion
ocurre, principalmente, bajo dos acentos: el «valor cultual» y el «valor exhibitivo».
Las primeras producciones artisticas estuvieron dirigidas a seres sobrenaturales;
las que seguiran, estaran al servicio de los hombres. Incluso, el formato de ambas
jugard un papel importante: los trazos en una cueva inaccesible o la imponente
escultura de un Dios estaran lejos de ir al encuentro del espectador, en tanto el
retrato de medio cuerpo podran desplazarse sin dificultad por museos y galerias.
Si sumamos a esto la reproduccién técnica se hara mas visible el «valor
exhibitivo» de las obras de arte. En los tiempos primitivos destaca el «valor
cultual» de la obra de arte: primero fue un instrumento de magia y luego se torn6
en objeto de exhibicion. Ahora el «valor exhibitivo» destaca la funcién estética de
la obra de arte, la cual, acaso, cedera su lugar a su naturaleza mercantil. La
fotografia y el cine son claros ejemplos de lo mencionado.

En la fotografia el «valor exhibitivo» hace que el «valor cultual» se repliegue; pero
esto no ocurre sin tropiezos. El rostro humano sera el ultimo refugio del «valor
cultual». En el retrato se van diluyendo las suplicas, adoraciones y melancolias del
espectador. «En las primeras fotografias vibra por vez postrera el aura en la
expresion fugaz de una cara humana» (Benjamin, 1989, p. 31). Cuando el rostro
ceda su lugar a otras manifestaciones el «valor exhibitivo» se habra impuesto
definitivamente sobre el «valor cultual». Por ello es importante el fotografo francés
Eugene Atget (1857-1927) en este periodo: él fotografia las calles desprovistas de

gente. Para Benjamin (1989):

Con Atget comienzan las placas fotograficas a convertirse en pruebas en el
proceso historico. Y asi es como se forma su secreta significacién histérica. Exigen
una recepcion en un sentido determinado. La contemplacion de vuelos propios no
resulta muy adecuada. Puesto que inquietan hasta tal punto a quien las mira, que
para ir hacia ellas siente tener que buscar un determinado camino. (p. 31)

No es casual que los periodicos incluyan una leyenda a la fotografia. Dichas

leyendas tiene un sentido muy distinto al de los titulos de un cuadro. Las leyendas
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fotograficas nos dan una «directiva» de lo que estamos apreciando en la
fotografia. En el cine esto se volvera mas imperioso debido a la explicacién que
nos daran las leyendas de las imagenes que nos van presentando, sin las cuales
seria muy dificil captar el significado que les atribuye el director.

Vista en perspectiva la polémica suscitada entre la fotografia y la pintura durante
el siglo XIX en torno a la calidad artistica de sus productos puede resultarnos sin
sentido; pero no debemos dejar de resaltar su importancia. Tal polémica fue
resultado de «una expresién de un trastorno en la historia universal» (Benjamin,
1989, p. 32), del que ninguna de las dos era consciente:

La época de su reproductibilidad técnica desligé al arte de su fundamento cultual: y
el halo de su autonomia se extinguié para siempre. Se produjo entonces una
modificacion en la funcién artistica que cayd fuera del campo de vision del siglo
veinte, que es el que ha vivido el desarrollo del cine. (Benjamin, 1989, p. 32)

La discusién se centré en la calidad artistica de la fotografia, sin tomar en cuenta
de qué manera la fotografia estaba modificando el propio concepto de arte. En el
cine los teoricos agudizaron el planteamiento inicial. No obstante, las dificultades
planteadas por la fotografia, estas tuvieron un menor espesor si las comparamos
con las del cine. Asi el cineasta francés Abel Gance (1889-1981), ve en el cine un
retroceso considerable al compararlo con los jeroglificos egipcios. Séverin-Mars,
ve el cine como si contemplara una obra del pintor cuatrocentista italiano Fra
Angélico (1390-1455). El escritor francés Alexandre Arnoux (1884-1973),
refiriéndose al cine mudo, lo considera como una oracion. Estos autores, sostiene
Benjamin, se expresan no solo con una «ciega vehemencia» sobre el cine, sino
que principalmente en su intento de atribuirle caracteristicas que lo llevan a
considerarlo como un arte o no, emplean elementos cultuales en su interpretacion;
a pesar de que ya existian piezas cinematograficas como La opinion publica® o La
quimera del oro (1925), de Charles Chaplin. Incluso, insiste Benjamin, tedricos
reaccionarios de la época destacan en el cine, no su elemento sagrado, sino su
aspecto sobrenatural. Como lo atestigua el escritor austrocheco Franz Werfel
(1890-1945) en su critica a la realizacion del filme Suefio de una noche de verano
(1935) del cineasta austrohingaro Max Reinhardt (1873-1943), basado en la

8 Podria tratarse de la Unica obra dramatica de Charles Chaplin estrenada en 1923.
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comedia del mismo nombre de William Shakespeare (1564-1616), escrita hacia
1595:

El cine no ha captado todavia su verdadero sentido, sus posibilidades reales...
Estas consisten en su capacidad singularisima para expresar, con medios
naturales y con una fuerza de conviccion incomparable, lo quimérico, lo
maravilloso, lo sobrenatural”. (Como se cité en Benjamin; 1989, 33-34)

Esta incursion del expresionismo en el cine de Reinhardt debidé parecerle a
Benjamin un indicio de las posibilidades desplegadas por este movimiento artistico
en la plastica. Mas alla del impresionismo, de la «impresion» de la realidad en el
lienzo, se situaba el arte personal e intuitivo a través de la «expresion». El filme de
Reinhardt obtuvo tres premios de la Academia de Artes y Ciencias
Cinematograficas de Hollywood en los rubros de fotografia, montaje y asistente de
direccion.

Walter Benjamin establece una distincidn entre el actor de teatro y el actor de cine.
El primero interpreta a su personaje frente al publico; el segundo, frente a la
camara, es decir, frente a todo un mecanismo. Esto ultimo tiene basicamente dos
consecuencias. Dicho mecanismo no respeta en todos sus puntos la ejecucion del
actor de cine; la guia del camara va haciendo su labor. El montador compone a
partir del material que se le entrega, constituyéndose asi la pelicula «montada por
completo». Esta abarca «momentos dinamicos que en cuanto tales tienen que
serle conocidos a la camara (para no hablar de enfoques especiales 0 de grandes
planos)» (Benjamin, 1989, p.34).

La primera consecuencia de esto es que el actor estd sometido a una serie de
«tests Opticos». La segunda, es que el actor de cine, a diferencia que el de teatro,
no puede adecuar su ejecucién al publico. El espectador se erige asi en critico del
trabajo actoral sin que lo tenga enfrente, como si ocurre con el actor de teatro.
Sostiene Benjamin (1989): «Se compenetra con el actor s6lo en tanto que se
compenetra con el aparato. Adopta su actitud: hacer test. Y no es ésta una actitud
a la que puedan someterse valores cultuales» (pp. 34-35). El actor de cine se
enfrenta a la camara; el de teatro, al publico. El caracter de representacion
irrepetible recaera sobre el teatro, no sobre el cine.
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Hay otra diferencia entre el actor de cine y el de teatro. Benjamin considera que al
cine le importa que el actor antes que representar a un personaje se represente él
mismo. El escritor italiano Luigi Pirandello (1867-1936) es, segun nuestro autor,
quien mejor ha expuesto esta situacion, aunque sus reflexiones estén referidas al
«lado negativo» y al cine mudo. El actor, expresa Pirandello, es un exiliado de la
escena y de su persona. El actor ve su imagen en la pantalla: es esta y no él quien
se presenta al publico. Comenta Benjamin (1989):

He aqui un estado de cosas que podriamos caracterizar asi: por primera vez —y
esto es obra del cine- llega el hombre a la situacién de tener que actuar con toda
Su persona viva, pero renunciando a su aura. Porque el aura esta ligada a su aqui
y ahora. Del aura no hay copia. La que rodea a Macbeth en escena es inseparable
de la que, para el publico vivo, ronda al actor que le representa. Lo peculiar del
rodaje en el estudio cinematografico consiste en que los aparatos ocupan el lugar
del publico. Y asi tiene que desaparecer el aura del actor y con ella la del
personaje que representa. (p. 36)

En efecto, como mencionamos lineas arriba, el actor de teatro se enfrenta
directamente al publico; en tanto el actor de cine, se enfrenta a una camara. El
primero mantiene su «aura», su aqui y ahora irrepetible; en cambio, el segundo,
pierde su «aura». Un error en el teatro se torna insalvable, en el cine puede
subsanarse. Un ejemplo de esto podemos apreciarlo en el fiime Nos habiamos
amado tanto (1974) del director italiano Ettore Scola. Un personaje, el profesor
comunista, participa en un concurso televisivo sobre la vida y obra del director
Vittorio De Sica (1901-1974). El profesor va sorteando todas las preguntas hasta
llegar a la pregunta final por el premio pecuniario. Como suele ocurrir en este tipo
de concursos, la pregunta tiene una trampa, una doble respuesta. Ante cualquier
respuesta del concursante le saldra al paso la otra. La pregunta formulada, ¢ por
qué llora el nifio, hijo del tipo que se gana la vida pegando carteles por la ciudad,
en el filme Ladrones de bicicletas (1948) de Vittorio de Sica? En el filme, el nifio
llora porque le acaban de robar la bicicleta al padre, sin la bicicleta no podra
realizar su trabajo. Pero, durante el rodaje de la pelicula el nifio no logra llorar, por
lo que el director urde una estratagema para lograr su propésito. Finge que le han
robado unos cigarrillos, colocados previamente en el saco del nifio, y luego de una
tenaz busqueda, los «encuentra». Entonces, reprende al nifio por el hurto y este
empieza a llorar y el director aprovecha esta situacién para rodar la memorable
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escena. El tipo del concurso responde refiriendo esta anécdota. Sospecha que es
la respuesta que un conocedor deberia responder ante tal pregunta, ya que la
primera opcién es obvia. No sabe que le han tendido una trampa. Y pierde porque
la “respuesta” es la obvia. Esta situacién que se da en el rodaje de un filme es
impensable en una representacion teatral.

Ahora bien, para Benjamin, las reflexiones de Pirandello ponen de relieve la crisis
que atraviesa el teatro. «La escena teatral es de hecho la contrapartida mas
resuelta respecto de una obra de arte captada integramente por la reproduccion
técnica y que incluso, como el cine, procede de ella» (Benjamin, 1989, p. 36). Asi,
el psicélogo y filosofo aleman Rudolf Arnheim (1904-2007) sostiene que en el cine
se logran los mayores efectos mientras menos participe el actor, al punto de
convertirse de tratar a este como un accesorio. Benjamin agrega que el actor de
teatro se transpone en un papel, o que no ocurre con el actor de cine. Este no
tiene una actuacién unitaria, sino «episodios montables».

El extranamiento que experimenta el actor frente al mecanismo cinematografico es
de la misma naturaleza que sobrecoge al hombre al ver su imagen proyectada en
el espejo. Peor aun, la imagen del espejo o0 en la pantalla ha adquirido vida propia
y va en busca del publico, como lo hiciera en su momento la reproduccion de la
obra de arte. El actor sabe que finalmente tendra que ajustar cuentas con el
publico, es decir, con el mercado. Este, al que el actor va no solo con su fuerza de
trabajo, sino también con su propio cuerpo, su sangre y sus entranas, «le resulta,
en el mismo instante en que determina su actuacion para él, tan poco asible como
lo es para cualquier articulo que se hace en una fabrica» (Benjamin, 1989, p. 39).
Aqui tenemos otro punto de encuentro con el marxismo. Marx sefala tres
momentos de enajenacién del hombre frente a su trabajo: el producto del trabajo
se vuelve ajeno al hombre que lo produce, el hombre no es consciente de esta
situacién y él mismo se torna ajeno a su humanidad. La situacion del actor de cine

no es ajena a esta caracterizacion. Por ello sostiene Benjamin (1989):

A la atrofia del aura el cine responde con una construccion artificial de la
personality fuera de los estudios; el culto a las “estrellas”, fomentado por el capital
cinematografico, conserva aquella magia de la personalidad, pero reducida, desde
hace ya tiempo, a la magia averiada de su caracter de mercancia. (p. 39)

55



Asi mismo, en el «fetichismo de la mercancia», Marx nos revela como la
mercancia se desvincula de su origen. Es dificil que alguien, al apreciar un
producto en el mercado, se remonte a las condiciones de su produccién. Es dificil
que alguien, al ver un producto en el mercado, indague por el trabajo socialmente
acumulado en él. El actor, como mercancia, no escapa a esta situacién. Por ello,
la maquinaria cinematografica trata de borrar toda huella de su caracter mercantil,
anteponiendo a ello un culto a la personalidad fuera de los escenarios. Sin
embargo, Benjamin no deja de reconocer en el cine su caracter revolucionario, es
decir, su papel critico sobre nuestra concepcion tradicional del arte.

Para Benjamin es importante destacar que la técnica del cine requiere que el
espectador asista a un espectaculo, desde una carrera de bicicletas hasta una
funcidén cinematografica, como una suerte de especialista. Esto se puede apreciar
de la mejor manera en la literatura «actual». Hasta el siglo XIX, aproximadamente,
a un pequefo grupo de escritores le correspondian miles de lectores, hasta que
ocurrié un cambio radical: la expansién de la prensa. En diversos rubros —politico,
econdémicos, cientifico, religioso, etcétera-, los lectores pasaron a ocupar el lugar
del escritor, es decir, no hubo ciudadano que no escribiera por algin motivo —
queja, reportaje, experiencia laboral, etcétera- en algun diario. «La distincion entre
autor y publico esta por tanto a punto de perder su caracter sistematico. Se
convierte en funcional y discurre de distinta manera en distintas circunstancias. El
lector esta siempre dispuesto a pasar a ser un escritor» (Benjamin, 1989, p. 40).
Un caso que el autor considera es el de la ex Unién Soviética, en la que el trabajo
mismo cumple ese papel y en donde no se ha desarrollado una educacion
especializada; sino politécnica.

Siguiendo al escritor britanico Aldous Huxley (1894-1963), Benjamin considera que
la reproduccién técnica ha conducido a la vulgarizaciéon de la escritura y de la
imagen. Cada vez hay mas medios de difusidn para los cuales se necesitan cada
vez mas personas que los nutran con sus escritos e imagenes, pero la cantidad
requerida no ha generado la calidad esperada. Esto también es vélido para el cine.

Lo que ha ocurrido en la literatura en siglos, ha sucedido en el cine en una
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década. En el cine ruso se ha dado esta practica: los «actores» que aparecen no
lo son en el sentido estricto del término. Para Benjamin (1989):

En Europa occidental la explotacion capitalista del cine prohibe atender la legitima
aspiracion del hombre actual a ser reproducido. En tales circunstancias la industria
cinematografica tiene gran interés en aguijonear esa participacion de las masas por
medio de representaciones ilusorias y especulaciones ambivalentes. (p. 41)

En efecto, si uno revisa los documentales Tres canciones sobre Lenin (1934) del
director soviético Dziga Vértov (1896-1954) o Borinage (1934) del director
holandés Joris Ivens (1898-1954), citados por Benjamin, podra apreciar
claramente lo expresado por el autor. El primero destaca la influencia del
marxismo en la liberacion de las mujeres turcas y el segundo muestra las
protestas de los mineros en Bélgica. En ambos casos, la estética cede su lugar a
la reivindicacion social; en tal medida, la participacion de las masas se vuelve
imperiosa ante la «explotacion capitalista»: los actores no reclaman su lugar en el
cine, sino el pueblo oprimido.

Benjamin se detiene a analizar los aspectos que intervienen en el rodaje de una
pelicula, sobre todo, de una pelicula sonora. Esta ofrece aspectos nunca antes
vistos. Por ejemplo, la cantidad de mecanismos —iluminacién, «cuadro de
ayudantes», etcétera- que intervienen en la filmacién de una escena y que el
espectador no ve directamente. Si relacionamos esta situacidén con la puesta en
escena en un teatro, las diferencias saltan a la vista. En el teatro no se percibe tan

espontaneamente que la puesta en escena es ilusoria, no asi en el cine:

En el rodaje de una escena cinematografica no existe ese emplazamiento. La
naturaleza de su ilusién es de segundo grado: es un resultado del montaje. Lo cual
significa: en el estudio de cine el mecanismo ha penetrado tan hondamente en la
realidad que el aspecto puro de ésta, libre de todo cuerpo extrafo, es decir,
técnico, no es mas que el resultado de un procedimiento especial, a saber el de la
toma por medio de un aparato fotografico dispuesto a este propdsito y su montaje
con otras tomas de igual indole. Despojada de todo aparato, la realidad es en este
caso sobremanera artificial, y en el pais de la técnica la visiéon de la realidad
inmediata se ha convertido en una flor imposible. (Benjamin, 1989, pp. 42-43)

En el teatro asumimos que estamos frente a la «realidad» que nos propone la
escenografia. En el cine, por medio de la fotografia y la técnica del montaje, no
estamos frente a la realidad; sino frente a la ilusidbn que nos procuran las técnicas

mencionadas.
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A la luz de esta distincién —entre teatro y cine- Benjamin plantea la que se puede
establecer entre el operador y el pintor. Para aclarar esta distinciéon recurre a la
relacion que se puede establecer entre el mago y el cirujano. El primero, quien
establece una distancia con el paciente, puede aminorarla en virtud de la autoridad
que ostenta. El segundo, en cambio, se preocupa en mantener una distancia con
el enfermo, aunque la aminora al adentrarse por su organismo. El cirujano se
relaciona con el paciente de manera operativa, no de hombre a hombre, como
pudiera hacerlo el mago. De igual forma podemos establecer la relacion entre el
pintor y el cdmara. El primero, como el mago guarda distancia natural con su
objeto. El segundo, como el cirujano, ingresa en la conformacién de sus datos. La
imagen que consigue el primero es «total»; la que obtiene el segundo, es

«multiple», unificadas por su técnica. Nos dice Benjamin (1989):

La representacién cinematografica de la realidad es para el hombre actual
incomparablemente mas importante, puesto que garantiza, por razén de su intensa
compenetracién con el aparato, un aspecto de la realidad despojado de todo
aparato que ese hombre esta en derecho de exigir de la obra de arte. (pp. 43-44)

En el mundo en que vivimos las relaciones humanas se han tornado mercantiles.
Ya no nos detenemos a pensar en que detrds de cada mercancia hay un ser
humano que las ha elaborado, probablemente, en circunstancias adversas. De
igual forma, la reproductibilidad técnica nos situa en una realidad «virtual» que se
ha tornado en la Unica «realidad», despojando para siempre la realidad «natural»
de una primera época. Por ello, «la reproductibilidad técnica de la obra artistica
modifica la relacion de la masa para con el arte» (Benjamin, 1989, p. 44).
Retrégrada ante un Picasso, se torna progresiva ante el cine de Chaplin. Esta
actitud progresiva se entiende porque el gusto por mirar y vivir de las masas se
relaciona con la actitud del que busca opinar como experto. Benjamin sostiene que
mientras menor sea el valor social de un arte la actitud critica y la fruitiva se
separan: disfrutamos de lo convencional y criticamos lo nuevo. En los

espectadores de cine ambas actitudes de unen. Sostiene Benjamin (1989):

Y desde luego que la circunstancia decisiva es ésta: las reacciones de cada uno,
cuya suma constituye la reaccion masiva del publico, jamas han estado como en el
cine tan condicionadas de antemano por su inmediata, inminente masificacion. Y
en cuanto se manifiestan, se controlan. (p. 45)
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Si relacionamos esta situacion del cine con la de la pintura podriamos sacar
importantes conclusiones. Una de ellas es la referida a la pretension de la pintura
a ser apreciada por pocas personas. La apreciacion masiva de esta coincide,
durante el siglo XIX, con su crisis. El afan de la obra de arte por llegar a un gran
publico, que la fotografia acentuard, provocara tal crisis. La pintura, por su propia
naturaleza, no es susceptible de una apreciacién «simultanea y colectiva». Lo cual
no ocurre con la arquitectura, el cine o la antigua epopeya. Explica Benjamin
(1989):

De suyo no hay por qué sacar de este hecho conclusiones sobre el papel social de
la pintura, aunque si pese sobre ella como perjuicio grave cuando, por
circunstancias especiales y en contra de su naturaleza, ha de confrontarse con las
masas de una manera inmediata. (p. 45)

Durante la Edad Media y hasta finales del siglo XVIII la exposicion de pinturas en
las iglesias y monasterios no tuvo una recepcion simultdnea, sino atendiendo a
una jerarquia. Benjamin sefala el conflicto librado entre la pintura y su
reproduccién técnica. Por mas difusiéon que se haya hecho de las pinturas en los
museos no se ha logrado que las masas logren organizar su recepcion. El publico
que ante el suprarrealismo se presenta como retrégrado, se torna experto ante un
filme cémico.

Lineas arriba, Benjamin ha establecido algunas diferencias entre el teatro y el
cine. Mientras que en el teatro el hombre se enfrenta al publico, en el cine el
hombre lo hace ante una maquinaria. Ahora considera que esta situacion —el
hombre ante la cdmara- ayuda al hombre a representarse mejor su entorno. La
psicologia del rendimiento revela la capacidad del aparato para realizar test, en
tanto el psicoanalisis nos ofrece otra manera de ver dicha realizacion de test.

Sin dudas, el cine, como la fotografia, ha enriquecido nuestro mundo perceptivo
con métodos que pueden ser apreciados desde la teoria psicoanalitica. Antes de
Sigmund Freud (1856-1939) los lapsus pasaban practicamente desapercibidos. A
partir de Freud sabemos que detras de esta aparente equivocacion hay profundos
mecanismos de la psiqgue que salen a la luz a través de los lapsus. En
Psicopatologia de la vida cotidiana (1901) el médico austriaco analiza una serie de

elementos que antes pasaban desapercibidos en nuestro universo de
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percepciones en el mundo 6ptico y en el acustico: el cine ha hecho lo propio con
nuestra apercepcion. Incluso el cine se ha revelado como mas sensible que la

pintura y el teatro en este aspecto. Sefala Benjamin (1989):

El cine indica la situacion de manera incomparablemente mas precisa, y esto es lo
que constituye su mayor susceptibilidad de andlisis frente a la pintura; respecto de
la escena, dicha capacidad esta condicionada porque en el cine hay también mas
elementos de ser analizados. (pp. 46-47)

Esta circunstancia segun Benjamin favorece la interpenetracion reciproca entre
arte y ciencia. Un determinado comportamiento puede ser valorado artistica o
cientificamente. El cine —y aqui radica uno de sus funciones revolucionarias- invita
a reconocer que «la utilizacion cientifica de la fotografia y su utilizacién artistica
son idénticas» (Benjamin, 1989, p. 47).

Los primeros planos nos revelan aspectos poco observados de un inmobiliario. «El
cine aumenta por una lado los atisbos en el curso irresistible por el que se rige
nuestra existencia, pero por otro lado nos asegura un ambito de accion
insospechado, enorme» (Benjamin, 1989, p. 47). Como ocurrié en su momento
con los aspectos de la realidad insospechado captados por la fotografia. Ademas,
lo que aparecia como una amenaza —la estacion de tren, las fabricas, las calles
plagadas de multitud- ha sido derruido por el cine. Entre los escombros salimos en
busca de nuevas aventuras. Sostiene Benjamin (1989): «Con el primer plano se
ensancha el espacio y bajo el retardador se alarga el movimiento» (p. 48). La
ampliacion nos muestra detalles que de otra manera seria dificil apreciar; la
ampliacion misma revela una nueva estructura. El retardador aporta «temas
conocidos del movimiento» y descubre nuevos movimientos. Ahora la idea de que
la naturaleza que le habla al ojo es distinta de la que le habla a la cAmara se va
aclarando. Aqui el autor recurre al psicoandlisis para decirnos que la naturaleza
que habla a la camara ha sido captada no consciente; sino inconscientemente. Por
ejemplo, el retardador nos muestra todo lo que ocurre en una fraccién de segundo
en el andar de una persona o en el vuelo de un colibri y que no podriamos captar
de otro modo. Nos dice Benjamin (1989):

Y aqui es donde interviene la camara con sus medios auxiliares, sus subidas y sus
bajadas, sus cortes y su capacidad aislativa, sus dilataciones y arrezagamientos de
un decurso, sus ampliaciones y disminuciones. Por su virtud experimentamos el
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inconsciente Optico, igual que por medio del psicoandlisis nos enteramos del
inconsciente pulsional. (p. 48)

Algo similar a lo que ocurria con la fotografia; en la que unos dispositivos técnicos,
como el aumento de la imagen, en el caso del fotdgrafo aleman Karl Blossfeldt
(1865-1932), nos permitieron ver un universo insospechado. En el caso del cine
ocurre otro tanto. Aqui, agrega Benjamin, la importancia de la experiencia que esto
produce en nuestro inconsciente éptico, por obra de la camara; y en el pulsional,
en el caso del psicoanalisis. Freud ha demostrado en su obra la funcién del
inconsciente, que se revela en los suenos o se plasma en el arte, y que alberga
nuestras «represiones», aquello que se nos limita o prohibe en nuestra facultad
consciente. Nuestro universo se amplié considerablemente, al igual de lo que
sucede con el cine.

Benjamin considera los elementos que confluyen en toda obra de arte: la técnica,
las formas artisticas tradicionales y las modificaciones sociales. El primero, la
técnica, ayuda a desplegarse en todo su esplendor a una determinada forma de
arte, por ejemplo, el cine. Este ya anidaba en las hojas de los cuadernillos con
figuras de una atleta o de un animalito que al pasarlos rapidamente con el pulgar
dan la apariencia de movimiento. El segundo elemento, las formas artisticas
tradicionales, «trabajan esforzadamente en ciertos niveles de su desarrollo por
conseguir efectos que mas tarde alcanzard con toda espontaneidad la forma
artistica nueva» (Benjamin, 1989, p. 49). Finalmente, el tercer elemento, las
manifestaciones sociales. Estas trabajan en formas que solo mas tarde tendran
una recepciéon mas importante. Por ejemplo, los estereoscopios del «panorama
imperial» anunciaron lo que luego haria el cine: la visiéon de las imagenes por un
gran publico (Ver Anexo, imagen 8).

Dicho con otras palabras, el arte provoca una demanda incluso cuando aun no ha
logrado su maximo esplendor. Toda forma artistica pasa por un tiempo critico que
dara como resultado una forma artistica nueva. Finalmente, «las extravagancias y
crudezas del arte, que se producen sobre todo en los llamados tiempos
decadentes, provienen en realidad de su centro virtual histérico mas rico»

(Benjamin, 1989, p. 49). El dadaismo, segun el autor, es un claro ejemplo de esto:
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ha pretendido provocar efectos en el publico con medios como la pintura y la
literatura. Dichos efectos son encontrados por el publico en el cine.

La busqueda de nuevas demandas suelen ir mas alla de la finalidad requerida. Asi
sucede con el dadaismo, al dejar de lado los valores del mercado, tan ligados al
cine, va en busca de valores mas significativos. Los dadaistas no le dieron tanta
importancia al uso mercantil de sus obras artisticas como a su «inutilidad como
objetos de inmersién contemplativa» (Benjamin, 1989, p. 50); lo cual consiguen
con la degradaciéon del material utilizado. Por ejemplo, sus poemas son
«ensaladas de palabras» y tienen «giros obscenos»; incorporan a sus cuadros
botones o boletos de tranvias. Segun Benjamin (1989): «Lo que consiguen de esta
manera es una destruccidén sin miramientos del aura de sus creaciones. Con los
medios de produccidon imprimen en ellas el estigma de las reproducciones» (p. 50).
En efecto, los dadaistas desmoronan el aura de las obras artisticas introduciendo
en ella elementos hechos en serie, logrando con ello evidenciar el destino de las
obras artisticas como reproducciones. Ante un cuadro del poeta y pintor
francoaleman Jean Arp (1887-1966) o un poema del escritor aleman August
Stramm (1874-1915) resulta dificil emitir un juicio; lo cual no ocurre ante un cuadro
del pintor, ilustrador y escendgrafo francés André Derain o un poema del poeta
austriaco Rainer Maria Rilke (1875-1926). Segun Benjamin (1989):

Para una burguesia degenerada el recogimiento se convirtié en una escuela de
conducta asocial, y a él se le enfrenta ahora la distraccién como una variedad de
comportamiento social. Al hacer de la obra de arte un centro de escéandalo, las
manifestaciones dadaistas garantizaban en realidad una distraccibn muy
vehemente. Habria sobre todo que dar satisfaccibn a una exigencia, provocar
escandalo publico. (pp. 50-51)

Con esto la obra de arte dej6é de tener una «apariencia atractiva» o una «hechura
sonora» para convertirse en un «proyectil». Segun Benjamin (1989): «Habia
adquirido una calidad tactil» (p. 51). Esto favorecio la recepcion del cine, el cual
tiene en lo tactil su elemento primordial; «es decir que consiste en un cambio de
escenarios y de enfoques que se adentran en el espectador como un choque»
(Benjamin, 1989, p. 51). El autor compara el lienzo en el que se plasma la pintura
con el lienzo en el que se plasma la pelicula. Se notara enseguida que el primero

invita a la contemplacién; no asi el segundo. En el primero aun es posible la
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reflexion, mientras que en el segundo la sucesion de imagenes la torna dificil.
Precisamente, en esto consiste el efecto de choque que nos depara el cine: cada
segundo nuevas imagenes irrumpen en el escenario demandando una actitud mas
intensa del espectador. Finalmente, nos dice Benjamin (1989): «Por virtud de su
estructura técnica el cine ha liberado al efecto fisico del choque del embalaje por
asi decirlo moral en que lo retuvo el dadaismo» (p. 52). Como si el cine irrumpiera
en todas las manifestaciones humanas, no solo en lo moral. Asi mismo, el autor
considera que el cine es la forma artistica que corre mejor con los tiempos de
inseguridad, de choque, a los cuales es sometido el hombre en la ciudad moderna.
La masa tiene un papel importante en la recepcion de las obras de arte. Segun
Benjamin, surte de una serie de comportamientos frente a ellas. El crecimiento
importante de los participantes cambia la indole de su participacion. Para algunos,
su participacién estd desacreditada. Por ejemplo, el escritor y poeta francés
Georges Duhamel (1884-1966), citado por Benjamin, sostiene que el cine es un
pasatiempo para parias o espiritus iletrados, que no demanda ningun esfuerzo
intelectual, que no aborda ningun problema con seriedad. Nuestro autor advierte
que este es una antigua consideracion abordada por el arte. Este reclama
recogimiento; no disipacién, que es lo que procura, segun Duhamel, el cine.

Benjamin sostiene que la mencionada desacreditacion de la masa es solo
aparente. Quien se recoge frente a una obra de arte, se «<sumerge» en ella. Quien
se disipa ante una obra de arte, procura que esta se sumerja en él. Y esto ocurre
fundamentalmente frente a la arquitectura. Mientras otras formas artisticas —la
tragedia griega, la pintura sobre tabla, etcétera- han aparecido y desfallecido en el
transcurso de la historia, la arquitectura ha perdurado. Por ello: «Su historia es
mas larga que la de cualquier otro arte, y su eficacia al “presentizarse” es
importante para todo intento de dar cuenta de la relacion de las masas para con la
obra artistica» (Benjamin, 1989, p. 54). Para Benjamin, las edificaciones pueden
ser recibidas de dos formas, por el uso y por la contemplacién; es decir, «tactil y
Opticamente». Es interesante que el autor no coloque el acento en los valores
«cultual» y «exhibitivo» de la arquitectura o mencione el valor de uso o el de

cambio de ella. Recordemos que en las obras de Benjamin el «pasaje» tiene un
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doble sentido: literario y arquitecténico. Tal recepcién, desde el punto de vista de
un turista, nos dara pocas luces. La recepcion «tactil» sucede por la via de la
costumbre no por la de la atencién, por lo que la actitud del turista, observador
ocasional en donde se enfatiza el lado éptico, es decir, el de la contemplacién,
queda excluida. En arquitectura, la costumbre determina en gran medida la
recepcion «oOptica», que se da, como sefialamos, en una visita ocasional. Advierte
Benjamin (1989):

Pero en determinadas circunstancias esta recepcion formada de la arquitectura
tiene valor canonico. Porque las tareas que en tiempos de cambio se le imponen al
aparato receptivo del hombre no pueden resolverse por la via meramente éptica,
esto es por la de la contemplacién. Poco a poco quedan vencidas por la costumbre
(bajo la guia de la recepcion tactil). (p. 54)

Como si el hombre tuviera que reconstruir su percepcion, sobre todo, en «tiempos
de cambio» y esto no se logra por la recepcion «éptica», sino por la «tactil».
Incluso, la dispersion también puede llegar a ser una costumbre, sobre todo,
cuando se ha tornado habitual resolver ciertas tareas. Asi, optara por estas en su
dispersion. Nos dice Benjamin (1989): «Por medio de la dispersion, tal y como el
arte la depara, se controlara bajo cuerda hasta qué punto tienen solucién las
tareas nuevas de apercepciéon» (p. 54). Esta «percepcién atenta y clara», que es
la «apercepcion», demandara nuevas tareas al individuo. Sin embargo, este tienda
a evitar tales tareas y el arte se abocard a movilizar hacia la dispersion a las

masas : tal es la tarea fundamental del cine. Nos dice Benjamin (1989):

La recepcién en la dispersion, que se hace notar con insistencia creciente en todos
los terrenos del arte y que es el sintoma de modificaciones de hondo alcance en la
apercepcion, tiene en el cine su instrumento de entrenamiento. El cine corresponde
a esa forma receptiva por su efecto de choque. No sélo reprime el valor cultual
porque pone al publico en situacién de experto, sino ademas porque dicha actitud
no incluye en las salas de proyeccion atencién alguna. El publico es un
examinador, pero un examinador que se dispersa. (pp. 54-55)

El cine entrena al espectador en tal recepcion por su efecto de choque. No hay
una continuidad que permita al individuo una recepcion atenta y consciente, sino

una recepcion dispersa. El llamado “«séptimo arte»”, al no estar dirigido a los
dioses o0 a entidades sobrenaturales, como ocurre con manifestaciones pictéricas
ancestrales, de aqui su «valor cultual», sino a los hombres, coloca a este en una

situacion de «experto», en un «experto» que se «dispersa».
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A nivel politico podriamos afirmar segun Benjamin que la proletarizacion y la
alienacion del hombre actual son dos caras de una misma moneda. La
organizacion de las masas emprendida por el fascismo deja intacta la propiedad
privada que dichas masas desean suprimir. El fascismo deja que las masas se
expresen; pero no que cambien sus condiciones con respecto a tal propiedad’.
Nos dice Benjamin (1989): «En consecuencia, desemboca en una esteticismo de
la vida politica. A la violacion de las masas, que el fascismo impone por la fuerza
en el culto a un caudillo, corresponde la violacién de todo un mecanismo puesto al
servicio de la fabricacion de valores cultuales» (pp. 55-56). Y tal esteticismo solo
puede culminar en la guerra. Solo esta puede propiciar movimientos de masas
importantes sin cambiar en lo mas minimo las condiciones de propiedad.

Desde el punto de vista de la técnica Benjamin (1989) nos aclara: «... solo la
guerra hace posible movilizar todos los medios técnicos del tiempo presente,
conservando a la vez las condiciones de propiedad» (p. 56). En la politica y en la
técnica se mantiene inalterable la propiedad. Cambia, segun el punto de vista que
se tome, la relacion de la masa o los medios técnicos con respecto a dicha
propiedad. Benjamin revisa ahora los argumentos del fascismo al respecto.

El poeta, idedlogo y editor italiano Filippo Tommaso Marinetti (1876-1974),
fundador del futurismo, citado por Benjamin en la obra que analizamos, en su
manifiesto sobre la guerra colonial en Etiopia nos habla, irbnicamente, del
esteticismo de la guerra: esta es bella porque instaura, con sus mascaras de gas,
tanquetas y lanzallamas, la «materializacién del cuerpo humano»; porque crea
novedosas arquitecturas con sus espirales de humo y puentes de fuego. Marinetti
advierte: «jPoetas y artistas futuristas... acordaos de estos principios
fundamentales de una estética de la guerra para que iluminen vuestro combate
por una nueva poesia, por unas artes plasticas nuevas!» (Benjamin, 1989, p. 56).
Segun Benjamin la visién de Marinetti sobre la estética de la guerra establece que

7 Benjamin (1989) establece una relacion capital entre reproduccién técnica y masas: “Los
movimientos de masas se exponen mas claramente ante los aparatos que ante el ojo humano.
Solo a vista de pajaro se captan bien esos cuadros de centenares de millares. Y si esa perspectiva
es tan accesible al ojo humano como a los aparatos, también es cierto que la ampliacion a que se
somete la toma de la cadmara no es posible en la imagen ocular. Esto es, que los movimientos de
masas y también la guerra representan una forma de comportamiento humano especialmente
adecuada a los aparatos técnicos”. (p. 55)
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en tanto el orden actual de la propiedad no permita el usufructo de las fuerzas
productivas, «el aprovechamiento de los medios técnicos, de los ritmos, de las
fuentes de energia, urge un aprovechamiento antinatural» (Benjamin, 1989, p. 57).
Con la guerra nos percatamos de este estado de cosas. También de que la
sociedad no estd lo suficientemente preparada para hacer de la técnica su
instrumento, ni que esta hubiera alcanzado un desarrollo éptimo para «dominar las
fuerzas elementales de la sociedad». Con la guerra imperialista se ha abierto un
abismo entre los medios de produccion y su «aprovechamiento en el proceso

productivo». Nos dice Benjamin (1989):

La guerra imperialista es un levantamiento de la técnica, que se cobra en el
material humano las exigencias a las que la sociedad ha sustraido su material
natural. En lugar de canalizar rios, dirige la corriente humana al lecho de sus
trincheras; en lugar de esparcir grano desde sus aeroplanos, esparce bombas
incendiarias sobre las ciudades; y la guerra de gases ha encontrado un medio
nuevo para acabar con el aura. (p. 57)

Aqui resuena mas que nunca la frase de Benjamin tan conmovedora: «No hay
signo de civilizacion que no sea a la vez signo de barbarie». Lo que el hombre
produce transformando la naturaleza se desprende de él y va a parar a manos de
los que detentan el poder. La técnica procura el desmoronamiento del «aura».
«Fiat ars, pereat mundus» [«Hagase arte aunque muera el mundo»] afirma el
fascismo, «y espera de la guerra, tal y como lo confiesa Marinetti, la satisfaccién
artistica de la percepcion sensorial modificada por la técnica» (Benjamin, 1989, p.
57). Que no es otra cosa segun el autor que la actualizacién de la idea del «arte
por el arte». La humanidad ha pasado de ser un espectaculo para los dioses a ser
un espectaculo para si misma. Concluye Benjamin (1989):

Su autoalienacién ha alcanzado un grado que le permite vivir su propia destruccion
como goce estético de primer orden. Este es el esteticismo de la politica que el
fascismo propugna. El comunismo le contesta con la politizacion del arte. (p. 57)

Benjamin inicia «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica»
(1936) senalando algunos presupuestos del marxismo. Por ejemplo, en la
clasificacion de la sociedad en «infraestructura» —terreno econdémico- y
«superestructura» —terreno de la ideologia-, propuesta por Marx, Benjamin

sostiene que a él le interesan mas los cambios operados en la «superestructura»
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en el mundo capitalista actual, que los cambios que operarian en una sociedad sin
clases futura. También observamos la relacién entre los conceptos marxistas de
«valor de uso» y «valor de cambio» de la mercancia y los de «valor cultual» y
«valor exhibitivo» de las manifestaciones artisticas propuestos por Benjamin.

El autor sostiene que las obras de arte a lo largo de la historia han sido
susceptibles de ser reproducidas. En Occidente las reproducciones técnicas
aparecen con cierta periodicidad: xilografia, grabado, imprenta, litografia. Y cada
una, en cierta medida, engendra a la siguiente. No obstante, a inicios del siglo XX,
dos reproducciones, trastocan el significado de arte y suscitan fundamentales
reflexiones: la fotografia y el cine. En este contexto aparece la definicion de
«aura»: «el aqui y ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en
que se encuentre» (Benjamin, 1989, p. 20); es decir, el «aura», presente en las
obras de arte, se «desmorona» frente a la fotografia y el cine. En estos, a pesar de
perder el «aura», que radica en lo irrepetible de sus manifestaciones, en su
unicidad, en las que se fundan su tradicion, no dejan de ser artes. Segun Benjamin
hay dos circunstancias referidas a las masas que propician tal desmoronamiento.
El deseo de las masas de acercarse a los objetos y apropiarse de ellos en una
reproduccién, con lo cual las copias, las reproducciones le ganan terrero al
original; es decir, a lo irrepetible.

Es interesante que cuando Benjamin hable de la reproduccién técnica coloque
como telon de fondo la teoria marxista referida a la mercancia, en la cual
encontramos el «valor de uso» y el «valor de cambio». Si algo nos diferencia de
épocas pasadas en precisamente este punto: hemos dejado de realizar objetos
con fines utilitarios para realizar objetos destinados a su intercambio. Lo mismo
ocurre con las manifestaciones plasticas: hemos pasado de realizarlas para fines
utilitarios —«valor cultual»- a realizarlas para intercambios comerciales —«valor
exhibitivo»-. Este transito se enfatiza en virtud de la reproduccién técnica. La
fotografia y el cine han jugado un papel decisivo en esto. En la obra fotografica de
Eugene Atget (1857-1927), podemos apreciar como el «valor cultual» ha cedido su
lugar al «valor exhibitivo». En Atget no vemos la aureola que envolvia los retratos

de la primera época, sino las calles y avenidas abandonadas por la multitud.
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Sin embargo, dicho transito no se dio sin tropiezos. Lo cual puede apreciarse con
mayor claridad en el cine. Muchos estudiosos negaron la calidad artistica de la
fotografia y también del cine. El cineasta francés Abel Gance (1889-1981), por
ejemplo, compara al cine con los jeroglificos egipcios. Pero también hay obras que
empiezan a marcar un derrotero a las fascinantes posibilidades del cine: La
quimera del oro (1925) de Chaplin, por ejemplo.

Benjamin considera una serie de diferencias entre el actor de teatro y el de cine. El
primero se enfrenta a un publico; el segundo, a una camara. El primero, esta en el
mundo de lo irrepetible; el segundo, en el mundo de la edicidén. En otras palabras,
el primero mantiene su «aura», su aqui y ahora irrepetible; el segundo, pierde su
«aura». A esta pérdida o atrofia del «aura» del actor, que lo revela como una pieza
mas del engranaje industrial, el cine responde con la construccion del actor como
una «estrella», una manera de devolverle su «aura» perdida.

Una ultima relacion analizada por Benjamin con respecto a la fotografia y el cine
sostiene que en ambos casos la técnica nos ha revelado un universo que habria
sido imposible apreciarlo a simple vista. Recordemos la ampliacion en las
fotografias de Karl Blossfeldt y el retardador en el cine que nos permite ver
aspectos del movimiento de una persona en fracciones de segundo.

También, Benjamin, considera los elementos que confluyen en una obra de arte: la
técnica, las formas artisticas tradicionales y las modificaciones sociales. El
primero, contribuye considerablemente al despliegue de una forma artistica, por
ejemplo, el cine. El segundo, las formas artisticas tradicionales posibilitan la
creacién de nuevas formas artisticas. El tercero, trabaja en formas que solo mas
adelante tendran una recepcién mas oportuna. El cine es el arte que mejor corre
con los tiempos actuales de inseguridad y choque, a los que es sometido el
hombre moderno en la ciudad.

Finalmente, el autor considera la recepcion de las obras de arte por las masas,
sobre todo, de cara al poder. Este puede permitir que las masas de expresen por
medio de cualquier arte, pero lo que no puede permitir es que cambien la
propiedad privada. Es fundamental para la sobrevivencia de esta mantener la

alienacion y la proletarizacion del hombre actual. Por ello, Benjamin aboga por el
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papel revolucionario del arte. Ahora pasemos al ultimo paragrafo del presente
capitulo, «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939), en donde aparecera el
«aura» como la capacidad que tiene un objeto de devolvernos la mirada.

2. 4. El «aura» en «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939)

¢, Cudles son esos lectores a los que la poesia lirica pone en dificultades? Son
aquellos que se abandonan, segun Benjamin, a los placeres sensibles y se
encuentran entregados al denominado «spleen»; es decir, al «hastio» de la vida.
¢, Por qué Charles Baudelaire (1821-1867) los prefiere? Porque el poeta desea ser
comprendido, «dedica su libro a quiénes se le asemejan». Y esta relacién se
vuelve mucho mas provechosa si se invierte y asumimos que el lector al que
Baudelaire se dirige le sera dado por la época siguiente.

El filosofo aleman destaca tres elementos para que la recepcidn de la poesia lirica
se haya vuelto poco propicia en estos tiempos: el poeta lirico ya no es considerado
«el poeta», la poesia lirica ya no registra una recepcién masiva y el publico se ha
vuelto menos sensible a dicha poesia. Estamos hablando de la segunda mitad del
siglo XIX. En adelante la fama de Las flores del mal (1857) se extendera de
manera notable.

¢,A qué se debe que la lirica haya perdido lectores? El autor considera que esto se
debe a que tal poesia se ha distanciado de sus lectores. «Y ello podria deberse a
que la experiencia de los lectores se ha transformado en su estructura» (Benjamin,
1999, p. 5). El terrero filoséfico es el mas propicio para dar cuenta de esta
transformacién. Nos dice Benjamin (1999):

Desde fines del siglo pasado, la filosofia ha realizado una serie de intentos para
aduefarse de la “verdadera” experiencia, en contraste con la que se sedimenta en
la existencia controlada y desnaturalizada de las masas civilizadas. Se acostumbra
a encuadrar estas tentativas bajo el concepto de filosofia de la vida. Naturalmente,
esos intentos no parten de la existencia del hombre en sociedad, sino de la poesia,
también de la naturaleza y, con preferencia, de la época mitica. (p. 5)

Varios autores han intentado dar cuenta de esta situacion. No obstante, Benjamin
destaca al filésofo francés Henri Bergson (1859-1941), quien en un texto temprano
en su obra, Materia y memoria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el espiritu
(1896), establece, orientado por la biologia, que la estructura de la memoria es
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fundamental para la experiencia humana. Benjamin (1999), siguiendo a Bergson,
sostiene: «La experiencia no consiste principalmente en acontecimientos fijados
con exactitud en el recuerdo, sino mas bien en datos acumulados, a menudo en
forma inconsciente, que afluyen en la memoria» (p. 6). A Bergson no le interesa
establecer las condiciones histéricas que posibilitan tal experiencia, que son a

juicio de Benjamin la época de la gran industria. Nos dice Benjamin (1999):

El ojo que se cierra ante esta experiencia afronta una experiencia de tipo
complementario, como su imitacién, por asi decirlo, espontanea. La filosofia de
Bergson es una tentativa de especificar y fijar esa imitacion. Por lo tanto la filosofia
de Bergson reconduce indirectamente a la experiencia que afronta Baudelaire en
forma directa en la figura de su “lector”. (pp. 6-7)

Asi, Bergson, segun Benjamin, dejaria de lado las condiciones histéricas que
posibilitan la experiencia de la memoria para explicar los «remanentes» de tal
experiencia, que es la que se da en los lectores del poeta francés. Detengamonos
en este punto. La filosofia de Henri Bergson (1859-1941) distingue entre la
inteligencia y la intuicion filoséfica. La primera nos permite captar la realidad en un
determinado momento, detiene su flujo constante para analizarla. La segunda, en
cambio, nos permite aprehender la realidad en su curso continuo, que es en
definitiva, como se da la realidad. En Materia y memoria. Ensayo sobre la relacion
del cuerpo con el espiritu (1896), Bergson distingue entre «memoria corporal» y
«memoria pura o espiritual». La primera nos permite, mediante el habito, realizar
una determinada accion, por ejemplo, conducir un auto o tocar un instrumento. La
segunda, nos permite captar los sucesos de nuestra vida en el cerebro, es la que
nos da el sentido de «duracién», ver nuestra vida como una serie de
acontecimientos continuos, no aislados.

Para Benjamin, segun Bergson, la «duracién» anida fundamentalmente en el alma
del poeta. El escritor francés Marcel Proust (1871-1922) en A la recherche du
temps perdu® [En busca del tiempo perdido], aparecido en 1913, es en donde se
puede apreciar mejor la experiencia tal como la concibe el filésofo francés.
Ademas, indica Benjamin (1999):

8 En francés en el original, al igual que los demas términos citados en ese idioma por Walter
Benjamin: «mémoire pure», «mémoire involontaire» y «mémoire volontaire».
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Proust, por lo demas, no se sustrae en su obra a la discusiéon de este problema.
Introduce de tal suerte un elemento nuevo, que contiene una critica inmanente a
Bergson. Este no deja de subrayar el antagonismo entre vita activa y la particular
vita contemplativa revelada por la memoria. Sin embargo, para Bergson parece
que el hecho de encarar la actualizacién intuitiva del flujo vital sea asunto de libre
eleccién. (pp. 8-9)

Mas adelante veremos como esta «actualizacion intuitiva del flujo vital», que obra
en virtud de la «<memoria pura» 0 «espiritual» y que Bergson deja a criterio, a la
«libre eleccién» de la persona, se vera desarrollada en el concepto de «aura». Por
el momento esto se hace explicito al cambiar Proust el término bergsoniano de
«mémoire pure» [«memoria pura»] por el de «mémoire involontaire» [«memoria
involuntaria»]. Incluso este es confrontado por Proust con el de «mémoire
volontaire» [«memoria voluntaria»], invocado por el intelecto. En A la recherche du
temps perdu (1913) Proust evoca la ciudad de Combray, en donde transcurrié su
infancia y los recuerdos de esta se le ofrecen pobres, difusos en el horizonte. Sin
embargo, a través de la «madeleine» (un bizcocho) los recuerdos aparecen de

manera nitida. Citemos este hermoso pasaje de la novela mencionada:

En cuanto reconoci el sabor del pedazo de magdalena mojado en tila que mi tia me
daba (aunque todavia no habia descubierto y tardaria mucho en averiguar el por
qué ese recuerdo me daba tanta dicha), la vieja casa gris con fachada a la calle,
donde estaba su cuarto, vino como una decoracién de teatro a ajustarse al
pabelloncito del jardin que detras de la fabrica principal se habia construido para
mis padres, y en donde estaba ese truncado lienzo de casa que yo Unicamente
recordaba hasta entonces; y con la casa vino el pueblo, desde la hora matinal
hasta la vespertina y en todo tiempo, la plaza, adonde me mandaban antes de
almorzar, y las calles por donde iba a hacer recados, y los caminos que seguiamos
cuando hacia buen tiempo. Y como ese entretenimiento de los japoneses que
meten en un cacharro de porcelana pedacitos de papel, al parecer, informes, que
en cuanto se mojan empiezan a estirarse, a tomar forma, a colorearse y a
distinguirse, convirtiéndose en flores, en casas, en personajes consistentes y
cognoscibles, asi ahora todas las flores de nuestro jardin y las del parque del sefior
Swann vy la ninfeas del Vivonne y las buenas gentes del pueblo y sus viviendas
chiquitas y la iglesia y Combray entero y sus alrededores, todo eso, pueblo y
jardines, que va tomando forma y consistencia, sale de mi taza de té (Proust, 1966,
pp. 70-71).

En el primer caso ha funcionado la «memoria voluntaria», en tanto, en el segundo
caso, la «<memoria involuntaria». No siempre tendremos la fortuna de encontrar un
«bizcocho», la «madeleine», que nos evoque el pasado, tal vez este objeto nunca

aparezca, todo dependera del azar. Nos dice Benjamin (1999):

71



Para Proust depende del azar la circunstancia de que el individuo conquiste una
imagen de si mismo o se aduefie de su propia experiencia. Depender del azar en
tal cuestién no resulta en modo alguno natural. Los intereses interiores del hombre
no tienen por naturaleza ese caracter irremediablemente privado, sino que lo
adquieren Unicamente cuando disminuye, debido a los hechos externos, la
posibilidad de que sean incorporados a su experiencia. (p. 10)

Los antiguos griegos distinguieron la «memoria» del «recuerdo». Mientras este
presupone el olvido; aquella perdura sin tropiezos. La memoria es divina; el
recuerdo, humano. Un ejemplo mas reciente lo encontramos en el filme Amélie
(2001) en el que la protagonista, Amélie Poulan, interpretada por Audrey Tautou,
encuentra unos juguetes escondidos en su habitacion que al parecer
pertenecieron a un antiguo propietario. Decide buscar al antiguo propietario y lo
encuentra. Se trata de un prestigioso arquitecto que al parecer goza de buena
fortuna; pero que por alguna razén se encuentra triste. Sin embargo, el objeto
encontrado logra devolverle el sentido de la vida, recomponer lo despedazado.

Para Benjamin, el perioddico es uno de los indicios de tal disminucién. Lo que hace
la prensa es impedir que el individuo se procure una imagen de si mismo. Su
finalidad consiste en «excluir rigurosamente los acontecimientos del ambito en el
cual podrian obrar sobre la experiencia del lector. Los principios de la informacion
periodistica (novedad, brevedad, inteligibilidad y sobre todo, la falta de relacion
entre las noticias aisladas) contribuyen a dicho defecto tanto como la
compaginacion y el estilo linglistico» (Benjamin, 1999, pp. 10-11). Esto se debe
principalmente a que la informacion periodistica no entra en el campo de la
«tradicién». Dicho campo estuvo reservado en tiempos antiguos a la narracién.

Aclara Benjamin (1999):

La narracién no pretende, como la informacién, comunicar el puro en-si de lo
acaecido, sino que la encarna en la vida del relator, para proporcionar a quienes
escuchan lo acaecido como experiencia. Asi en lo narrado queda el signo del
narrador, como la huella de la mano del alfarero sobre la vasija de arcilla. (pp. 11-
12)

En la narracion, el relator y lo relatado se tornan indesligables; lo cual no ocurre en
el ambito de la informacién, en donde la informacién y el informante se desligan.
La obra de Proust también puede ser leida como el intento de devolverle al
narrador su antiguo sitial. Para tal fin se ha valido de la propia infancia y del
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concepto de «mémoire involontaire» [«memoria involuntaria»], forjado por él. Tal
concepto libera al mundo individual de la persona de cualquier otra interferencia.
Asi esta experiencia individual, auténtica, se fusiona con «elementos del pasado
colectivo». Los cultos, nos dice Benjamin, fusionan por medio de sus fiestas y
ceremonias estas dos experiencias: «Provocaban el recuerdo en épocas
determinadas y permanecian como ocasion y motivo de tal fusién durante toda la
vida. La “memoria voluntaria” y la “involuntaria” pierden asi su exclusividad
reciproca» (Benjamin, 1999, pp. 12-13). En el hombre actual se han separado
tales experiencias, la individual y su vinculaciéon con el pasado colectivo; asi la
«memoria involuntaria» se manifiesta como un acontecimiento excepcional en la
vida de un hombre y no como la «norma» que apreciamos en el culto y que lo
vincula constantemente con su tradicion: la informacion periodistica habria
contribuido enormemente a tal separacion y, por lo tanto, a su deterioro, la
desvinculacion del hombre con su pasado.

Una vez establecida la relacién entre la “«mémoire pure»” [«“memoria pura»”] de
Bergson y la “«mémoire involontaire»” [«“memoria involuntaria»”] de Proust,
Benjamin pasa a considerar las luces que puede dar sobre esta ultima la teoria
freudiana expresada en Mas alla del principio del placer (1921), en donde Freud
establece la correlacion entre «memoria» —en el sentido de «mémorie
involontaire» [«memoria involuntaria»], segun Benjamin- y «conciencia». Dicha
correlacion es expresada a titulo de hipétesis y en ningin momento se intenta
aportar pruebas que corroboren la respuesta tentativa.

Freud esta interesado en que tal vinculacién lo ayude a comprender estructuras
profundas de la psique humana. No es dificil suponer que los discipulos de Freud
hayan tenido mas de una controversia sobre este punto. Benjamin cita al
psicoanalista austriaco Theodor Reik (1888-1969), uno de los primeros discipulos
del autor de Psicopatologia de la vida cotidiana (1921). Las reflexiones de Reik se
centran en lo que Proust denomina «reminiscencia involuntaria y voluntaria» y
considera que la «memoria» tiene la funcién de protegernos de las impresiones;
en tanto que la funcidén del «recuerdo» es la de disolver tales impresiones. Para

Freud, la conciencia nace «en el lugar de la impronta mnemotécnica» y no
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establece la menor distincion entre «<memoria» y «recuerdo» de cara al andlisis de
Benjamin. El planteamiento de Freud es que los estimulos con los que se enfrenta
la conciencia no dejan en ella modificaciones esenciales; por el contrario,
mediante la toma de conciencia tiende a disolverlas. Los que si dejaran una huella
perdurable seran «los residuos mnemotécnicos», es decir, aquellas impresiones

qgue no captamos conscientemente. Segun Benjamin (1999):

Traducido a la terminologia proustiana: sélo puede llegar a ser parte integrante de
la mémoire involontaire [‘recuerdo involuntario”] aquello que no ha sido vivido
expresa y conscientemente, en suma, aquello que no ha sido una “experiencia
vivida”. Atesorar “improntas perdurables como fundamento de la memoria” de
procesos estimulantes es algo que se halla reservado, segun Freud, a “otros
sistemas”, que es menester considerar como diferentes de la conciencia”. (p. 16)

Como ya se menciond, la conciencia no cobijaria «trazos mnemaonicos». Segun
Freud, la tarea fundamental de la conciencia mas que la recepcién de los
estimulos es la de la proteccion de ellos. La idea es que nuestro organismo posee
una cantidad determinada de «energia» que nos sirve para neutralizar una energia
exterior y que podria ser mas intensa que la nuestra, de tal suerte que nos origine

un trauma. Siguiendo a Benjamin (1999):

La amenaza proveniente de esas energias es la amenaza de los shocks. Cuanto
mas normal y corriente resulta el registro de shocks por parte de la conciencia
menos se deberda temer un efecto traumatico por parte de éstos. La teoria
psicoanalitica trata de explicar la naturaleza de los shocks trauméticos “por la
rotura de la proteccién contra los estimulos”. El significado del miedo es, segun
esta teoria, la “ausencia de predisposicion a la angustia”. (p. 17)

Se podra decir entonces que el psicoandlisis consiste en dotar a la conciencia del
tiempo necesario para recobrar energias y recuperarse de los «shocks». Asi
mismo, la labor terapéutica del sueno se torna incuestionable. La tarea que Freud
le encomienda al suefio se la atribuye el poeta francés Paul Valéry (1871-1945) al

recuerdo. No obstante, advierte Benjamin (1999):

Pero normalmente este training —segun la hipétesis de Freud- corresponde a la
conciencia despierta, que tiene su sede en un estrato de la corteza cerebral, “hasta
tal punto quemado por la accién de los estimulos” como para ofrecer las mejores
condiciones para su recepcioén. (p. 18)

Ciertamente, tal adiestramiento de la conciencia enfrentada al «shock», permitira

atenuar la carga traumatica que este alberga. De no lograrse, podremos remitirnos
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al recuerdo o al suefno para mitigarlo. Es bajo esta circunstancia que al hecho que
provoca el «shock» es asimilado por la conciencia como «experiencia vivida» en
sentido propio; «esterilizando» tal hecho para la actividad poética que torne
manejable el «shock» en palabras. Nos dice Benjamin (1999):

Afrontamos el problema de la forma en que la poesia lirica podria fundarse en una
experiencia para la cual la recepcion de los shocks se ha convertido en la regla. De
una poesia de este tipo deberia esperarse un alto grado de conciencia; ademas
deberia sugerir la idea de un plan en marcha en su composicién. (p. 19)

En efecto, el poeta lirico serd quien controle tales «shocks» y los convierta en
poesia, para lo cual tendra que tener un «alto grado de conciencia». Para el autor,
tal situacion se puede apreciar en Baudelaire, Poe y Valéry. No en vano, Proust y
Valéry dedicaran intensas reflexiones a la obra de Baudelaire. Para Valéry la
mayor preocupacion del autor de Las flores del mal (1857) seria la de convertirse
en un gran poeta, pero no como Lamartine o Hugo, sino como Baudelaire. Nos
dice Benjamin (1999):

Resulta méas bien extrafio hablar de razén de estado a propésito de un poeta. E
implica algo sintomatico: la emancipacién respecto a las “experiencias vividas”. La
produccion poética de Baudelaire esta ordenada en funcién de una tarea.
Baudelaire ha entrevisto espacios vacios en los que ha insertado sus poesias. Su
obra no sélo se deja definir histéricamente, como toda otra, sino que ha sido
concebida y forjada de esa manera. (pp. 19-20)

Benjamin explica ahora el concepto de «experiencia vivida». Algunas impresiones
son mas intensas que otras, por ello la conciencia tiene que estar alerta frente a
las mas intensas que puedan vulnerarla. Cuando la conciencia ha podido conjurar
las impresiones mas intensas y, por lo tanto, «cuanto menos los estimulos
penetran en la experiencia, tanto mas corresponden al concepto de “experiencia
vivida”». Esta defensa de los shocks es una tarea importante de la conciencia, que
significa asignarle «un puesto temporal en la conciencia», aun a costa de su
contenido. «Tal seria el resultado Gltimo y mayor de la reflexién. Esta convertiria al
acontecimiento en una “experiencia vivida”» (Benjamin, 1999, p. 21). Cuando falla
la reflexién, cuando la conciencia no cumple su papel de defenderse de los
shocks, ocurre el espanto. Baudelaire ha puesto la experiencia del shock en un
lugar primordial de su poesia. Para el poeta francés un artista libra un duelo y
antes de morir «grita de espanto»: es el proceso de la creacién. «A merced del
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espanto, Baudelaire no deja a su vez de provocarlo» (Benjamin, 1999, p. 22).
Comenta Benjamin: «La psiquiatria conoce tipos traumatofilos. Baudelaire se ha
hecho cargo de la tarea de detener los shocks, con su propia persona espiritual y
fisica, de donde quiera que éstos provengan» (Benjamin, 1999, p. 22). En un
poema de Baudelaire, «<El sol», comentado por Benjamin, podemos apreciar esta

actitud:

Por el viejo suburbio, donde en chabolas cuelgan
las persianas, abrigo de secretas lujurias,
cuando el sol cruel golpea con redoblados tiros
sobre el campo y la ciudad, tejados y trigales,

en mi esgrima fantastica voy solo a ejercitarme,
oliendo en los rincones el azar de la rima,
tropezando en palabras como en el pavimento,
topandome con versos largamente sofiados.

Este padre nutricio, que odia a los cloréticos,

en los campos despierta cual las rosas los versos;
hace que se evaporen al cielo los problemas,

y de miel las colmenas y los cerebros colma.

es él quien vuelve joven al que va con muletas,

y como a las muchachas lo hace dulce y alegre,

y ordena a las cosechas que crezcan y maduren
en el pecho inmortal que en flor siempre se quiere.

Cuando, igual que un poeta, él baja a las ciudades,

ennoblece la suerte de las cosas mas viles,

y sin pajes ni ruidos, igual que un rey, visita

los hospitales todos y todos los palacios. (Baudelaire, 2000, p. 333)°
Definitivamente, Baudelaire transforma en poesia la experiencia del «shock». Al
igual que en El spleen de Paris (1869), la tarea del poeta francés ha sido, segun
Benjamin, la de esclarecer esas leyes ocultas que operan incluso fuera del verso.
En la dedicatoria del texto mencionado podemos encontrar el «suefo» que
persigue Baudelaire. El poeta pretende dar con una “prosa poética” que traduzca
fielmente las «ondulaciones del suefio». Para hallarla es menester introducirse en
el laberinto de la ciudad. Esto le permite a Benjamin comprobar dos situaciones: la
relacion entre «la imagen del shock y el contacto con las grandes masas
ciudadanas» y «qué debemos entender exactamente por tales masas» (p. 25).
«Tales masas» no son mas que la multitud que transita por las calles. A pesar de

% Hemos preferido esta traduccién a la propuesta por el texto de Benjamin del que ahora nos
ocupamos. En los poemas de Baudelaire que siguen tomaremos en cuenta la traducciéon de
Cétedra.
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que esta no aparece explicitamente en la obra de Baudelaire, si se deja percibir de
manera soterrada, «secreta». Nos dice Benjamin (1999):

La imagen del esgrimista se vuelve descifrable en su contexto: los golpes que
asesta estén destinados a abrirle un camino entre la multitud. Es verdad que los
faubourgs [“suburbio”] a través de los cuales se abre camino el poeta del Soleil
[“Sol”] estan vacios y desiertos. Pero la constelacion secreta (en la que la belleza
de la estrofa resulta transparente hasta el fondo) deber ser entendida asi: es la
multitud espiritual de las palabras, de los fragmentos, de los comienzos de versos
con los cuales el poeta libra en las calles abandonadas su lucha por la presa
poética. (p. 26)

No es desde la torre de marfil desde la cual Baudelaire traza sus versos, sino
desde el suburbio, desde las calles abandonadas, caminando a través de una
multitud inexistente, que ha dejado, como espectros convalecientes, fragmentos
de si misma. Desde este peligro, ¢ hay algo mas peligroso que atravesar una calle
desierta? El poeta va en busca de su presa sin mayor proteccion que el filo
luminoso de su alma expectante.

Para Benjamin, la multitud es un tema fundamental en la literatura del siglo XIX. La
multitud empieza a organizarse como publico y a exigir una presencia en la novela
contemporanea. El escritor francés Victor Hugo (1802-1885) es quien atendio
mejor que nadie esta demanda. Los miserables (1862) y Los trabajadores del mar
(1866) asi lo atestiguan. Y tuvo que lidiar con otro género que podia competir con
su tarea: el feuilleton [«folletin»], quien tuvo en el parlamentario y escritor francés
Eugene Sue (1804-1857) a su mas digno representante. El filosofo aleman Karl
Marx (1818-1883) criticd duramente la novela por entregas Los misterios de Paris
(1843) de Sue. Nos dice Benjamin (1999) sobre la actitud de Marx: «Pronto se le
presentd como tarea el extraer la masa férrea del proletariado de esa masa
amorfa que se hallaba por entonces expuesta a los halagos de un socialismo
literario» (p. 28). El también filésofo aleman Friedrich Engels (1820-1895), por su
parte, en Situacion de las clases trabajadoras en Inglaterra (1845) se refiere a la
deshumanizacion que aprecia en la «masa amorfa» de londinenses que camina
por las calles atendiendo solo a sus intereses privados sin percatarse siquiera de
las personas que pasan a su lado.

No obstante, maestros franceses del folletin como Ledén Gozlan (1803-1866)

dieron otra mirada a la multitud, que no encontramos en las criticas antes vistas de
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Engels o Marx: «Carece de la facilidad y la nonchalance [«despreocupacion»] con
las que el flaneur [«paseante»]'® se mueve a través de la multitud y que el
feuilletoniste [«folletinista»] copia y aprende de él» (Benjamin, 1999, p. 30). En
Engels, senala el autor, la reaccién es distinta, es de caracter moral y estético. La
multitud le desagrada por su insensibilidad frente al préjimo y por la aglomeracion
que concita una gran cantidad de personas en un espacio reducido. Para
Benjamin la diferencia estriba en que el ciudadano parisiense se asume como
parte de la multitud; en cambio, el ciudadano londinense la mira desde el exterior.
En Baudelaire la multitud no es algo extrinseco a su sensibilidad, «su obra se
puede advertir constantemente cémo lo cautiva y lo paraliza y como se defiende
de ellos» (Benjamin, 1999, p. 31). A tal punto ha interiorizado la masa que en vano
buscariamos una descripcién de ella. Aclara Benjamin (1999): «Baudelaire no
describe la poblacién ni la ciudad. Y justamente esta renuncia le ha permitido
evocar a la una en la imagen de la otra. Su multitud es siempre la de la metropoli;
su Paris es siempre superpoblada» (p. 31). Esto se puede apreciar en los
«Cuadros parisinos», un apartado de Las flores del mal (1857), en donde la masa
aparece de forma secreta. Nos dice Benjamin: «La masa era el velo fluctuante a
través del cual Baudelaire veia Paris. Su presencia domina uno de los fragmentos
mas importantes de Las flores del mal [1857] (p. 33). Veamos «A una paseante»
de «Cuadros parisinos» en el que nada recuerda a la multitud, pero que sin
embargo esta presente en cada verso:

Aullaba en torno mio la calle. Alta, delgada,
de riguroso luto y dolor soberano,

una mujer paso, con mano fastuosa
levantando el feston y el dobladillo al vuelo;

agil y noble, con su pierna de estatua.

Yo bebia, crispado como un loco, en sus ojos,
cielo livido donde el huracén germina,

la dulzura que hechiza y el placer que da muerte.

jUn reldmpagol!... jLuego la noche! —Fugitiva
beldad cuya mirada renacer me hizo al punto,
¢,s06lo en la eternidad podré verte de nuevo?

10 El «flaneur» es, ciertamente, un «paseante»; pero no todo «paseante» es un «flaneur». Seria
mas adecuado definirlo como un «vagabundo intelectual», aquel que ha perdido su lugar en la
ciudad y finge tenerlo.
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iEn oftro sitio, lejos, muy tarde, acaso nuncal!
Pues no sé a dénde huyes, ni sabes donde voy.
iT4, a quien yo hubiese amado! jSi, t4, que lo supiste! (Baudelaire, 2010, p. 363)

Una desconocida aparece en medio de la multitud y cruza miradas con el poeta.
Mas adelante veremos la importancia de la mirada en uno de los niveles de
significado del «aura». Segun Benjamin (1999): «El significado del soneto es, en
una frase, el que sigue: la aparicion que fascina al habitante de la metrépoli —lejos
de tener en la multitud s6lo su antitesis, s6lo un elemento hostil- le es traida sélo
por la multitud» (p. 34). ¢Cambiaria mucho la perspectiva del poeta si la mujer
apareciera sola, sin la multitud que la rodea? El dramatismo de la mirada no es
que sea la primera; sino que es precisamente la ultima, comparable segun
Benjamin con el encanto efimero de un poema. Acerca de la relacion del soneto

con el «shock» nos dice Benjamin (1999):

Asi el soneto presenta el esquema de un shock, incluso el esquema de una
catastrofe. Pero la catastrofe ha golpeado no sélo al sujeto sino también la
naturaleza de su sentimiento. Lo que hace contraer convulsivamente al cuerpo —
“crispé comme un extravagant” [“‘crispado como un loco”]- no es la beatitud de
aquel que se siente invadido por el eros en todas las camaras de su particular
idiosincrasia, sino mas bien la turbaciéon sexual que puede sorprender al solitario.
(pp- 34-35).

A Benjamin le parece errada la apreciacion del critico literario francés Albert
Thibaudet (1874-1936), para quien estos versos solo podian nacer en la ciudad.
Para el filosofo el soneto de Baudelaire muestra en todo su dramatismo los
cambios que suscita en el amor la vida en la ciudad. Asi también lo entendi6
Marcel Proust (1871-1922), cuando describe las huellas que ha dejado la multitud
en Albertine.

El tema de la multitud tiene en el escritor norteamericano Edgar Allan Poe (1809-
1849) a uno de sus primeros cultores. En el cuento «El hombre de la multitud» un
tipo sale a pasear por las calles de Londres después de una larga enfermedad. Al
caer la tarde, detras de las ventanas de un local ve pasar a la multitud y queda
sorprendido por esta «nueva emocion».

Siguiendo a Benjamin, la multitud en Poe aparece como «tétrica y confusa», tanto
la que ocupa los oficios mas rudimentarios como la que realiza las tareas que

requieren una mayor especializacion. Asi mismo, con respecto a su
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desplazamiento por la ciudad la multitud guarda una actitud indiferente o de falsa
amabilidad en relacién al préjimo. «Se podria pensar que se trata de miserables,
de individuos semiborrachos» (pp. 39-40); pero en realidad se trata, como
mencionamos lineas arriba, de personas que trabajan en tareas especificas en
una sociedad: abogados, comerciantes, etcétera.

La obra de Poe estd lejos de ser calificada como «realismo socialista». La
intencién de Poe es dar cuenta de la gente en si misma, no de la masa oprimida.
El narrador norteamericano advierte un caracter agresivo en la multitud que lo
desconcierta. Baudelaire también ha rescatado este elemento agresivo. Aunque
en el poeta francés se puede observar una actitud ambigua con respecto a la
multitud. Por un lado, se siente atraido por esta y como parte de esta, como
«paseante» da cuenta de sus experiencias. Por otro, el caracter agresivo de la
multitud lo distancia de ella y hace que la mira con arrogancia y desprecio. Para
Benjamin: Baudelaire ha querido equiparar al hombre de la multitud con el
«paseante». Benjamin discrepa con esta equiparacion. El hombre de la multitud es
un «maniaco»; el «paseante», un tipo tranquilo. Nos dice Benjamin (1999): «Mas
bien de él se puede inferir qué le iba a ocurrir al flaneur [«paseante»] cuando le
fuese quitado su ambiente natural» (p. 43). En alguin momento Londres le pudo
proporcionar tal ambiente, pero no el descrito por Poe. En todo caso, la ciudad de
Paris, debido a la persistencia de algunos rasgos antiguos que hablan de mejores
tiempos, seria mucho mas propicia para el «paseante». Nos dice Benjamin (1999)
de tales tiempos:

Hay aun balsas para cruzar el Sena, en los lugares donde mas tarde se enarcarian
puentes. Incluso en el ano de la muerte de Baudelaire, a un hombre de empresa se
le podia ocurrir hacer circular quinientas literas para uso de los ciudadanos
acomodados. (pp. 43-44)

Sin embargo, el «paseante» preferird las galerias. Estas le daran la privacidad
requerida alejandolo de la multitud. La muchedumbre atendera sus ocupaciones;
el “paseante”, se entregard a sus preocupaciones. Nos dice Benjamin (1999):
«Londres tiene al hombre de la multitud. Nante, el hombre de la esquina,
personaje popular de la Berlin anterior a 1848, es en cierto modo su antitesis: el
flaneur parisiense esta en medio de los dos» (p. 44). En efecto, el «flaneur», el
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«paseante» es, como lo hemos definido lineas arriba siguiendo a Benjamin, el
«vagabundo intelectual» que no tiene lugar en la ciudad; pero que tampoco ha
renunciado a ella.

Para dar cuenta de la privacidad del hombre que contempla aténito la multitud
Benjamin relaciona un relato del escritor aleméan E. T. A. Hoffmann (1776-1822)
titulado «La ventana en angulo del sobrino» y el papel del «observador» en la obra
de Edgar Allan Poe (1809-1849). El «observador» mira a la multitud a través de
los vidrios de un recinto publico y termina sucumbiendo a la atracciéon que esta
ejerce sobre él. El «sobrino» es paralitico y no puede seguir a la muchedumbre asi
lo desee: solo la contempla desde su habitacién a través de un largavista. Nos
dice Benjamin (1999):

Es dia de mercado y la multitud se siente en su propio elemento. Su anteojo de
larga vista le permite aislar escenas de género. La disposicion interior de quien se
sirve del anteojo se halla plenamente de acuerdo con el funcionamiento de tal
instrumento. El sobrino quiere iniciar a su visitante, tal como él mismo dice, “en los
principios del arte de mirar”. Dicho arte consiste en la facultad de complacerse con
cuadros vivos; como aquellos con que se complace el romanticismo burgués.
Sentencias edificantes favorecen la interpretacion. (pp. 45-46)

En efecto, la multitud es un «cuadro vivo», un espectaculo naciente al cual el ojo
aprendera a acostumbrarse: La catedral de Chartres del pintor impresionista
francés Claude Monet (1840-1926), es un claro ejemplo de lo mencionado. No
obstante, Benjamin distinguira entre el ejercicio de esta nueva facultad visual y las
reacciones que suscitara en el espectador la presencia de la multitud. «Angustia,
repugnancia, miedo, suscitdé la multitud metropolitana en los primeros que la
miraron a los ojos» (Benjamin, 1999, p. 48).

¢, Por qué precisamente «angustia, repugnancia y miedo»? Edgar Allan Poe (1809-
1849) quedara pasmado con el lado barbaro de la multitud. El pintor belga James
Ensor (1860-1949) opondra en ella disciplina y desenfreno. Campanas militares y
bandas carnavalescas iran de la mano en sus obras. Ambas se presentardn como
modelos de estados totalitarios, «donde la policia esta aliada a los delincuentes»
(Benjamin, 1999, p. 48). El poeta francés Paul Valéry (1871-1945) verd
involucionar en salvaje al habitante de la ciudad, este volvera a su aislamiento. Si
antes la necesidad de subsistencia hacia que el hombre se relacionara con otro,
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ahora es el «mecanismo social» el que lo motiva a interactuar con sus semejantes,
tornando inutiles algunos actos y formas de sentir. Para poner en funcionamiento a
un teléfono al inicio de su invencién era preciso realizar una serie de pasos, ahora

solo basta con levantar el receptor. Lo mismo podria decirse de la fotografia:

Entre los innumerables actos de intercalar, arrojar, oprimir, etcétera, el “disparo” del
fotografo ha tenido consecuencias particularmente graves. Bastaba hacer presion
con un dedo para fijar un acontecimiento durante un periodo ilimitado de tiempo.
Tal maquina proporcionaba instantdneamente, por asi decirlo, un shock péstumo.
(Benjamin, 1999, p. 49)

Experiencias téactiles, como las que hemos visto, y oépticas, como las de los
anuncios en los diarios y el transito de la multitud invadiran la sensibilidad del
habitante de la urbe. En la ciudad el hombre esta expuesto a una serie de shocks:
cruces de avenidas, avisos luminosos, transeuntes impertinentes, etcétera.
Benjamin, siguiendo en esto a Baudelaire, habla de la cuidad como un «reservorio
de energia», en donde el hombre recibe «descargas» a cada momento. Y en esto

juega un papel importante la «técnica», lo cual se puede apreciar en el cine:
Llegd el dia en que el film correspondié6 a una nueva y urgente necesidad de
estimulos. En el film la percepcién por shocks se afirma como principio formal. Lo
que determina el ritmo de la produccién en cadena condiciona, en el film, el ritmo
de la percepcién. (Benjamin, 1999, p. 50)
Recordemos que Benjamin ya se ha referido en «La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica» (1936) acerca de los elementos que confluyen en una
forma artistica elaborada: la técnica, las formas artisticas tradicionales y las
modificaciones sociales. No en vano Marx, anade el autor, resalté que en el
trabajo del artesano la conexion de los «momentos» de su labor es continua. Nos
dice Benjamin (1999):

Tal conexién, convertida en auténoma y objetivada, se le presenta al trabajador
fabril en la cinta automatica. El trozo en el que hay que trabajar entra en el radio de
accion del obrero independientemente de la voluntad de éste; y con la misma
libertad se le sustrae. (pp. 50-51)

En efecto, para Marx en la produccién capitalista el obrero no usa la condicién de
trabajo, sino por el contrario, la condicion de trabajo lo utiliza a él. Los obreros
aprenden a coordinar sus movimientos con los de la maquina. Esta «uniformidad»
en el trabajo, la puede apreciar, segun Benjamin, Poe (1809-1949) en la multitud.
«Uniformidad» en el vestir, en la conducta y en la expresion, en donde la sonrisa
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es sospechosa. Todo trabajo con maquinas requiere adiestramiento, pero no
debemos confundir este con el egjercicio, el cual todavia tuvo una funcion en la

manufactura. Nos dice Benjamin citando a Marx:

Sobre la base de la manufactura, “cada particular ramo de produccion halla en la
experiencia la forma técnica a él adaptada y la perfecciona lentamente”. La
cristaliza rapidamente “apenas alcanzado un cierto grado de madurez”. (Como se
Ccité en Benjamin, 1999, pp. 51-52)

No obstante, la manufactura requiere de obreros llamados «no especializados»,
que la «empresa de trabajo manual» suele excluir. El obrero no especializado es
el mas vulnerable con respecto a la maquina. «Su trabajo es impermeable a la
experiencia. El ejercicio no tiene en él ningun derecho» (Benjamin, 1999, p. 52). El
adiestramiento del obrero en la fabrica no es distinto del que ocurre en un parque
de diversiones.

Segun Benjamin, Poe ve a la multitud como desenfrenada y disciplinada a la vez.
Las personas que transitan en el universo de Poe se comportan como auténomas,
responden a los shocks de manera exagerada. Por ejemplo, cuando eran
golpeadas con el hombro casualmente en alguna avenida, «saludaban con
exageracion a aquellos de los que habia recibido el golpe». El «shock» que
experimenta el transeunte en la cuidad es de la misma naturaleza del que
experimenta el obrero en la fabrica. Esto no significa que Poe (1809-1849) o
Baudelaire (1821-1867) tuvieran una idea cabal de lo que sucedia con el obrero en
la fabrica. Aunque para el autor de Las flores del mal (1857) la respuesta del
obrero ante los shocks podrian apreciarse cabalmente en el ocioso frente a un
juego de azar.

Benjamin, siguiendo al filésofo y periodista francés Emile-Auguste Alain (1868-
1951), sostiene que en el juego no tiene importancia la experiencia acumulada por
el jugador, cada partida es ajena a la anterior. El pasado que no alcanza a cada
partida, se vuelve fundamental en el trabajo. Benjamin aclara que el trabajo al que
se refiere Alain es al altamente especializado, no al del obrero en la fabrica o al no
especializado. Acota Benjamin (1999):

A este Ultimo le falta el elemento de aventura, la fata morgana que seduce al
jugador. Pero no le falta la vanidad, el vacio, el hecho de no poder concluir, que es
también inherente a la actividad del obrero asalariado. Incluso sus gestos,
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determinados por el proceso automatico del trabajo, aparecen en el juego, que no
se desarrolla sin el movimiento rapido de quien hace la apuesta o toma una carta.
Al estallido del movimiento de la maquina corresponde el coup [«golpe»] en el
juego de azar. (p. 55)

Al obrero y al jugador los aproxima la vanidad y el vacio, una experiencia sin fin, el
golpe rapido ante la maquinaria de la fabrica, para el primero; y ante la maquinaria
del juego, para el segundo; los separa la aventura que envuelve al jugador. Sin
embargo, los movimientos del obrero frente a la maquina son constantemente
repetidos por lo que la relacion con los precedentes se vuelve inocua. Esto guarda
una estrecha vinculacién con los movimientos del jugador atento a su partida.
Ambos trabajos carecen de contenido y tanto el obrero como el trabajador esperan
ansiosamente la remuneracion por su labor. Benjamin destaca una litografia del
inventor aleman Aloys Senefelder (1771-1834) en la que se aprecia una escena de
juego. Cada participante tiene un gesto distinto. Uno luce desconfiado; otro,
atento; un tercero, entusiasmado, etcétera. Pero todos tienen una actitud afin:
estan entregados en cuerpo y alma a su actividad. Ademas, obran de manera
automatica; es decir, se comportan como los personajes de Poe (1809-1849) que
citdbamos lineas arriba. Para Baudelaire (1821-1867), el jugador es «la
encarnacion moderna del arquetipo del espadachin» (Benjamin, 1999, p. 57). El
escritor aleman Karl Ludwig Bbrne (1786-1837), sostiene Benjamin, sefiala que la
energia contenida en el juego es de la misma indole que la contenida en la guerra.
En el siglo XVIII el juego de azar estaba reservado a la nobleza. A partir del siglo
XIX también es practicado por la burguesia. Difundido por los ejércitos
napolednicos, pasé a formar parte de los avatares cotidianos: «el espectaculo en
el que Baudelaire veia lo heroico “tal como es propio de nuestra época’»
(Benjamin, 1999, p. 57). Segun el filésofo, la vision de Baudelaire (1821-1867)
sobre el juego se torna mas importante si la analizamos no desde el punto de vista
técnico, sino desde el psicologico.

Esté claro que el jugador no acumula experiencia. Lo impulsa a cada momento su
afan de ganancia. Aunque esto en sentido propio no puede definirse como deseo,
lo que el jugador busca saciar es su «avidez», «quizas una oscura decisién». Nos
dice Benjamin (1999):
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El deseo, en cambio, pertenece a los 6rdenes de la experiencia. “Lo que se desea
de jovenes, se tiene en abundancia de viejos”, dice Goethe. Cuanto antes se
formula en vida un deseo tanto mas grandes son sus perspectivas de cumplirse.
Cuanto mas lejos en el tiempo se halla un deseo tanto mas puede esperarse su
realizacién. Pero lo que lleva lejos en el tiempo es la experiencia, que lo llena y lo
articula. Por ello el deseo realizado es la corona reservada a la experiencia. (pp.
58-59)

«El deseo realizado es la corona reservada a la experiencia», y el jugador no la
atesora, no estd en sus dominios. La costumbre popular de ver en una estrella
fugaz la consumacién del deseo nos permite suplantar la lejania espacial a la
temporal. La antitesis de esto, segun Benjamin, es la bolita que ronda la casilla
deseada. El instante en el que cae la estrella es de la misma naturaleza que el de
la bolita que encuentra la casilla. Pero este tiempo, nos dice Benjamin siguiendo a
al ensayista francés Joseph Joubert (1754-1824), no es el tiempo terrestre; sino el
de la «eternidad», aquel que no «destruye», sino que solamente «realiza».
Advierte Benjamin (1999):

Es la antitesis del tiempo infernal en el cual transcurre la existencia de aquellos a
los cuales no les es dado llegar a concluir nada de lo que han comenzado. La mala
reputacién del juego depende justamente del hecho de que es el jugador el que
pone su mano en la obra. (Un cliente incorregible de la loteria no incurrira en la
misma condena de la que se hace pasible el jugador de azar verdadero.). (p. 59)

En el juego la diferencia radica en que no es una voluntad externa al jugador la
que actlua sobre él, sino que es el jugador mismo el artifice de su propio destino.
Sisifo esta condenado a la perpetuidad moné6tona de su castigo. Su deseo,
cualquiera que este sea, ha sido suprimido y reemplazado por el deseo de los
dioses. Algo similar ocurre con el jugador arrojado a su «tiempo infernal». No
acumula experiencia y su deseo es postergado. El jugador y el obrero comienzan
su labor como si fuera la primera vez. Es una manera de escapar del ciclo infernal.
Segun Benjamin, en algunos textos de Baudelaire el tiempo aparece como
acompanante del jugador; en otros Satan ocupa el lugar el tiempo. En «El juego» -
citado por nuestro autor- el poeta francés describe un lugar funebre en donde se

libra una partida:

He aqui el negro retablo que en un suefio nocturno
desenvolverse vio mi ojo clarividente.

Yo mismo, en un rincdn del antro taciturno,

me contemplé, acodado, frio, mudo, envidiando,
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envidiando de aquéllos la pasion obsesiva,

la funebre alegria de aquellas viejas putas,

iy, alegremente, todos traficando en mi cara,

ésta con su belleza, y aquél con su honor viejo! (Baudelaire, 2010, 373)

Benjamin remarca que el poeta no participa del juego y envidia la pasion de los
jugadores. «Es también un hombre despojado de su experiencia, un moderno»
(Benjamin, 1999, p. 60). En méas de una ocasiéon Baudelaire ha exaltado la pasion
mas funesta de una vida anodina. Leamos los versos finales de «El juego» citados
por Benjamin:

Y mi alma se asust6 de que envidiase a tantos

pobres hombres corriendo con fervor al abismo.

Y que, hartos de su sangre, preferian en suma

el dolor a la muerte, y el infierno a la nada. (Baudelaire, 2010, p. 375)

Para el filésofo, Baudelaire no comparte la embriaguez en la que se han
sumergido los jugadores. En estos versos «Baudelaire hace de la impaciencia el
sustrato de la furia del juego. Lo hallaba en si en estado puro. Su célera repentina
tiene la expresividad de la Iracundia de Giotto en Padua» (Benjamin, 1999, pp. 61-
62). La aparente serenidad del jugador es solo una de sus engafiosas mascaras.

Volviendo al filésofo francés Henri Bergson (1859-1941), Benjamin nos dice que
«es la actualizacién de la “durée” [«duracién»] lo que saca al hombre la obsesién
del tiempo» (Benjamin, 1999, p. 63). Recordemos que Bergson distingue entre
«inteligencia» e «intuicion filoséfica». La primera nos permite captar la realidad en
un momento determinado con el fin de analizarla. La segunda, nos permite
aprehender dicha realidad en su flujo constante, que es, finalmente, como se da la
realidad. Asi mismo en Materia y memoria. Ensayo sobre la relacion del cuerpo
con el espiritu (1896), Bergson distingue entre «memoria corporal» y «memoria
pura» 0 «espiritual». La «memoria corporal» nos permite realizar, mediante la
costumbre, una determinada accién, por ejemplo, conducir un auto o tocar un
instrumento. La «memoria espiritual», nos permite captar los sucesos de nuestra
vida en el cerebro, es la que nos da el sentido de «duracién», la que nos permite
ver la vida como una serie de acontecimientos continuos, no aislados. El escritor
francés Marcel Proust (1871-1922) ha seguido en esto a Bergson; su obra puede

ser leida como los ejercicios que ha realizado para aclarar el pasado, «saturado
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de todas las reminiscencias que lo han impregnado durante su permanencia en el
inconsciente» (Benjamin, 1999, p. 63). Ademas, Proust ha leido con dedicacion a
Baudelaire y ha observado que en este el tiempo esta «desintegrado», resaltando
el poeta con ello solo los dias significativos. Para Benjamin (1999):

Estos dias significativos son los del tiempo que realiza, para decirlo en términos de
Joubert. Son los dias del recuerdo. No se distinguen por ninguna experiencia
vivida; no estan en compania de los otros sino que se destacan del tiempo. Lo que
constituye su contenido ha sido fijado por Baudelaire en el concepto de
correspondance [«vivencia»]. Dicho concepto esta ligado al de “belleza moderna”.

(p. 64)

Por alguna razén retenemos ciertos recuerdos y no otros. Baudelaire ha
denominado «correspondances» al contenido del recuerdo. Proust no presta
mucha atencion a los argumentos, a los contenidos, representados por las
sinestesias. Lo que destaca de las «correspondencias» es que «fijan un concepto
de experiencia que retiene en si elementos cultuales» (Benjamin, 1999, p. 64).
Solo valiéndose de estos podia el poeta francés dar cuenta de lo que como
moderno atestiguaba en sus textos: el deterioro de tales elementos. Solo asi podia
hacer suyo el «desafio» cuya respuesta nos ofrece en Las flores del mal (1857).

Sobre este poemario se ha tejido una serie de especulaciones acerca de su
estructura. Si es que existe tal estructura, esta podria ser apreciada en el ciclo de
poemas colocados al inicio de Las flores del mal (1857), «que podria estar
dedicado a algo irrevocablemente perdido» (Benjamin; 1999, 65). Uno de los

poemas que inicia tal ciclo es, precisamente, «Correspondencias»:

La Creacion es un templo de pilares vivientes
que a veces salir dejan sus palabras confusas;

el hombre la atraviesa entre bosques de simbolos
que le contemplan con miradas familiares.

Como los largos ecos que de lejos se mezclan

en una tenebrosa y profunda unidad,

vasta como la luz, como la noche vasta,

se responden sonidos, colores y perfumes. (Baudelaire, 2010, p. 95)

La Creacion es vista como un sistema de simbolos vinculados entre si, todo lo que
nos rodea forma parte de un plan originario que el hombre va descubriendo y
describiendo. Este tema de la «correspondencia» 0 «analogia universal» fue

también crucial en el romanticismo aleman. En Alemania la escritora francesa
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Madame de Staél (1991) nos habla acerca de la unidad que subyace en la
variedad:

Las analogias entre los diferentes elementos que componen la Naturaleza... sirven
para comprobar la ley suprema de la creacién, la variedad en la unidad, y la unidad
en la variedad. ;Hay acaso algo mas sorprendente que la relacién entre sonidos y
las formas, los sonidos y los colores? (p. 10)

La diferencia entre Las flores del mal (1857) y Alemania es que el elemento
armonico que observamos en este cede su lugar a un aspecto siniestro y
tenebroso propio de aquel.

Benjamin entiende las «correspondances» de Baudelaire como la experiencia que
puede reparar una crisis. «Esta experiencia solo es posible en el ambito del culto.
Si sobrepasa este ambito, se presentara como “lo bello”. En lo bello, el valor
cultual aparece como valor del arte» (Benjamin, 2012, p. 223). El autor ya ha
mencionado la distincién entre el «valor cultual» y el «valor exhibitivo» de una
manifestacién pictorica. Si enfatizamos en lo primero, la manifestacién pictorica
estara dirigida a los «espiritus»; si enfatizamos en lo segundo, tal manifestacion
estara dirigida a los «hombres». Las «correspondences» de Baudelaire recaerian
en el «valor cultual». Por lo demas, lo bello segun nuestro autor, puede definirse

en relacién a la historia o a la naturaleza. En relacién a la historia:

La apariencia de lo bello consiste en este sentido en que el objeto idéntico buscado
por la admiracién no es hallable en la obra. La admiracion no hace mas que
recoger lo que generaciones precedentes han admirado en ella. (Benjamin, 1999,
66)

Aqui no tiene sentido juzgar aquello que ha ejercido una influencia considerable;
sino tomar en cuenta lo que generaciones que nos precedieron admiraron. En
relacion a la naturaleza, lo bello es aquello que permanece idéntico a si mismo
pero «solo bajo un velo». Asi, las llamadas «correspondances» nos hablan del
caracter de tal velo. Podemos entender el velo como lo reproducible de la obra de
arte. Nos dice Benjamin (1999):

Las correspondances representan la instancia ante la cual el objeto de arte
aparece como fielmente reproducido, incluso a pesar de ser —y justamente por ello-
completamente aporético. (p. 66)
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En Benjamin, lo bello en relacién a la historia aparece como la admiracion
dispensada a la obra a través de generaciones y, en relaciéon a la naturaleza,
gracias a las «correspondances», aparece como lo fielmente reproducido en la
obra de arte. Asi mientras en su relacion con la historia lo bello recae en el sujeto
que admira la obra, en su relacion con la naturaleza la obra posee un caracter
esencial que se expresa fielmente en lo reproducido. Afade Benjamin (1999)
sobre las «correspondances»:

Las correspondances son las fechas del recuerdo. No son fechas histéricas, sino
mas bien fechas de la prehistoria. Lo que hace grande y significativos a los dias de
fiesta es el encuentro con una vida anterior. Baudelaire lo ha establecido en el
soneto que se titula “La vie antérieure” [«La vida anterior»]. (p. 67)

Hasta aqui Benjamin nos ha sefalado que las «correspondances» fijan el
contenido de los recuerdos y estan relacionadas con la belleza moderna; retienen
elementos culturales; remiten a una «unidad perdida». Asi mismo, son tomadas
como experiencias que pueden reparar una crisis; ayudan a develar el manto que
cubre lo bello. Este manto es lo «reproducible de la obra de arte»; las
«correspondances» aparecen, de esta manera, como «la instancia ante la cual el
objeto de arte aparece como fielmente reproducido, incluso a pesar de ser —y
justamente por ello- completamente aporético» (Benjamin, 1999, p. 66). Ahora nos
dice que las «correspondances» son las fechas no de la historia; sino de la
prehistoria. Y para ello estan las festividades. Baudelaire lo expresa

magnificamente en su poema «La vida anterior»:

Mucho tiempo he vivido bajo pérticos vastos,
que los soles marinos de mil fuegos tefian,

y sus grandes pilares, firmes y majestuosos,
parecian, de noche, como grutas basalticas.

Las olas, empujando celestes imagenes,

de mistica y solemne manera entremezclaban
los acordes potentes de su musica rica,

los tintes del ocaso reflejado en mis ojos.

Alli vivi en la calma de las voluptuosidades,
en medio del azul, de esplendores y de olas,
y desnudos esclavos, impregnados de olores,

que mi frente con palmas refrescaban, y era

s6lo su ocupacion el hacer méas profundo
el secreto dolor en que languidecia. (Baudelaire, 2010, p. 119)
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Para Benjamin las imagenes de los primeros cuartetos —grutas, ondas, etcétera-
surgen de la nostalgia. Y aqui también acttan las «correspondances»: «el pasado
murmura en las correspondencias; y la experiencia candnica de ellas tienen lugar
también en una vida anterior» (Benjamin, 1999, pp. 67-68). La diferencia con
Marcel Proust (1871-1922) es que en este la «vida anterior» permanece en la
esfera terrenal; en cambio, en Baudelaire la «vida anterior» trasciende, como
hemos visto, la historia. Tal vez, por ello, insiste Benjamin, la obra de Baudelaire,
al ser impregnada por la «resignacion», ha llegado a una intensidad pocas veces
vista. Precisamente, en el poema «Recogimiento», tal nostalgia del pasado es

expresada por el poeta en estos versos:

... Contempla colgar Anos difuntos,
En balcones del cielo, en trajes anticuados;
Surgir de aguas profundas el Pesar que sonrie; (Baudelaire; 2010, 567)

Segun Benjamin (1999) el poeta francés «se contenta con rendir homenaje a lo
inmemorable que se le ha escapado, mediante lo pasado de moda» (p. 69). Para
Proust, los efectos que proporciona el «balcén» en el texto de Baudelaire son de la
misma naturaleza que los que se aprecian en la «madeleine» en la novela En
busca del tiempo perdido (1913). Para Proust las reminiscencias de Baudelaire no
son fortuitas, sino «decisivas. El poeta a cada momento va en busca de las
analogias mas intensas: el olor del cabello de una mujer remite a la inmensidad de
un cielo estrellado. Para Benjamin estas palabras de Proust pueden aplicarse a él
mismo. Nos dice Benjamin (1999): «La obra de Proust es afin a la de Baudelaire,
quien recogio los dias del recuerdo de un afio espiritual» (p. 69). No obstante, Las

flores del mal (1857) son mas que esto:

Lo que las vuelve inconfundibles es méas bien el hecho de que a la ineficacia de la
misma consolacion, a la caida de la misma pasién, el fracaso de la misma obra ha
sabido arrancarle poemas que no son en absoluto inferiores a aquellos en los que
las correspondances celebran sus fiestas. (Benjamin, 1999, pp. 69-70)

En Baudelaire la fecundidad de las «correspondances» obran tanto en el pasado
mas remoto como en el presente mas intenso. Ademas, en Spleen et idéal
[«Spleen e ideal»], primera parte de Las flores del mal (1857), el «ideal»

«proporciona la fuerza del recuerdo». En tanto el «spleen» es el que «opone la
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horda de los segundos», es el «<emperador de los segundos». Leemos, siguiendo
a Benjamin, un verso crucial de «El gusto de la nada»:

Le Printemps adorable a perdu son odeur!

[iLa hermosa primavera ha perdido su aromal] (Baudelaire, 2010, p. 309)

Segun Benjamin, los términos «perdu» [«perdido»] y «odeur» [«aroma»], nos
revelan caracteristicas fundamentales de la obra de Baudelaire. El término
«perdido» nos remonta a una experiencia sobrecogedora ocurrida en el pasado. El
término «aroma» nos anuncia la importancia del olor en la «memoria involuntaria».
Esta dificilmente encuentra refugio en la vision o en el oido. ;Por qué el olor sobre

cualquier otra impresion sensible? Nos responde Benjamin (1999):

Si al reconocimiento de un olor le cabe mas que a cualquier otro recuerdo el
privilegio de consolar, ello se debe acaso a que ese reconocimiento adormece
profundamente la conciencia del transcurso del tiempo. Un perfume hace remontar
anos enteros a través del perfume que recuerda. Es ello lo que hace infinitamente
desconsolado este verso de Baudelaire. (pp. 70-71)

El olor, no la visién, ni el oido —y con esto se aleja de la tradicién filosofica-, tiene
el privilegio de evocar el pasado. Un pasado vivido, olvidado y vuelto a recordar
por el perfume fortuito de una fragancia. No hay que perder la capacidad de
experimentar; porque no hay consuelo para aquel que ha perdido la capacidad de
experimentar. Es esta incapacidad de tener nuevas experiencias la que engendra
la célera de quien la padece. Quien esta encolerizado no quiere experimentar
nada mas. No distingue al amigo del enemigo: se lanza contra todo y contra todos.
«La colera mide segun sus fines el ritmo de los segundos, al cual esta sometido el
melancélico» (Benjamin, 1999, p. 71). Benjamin cita estos versos de Baudelaire:

Et le Temps m’engloutit minute par minute,
Comme la neige immense un corps pris de roideur;

[Y el Tiempo me devora minuto por minuto,
como la nieve inmensa vuelve rigido un cuerpo;] (Baudelaire, 2010, 71)

No olvidemos que para Benjamin (1999) la propia modernidad se revela como

efimera:

En el spleen el tiempo esta objetivado; los minutos cubren al hombre como copos.
Este tiempo carece de historia, al igual que el de la mémoire involontaire

91



[«recuerdo involuntario»]. Pero en el spleen la percepcién del tiempo se halla
sobrenaturalmente aguzada; cada segundo encuentra la conciencia dispuesta a
parar su golpe. (pp. 71-72)

El tiempo calculado, uniforme, a pesar de «superponerse» al de «duracién», no
puede evitar dejar caer en ella «fragmentos desiguales y privilegiados». «Ha sido
mérito de los calendarios haber unido el reconocimiento de la calidad a la
medicién de la cantidad, en cuanto dejan en blanco, por asi decirlo, en los dias de
fiesta, los espacios del recuerdo» (Benjamin, 1999, p. 72). Precisamente, el
hombre que ya no puede experimentar se siente al margen del calendario. Como
cuando nos encontramos de viaje 0 en el descanso dominical. Baudelaire lo dice
en el poema «LXXVIII. “Spleen»:

Des cloches tout a coup sautent avec furie
Et lancent vers le ciel un affreux hurlement,
Ainsi que des esprits errants et sans patrie
Qui se metten a geindre opiniatrement.

[las campanas con furia saltan subitamente

y lanzan hacia el cielo un aullido horroroso,

igual que los espiritus errantes y sin patria

que se echan a gemir obstinados y largos.]. (Baudelaire, 2010, p. 305)

Campanas y hombres quedan fuera del calendario, como las pobres almas sin
historia. Baudelaire mediante el «spleen» y la vida anterior, «<mantiene el dominio
sobre los elementos disociados de la verdadera experiencia histérica» (Benjamin,
1999, p. 73); Bergson (1859-1941) hace lo propio con su concepto de la
«duracién». Nos dice Benjamin (1999).

Lo que separa a la durée [“duracion”] bergsoniana del orden histérico (asi como del
orden prehistérico) es el hecho de que en ella haya sido suprimida la muerte. El
concepto bergsoniano de la action [“accion”] tiene el mismo caracter. El “sano buen
sentido” en que sobresale “el hombre practico”, le ha sido dado con el bautismo. La
durée [“duracion”], en la que ha sido suprimida la muerte, tiene la infinitud mala de
un adorno. Excluye la posibilidad de acoger la tradicion. Es el prototipo de una
experiencia vivida, que se pavonea con las vestimentas de la experiencia. (pp. 73-
74)

Baudelaire y Bergson dejan de lado la historia. El primero al consagrar una vida
pasada, remota o el efimero instante actual. El segundo al establecer una

experiencia pasada como actual. En ambos casos la tradicion ha quedado
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excluida. En el siguiente paragrafo de Sobre algunos temas en Baudelaire (1939)

se da cuenta del término «aura». Nos dice Benjamin (1999):

Si se definen las representaciones radicadas en la mémoire involontaire [«recuerdo
involuntario»], que tienden a agruparse en torno a un objeto sensible, como el aura
de ese objeto, el aura que rodea a un objeto sensible corresponde exactamente a
la experiencia que se deposita como ejercicio en un objeto de uso. (p. 75)

Esta definicion del «aura» como aquellas representaciones que anidan en la
«memoria involuntaria» y que tiende a agruparse en torno a un objeto sensible
dista mucho de lo manifestado sobre el «aura» en otros textos. Por ejemplo, como
lo vimos en «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936)
en relacion con el arte, como el aqui y ahora irrepetible de una manifestaciéon. Aqui
esta vinculado a cualquier objeto, artistico o no, y tiene una connotacion
psicologica que no apreciamos en el andlisis de la obra de arte.

La fotografia y los procedimientos analogos que le siguieron han ampliado el
horizonte de la «memoria involuntaria». Una maquina puede fijar una
acontecimiento, sonoro o visual, cuando se desee. ¢No era el olfato el sentido
mas importante de la memoria? Esto adquiere relevancia sobre todo en una época
en donde las experiencias se reducen al minimo o se atrofian. Baudelaire ha visto
con malos ojos la invencién de la daguerrotipia, tildandola de cruel. Como sostiene
Benjamin (1999):

Como siempre buscd reservar un puesto a lo moderno e indicarselo, sobre todo en
el arte, lo hizo también respecto a la fotografia. Cada vez que la sentia como
amenazadora, trataba de culpar por ello a sus “progresos mal entendidos”. (p. 76)

Y tal malentendido era atribuido a las masas. Segun Baudelaire las masas
buscaron un ideal que se ajustara a su naturaleza y «un Dios vengador ha
escuchado sus plegarias y Daguerre ha sido su profeta» (Benjamin, 1999, p. 76).
No obstante, siguiendo a Benjamin, Baudelaire también ha mostrado una actitud
mucho mas mesurada con respecto a la fotografia. Esta puede captar material
para nuestra memoria, siempre y cuando se repliegue frente a los «dominios de lo
imaginario», es decir, frente a la estancia del arte, en donde el hombre le agrega
su alma. Aunque para Benjamin sea complicado seguir en esto a Baudelaire:

Es dificil considerar salomonico este veredicto. La constante disponibilidad del
recuerdo voluntario, discursivo, que se ve favorecida por la técnica de la
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reproduccion, reduce el ambito de la fantasia. La fantasia puede quiza concebirse
como la capacidad de formular deseos de un tipo especial: de aquellos que puedan
considerarse satisfechos mediante “algo bello”. (pp. 76-77)

En otros pasajes Benjamin ha visto en la reproduccién técnica el
desmoronamiento del «aura». Aqui sefala que es una amenaza para la fantasia.
Por lo demas, las condiciones para tal «satisfaccion» las anuncia el poeta francés
Paul Valéry (1871-1945), para quien la obra de arte pasa por reconocer en ella un
ambito en el cual ninguna idea o acto que suscita en el espectador puede agotarla:

una rosa jamas podra agotarse en su fragancia. En palabras de Benjamin /1999):

Segun esta definicién, un cuadro reproduciria de un espectaculo aquello de lo cual
el ojo no podré saciarse jamas. Aquello mediante lo cual la obra de arte satisface el
deseo que se puede proyectar retrospectivamente sobre su origen seria algo que
al mismo tiempo nutre en forma continua dicho deseo. (p. 77)

Con esto cobra sentido la diferencia entre fotografia y pintura. Con la primera
seremos capaces de saciarnos, pero no con la segunda. Benjamin considera que
la crisis de la reproduccion artistica es parte de una crisis de percepcion. El placer
de lo bello se torna insaciable en la medida en que capta una «imagen del mundo
anterior». Baudelaire considera que esta imagen esta cubierta «por las lagrimas
de la nostalgia» (Benjamin; 1999, p. 78). El arte, al reproducir lo bello, lo
«reevoca»; lo cual no ocurre en la reproduccion técnica: aqui lo bello no tiene
lugar. Esta «reevocacion» estd signada como unica e irrepetible de cara a la
reproduccién técnica.

Proust —advierte Benjamin- no le atribuye profundidad alguna a la «memoria
voluntaria». Las imagenes que aparecen al pronunciar la palabra «Venecia»
carecen de intensidad como la que apreciamos en cualquier coleccion de
fotografias. Por el contrario, las imagenes que suscita la «memoria involuntaria»
poseen «aura» Yy esta cualidad permite decir que a la fotografia le ha
correspondido un papel expectante en la decadencia del «aura». En «La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936) Benjamin dira que primero
la fotografia y luego el cine trituraran el «aura» de la obra de arte. Aqui, en «Sobre
algunos temas en Baudelaire» (1939) la daguerrotipia aparece realizando esa
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labor. Una impronta inhumana debid recorrer la sensibilidad de sus primeros
espectadores:

Lo que en la daguerrotipia debia ser sentido como inhumano, y diria como asesino,
era la circunstancia de que la mirada debia dirigirse hacia la maquina (...), mientras
que la maquina recogia la imagen del hombre sin devolverle siquiera una mirada.
Pero en la mirada se halla implicita la espera de ser recompensada por aquello
hacia lo que se dirige. Si esta espera (...) se ve satisfecha, la mirada obtiene, en su
plenitud, la experiencia del aura. (p. 79)

El hombre mira a la maquina y esta no le devuelve la mirada. Solo cuando la
mirada se ve recompensada; es decir, cuando alguien le «devuelve la mirada»,
tiene lugar la experiencia del «aura». Para el poeta aleman Novalis (1772-1801),
citado por Benjamin, «la perceptibilidad es una atencion». Esta «receptibilidad es

la del “aura”. Como sostiene Benjamin (1999):
La experiencia del aura reposa por lo tanto sobre la transferencia de una reaccion
normal en la sociedad humana a la relacion de lo inanimado o de la naturaleza con
el hombre. Quien es mirado o se cree mirado levanta los ojos. Advertir el aura de
una cosa significa dotarla de la capacidad de mirar. (p. 80)
En efecto, solemos detenernos a mirar a aquello que es capaz de devolvernos la
mirada y viceversa. Para el autor, uno de los llamados a transmitir esta
experiencia primordial es el poeta: las palabras también tienen «aura». La
«memoria involuntaria» es la que nos arroja sus descubrimientos. Estos son de
carécter irrepetible y se niegan a un encasillamiento. Benjamin vincula este
descubrimiento con lo expuesto en La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica (1936) en la que una de las acepciones de «aura» es
precisamente «la aparicion irrepetible de una lejania»; con lo cual se pone de
relieve su caracter cultual. Lo lejano es lo inaccesible y lo inaccesible es una de
las caracteristicas de la imagen de culto.
Es dificil saber, sostiene Benjamin, si Marcel Proust (1871-1922) tenia conciencia
del problema del «aura». No obstante, rescata algunas opiniones del escritor
francés que pudieran estar vinculadas a dicho problema. Por ejemplo, Proust
expresa que en los objetos siempre se queda algo de las miradas de quienes se
han detenido en ellos. Algo similar sucede con los cuadros y los monumentos. Sin
embargo, para Proust estas situaciones solo hallarian su «verdad» en el ambito

sentimental del individuo. Para Valéry, en los suefos los objetos que veo nos ven
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como nosotros los vemos a ellos. O cuando pasamos ante los monumentos, estos
nos devuelven miradas familiares. Cuando Baudelaire ha tomado conciencia de
este hecho se percibe nitidamente la decadencia del «aura» en sus textos, sobre
todo en los versos de Las flores del mal (1857) referidos a la mirada humana. Nos
dice Benjamin (1999):

Consiste en el hecho de que la espera dirigida a la mirada del hombre se ve
decepcionada. Baudelaire describe ojos de los que se podria decir que han perdido
la capacidad de mirar. Pero esta propiedad los dota de un atractivo del cual se ha
nutrido en larga y quizds en maxima parte la economia de sus instintos. En
Baudelaire, bajo la fascinacion de esos o0jos, el sexo se ha emancipado del eros.

(p. 82)

La pérdida de la capacidad visual del hombre nos remite a su pérdida de
experiencia en la ciudad moderna. Sin embargo, estas carencias no dejan de
fascinar al poeta francés; porque han alimentado a la «economia de los instintos»;
desprendiendo al sexo del eros; es decir, lo pagano de lo divino, lo histérico de lo
poético, el cuerpo del alma, lo fugaz de lo eterno.

Benjamin relaciona unos versos de Wolfgang von Goethe (1749-1832) con los de
Charles Baudelaire (1821-1867). Los de Goethe describen una situacion clasica
del amor, «saturado de la experiencia del aura», dicen:

No hay para ti distancia ni obstaculo,
Como un hechizo llegas volando (Como se citdé en Benjamin, 2012, p. 234)

Los de Baudelaire, del poema «XXIV. Te adoro de igual modo que a la nocturna
béveda», tomado de Las flores del mal (1857), en cambio, dicen:

Te adoro de igual modo que a la nocturna béveda,
oh vaso de tristeza, oh inmensa taciturna,

y més te amo, hermosa, cuando tU mas me huyes,
y cuando me pareces, ornato de mis noches,
acumular las leguas mas irdbnicamente

que separan mis brazos de las inmensidades
azules ... (Baudelaire, 2010, p. 151)

La mirada que mas nos perturba es aquella que revela la ausencia de quien la
posee. Una mujer que espera ensimismada a su amante sorbiendo lentamente su
café tiene la mirada mas subyugante que se pueda imaginar. Como diria Benjamin
(1999): «En ojos que se limitan a reflejar esta ausencia permanece intacta.

Justamente debido a que esos 0jos no conocen lejania. Su lucidez ha sido incluida
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por Baudelaire en una rima ingeniosa» (p. 83). Se refiere el autor al poema «El
avisador»:

Ta hunde tus ojos en los ojos
de las Nixes y Satiresas (Baudelaire, 2010, p. 547)

Nixes y Satiresas, criaturas salvajes de la mitologia, acogen la mirada que se
pierde en lontananza, lejos de los seres humanos. Las miradas de las «nixes y
satiresas», como en otro momento los templos y monumentos, se han vuelto
familiares. Benjamin llama la atenciéon sobre el término «familiar» utilizado por
Baudelaire. Dicho término estd cargado de «promesas y renunciamiento»
(Benjamin, 1999, p. 83). Ha caido subyugado por la embriaguez y se entrega a su
desenfreno. En el poema «XXV. jEl universo entero pondrias en tu alcoba» de Las
flores del mal (1857) citado por Benjamin leemos:

Tus ojos, encendidos lo mismo que las tiendas
y cual las iluminarias de los festejos publicos,
usan con insolencia de una fuerza prestada, (Baudelaire, 1999, p. 153)

Aqui la mirada es la de la prostituta, personaje cruel y despiadado que necesita
devorarse un corazén para seguir viviendo; del que se vale la «naturaleza» para
expandir su mal por el mundo. Una concepcién que Baudelaire toma del filésofo
francés Joseph de Maistre (1753-1821), para quien la Providencia obra como el
azar y solo llega a preocuparse por el equilibrio de la Creacion, dejando con ello
un cabo suelto a la maldad. Para Baudelaire la «obtusidad», como ornamento de
belleza permite relacionar una mirada triste con «negros pozos», por ejemplo. Los
ojos de la prostituta estan atentos a la policia mientras buscan sigilosamente a su
presa. Baudelaire, a decir de Benjamin, ha seguido en esto al dibujante y pintor
francés Constantin Guys (1802-1892): «la prostituta mira el horizonte como un
animal de presa, distraido pero a la vez atento a cualquier indicio que revele la
presencia de la victima. De igual forma el ojo de quien vive en las ciudades esta
atento a cualquier indicio que vulnere su seguridad» (Benjamin, 2012, p. 237).
Pero también —en esto Benjamin sigue al filésofo y sociélogo aleman Georg

Simmel- muestra una preponderancia de la visién sobre el oido:

Quien ve sin oir se halla mucho... més preocupado que quien oye sin ver. Esto es
caracteristico de las... grandes ciudades. Las relaciones reciprocas entre los
hombres en las grandes ciudades... se distinguen por un acentuado
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prevalecimiento de la actividad de la visién sobre la del oido. La causa principal de
este hecho son los vehiculos publicos. Antes de la aparicion de los émnibus, de los
trenes y de los tranvias en el siglo diecinueve, la gente no se habia encontrado
nunca en la situacién de tener que permanecer, durante minutos e incluso horas
enteras, mirandose a la cara sin dirigirse la palabra. (pp. 84-85)

En las grandes ciudades la vista prevalece sobre el oido, sobre todo, porque se ha
dado la situacion de estar frente a una persona sin dirigirle palabra. Ademas, para
Benjamin la mirada atenta a su seguridad deja de lado la busqueda de la lejania.
Incluso, “puede llegar a experimentar como un placer en la humillacion de la
lejania” (Benjamin; 1999, 85). En esta direccion habra que leer el Salon de 1859
(1859) de Baudelaire, en el que este afirma su predilecciéon por los dioramas.
Estos parecen estar mas cerca de lo verdadero que las reproducciones de los

paisajistas. Leamos a Benjamin (1999) sobre el particular:

Baudelaire insiste sobre la fascinacién de la lejania, y juzga al cuadro de paisaje
directamente segln los canones de las pinturas de los barracones de feria.
¢Quiere quizé ver destruido el encanto de la lejania, como le ocurre al espectador
que se acerca demasiado a un escenario? Este tema aparece en uno de los
grandes versos de las Fleurs du mal. (p. 86)

La lejania permite ver aspectos de una representacién que una cercania anularia.

En la cita, Benjamin se refiere al poema «El reloj» de Las flores del mal (1857):

El Placer vaporoso huira hacia el horizonte
Lo mismo que una silfide tras de las bambalinas; (Baudelaire, 2010, p. 323)

Benjamin termina «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939) haciendo un
comentario final sobre Las flores del mal (1857). Considera que esta es la ultima
obra de poesia lirica que ha tenido una gran acogida en Europa y que ha
traspuesto los limites de un circulo reducido de lectores. Asi mismo, senala que
toda la capacidad creativa de Baudelaire fue volcada en esta obra. Benjamin
(1999) plantea el problema de la posibilidad de la poesia lirica misma:

Esta triple comprobaciéon define histéricamente a Baudelaire. Muestra que se
mantuvo irreductible en su puesto; que era irreductible en la conciencia de su
tarea. Lleg6 al punto de definir como fin suyo “la creacion de un modelo”. Veia en
ello la condicién de todo poeta lirico futuro. Desdefiaba a todos los que no
demostraban hallarse a la altura de esta exigencia. (pp. 87-88)
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En un texto, «Pérdida de una aureola» el poeta francés ironiza sobre la figura del
poeta con «aureola». Un poeta ha perdido precisamente su «aureola» —que la
llevaba puesta en la cabeza- al abrirse paso entre la multitud y ha ido a parar a un
lugar de mala reputacién. Un poeta sin aureola se lo ha hecho notar y le ha
instado a recuperar su «aureola», pero este se siente tan a gusto en aquel lugar
que no desea recuperar su «aureola». Para Benjamin quien escribe estos textos
no es un «flanéur», es decir, alguien que vagabundea por la ciudad reflexionando
sobre ella, sino alguien que camina entre la multitud sin ningun «engalanamiento»,
alguien que ve el mundo como un lugar feo, codeado por la muchedumbre, y de
donde no puede sacar ensefianza alguna. Precisamente esta es la experiencia
decisiva en Baudelaire.

La multitud no aparece vivaz y en movimiento, aquella que podria deleitar al
«flanéur»; sino como ruin y mezquina. Incluso, Baudelaire llega a imaginar una
ciudad tan despreciable que hasta las «mujeres perdidas» pedirdn un poco de
orden y «condenaran el libertinaje y no admitiran ya nada que no sea dinero»
(Benjamin, 1999, p. 90). Abandonado por sus aliados de la multitud, Baudelaire se
enfurece contra ellos. Nos dice Benjamin (1999):

He aqui la “experiencia vivida” a la cual Baudelaire ha dado el peso de una
experiencia. Ha mostrado el precio al cual se conquista la sensaciéon de la
modernidad: la disolucion del aura a través de la “experiencia” del shock. La
comprension de tal disolucion le ha costado caro. Pero es la ley de su poesia. Su
poesia brilla en el cielo del Segundo Imperio como “un astro sin atmésfera”. (p. 90)

En «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939), el «shock» ha procurado el
desmoronamiento del «aura». Esta capacidad de devolver la mirada a quien te
mira y viceversa se ha perdido en la ciudad moderna. Recordemos que para el
poeta francés la modernidad es vista como lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente.
Hemos transitado del pasado remoto al presente efimero.

Como hemos podido apreciar, en este ultimo paragrafo del segundo capitulo de
nuestra tesis, Benjamin empieza destacando los tres elementos en virtud de los
cuales la recepcidén de la poesia lirica se haya empobrecido hacia la segunda
mitad del siglo XIX. El poeta lirico ya no es mas «el poeta», la poesia lirica ya no
registra el asunto de la recepcion masiva y el publico se ha vuelto menos sensible

a dicha poesia. Sin embargo, hay un aspecto crucial para que esto pudiera ocurrir:
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un cambio estructural en la experiencia de los lectores. Este cambio puede
apreciarse mejor en el terreno filoséfico, sobre todo, en la llamada «filosofia de la
vida», que coloca el acento en la poesia, en la naturaleza de la época mitica;
aunque no en la sociedad, para elucidar la experiencia humana. El filésofo francés
Henri Bergson (1859-1941) es una figura fundamental para entender tal filosofia.
Bergson en su texto Materia y vida. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el
espiritu (1896), influido por la biologia, considera que la estructura de la memoria
es capital para entender la experiencia humana. Esta depende mas de los
recuerdos inconscientes que de los conscientes. El filésofo francés, como
apuntamos lineas arriba, no toma en cuenta las condiciones histéricas para la
explicacidon de las experiencia humana, la época de la gran industria, que si
considera Benjamin. Al dejar de lado Bergson las condiciones histéricas que
explican la experiencia humana de la memoria, solo encuentra residuos de tal
experiencia, que se da en los lectores a los que la poesia lirica pone en aprietos y
que son a los que se dirige el poeta francés Charles Baudelaire.

El filésofo francés distingue entre «inteligencia», que permite captar la realidad en
un momento dado, e «intuicion filoséfica», que permite captar la realidad en su
flujo continuo. Asi mismo, distingue entre «memoria corporal», que nos permite
realizar una accion por costumbre y «memoria pura» o «espiritual», que nos
permite ver nuestra vida como una serie de acontecimientos continuos, no
aislados; en esto radica la «duracidén», la cual anida, de manera singular, en el
alma del poeta.

En A la recherche du temps perdu [En busca del tiempo perdido] (1913), del
escritor francés Marcel Proust (1871-1922) podemos apreciar claramente el
concepto de experiencia esgrimido por Bergson. Proust cambia el concepto
bergsoniano de «memoria pura» por el de «memoria involuntaria», que es
fundamental para la experiencia humana, dejando de lado la «memoria
voluntaria». Cuando Proust en su novela evoca su ciudad natal, esta se le aparece
lejana, oscura; pero el olor de un bizcocho lo devuelve a sus primeros paseos, al
cielo despejado y apacible de la primera infancia. En el primer caso funcionado la

«memoria voluntaria»; en el segundo, la «involuntaria». En este radica, segun
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Benjamin (1999): «la circunstancia de que el individuo conquiste una imagen de si
mismo y se aduefie de su propia experiencia» (p. 10). El azar ha lanzado sus
dados. La «memoria voluntaria» no permite que el individuo se construya una
imagen de si mismo, ya que no se inserta en el &mbito de la tradicion, como
ocurrio en otro tiempo con la narracién, en donde el relator y lo relatado se
tornaban indesligables. Otro tanto ocurrié con el culto, en donde la «memoria
voluntaria» y la «involuntaria» se fundian. En la actualidad se han separado y su
union se da como algo excepcional: el hombre se ha desvinculado de su pasado y
de si mismo.

Una vez mas Benjamin apela a Freud para aclarar la funcién de la conciencia en la
asimilacion de la «memoria voluntaria» y de la «involuntaria». El padre el
psicoanalisis considera la «memoria involuntaria», que es la que nos puede
lastimar, y no la «voluntaria». La conciencia tendria una funcién protectora que
mera receptora de imagenes. Asi, los «shocks», estimulos externos, tienen una
mayor carga de energia que nuestra propia conciencia, pueden ocasionarnos
traumas. Esta sera, precisamente, la tarea del psicoandlisis: dotar a la conciencia
del tiempo necesario para restaurarse de los «shocks».

Otra manera de neutralizar los «shocks» es la poesia lirica. Esta transmuta en
palabra una experiencia traumatica procurada por los shocks. Baudelaire sera un
claro ejemplo de ello. Incluso por un aspecto considerado por Benjamin a la hora
de entender la experiencia humana desde un determinado contexto histérico. El
poeta francés hace algo todavia mas notable y peligroso: camina entre la multitud;
es decir, desaparece en ella.

La multitud, tema fundamental en la historia del siglo XIX, comienza a organizarse
y a exigir su presencia en la novela contemporanea. Atraviesa la obra de Victor
Hugo, el folletin, las reflexiones de Marx y Engels. Estos ultimos se refieren a ella
como la «masa amorfa», que camina preocupada por sus intereses privados, sin
preocuparse de la persona que camina a su lado. Asi mismo, la multitud aparece
como despreocupada para el escritor francés Ledn Gozlan (1803-1866). Este se
une a ella con la misma intensidad con la que Engels y Marx establecieron una

distancia.

101



Baudelaire se siente parte de la multitud, a pesar de que esta lo cautive, lo
paralice, lo agreda. Por ello, la multitud no es descrita por el poeta, sino evocada.
«La masa era el velo fluctuante a través del cual Baudelaire veia Paris»
(Benjamin, 1999, p. 33). Aqui aparece la figura del «flaneur», el paseante, pero no
como la referia Baudelaire, como habitante de la multitud, sino como un
«maniaco», que es como lo aprecia Benjamin, un «vagabundo intelectual», que ya
no tiene lugar en la ciudad, pero que es incapaz de renunciar a ella. Pero la
multitud también brindd un naciente espectaculo a quienes le sostuvieron por vez
primera la mirada.

Edgar Allan Poe quedara pasmado ante ella; James Ensor opondrd en ella
disciplina y desenfreno; Valéry la vera involucionar en salvaje. La multitud se
desarrollara cada vez mas como un «mecanismo social», volviendo inutiles
algunos actos y formas de sentir que no vayan en una direccion mercantil. Y esos
estimulos mercantiles, los «shocks», invadiran la sensibilidad del habitante de la
urbe. El cine sera su correlato técnico. De igual forma, el «shock» que
experimenta el transeunte de la ciudad es de la misma naturaleza que la del
obrero en la fabrica. La experiencia de este en la fabrica es de la misma
naturaleza que la que experimenta el ocioso frente a los juegos de azar, en ningun
caso la experiencia se acumula en la persona. Al obrero y al jugador los aproxima
la vanidad y el vicio, una experiencia sin fin. El golpe rapido ante la maquinaria de
la fabrica para el primero, y ante la maquinaria del juego para el segundo. Los
separa la aureola que envuelve al jugador, no al obrero. Obrero y jugador han sido
arrojados al «tiempo infernal», en donde no cuentan experiencia y deseo.

Como anotamos lineas arriba, Bergson distingue entre «inteligencia», que nos
permite captar la realidad en un momento determinado, e «intuicion filosofica»,
que nos permite aprehender la realidad en su flujo constante, que es, finalmente,
como se da la realidad. También distingue Bergson entre «memoria corporal», que
nos permite realizar por medio de la costumbre una determinada accion, y
«memoria pura» 0 «espiritual», que nos permite captar los sucesos de nuestra
vida en el cerebro, es la que nos da el sentido de la «duracién», y nos permite ver

la vida como una serie de acontecimientos continuos, no aislados. Proust ha
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seguido en esto a Bergson. Su obra puede ser leida como un magnifico ejercicio
para descifrar su pasado. Proust, atento lector de Baudelaire, destaca que este
coloque el acento en los dias significativos del pasado. El poeta francés ha
denominado «vivencias» al contenido del recuerdo. Proust destaca que estas
«vivencias» albergan «elementos cultuales», los cuales han sido expuestos por
Benjamin en todo su deterioro.

Las «correspondencias» también guardan relacién con la Creacién, que es vista
como un sistema de simbolos vinculados entre si, todo lo que nos rodea es parte
de un plan organizado que el hombre va descubriendo y describiendo. Benjamin
ve las «correspondencias» como la experiencia que puede reparar una crisis. Esta
experiencia puede darse en el culto, fuera de este se presentara como «lo bello»,
en donde aparece el «valor cultual», el valor del arte. Otros textos de Benjamin
recaen en el «valor cultual». «Lo bello» puede definirse en relacion con la
naturaleza o con la historia. «Lo bello» en relacion con la historia aparece como la
admiracion dispensada a la obra a través de generaciones y, con relacién a la
naturaleza, gracias a las «correspondencias», aparece como lo fielmente
reproducido en la obra de arte. En su relacién con la historia «lo bello», recae en el
sujeto que aprecia la obra; en su relaciébn con la naturaleza la obra posee un
caracter esencial que se expresa fielmente en lo reproducido.

Finalmente, las «correspondencias» en Baudelaire remiten a un pasado
primordial, a la prehistoria, asi la obra de Baudelaire, al estar impregnada por la
«resignacion» ha alcanzado una intensidad pocas veces vista. Pero la fecundidad
de las «correspondencias» también la encontramos en el presente. Benjamin
observa que los términos «perdu», «perdido» y «odeur», «aroma», que aparecen
en el verso, «Le Printemps adorable a perdu son odeur!», «jLa hermosa primavera
ha perdido su aroma!» (Baudelaire, 2010, p. 309) de «El gusto de la nada», nos
relevan caracteristicas fundamentales de la obra de Baudelaire. El término
«perdido» nos remonta a una experiencia sobrecogedora acaecida en el pasado.
El término «aroma» nos anuncia la importancia del olor en el «recuerdo
involuntario». El olor evoca el pasado que es vuelto a experimentar a través del

recuerdo, es importante no perder la capacidad de experimentar, porque no hay

103



consuelo para aquel que ha perdido la capacidad de experimentar. Aqui radica su
ofuscacion. Y quien esta ofuscado no quiere experimentar mas, vive al margen del
calendario, del tiempo.

En este punto, la poesia de Baudelaire guarda una afinidad con la filosofia de
Bergson: en ambos casos se ha dejado de lado la historia, la tradicién. El primero
la consagra en sus versos una vida pasada, remota o el instante actual. El
segundo, al establecer una experiencia pasada como actual. En este contexto
aparece la definicibn de «aura» como la “capacidad que tiene un objeto de
devolvernos la mirada”.

Obsérvese que este significado de «aura» como las representaciones que anidan
en el recuerdo involuntario y que tienden a agruparse en torno a un objeto
sensible, dista mucho de la afirmacién de «aura» que vemos, por ejemplo, en «La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936), en donde
aparece como «el aqui y ahora irrepetible de una manifestacién». Recordemos
que la filosofia y el cine han ampliado significativamente el horizonte del «recuerdo
involuntario». Sin embargo, Baudelaire no ve con buenos ojos a la fotografia, solo
le reserva un lugar importante si esta procura un material para nuestra memoria,
siempre y cuando se repliegue frente a los «dominios de lo imaginario»; es decir,
frente al arte, en donde el hombre le agrega su alma.

Si en un momento Benjamin vio en la reproduccion técnica la causa del
desmoronamiento del «aura», ahora senala que también dicha reproduccion
amenaza a la fantasia. Para Paul Valéry (1871-1945) la naturaleza de la obra de
arte es, precisamente, su caracter «inagotable»: una rosa jamas podra agotarse
en su fragancia. Uno no podrd saciarse ante una pintura, pero si ante una
fotografia. Benjamin sostiene que la crisis de la reproduccién artistica, es parte de
una crisis de la percepcion. El placer de lo bello radica en que se torna inaccesible
porque capta una imagen del mundo exterior. El arte al reproducir lo bello, lo
«reevoca», lo cual no ocurre con la reproduccién técnica, en esta lo bello no tiene
lugar. El aqui y ahora irrepetible recae sobre tal «<revocacién», no en la copia.

En cuando a la «memoria voluntaria» y a la «involuntaria», esta ultima suscita

imagenes intensar que no produce la primera. Las imagenes de la primera poseen
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«aura». Esto nos permite decir que la fotografia tiene un papel fundamental en el
«desmoronamiento del aura», como hemos podido apreciar en los paragrafos
anteriores. Aqui en Sobre algunos temas en Baudelaire (1939), aparece la
daguerrotipia ocupando el lugar de la fotografia y el cine. La daguerrotipia no le
devuelve la mirada que el retratado dirige a la maquina. Solo cuando alguien
devuelva la mirada aparecera el «aura». Esta no es otra cosa que la «capacidad
de devolver la mirada». Para Novalis (1772-1801) la receptibilidad es una atencion
y esta es el «aura».

Para Benjamin el poeta es el llamado a transmitir esta experiencia primordial,
porque las palabras también tienen «aura». La «memoria involuntaria» nos
conduce a sus hallazgos irrepetibles. Profundizando en este tema, Benjamin
rescata algunas consideraciones de Proust vinculadas a este problema. Proust
sostiene que en los objetos siempre queda algo de las miradas de quienes se
detuvieron en ellos. Algo parecido ocurre con cuadros y monumentos. Para el
escritor francés estas situaciones solo hallarian su verdad en el ambito privado del
individuo. Para Valéry, cuando apreciamos monumentos, estos nos devuelven
miradas familiares. En Baudelaire, apreciamos mas bien unos «ojos de los que se
podria decir que han perdido su capacidad de mirar». Aqui no hay «aura», pero
nos permite apreciar la pérdida de la experiencia en la ciudad moderna, el sexo
del eros, lo histérico de lo poético, el cuerpo del alma, lo fugaz de lo eterno.
Benjamin relaciona unos versos de Goethe con los de Baudelaire. Los del poeta
aleman estan saturados de «aura»: «No hay para ti distancia ni obstaculo, / como
un hechizo llegas volando» (Como se cit6 en Benjamin, 2012, p. 234); los del
poeta francés, no. Sin embargo, no hay mirada que subyugue mas que la de una
mujer ensimismada que espera a su amante. Otra mirada que cautiva a
Baudelaire es la de la prostituta. La mirada de esta esta atenta tanto a la policia
como a la «presa». Como la mirada —Baudelaire sigue en esto a Guys- del que
vive en la ciudad esta atenta a cualquier indicio que vulnere su seguridad.
Benjamin también considera, siguiendo a Simmel, la preponderancia de la mirada
sobre el oido en la ciudad. Esto debido a que nunca antes el hombre se habia

dado con la situacion de estar frente a una persona sin tener que dirigirle la
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palabra. Una mirada atenta a su seguridad deja de lado la busqueda de la lejania.
En el Salon de 1859 (1859) Baudelaire llama la atencidén sobre los dioramas que
parecen estar mas cerca de lo verdadero que las reproducciones de los
paisajistas. La lejania permite ver aspectos de una representacion que una
cercania anularia. Benjamin finaliza su texto «Sobre algunos temas en
Baudelaire» (1939), considerando Las flores del mal (1857) como la ultima obra de
poesia lirica que ha tenido una gran acogida en Europa y que ha traspuesto los
limites de un pequefo circulo de lectores, en donde Baudelaire volcé todo su
talento.

Pasemos ahora a considerar el tercer capitulo de nuestro estudio en donde
demostraremos la relacién entre la cultura judia y la obra de Walter Benjamin en

general y el concepto de «aura» en particular.
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CAPITULO 3
INFLUENCIA DE LA CULTURA JUDIA EN EL CONCEPTO DE
“AURA”
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En el presente capitulo daremos cuenta de la idea central de la presente tesis: la
influencia de la cultura judia en el concepto «aura». Primero daremos cuenta de la
presencia del Talmud en concepto de «aura». En segundo lugar, expondremos la
impronta de las principales categorias de la cultura judia en el concepto de
«aura»: fragmentariedad, asistematicidad, la nocién de espacio por encima de la
nocion de tiempo y la polisemia. Cabe resaltar que las apropiaciones que
Benjamin hace de la cultura judia no solo son conceptuales, sino también
formales. Tal es el caso de la apropiacién que el autor hace del Talmud. Benjamin
esta mas interesado en la forma en la que los fragmentos que recogen las
ensefanzas de los sabios judios a través de la historia estan articulados en la
pagina. Incluso, cuando cita el Talmud lo hace errbneamente: no existe ensefianza
talmudica que haga alusién a los cuarenta y nueve niveles de interpretacion de la
Tora. Sin embargo, Benjamin es fiel al espiritu del comentario que ofrece dicha
obra sagrada. En tercer lugar, nos ocuparemos de la influencia que cobran en sus
escritos lo asistematico, lo fragmentario, el espacio sobre el tiempo y los niveles

de significado.

3.1. El Talmud en el concepto de «aura»

Como sabemos, Walter Benjamin tuvo una manera singular de apropiarse de sus
referentes conceptuales, incluso llegando a la falsa referencia. En una carta
dirigida al critico literario Max Rychner, fechada el 7 de marzo de 1931, Walter
Benjamin (1978) escribe:

Y si es que entonces lo debo pronunciar en unas palabras: yo nunca he podido
investigar y pensar de otra manera que de una: en un sentido teolégico, si es que
asi lo debo expresar; es decir, en armonia con la ensefanza talmuadica de los
cuarenta y nueve niveles de sentido de cada posicién de la Tora. (p. 524).

Sin embargo, en el Talmud no encontramos ensefianza alguna referida a los
cuarenta y nueve niveles de significado de la Tora. Incluso podemos afirmar que
no podria encontrarse dicho pasaje, ya que en el Talmud, si bien es cierto que se
parte de la interpretacion de un pasaje de la Tora, no se trata de un libro de

caracter exegético, sino mas bien de un texto normativo. Entonces, cabe
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preguntarse, ¢se propuso el autor de la Obra de los pasajes caminar por los
cuarenta y nueve peldanos de una ilusién?

Es habitual que a un conocedor del misticismo judio le importase mencionar su
fuente: Benjamin no lo hace. ;No lo cree necesario? ;Una carta no es el lugar
apropiado para hacer una revelaciéon de esa naturaleza a un destinatario lego? No
lo sabemos. Lo que si sorprende es la apropiacion del texto talmudico que realiza
el filésofo para sustentar su pensamiento y el caracter del libro aludido. Por un
lado, la Cuenta de Omer, las cuarenta y nueve semanas que van desde la gavilla
hasta la entrega de las Tablas de la Ley a Moisés en el Sinai, no alude a los
cuarenta y nueve niveles de significado de la Tord, sino a los cuarenta y nueve
peldanos de purificacion que atraviesa el creyente para alcanzar simbélicamente
dicho texto sagrado. Por otro, el Talmud —sin dejar de lado la exégesis- es un libro
preocupado por la normatividad del devoto en la vida diaria. Un ejemplo tomado

del Talmud (Shabbat 35b) nos ayudara a comprender dicho concepto:

La vispera del sabado suele soplarse el cuerno seis veces. Cuando suena por
primera vez, los que estan en el campo dejan de cavar, arar o realizar cualquier
labor de los campos; los que se hallan cerca de la ciudad no pueden entrar en la
misma hasta que llegan los que se encuentran mas lejos, de forma que entren
juntos. Las tiendas siguen abiertas y los cierres sin echar.

Al sonar por segunda vez, se echan los cierres y se cierran las tiendas. Cuando
suena por tercera, se mueve lo que ha de moverse y se guarda lo que debe
guardarse. Asimismo se enciende la lampara. Se produce entonces un tiempo
intermedio que dura lo necesario para cocer un pescado pequefio o para poner pan
al horno. Después suena las tres Ultimas veces y comienza el sabado. (Vidal, 2000,
pp. 95-96)

Esta impronta normativa recorre el Talmud. Sin embargo, debemos anotar que hay
un aspecto formal del mencionado texto que si lo encontramos estructurando la
obra de Benjamin: su configuracién en base a citas o pasajes. Aunque en nuestro
autor estos también aludan a las arterias de la ciudad, no podemos olvidar que,
por ejemplo, la Obra de los pasajes, el gran libro perfectamente inacabado de
nuestro autor, esta elaborado, precisamente, con citas y pasajes de otros autores.
Debemos aclarar que Benjamin no era un profundo estudioso de la mistica judia.
Gershom Scholem (1897-1982), su entrafiable amigo y gran estudioso de la
cultura judia, si lo era. En una entrevista concedida a la cadena de televisién
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alemana ARD, en 1976, al ser interrogado por la intensidad de las lecturas sobre

mistica judia realizada por Benjamin, responde:

No diria yo que sus lecturas alcanzaron gran intensidad. Las hizo, efectivamente,
durante un tiempo, bajo la influencia o por recomendaciéon mia. Sobre todo en
1916-1917 y mas adelante, hubo periodos en que se dedic6 a tales lecturas. Pero
los didlogos que teniamos probablemente le transmitieron oralmente mas, porque
su trabajo real con los materiales de la tradicién judia y las ideas judias no fue ni
especialmente detenido ni muy profundo. Mucho de todo ello le llegd oralmente, en
conversaciones sobre lo judio en general, ya que, en un principio, no tratdbamos
en absoluto de la Cabala. Verdaderamente al estudio del elemento propiamente
mistico en el judaismo y a la Cabala yo sélo decidi dedicarme en 1919, cuatro afos
después de haber conocido a Benjamin. En los Ultimos afos que pasé en
Alemania, desde fines de 1919 hasta el otofio de 1923, tuvimos, desde luego,
comunicacion sobre estos temas; pero no diria que en un principio le atrajeran a él
precisamente los problemas de lo mistico judio. Le fascinaba la cuestién de lo que
fuera verdaderamente el judaismo, porque se sentia fuertemente judio. No tenia
sobre ello duda alguna. Siempre tuvo un fuerte sentimiento judio, hasta el final, lo
que a Brecht le molestaba mucho. (Scholem, 2001b, pp. 30-31)

En efecto, el autor de Direccion unica (1939) no era un conocedor de la mistica
judia; pero disponia de esa «erudicion del sabio» que rescata el propio Scholem
en la dedicatoria de Grandes tendencias de la mistica judia. ;De qué naturaleza
es esta «erudicion del sabio» que segun Scholem caracteriza a su amigo? No se
trata de una «erudicion» a secas, la que consiste en el acopio sistematico de una
cantidad considerable de bibliografia; sino de la «erudiciéon del sabio», la que
consiste en la eleccién sistematica, o no, de una cantidad pertinente de bibliografia
necesaria para llevar a cabo la «intuicién del metafisico» y el «poder interpretativo
del critico». Tal es la naturaleza de la apropiacién de la tradicion judia por parte de
Benjamin.

Por lo demas, la influencia de la mistica judia en la obra de Benjamin no se inicia
ni termina con el Talmud. En la Cébala —tradicién, recepcién de la tradicidén, en
hebreo- es en donde podemos apreciar una serie de métodos —lineal, alegérico y
mistico- encaminados a interpretar la Tora. Gershom Scholem (1979) sostiene:

Lo que ocurre en el encuentro del mistico con los escritos sagrados de su tradicién
es, en resumen, lo siguiente: la refundicion del texto sagrado y el descubrimiento
de nuevas dimensiones de él. Con otras palabras: el texto sagrado pierde su forma
propia y adopta a través de los ojos del mistico una forma nueva... el mistico
transforma el texto sagrado, y el momento decisivo de esta metamorfosis consiste
precisamente en que la dura letra, la en cierto modo inequivoca y univalente letra
de la revelacion es provista de infinitos sentidos. La palabra acreedora del
summum de autoridad es objeto de interpretacion, se abre y va décilmente al
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encuentro de la experiencia del mistico. A través de ella se hace patente un interior
de infinitas posibilidades, en el cual se van develando paulatinamente nuevos
planos de sentido. (p. 12)

Si aislamos la tesis de Benjamin de su referente talmudico estaria en perfecta
concordancia con el espiritu cabalista. Como sostiene Marin (2006):

Scholem y Benjamin comparten la misma nostalgia por un lenguaje: paradisiaco
original y sagrado. Lenguaje donde las palabras hubiesen estado directamente
ligadas a las cosas por un vinculo divino y no meramente convencional o arbitrario.
Abrigan la esperanza de que en el eco del lenguaje esté presente ese lenguaje
divino, porque en el aliento del Pneuma divino el movimiento del Creador se
transform6 en cosa creada. Empero, cuando el hombre intenté por cuenta propia
hacer un nombre se produjeron los lenguajes profanos. Habria entonces que
aprender a escuchar en el latido de las cosas la voz interior de su espiritu. (p. 176)

En efecto, la nostalgia que comparten Scholem y Benjamin —y acaso, también
Steiner- es por la pérdida del lenguaje edénico, divino, en donde hombre y Dios se
unen a través del lenguaje. Ahora, después de la caida, solo nos queda respirar
en la confusién babélica los ecos de ese lenguaje primordial. Es interesante notar
aqui que la leyenda del Gélem surge a partir de esta misma nostalgia. Algunos
hombres recuerdan las palabras con las que Dios cre6 al hombre y las han ido
transmitiendo de generaciéon en generacién a algunos iniciados. Sin embargo,
algunas palabras son recordadas vagamente y la creacion del hombre se vuelve
contra él. Las mismas palabras con las que crean lo condenan.

La confusién de Benjamin con respecto a la «ensefianza talmuadica» también ha
confundido a algunos estudiosos de su obra. George Steiner (1929) manifiesta
que la obra de Franz Kafka (1883-1924) puede ser leida atendiendo a la
ensefanza talmuadica de los cuarenta y nueve peldafnos de un texto revelado. En
su magnifico estudio sobre la traduccién Después de Babel Steiner (1980)

sostiene:

Seria arrogancia reducir a una sola interpretacion o equivalencia los diversos
sentidos que Kafka maneja en Babel. No es asi como funciona su técnica de la
anécdota alegérica y anagogica. El Talmud, uno de sus arquetipos favoritos, habla
de los cuarenta y nueve niveles de significado que es preciso descubrir en un texto
revelado. Pero es evidente que Kafka vio en la Torre y en su ruina una dramatica
sintesis con ayuda de la cual podia transmitir ciertas intuiciones precisas, aunque
dificiles de expresar, sobre la condicidon linglistica del hombre y la influencia de
Dios sobre ella. (p. 81)
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Obsérvese que Steiner no sélo toma como cierta una informacién falsa; sino que
extiende dicha ensenanza talmudica a todo texto revelado. ;De dénde tomé
George Steiner su informacién? ;De Benjamin? No podemos afirmarlo.

Por otro lado, llama la atencién que pensadores de la talla de Gershom Scholem y
George Steiner, primero, y luego la estudiosa norteamericana Susan Buck-Morss y
el escritor italiano Roberto Calasso (1941), no hayan reparado en tamafo error
conceptual cometido por Benjamin. Scholem, en una larga correspondencia
mantenida con Benjamin, increpa a su amigo el apego de éste a los conceptos del
materialismo histérico que toma como base de sus interpretaciones, pero no

menciona que Benjamin cite erréneamente los preceptos del Talmud:

Y habida cuenta de una cierta robustez de decision que creo poder presuponer en
ti en este caso especial, se puede pensar en la proyeccién de tus conocimientos —
que como tu dices, han sido obtenidas con el procedimiento teolégico-, en la
terminologia materialista, y mal que bien, con algunas insoslayables
transportaciones a las que no le corresponde contrapartida alguna —dialectica
dialecticam amat-, bien podrias seguir por tanto el uno junto al otro durante largo
tiempo, es decir, tanto tiempo exactamente como las circunstancias os permitan
persistir en vuestra ambivalencia, cosa que en las actuales circunstancias todavia
puede ir para largo. Asi me niego tanto a aceptar que haya habido algo que, como
confias a Rychner, te ha conducido a la utilizacion de los planteamientos
materialistas, a los que mas bien tu produccién no aporta ninguna clase de
auténtica contribucién, como igualmente comprendo que te has dejado llevar por el
autoengafno de que la introduccién de una cierta tendencia y terminologia en el
marco de la metafisica, en la que aparecen las clases y el capitalismo, aunque
apenas sus contrarios, transformaria tus consideraciones en materialistas.
(Scholem, 1987, p. 234)

Los reproches de Scholem giran en torno a la apropiacion indebida que hace
Benjamin de los preceptos materialistas, pero nada dice de la referencia
inexistente del Talmud anunciada por su amigo.

Recordemos, el Talmud -«estudio», en hebreo-, es un texto sagrado que recoge la
tradicién e interpretacion del judaismo. Entre sus partes mas importantes se
encuentran la Misna -«repeticion» o «doctrina», en hebreo-, que son los
comentarios de los sabios acerca de algun pasaje de la Tora, y la Gemara -
«ahadidura», en hebreo-, que recoge los comentarios que realizaron otros sabios
acerca de la Misna durante los préximos tres siglos en los centros de actividad
intelectual en Palestina y Babilonia.
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En el Talmud y en la Tora podemos apreciar algunas referencias a los cuarenta y
nueve niveles de una celebracién, pero no a «niveles de significado de la Tora»,
asumidos por Benjamin. Por ejemplo, la Fiesta de Shavuot o Cuenta de Omer
contempla simbdlicamente los cuarenta y nueve dias que van desde la entrega de
la gavilla hasta la recepcién de la Tora. Se trata de un camino ascendente que se
inicia en el mes de Nisan'' y termina en la llamada Fiesta de las Semanas. En la
tradicion judeocristiana esta celebracion se denomina Pentecostés, festividad que
se realiza en el quincuagésimo dia después de la Pascua, es decir, de la
resurreccion de Jesus. No obstante, el Talmud, que tiene una impronta normativa,
parte de la interpretacién de un pasaje de la Tora, no es un texto que prescriba
métodos de interpretacion.

Por lo demas, las cifras no son ajenas a la cultura judia. En la hermenéutica
midrashica tres sabios de distintas generaciones nos hablan de los métodos de
interpretacion. Hillel, el Sabio (s. | de la Era Cristiana) nos habla de siete métodos.
Rabi Ismael (s. Il E. C.) nos habla de trece. Y Rabi Eliézer, hijo de Rabi losi de
Galilea (s. lll de la E. C.) nos menciona treinta y dos métodos de interpretacion.
Asi mismo, leemos en Shiv’im panim La Tora lo siguiente: «La Tora posee setenta
caras, 0 sea setenta maneras de ser interpretadas» (Midrash Numeros Rabbah
13: 15). En el Sefer Yetzira, Libro de la Creacién o Libro de la Formacion, que
aparece hacia el siglo Il de nuestra era, apreciamos la creacién del mundo
tomando como referencia las veintidos letras del alfabeto hebreo (Sefer Yetzira,
1993). Asimismo, Scholem (2006) expresa que los «nombres de Dios contienen
doce, cuarenta y dos y setenta y dos letras y a los cuales se les adscriben
significados o funciones especiales» (p. 27). Finalmente, podemos afirmar que lo
mas cercano a lo expuesto por Benjamin lo encontramos en una cita tomada por
Scholem del maestro Yesaja Horowitz en Las doce tablas de la Alianza (siglo
XVII), quien plantea que hay cuarenta y nueve motivos para prohibir y cuarenta y

nueve motivo para permitir un determinado problema.

" Nisan, mes con el que se iniciaba el calendario hebreo. Se conmemora la liberacién del pueblo
judio de la esclavitud egipcia. Correspondiente al mes de marzo o abril en el calendario gregoriano.
En la actualidad el calendario hebreo se inicia en el mes de Tishrei (setiembre u octubre) y finaliza
en el de Elul (agosto o setiembre).
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Sin embargo, esta referencia no guarda relaciéon con la idea de Benjamin. Aqui
observamos razones o motivos para discrepar sobre un mismo punto, pero no
niveles de interpretacién de algun pasaje de la Tora, como refiere el filésofo. No
obstante, no podemos dudar de la impronta que recorre el Talmud, a saber, el
comentario. Y si somos mas rigurosos, podemos afirmar que la impronta que
recorre dicho texto sagrado es el comentario sobre el comentario, que se actualiza
en cada época, de tal forma que no tenemos un significado univoco de algun
pasaje de la Tora, sino muchos, acaso interminables. Como diria Scholem el
comentario, no la construccion sistematica, es lo propio del genio rabinico.

Es importante resaltar asi mismo el valor del comentario con respecto a la verdad.
La contradiccion queda excluida de cualquier «construccidén sistemética»; en
cambio, en el comentario, hallamos niveles de interpretacibn sobre un
determinado pasaje de la Tora, incluso, rico en contradicciones. El caracter
fragmentario de la obra de Walter Benjamin esta mas cerca de la tradicion judia
que de la griega. En este sentido podemos entender la frase de Benjamin referida
errbneamente al Talmud en la cual este daria cuenta de los «cuarenta y nueve
niveles de significado de la Tora». El autor estaria recogiendo fielmente el espiritu
exegético del judaismo. En referencia al concepto de «aura» observamos en este
una serie de significados: el aqui y ahora irrepetible de una manifestacion, la
originalidad, la unicidad de una obra de arte, la capacidad de un objeto de
devolvernos la mirada. La comprensién del «aura» se da en la multiplicidad de
significados, no en un concepto univoco, que no admita en su seno diversidad de
aspectos.

La influencia del Talmud no se limita al concepto de «aura», también la
observamos en dos de las obras mas importantes de Benjamin: Direccion unica
(Ver Anexo, imagen 9) y la Obra de los pasajes (Ver Anexo, imagen 10). Es cierto,
en estos casos la influencia no es de caracter conceptual, sino formal. Esa suerte
de acumulacion espacial, citas al lado de otras citas en la misma pagina, y
también de acumulacion temporal, sabios de distintas épocas dejan su comentario

en el texto.
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Hasta aqui hemos visto que la cita que dice tomar Benjamin del Talmud, referida a
los cuarenta y nueve niveles de significado de la Tord, es inexistente. Incluso,
pensadores de la talla de Scholem, Steiner, Buck-Morss y Calasso, han tomado
como cierta la cita errbnea del Talmud por parte de Benjamin. Sin embargo, la
impronta del comentario que recorre las paginas del Talmud, es tomada por
nuestro autor para elaborar su pensamiento. Como sabemos, Benjamin no es un
profundo conocedor de la cultura judia, pero tenia esa «erudicién del sabio» que le
atribuia su amigo Gershom Scholem, que le permitia tomar lo necesario para
estructurar su obra. También, formalmente, la disposicion espacial de cada pagina
del Talmud es tomada por Benjamin para disponer su propia obra. En el siguiente
paragrafo analizaremos la influencia de las principales categorias del judaismo en

el concepto de «aura».

3.2. Las principales categorias de la cultura judia en el concepto de «aura»
Segun la concepcion judia -o cristiana- la humanidad atraviesa por tres momentos
capitales: la Creacion, la Revelacion y la salvacion. Con esta concepcion se
instaura una nueva forma de ver la historia, ya no la de las sociedades «arcaicas»
en las que el tiempo cada tanto vuelve a su punto de origen, sino un tiempo lineal,
con un principio y un fin irrepetibles. Ademas, ambas configuran una nueva
concepcion del tiempo en la que quedaran subsumidas: el tiempo moderno, en
donde los hechos se repiten, pero con distintos actores.

La importancia del espacio en la cultura judia esta en el seno mismo de la
Creacién y la divinidad. Dios, que ocupaba todo el Universo tuvo que hacerse un
abismo en si mismo para colocar en él a sus criaturas. Por lo tanto, esa
contraccién de la divinidad, de caracter espacial, no temporal, es fundamental en
la Creacién: el tiempo solo deteriora a los hombres. Obsérvese también que el
Dios judio se desplaza, se contrae, con lo que esta concepcion se distancia de la
nocién aristotélica del Primer Motor, este pone en movimiento al mundo, pero El
mismo permanece inmovil. El Dios judio se exilia de si mismo para crear el
mundo. En la obra de Benjamin el espacio sera tan importante que su obra
fundamental, la Obra de los pasajes (1927), podria ser vista como una
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recopilaciéon de citas, pasajes, en la disposicién espacial del texto y también como
las reflexiones en torno al aporte mas importante de la arquitectura en el siglo XIX,
los pasajes, el nuevo habitat del burgués. No olvidemos que también Direccion
unica (1928) —la alusion a una calle o pasaje, no es gratuita- dispone sus paginas
a manera de calles en una ciudad. El propio Benjamin reflexionaba sobre las
posibilidades de recorrer las calles en infinitas direcciones, sobre la capacidad de
saber perderse en una ciudad —no hay que ser muy perspicaz para perderse en
una ciudad- y el enriquecimiento de tal actividad, frente a la rutina a la que nos
arroja el tiempo.

La Revelacion entregada por Dios a los hombres por intermedio de Moisés en el
monte Sinai esta contenida en la Tora. Una vez dada la revelacion se torna
imperioso mantenerla y transmitirla: surge asi la tradicién. Esta preserva la
Palabra a la vez que la adecua a los nuevos acontecimientos. El sabio judio
actualiza la Palabra frente a los nuevos retos del destino. A través de él se
expresa la divinidad. A fin de cuentas, el Talmud no es sino el gran nombre de
Dios. De esta forma, el mistico, como el revolucionario, tiene en sus manos
cambiar la historia. Benjamin asume que el mistico por medio de la revelacién y el
revolucionario por medio de la revolucién pueden cambiar el curso de la historia.
Asi el mesianismo irrumpe para aniquilar la historia y empezar una nueva era. Se
puede restaurar el antiguo reino de David o construir un nuevo reino; pero de lo
que no se puede dudar es del advenimiento de una nueva era: la reconstruccion
de las vasijas quebradas en el principio. Algunos estudios han visto en este punto
la confluencia entre judaismo y marxismo en la obra de nuestro autor.

La tradicién, por tanto, no queda circunscrita a la mera transmision de
conocimientos y experiencias de una generacidn a otra; sino que alberga un
momento reflexivo fundamental. En el judaismo incluso se dan dos tradiciones
con respecto al estudio de los conceptos que lo configuran: la tradicion de los
talmudistas y la de los misticos. Podriamos afirmar que estos ultimos dieron un
paso mas alla que los primeros; entendieron que la revelacion por medio de la
Escritura no es mas que el Nombre de Dios; es decir, algo que es El mismo, en

ningun punto distinto de su Creacion. «La Tor4 no es otra cosa que el gran
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Nombre de Dios». Asi, desde la perspectiva mistica los cabalistas afirman que el
«sentido» de la Creacién no esta solo en el Talmud o en la Tora; sino también en
el Nombre de Dios. Como apunta Scholem (2001a): «Los cabalistas utilizan

29

siempre en este contexto el discurso de los “setenta rostros de la Tora”, donde
naturalmente el numero setenta es simbolo de la inagotable totalidad y plenitud de
sentido de la palabra divina» (p. 91). Obsérvese que también en los cabalistas la
tradicién tiene un caracter cambiante de acuerdo a los tiempos que le toca
interpretar; es, a la vez, conservadora y destructiva.

En cuanto a la Salvaciéon el judaismo plantea tres tipos de fuerzas que la han
consolidado a través de los tiempos: la conservadora, la restauradora y la utépica.
La primera no ha tenido la importancia que si han revelado la segunda y la tercera.
En tanto la primera buscaba la preservacion de los principios; la segunda,
pretendia recuperar un pasado ideal; y la tercera, se orientaba hacia el futuro. Sin
embargo, cabe destacar que las dos Ultimas se han retroalimentado
constantemente, como sefala Scholem (2000): «Lo totalmente nuevo tiene
elementos de lo totalmente viejo; y, a su vez, lo viejo no es el pasado realmente
sucedido, sino un pasado iluminado y transformado por el imaginario, un pasado
sobre el que se ha posado ya el resplandor de la utopia» (p. 102). No obstante, el
futuro puede presentarse como un hermoso esplendor o una temible catastrofe. Al
estar vinculado con la historia del pueblo judio el pensamiento mesianico tomara
como referencia estas vicisitudes en su imaginario. Incluso, tal concepcién
catastréfica del fin de los tiempos representa mejor que ninguna otra concepcion la
esencia del pensamiento mesianico. Destaquemos aqui la importancia que tiene el

pensamiento apocaliptico en relacién a la historia:

La salvacién es ante todo una irrupcién de la trascendencia en la historia, una
irrupcion en la que la historia misma es aniquilada, aunque en su hundimiento se
transforme al ser iluminada por una luz que viene de otra parte. Las construcciones
de la historia que abundan en los apocalipticos (a diferencia de los profetas de la
Biblia) no tienen nada que ver con las modernas representaciones de progreso o
desarrollo: si algo se merece la historia en el sentido de esas visiones, es su
destruccién. La contemplacién pesimista del mundo ha sido siempre la preferida
por los apocalipticos. Su optimismo, su esperanza no estan puestos en lo que la
historia pueda dar a luz, sino en aquello que aflorara por fin libre y sin
deformaciones cuando la historia se derrumbe. (Scholem, 2001a, 109)
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Mas alla de ver el futuro como el lugar de la destruccion o el de la bienaventuranza
el mesianismo irrumpe para aniquilar la historia y empezar una nueva era. Se
puede restaurar el antiguo reino de David o construir un nuevo reino; pero de lo
que no se puede dudar es del advenimiento de una nueva era: la reconstruccion

de las vasijas del inicio.

3.3. Principales caracteristicas de la literatura judia en el concepto de
«aura»

La actitud de Walter Benjamin sobre el fragmento es intelectual y vital. En el
primer caso, a través del fragmento plantea una actitud critica con respecto a la
historia y le permite abstenerse de una relaciéon causal. Sobre la importancia del

fragmento leemos en sus Cartas de la época de Ibiza:

No sélo es un texto delgado, sino que, ademas, se compone de pequefos
fragmentos, una forma a la que me veo continuamente conducido, primero, por el
caracter precario de mi produccién, puesta en peligro por las circunstancias
materiales, y segundo, por la consideracion de su posible utilizacién comercial. En
este caso, creo que el objeto de la obra también exige, necesariamente, una forma
como ésta. Por decirlo con pocas palabras, se trata de una serie de apuntes que
llevara como titulo Infancia en Berlin hacia 1900. Para tu interés, te daré también el
motto de la obra: “jOh, columna triunfal tostada/ con azicar de nieve de los dias de
infancia!” (Benjamin, 2008, p. 96)

El filosofo esgrime una serie de razones para optar por el fragmento y no por el
estudio sistemético y causal. Por un lado, la precariedad de su situacion y por la
necesidad de difundir sus escritos. Por otro, por la naturaleza de su trabajo
intelectual le exige tal forma. Sobre esto Ultimo quisiéramos detenernos.

La concepcién benjaminiana de la historia considera que esta no es mas que la
historia de los vencedores, la cual ha devenido en este universo calamitoso en el
que habitamos: la idea de progreso no es mas que una fantasmagoria. Es célebre
la frase de Benjamin segun la cual «no hay documento de civilizacion que no sea
a la vez documento de barbarie». El fil6sofo considera, por tanto, «reconstruir» la
historia, como el Angelus Novus, a través de los despojos y fragmentos que nos
ha legado; es decir, a través de aquello que la historia no registra. Tal es la
importancia del fragmento en la obra de Benjamin. Como ha sefialado Hannah

Arendt (1992) en Hombres en tiempos de oscuridad:
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En esta forma de “fragmentos del pasado”, las citas poseen la doble tarea de
interrumpir el flujo de la presentacion con la “fuerza trascendente” (Schriften I, 142-
43) y al mismo tiempo, de concentrar dentro de ellas aquello que se presenta. En
cuanto a su peso en los trabajos de Benjamin, sélo puede compararse las citas con
las disimiles citas biblicas que tan a menudo reemplazan la consistencia inherente
a una argumentacion en los tratados medievales. (p. 179)

Aqui también se senala la vinculacion de la actitud de Benjamin con la del texto
biblico y también, afadiriamos nosotros, con el Talmud, un libro hecho de citas y
pasajes. Por ello, el fildsofo aparece como un profeta del pasado, no del futuro. No
alcanza a ver del todo la historia vivida pero si logra captar algunos ecos lejanos
de su despertar.

Para Benjamin, citar es nombrar, y nombrar en lugar de hablar, la palabra en lugar
de la oracién, lleva la verdad a la luz. Tal como se puede leer en el prefacio del
Origen de la tragedia alemana, Benjamin consideraba la verdad como un
fendbmeno exclusivamente acustico: «No Platén sino Adan», fue quien le dio a las
cosas su nombre, era para él el “padre de la filosofia”. De aqui que la tradicion era
la forma en que estas palabras que-daban-nombres eran transmitidas; este
también era un fenémeno esencialmente acustico. Benjamin se sentia muy
semejante a Kafka precisamente porque este ultimo no tenia ninguna «vision
profética»; sino que escuchaba la tradicién, y «aquel que escucha bien no ve».

El filosofo y el poeta se convierten en profetas del pasado. Las palabras divinas
fueron, en el origen de los tiempos, escuchadas, luego fueron escritas. Tal como
sucede con el itinerario seguido por el Talmud, la oralidad inicial, que transmitia
las ensefianzas de generacion en generacion, permitié que el pueblo judio no se
dispersara y mantuviera sus preceptos incélumes a través de los siglos, hasta que
nuevos tiempos precisaron su escritura.

Los pasajes en la cultura judia son de capital importancia. La Tora y el Talmud
pueden ser leidos como textos que comentan alguna situacion cotidiana o divina.
El comentario termina siendo un pasaje sobre otro pasaje. Por lo tanto, no hay un
significado Unico para cada pasaje, como tampoco hay un significado para la
totalidad de los textos sagrados. Benjamin en sus textos —los analizados a
proposito del presente estudio- incorpora la mencionada caracteristica de los
textos judios: fragmentos y no totalidad apreciamos en sus escritos.
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Benjamin y Borges tenian el mismo concepto del autor con respecto a su obra: no
tenia que notarse su presencia. El primero pensaba lograrlo con citas y el segundo
tras la mascara de la erudicién. No olvidemos que tenemos una relacién
fragmentaria con la Tora, por consiguiente una relacién fragmentaria con la
divinidad.

Sin embargo, la actitud del comentarista de los textos sagrados no se reduce a
establecer un abismo entre su palabra y la divina, por lo que al hombre solo le
corresponde darle sentido al lado visible de la divinidad; es decir, a solo una parte
o fragmento. También el comentarista percibe que cada parte, despojo, fragmento
por insignificante que parezca puede revestir una importancia inusitada: ver el

rostro de Dios. Como sefiala Scholem (2006):

La Tora se concibe como un vasto corpus symbolicum que representa esa vida
oculta en Dios que la teoria de las sefirot intenta describir. Para el mistico que
parte de esta suposicidn, cada palabra puede convertirse en un simbolo y es
precisamente en las frases y versiculos mas insignificantes donde a veces se
descubre lo mas importante. Para el hombre de talento especulativo que descubre
en la Tora una capa tras otra de significados ocultos no hay, en principio, ningin
limite. En dltima instancia, toda la Torda, como subraya frecuentemente el autor, no
es mas que el gran Nombre sagrado de Dios. Visto de esta manera, no puede
“comprenderse”; sb6lo puede “interpretarse” de un modo aproximado”. (pp. 231-
232).

Recordemos que las «sefirot» representan el aspecto visible, el aspecto que los
hombres pueden conocer de la divinidad. Del mismo modo, el aspecto visible de la
Tora puede conducirnos, cada palabra, cada fragmento, puede contener el
nombre de Dios. Benjamin ve en los despojos de la ciudad los aspectos visibles de
un deterioro oculto. Podemos dar cuenta de la historia de una cultura desde la
narracion oficial del poder, pero también podemos dar cuanta de la historia de una
cultura desde aquello que no fue registrado, acaso ocultado, por el poder.
Ciertamente, el fragmento no es privativo de la cultura judia, también lo
observamos articulando importantes filosofias en Occidente. Desde los fragmentos
de Heraclito hasta las sentencias de Nietzsche. Incluso, algunos han visto en él la
forma propia del lenguaje filoséfico. Citemos al escritor y fildsofo rumano Emil
Cioran (2010):

Creo que la filosofia no es posible mas que como fragmento. En forma de
explosién. Ya no es posible ponerse a elaborar capitulo tras capitulo, en forma de
tratado. En este sentido, Nietzsche fue sumamente liberador. Fue él quien saboted
el estilo de la filosofia académica, quien atent6 contra la idea de sistema. Ha sido
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liberador porque tras él puede decirse cualquier cosa... Ahora todos somos
fragmentistas, incluso cuando escribimos libros de apariencia coordinada. Va
también con nuestro estilo de civilizacion. (p. 21)

El fragmento es el terreno de la libertad que el tratado aprisiona. Nos permite
articular todos los aspectos de la experiencia humana. A través del fragmento
habla, segun Cioran, el hombre libre; a través del sistema habla el poder.
Benjamin se expres6 a través del fragmento, también buscd espiritus afines al
suyo. No es casual que los haya encontrado entre poetas, narradores, fotografos
Hasta aqui hemos distinguido entre los conceptos fundamentales de la cultura
judia y las  principales caracteristicas de su literatura. Los conceptos
fundamentales expresan la vision del mundo del judaismo descrita en la Tora, el
Talmud, el Zohar, el Sefer Yetzird. Las caracteristicas refieren las formas en las
que dicha vision se establece. Hemos visto la contraccién de Dios, un abismo en
si mismo, que da lugar a la Creacién. Asimismo, en El se da una separacién
primordial. Un aspecto de la divinidad permanecerd desconocido y otro sera
accesible al ser humano a través de sus fragmentos: Causa, Sabiduria,
Entendimiento, Grandeza, Poder, Gloria, Victoria, Majestad, Fundamento vy
Soberania. Asi, los fragmentos son de capital importancia en la cultura judia.
Incluso, la salvacién del mundo, la restitucién del orden primordial dependera de la
reconstruccion de las «sefirot», las vasijas del origen, acto denominado «ticun».
Por otro lado, la Tora y el Talmud pueden ser leidos como textos fragmentarios
que comentan alguna situacién divina o cotidiana. EI comentario termina siendo un
pasaje sobre otro pasaje, un fragmento sobre otro fragmento. Por lo tanto, no hay
un significado Unico para cada pasaje, como tampoco hay un significado para la
totalidad de los textos sagrados. Benjamin en sus textos —los analizados a
proposito del presente estudio- incorpora la mencionada caracteristica de los
textos judios: fragmentos y no totalidad apreciaremos en sus escritos.
Benjamin, al igual que Borges, tenia el mismo concepto de autor con respecto a su
obra: no tenia que notarse su presencia. El primero pensaba lograrlo con citas y el
segundo tras la mascara de la erudicion. No olvidemos que tenemos una relacion
fragmentaria con la Tora, por consiguiente una relacién fragmentaria con la
divinidad.
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Sin embargo, la actitud del comentarista de los textos sagrados no se reduce a
establecer un abismo entre su palabra y la divina, por lo que al hombre solo le
corresponde darle sentido al lado visible de la divinidad; es decir, a solo una parte
o fragmento. También el comentarista percibe que cada parte, despojo, fragmento
por insignificante que parezca puede revestir una importancia inusitada: apreciar el
rostro de Dios.

Aqui hallamos una de las razones por las que el devoto judio respeta con la
misma intensidad cada uno de los preceptos de la Tord y del Talmud. En
cualquiera de ellos puede vislumbrarse el rostro oculto de la divinidad. La
interpretacion nos acerca a la divinidad, la comprensién nos aleja de ella.
Recordemos que para Nietzsche el pensamiento fragmentario enriquece nuestra
experiencia al revelarnos todos sus alcances; en tanto el pensamiento sistematico
refleja solo un aspecto de la misma, amenazandonos con su afan de controlar
cada aspecto de nuestra naturaleza.

La asistematicidad del Talmud es también caracteristica de los textos cabalisticos:
en Benjamin es fundamental. Acerca del Zohar —en hebreo, Libro del Esplendor-
cuya autoria es atribuida a Moisés de Leon (siglo Xlll), apunta Scholem que su
autor se sirve mas de la homilia que de ideas sistematicas.

En efecto, el Zohar contiene comentarios sobre algin aspecto de los libros de la
Tor4, no de una manera organica o sistematica; es decir, un inicio, un desarrollo y
un final de alguna idea; sino que vierte sus opiniones a través de algun aspecto de
los mencionados libros: la creacién del hombre, los nombres de la divinidad, el
Shabat, el Arbol de la vida, etcétera. Incluso, la mirada del devoto debe estar
exenta de buscar tal sistematizacion.

El Zohar no es una obra sistematica, por lo tanto, la aproximacién del devoto debe
ser como la del «amado» en busca de la «amada»: captar el resplandor
momentaneo de su rostro. El devoto no debera aproximarse en busca del rostro
que se despliega a lo largo del texto; sino estar a la expectativa de encontrarlo en
cada linea. Un dato adicional no menos significativo: la redaccion misma del Zohar
fue realizada sobre la base de fragmentos escritos a lo largo del tiempo. Por ello el

mismo Moisés de Ledn se asume como un copista del legado dejado por el sabio
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rabino del siglo Il Simeo6n bar Jochai. En la obra de Benjamin, incluso en las obras
que podriamos llamar sistematicas, impera una impronta asistematica. La gran
obra del filésofo berlinés, la Obra de los pasajes, fue escrita desde lo asistemético,
se trata de una obra elaborada a partir de citas, lo cual podria entrafiar una mayor
complejidad, como sostiene el critico literario George Steiner (2011): «El suefo de
Walter Benjamin de publicar un libro compuesto completamente de citas. Carezco
de la originalidad necesaria. Las citas yuxtapuestas tienen un sentido nuevo y
entran en mutuo debate» (p. 25). Benjamin cumpli6é su suefio.

Asi mismo, la asistematicidad del Talmud es también caracteristica de los textos
cabalisticos: en Benjamin es fundamental. Acerca del Zohar —en hebreo, Libro del
Esplendor- cuya autoria es atribuida a Moisés de Ledn (siglo Xlll), sostiene
Scholem que, mientras mas genuina es una idea en el pensamiento judio mas
asistemética es.

La Obra de los pasajes —citada lineas arriba- y Direccion unica pueden ser
tomadas como claros ejemplos del caracter asistematico de los textos de
Benjamin. Tal vez solo su tesis doctoral El concepto de critica en el romanticismo
aleman (1919) podria ser calificada —por la naturaleza de la misma- como una

obra sistematica. La asistematicidad también recorre el Zéhar.

Ya he dicho que el autor del Zéhar es un pensador que se sirve mas de la homilia
que de ideas sistematicas. Pero en esto se inscribe en una tendencia
profundamente arraigada en el pensamiento judio. Cuanto mas genuina y
caracteristicamente judia es una idea o doctrina, tanto mas deliberadamente
asistematica es (Scholem, 1996, 181)

Scholem (1996) ve este camino como propicio para expresar un pensamiento
profundo: «Su estilo, en ocasiones tortuoso se ilumina con una magnifica claridad
expresiva, con un simbolo profundo de ese mundo en cuyas regiones ocultas
penetrd tan a fondo su mente» (p. 181). En Benjamin, como hemos sefalado en
mas de una ocasion, lo asistematico articula su pensamiento.

En la cultura judia, tenemos la teoria del «tsimtsum» —«contraccién», en hebreo-
expuesta por el excepcional cabalista Isaac Luria (siglo XVI). Noétese la
importancia del espacio sobre las nociones tiempo y del Primer Motor —cristiano o

griego-. Este es asumido como una entidad que pone en movimiento al mundo;
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pero que El mismo permanece inmévil. En cambio en la concepcién judia, el Dios
se desplaza, se contrae. Scholem (1996) nos da cuenta de la teoria de Luria en

estos términos:

Segun Luria, Dios se vio obligado a hacer sitio al mundo abandonando, por asi
decirlo, una zona de si mismo, de su interioridad, una especie de espacio
primordial mistico del que El mismo se retir6 a fin de volver al mundo en el acto de
creacion y revelacion. (Scholem, 1996, p. 286)

Aqui tenemos un aspecto fundamental en la obra del autor de Infancia en Berlin
hacia 1900 (1950). Nos referimos al caracter espacial, mas que temporal de la
Creacidn, que sera preponderante en su obra; es decir, frente al tiempo que desde
el presente sblo nos permite volver al pasado o mirar al futuro sin esperanzas; el
espacio y las incesantes oportunidades de perdernos en el laberinto de la ciudad
en busqueda de un objeto magico que recomponga lo despedazado. La categoria
espacial también nos remite a un exilio primordial. El exilio del pueblo judio tiene
su antecedente en la propia divinidad. La vida de Walter Benjamin no estuvo
exenta de esta situacion.

Recapitulemos. No existe una ensenanza talmudica que haga alusion a los
cuarenta y nueve niveles de significado de la Tora. Aqui llamamos la atencion
sobre el caracter de apropiacion de dicho pasaje por el filésofo berlinés que nace a
la sombra del espiritu del judaismo y no de la cita precisa, asi como la estructura
formal del texto que si podemos apreciar en los escritos del pensador. También
remarcamos la influencia de la mistica judia en general. Citamos como ejemplos el
espiritu de la Cabala, la asistematicidad de la mistica judia y la teoria del
“tsimtsum” planteada por Isaac Luria, en la que pudimos apreciar la preeminencia
del espacio sobre el tiempo. En el café Tiergarten de Berlin dos jovenes reanudan
una conversacion interrumpida hace algun tiempo sobre los cuarenta y nueve

peldanos de una ilusiébn. Veamos ahora nuestras conclusiones.

124



CONCLUSIONES

1. La tesis principal de nuestra investigacién fue demostrar la influencia de la
cultura judia en la obra del fil6sofo Walter Benjamin en general y en el concepto de
«aura» en particular. Por ello dividimos nuestro estudio en tres capitulos
claramente definidos. El primero, «Conceptos fundamentales de la cultura», tuvo
como finalidad explicar los principales aspectos de un libro capital del judaismo, de
las categorias que articulan dicha tradicion y de las caracteristicas principales de
su literatura. Asi observamos que el Talmud estd compuesto basicamente de dos
partes, la Misn4, comentarios de sabios judios sobre la Tora, la Biblia judia,
equivalente al Pentateuco cristiano, y la Gemara, comentarios de otros sabios
judios sobre la Misna. Aca podemos apreciar uno de los elementos relevantes del
Talmud: el comentario. Este esta articulado en una trama fascinante de espacio y
tiempo. Las citas se distribuyen en la pagina, unas al lado de otras y también
atraviesan el tiempo, ya que las citas abarcan el pensamiento de los sabios judios
en varios siglos. También destacamos que el Talmud mas que un libro de métodos
de interpretacién, es un texto normativo, tiene como finalidad guiar al devoto en
sus practicas cotidianas, como separar el diezmo de los sembrios, conducirse en
un velorio o guardar las fiestas.

2. En cuanto a las categorias de la cultura judia, analizamos las siguientes:
Dios, Creacién, Revelacién, tradicion y salvacién. El Dios judio estd conformado
por dos aspectos, uno desconocido, el «En-sof», y uno conocido, las «sefirot». En
el momento de la Creacién, Dios, que ocupa todo el Universo, tiene que
«replegarse» -«tsimsum», en hebreo-, hacerse un abismo en si mismo, para
hacerles un lugar a sus criaturas. De este acto podemos sacar algunas
conclusiones. La primera, es que el acto de la Creacion del mundo, es mas de
caracter espacial que temporal, Dios se contrae y el tiempo solo lastima a sus
criaturas. La segunda, es que el mencionado acto parte de un exilio, despojarse

de su lugar habitual, que realiza voluntariamente la divinidad: el primer exiliado en
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la cultura judia es el propio Dios. La tercera, es que el acto de la Creacion oculta y
muestra a la vez a la divinidad, la oculta en el «En-sof» y lo muestra en las
«sefirot». Dos partes de la unidad primordial y una de ellas, las «sefirot», las
apreciamos en sus fragmentos. Incluso, en la cultura judia, este acto que da
origen al lado visible del mundo también da origen al mal. Un mal involuntario,
ciertamente, que ha sido resultado de algunos fragmentos, polvo divino, arrojados
por la explosion que dio origen a las «sefirot».

En cuanto a la naturaleza del concepto de tradicion, el judaismo guarda una
relacion ambigua con dicho concepto. El sabio judio que interpreta un pasaje del
Talmud o la Tord conserva algunas caracteristicas del mensaje de los libros
sagrados, pero adecuandolos a su época. La relacibn de Benjamin con la
tradicién, con la historia, también ofrece un elemento distintivo. Su analisis de los
procesos histéricos no parte de una lectura «oficial» de la tradicién, sino por lo no
consignado por esta. En la cultura judia hay apropiacién y ruptura con la tradicién,
también en Benjamin. En este contexto, la Redencion y la salvacién operan como
instancias que nos permiten «romper» con la historia. El revolucionario, como el
mistico, pueden darnos la posibilidad de acceder a «otra historia». Del reino de la
necesidad al de la libertad, para el primero; del exilio primordial a la conjuncion de
las esferas, para el segundo.

3. Las caracteristicas de la literatura judia analizadas son los siguientes:
fragmentariedad, asistematicidad, espacialidad, sobre la temporalidad, y la
polisemia. La fragmentariedad puede ser apreciada no solo en la Creacién del
mundo que acabamos de ver, sino también porque en la literatura judia cada
palabra, cada pasaje de los textos sagrados puede abrir una puerta que nos
permita ver a la divinidad, el cuidado de cada detalle puede ser crucial para el
devoto. Asi mismo, cada interpretacién de los sabios que vemos en los textos
sagrados es parcial, no tiene la pretension del tratado, sino la aspiracién de lo
efimero. La asistematicidad, se desprende de lo anterior, en la medida en que
cuanto mas asistematico es un texto, mas nos permite ver el destello de su pureza
e intensidad. Es dificil encontrar un texto judio en el que podamos apreciar un

comienzo, un desarrollo y una conclusién que dirija su impronta. Al leer un texto de
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la tradicion judia tenemos la sensacion de que podemos empezar por cualquier
parte del mismo sin alterar su sentido integral. La espacialidad también es
importante en la cultura judia, incluso en desmedro del tiempo, caro a la tradicion
filosofica occidental. El acto de Creacion, como apuntamos lineas arriba, es de
caracter espacial: Dios, como dirian los misticos judios medievales, se hace “un
abismo en si mismo”, Dios no es tocado por el tiempo. Los textos judios revisados
en esta investigacion, el Zohar, el Sefer Yetzira, pero, principalmente, el Talmud,
tienen en la disposicién espacial de sus citas un elemento crucial, como si
quisieran contener toda su sabiduria en cada parte. La polisemia esta presente en
los niveles de interpretacion que se le asigna a cada cita de los textos sagrados.
La Tora anuncia que el Shabat deberd iniciarse el viernes al caer la tarde. Los
sabios del Talmud se preguntan, ;qué debe entenderse por «caer la tarde»? Unos
contestan que podria significar «cuando aparece la primera estrella». Otros, a su
vez, se preguntan, ;qué sucederia si el cielo esta nublado y no podemos ver
estrella alguna? Se contestan ellos mismos, «entonces se encendera una
antorcha en el poblado més importante de la zona como senal de inicio del
Shabat». Por lo demas hemos podido apreciar métodos exegéticos a lo largo de
los siglos en los estudios de los textos judios.

4. El segundo capitulo de nuestra investigacion, «<El concepto de “aura” en la
obra de Walter Benjamin», estd dedicado a elucidar dicho concepto en cuatro
textos del fildsofo berlinés: Direccion unica (1928); «Pequefa historia de la
fotografia» (1930); «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica»
(1936); y «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939). En Direccion unica (1928)
si bien es cierto que no encontramos el concepto de «aura» de una manera
explicita, si apreciamos una de sus caracteristicas fundamentales: su
desmoronamiento. Una serie de vestigios permiten a Benjamin percatarse de tal
deterioro: el suefio y la vigilia; el fragmento y el sistema; el comentario y la
traduccién; el amor, la critica; estos aspectos vitales, conceptuales y laborales se
han ido deteriorando por obra del capitalismo y la técnica despiadada que lo
alimenta. En «Pequena historia de la fotografia» (1930), el filésofo ha pasado

revista a una serie de artistas y estudiosos que marcaron un hito en el despliegue
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histérico de la fotografia. En David Octavius Hill (1802-1870) destaca las
implicancias del “transito” de la pintura a la fotografia. En Karl Dauthendey (1819-
1896) aprecia la unién de técnica y magia. En Karl Blossfeldt (1865-1932) destaca
el mundo magico al que nos conduce la técnica de la ampliacion de las imagenes:
baculos, estacas, espadas, figuras totémicas, se esconden imperceptibles en las
plantas de la India. Nadar (1820-1910), Stelzner (1805-1894), Pierson (1822-1913)
y Bayard (1801-1887), son tomados como ejemplos de pintores de miniaturas que
se convirtieron prontamente en fotégrafos, Eugéne Atget (1857-1927), acaso el
espiritu mas afin a Benjamin, se sitla, segun nuestro autor, mas alla de cualquier
convencionalismo. Atget no retrata los lugares comunes de Paris, sino los
olvidados. Y este aspecto lo emparenta a Benjamin: la tarea de ambos es
reconstruir la historia, pero no desde la forjada desde el poder, sino desde los
aspectos olvidados por este. Asi aparece el concepto de «aura» como «una trama
especial de espacio y tiempo: la irrepetible aparicion de una lejania, por cerca que
pueda encontrarse». Y nuestra época se ha desligado de lo irrepetible por obra de
la técnica. A August Sander (1876-1964) le debemos el nuevo significado que
adquiere el rostro humano, atendiendo a su procedencia socioeconémica.
Tomando como referencia al historiador del arte Alfred Lichtwark (1852-1914),
para quien las discusiones sobre la fotografia deberian desplazarse de las
consideraciones estéticas a las sociales; es decir, de la «fotografia como arte» al
«arte como fotografia». La reproduccion técnica ha modificado sustancialmente la
relacion entre la obra artistica y el espectador; por vez primera la obra artistica
sale en busca del espectador.

Lasléo Moholy-Nagy (1895-1946), Tristan Tzara (1896-1963) y Antoine Wiertz ven
en la fotografia un nuevo esplendor que oscurecié a las artes que la antecedieron,
un invento que estaba mas acorde con los nuevos tiempos. En cambio Charles
Baudelaire (1821-1867) deploraba la fotografia por considerar que el arte no
deberia reproducir la realidad. Para Benjamin, tomando distancia de los dos
ultimos autores mencionados, sostiene que el analfabeto del futuro no sera el que

desconozca la escritura, sino el que desconozca la imagen fotografica.
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5. En «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936),
empieza su exposicidon sefialando algunos presupuestos del marxismo. Por
ejemplo, en la clasificacion de la sociedad en «infraestructura» —terreno
econdmico- y «superestructura» —terreno de la ideologia-, propuesta por Marx,
Benjamin sostiene que a él le interesan mas los cambios operados en la
«superestructura» en el mundo capitalista actual, que los cambios que operarian
en una sociedad sin clases futura. También observamos la relacion entre los
conceptos marxistas de «valor de uso» y «valor de cambio» de la mercancia y los
de «valor cultual» y «valor exhibitivo» de las manifestaciones artisticas propuestos
por Benjamin.

El autor sostiene que las obras de arte a lo largo de la historia han sido
susceptibles de ser reproducidas. xilografia, grabado, imprenta, litografia. Y cada
una, en cierta medida, engendra a la siguiente. No obstante, a inicios del siglo XX,
dos reproducciones, trastocan el significado de arte y suscitan fundamentales
reflexiones: la fotografia y el cine. En este contexto aparece la definicion de
«aura»: «el aqui y ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en
que se encuentre» (Benjamin; 1989, 20); es decir, el «aura», presente en las obras
de arte, se «desmorona» frente a la fotografia y el cine. Estos, a pesar de perder
el «aura», que radica en lo irrepetible de sus manifestaciones, en su unicidad, en
las que se fundan su tradicién, no dejan de ser artes. Segun Benjamin hay dos
circunstancias referidas a las masas que propician tal desmoronamiento. El deseo
de las masas de acercarse a los objetos y apropiarse de ellos en una
reproduccién, con lo cual las copias, las reproducciones le ganan terrero al
original; es decir, a lo irrepetible.

Es interesante que cuando Benjamin hable de la reproduccidén técnica coloque
como telon de fondo la teoria marxista referida a la mercancia, en la cual
encontramos el «valor de uso» y el «valor de cambio». Si algo nos diferencia de
épocas pasadas en precisamente este punto: hemos dejado de realizar objetos
con fines utilitarios para realizar objetos destinados a su intercambio. Lo mismo
ocurre con las manifestaciones plasticas: hemos pasado de realizarlas para fines

utilitarios —«valor cultual»- a realizarlas para intercambios comerciales —«valor
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exhibitivo»-. Este transito se enfatiza en virtud de la reproduccién técnica. La
fotografia y el cine han jugado un papel decisivo en esto. En la obra fotogréafica de
Eugéne Atget (1857-1927), podemos apreciar como el «valor cultual» ha cedido su
lugar al «valor exhibitivo». En Atget no vemos la aureola que envolvia los retratos
de la primera época, sino las calles y avenidas abandonadas por la multitud.

Sin embargo, dicho transito no se dio sin tropiezos. Lo cual puede apreciarse con
mayor claridad en el cine. Muchos estudiosos negaron la calidad artistica de la
fotografia y también del cine. El cineasta francés Abel Gance (1889-1981), por
ejemplo, compara al cine con los jeroglificos egipcios. Pero también hay obras que
empiezan a marcar un derrotero a las fascinantes posibilidades del cine: La
quimera del oro (1925) de Chaplin, por ejemplo.

Benjamin considera una serie de diferencias entre el actor de teatro y el de cine. El
primero se enfrenta a un publico; el segundo, a una cdmara. El primero, esta en el
mundo de lo irrepetible; el segundo, en el mundo de la edicién. En otras palabras,
el primero mantiene su «aura», su aqui y ahora irrepetible; el segundo, pierde su
«aura». A esta pérdida o atrofia del «aura» del actor, que lo revela como una pieza
mas del engranaje industrial, el cine responde con la construccion del actor como
una «estrella», una manera de devolverle su «aura» perdida. Una ultima relacion
analizada por Benjamin con respecto a la fotografia y el cine sostiene que en
ambos casos la técnica nos ha revelado un universo que habria sido imposible
apreciarlo a simple vista. Recordemos la ampliaciéon en las fotografias de Karl
Blossfeldt y el retardador en el cine que nos permite ver aspectos del movimiento
de una persona en fracciones de segundo.

También, Benjamin, considera los elementos que confluyen en una obra de arte: la
técnica, las formas artisticas tradicionales y las modificaciones sociales. El
primero, contribuye considerablemente al despliegue de una forma artistica, por
ejemplo, el cine. El segundo, las formas artisticas tradicionales posibilitan la
creacién de nuevas formas artisticas. El tercero, trabaja en formas que solo mas
adelante tendran una recepcion mas oportuna. El cine es el arte que mejor corre
con los tiempos actuales de inseguridad y choque, a los que es sometido el

hombre moderno en la ciudad.
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Finalmente, el autor considera la recepcion de las obras de arte por las masas,
sobre todo, de cara al poder. Este puede permitir que las masas se expresen por
medio de cualquier arte, pero lo que no puede permitir es que cambien la
propiedad privada. Es fundamental para la sobrevivencia de esta mantener la
alienacion y la proletarizacion del hombre actual. Por ello, Benjamin aboga por el
papel revolucionario del arte.

6. En «Sobre algunos temas en Baudelaire» (1939), Benjamin empieza
destacando los tres elementos en virtud de los cuales la recepcion de la poesia
lirica se haya empobrecido hacia la segunda mitad del siglo XIX. El poeta lirico ya
no es mas «el poeta», la poesia lirica ya no registra una recepcién masiva y el
publico se ha vuelto menos sensible a dicha poesia. Sin embargo, hay un aspecto
crucial para que esto pudiera ocurrir: un cambio estructural en la experiencia de
los lectores. Este cambio puede apreciarse mejor en el terreno filoséfico, sobre
todo, en la llamada «filosofia de la vida», que coloca el acento en la poesia, en la
naturaleza de la época mitica; aunque no en la sociedad, para elucidar la
experiencia humana. El filésofo francés Henri Bergson (1859-1941) es una figura
fundamental para entender tal filosofia.

Bergson en su texto Materia y vida. Ensayo sobre la relacion del cuerpo con el
espiritu (1896), influido por la biologia, considera que la estructura de la memoria
es capital para entender la experiencia humana. Esta depende mas de los
recuerdos inconscientes que de los conscientes. El filésofo francés, como
apuntamos lineas arriba, no toma en cuenta las condiciones histéricas para la
explicacion de las experiencia humana, la época de la gran industria, que si
considera Benjamin. Al dejar de lado Bergson las condiciones historicas que
explican la experiencia humana de la memoria, solo encuentra residuos de tal
experiencia, que se da en los lectores a los que la poesia lirica pone en aprietos y
que son a los que se dirige el poeta francés Charles Baudelaire.

El fil6sofo francés distingue entre «inteligencia», que permite captar la realidad en
un momento dado, e «intuicion filoséfica», que permite captar la realidad en su
flujo continuo. Asi mismo, distingue entre «memoria corporal», que nos permite

realizar una accion por costumbre y «memoria pura» o0 «espiritual, que nos permite
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ver nuestra vida como una serie de acontecimientos continuos, no aislados; en
esto radica la «duracion», la cual anida, de manera singular, en el alma del poeta.
En A la recherche du temps perdu [En busca del tiempo perdido] (1913), del
escritor francés Marcel Proust (1871-1922) podemos apreciar claramente el
concepto de experiencia esgrimido por Bergson. Proust cambia el concepto
bergsoniano de «memoria pura» por el de «recuerdo involuntario», que es
fundamental para la experiencia humana, dejando de lado la «memoria
voluntaria». Cuando Proust en su novela evoca su ciudad natal, esta se le aparece
lejana, oscura; pero el olor de un bizcocho lo devuelve a sus primeros paseos, al
cielo despejado y apacible de la primera infancia. En el primer caso funcionado la
«memoria voluntaria»; en el segundo, la «involuntaria». En este radica, segun
Benjamin, «la circunstancia de que el individuo conquiste una imagen de si mismo
y se aduefie de su propia experiencia» (Benjamin, 1999, p. 10). El azar ha lanzado
sus dados. El «recuerdo voluntario» no permite que el individuo se construya una
imagen de si mismo, ya que no se inserta en el ambito de la tradiciébn, como
ocurrié en otro tiempo con la narracion, en donde el relator y lo relatado se
tornaban indesligables. Otro tanto ocurrié con el culto, en donde el «recuerdo
voluntario» y el «involuntario» se fundian. En la actualidad se han separado y su
union se da como algo excepcional: el hombre se ha desvinculado de su pasado y
de si mismo.

Una vez mas Benjamin apela a Freud para aclarar la funcién de la conciencia en la
asimilacion del «recuerdo voluntario» y del «involuntario». El padre el psicoanalisis
considera los «recuerdo involuntarios», que son los que nos pueden lastimar, y no
los «voluntarios». La conciencia tendria una funcién protectora que mera receptora
de imagenes. Asi, los «shocks», estimulos externos, tienen una mayor carga de
energia que nuestra propia conciencia, pueden ocasionarnos traumas. Esta sera,
precisamente, la tarea del psicoanalisis: dotar a la conciencia del tiempo necesario
para restaurarse de los «shocks».

Otra manera de neutralizar los «shocks» es la poesia lirica. Esta transmuta en
palabra una experiencia traumatica procurada por los «shocks». Baudelaire sera

un claro ejemplo de ello. Incluso por un aspecto considerado por Benjamin a la

132



hora de entender la experiencia humana desde un determinado contexto historico.
El poeta francés hace algo todavia mas notable y peligroso: camina entre la
multitud; es decir, desaparece en ella.

La multitud, tema fundamental en la historia del siglo XIX, comienza a organizarse
y a exigir su presencia en la novela contemporanea. Atraviesa la obra de Victor
Hugo, el folletin, las reflexiones de Marx y Engels. Estos ultimos se refieren a ella
como la «masa amorfa», que camina preocupada por sus intereses privados, sin
preocuparse de la persona que camina a su lado. Asi mismo, la multitud aparece
como despreocupada para el escritor francés Ledn Gozlan (1803-1866). Este se
une a ella con la misma intensidad con la que Engels y Marx establecieron una
distancia.

Baudelaire se siente parte de la multitud, a pesar de que esta lo cautive, lo
paralice, lo agreda. Por ello, la multitud no es descrita por el poeta, sino evocada.
En palabras de Benjamin: «La masa era el velo fluctuante a través del cual
Baudelaire veia Paris» (Benjamin, 1999, p. 33). Aqui aparece la figura del
«flaneur», el paseante, pero no como la referia Baudelaire, como habitante de la
multitud, sino como un <«maniaco», que es como lo aprecia Benjamin, un
«vagabundo intelectual», que ya no tiene lugar en la ciudad, pero que es incapaz
de renunciar a ella. Pero la multitud también brind6 un naciente espectaculo a
quienes le sostuvieron por vez primera la mirada.

Edgar Allan Poe quedard pasmado ante ella; James Ensor opondra en ella
disciplina y desenfreno; Valéry la vera involucionar en salvaje. La multitud se
desarrollara cada vez mas como un «mecanismo social», volviendo inutiles
algunos actos y formas de sentir que no vayan en una direccion mercantil. Y esos
estimulos mercantiles, los shocks, invadiran la sensibilidad del habitante de la
urbe. El cine seréa su correlato técnico. De igual forma, el shock que experimenta el
transelnte de la ciudad es de la misma naturaleza que la del obrero en la fabrica.
La experiencia de este en la fabrica es de la misma naturaleza que la que
experimenta el ocioso frente a los juegos de azar, en ningun caso la experiencia
se acumula en la persona. Al obrero y al jugador los aproxima la vanidad y el vicio,

una experiencia sin fin. El golpe rdpido ante la maquinaria de la fabrica para el
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primero, y ante la maquinaria del juego para el segundo. Los separa la aureola
que envuelve al jugador, no al obrero. Obrero y jugador han sido arrojados al
«tiempo infernal», en donde no cuentan experiencia y deseo.

Como anotamos lineas arriba, Bergson distingue entre «inteligencia», que nos
permite captar la realidad en un momento determinado, e «intuicion filosofica»,
que nos permite aprehender la realidad en su flujo constante, que es, finalmente,
como se da la realidad. También distingue Bergson entre «memoria corporal», que
nos permite realizar por medio de la costumbre una determinada accion, y
«memoria pura» 0 «espiritual», que nos permite captar los sucesos de nuestra
vida en el cerebro, es la que nos da el sentido de la «duracién», y nos permite ver
la vida como una serie de acontecimientos continuos, no aislados. Proust ha
seguido en esto a Bergson. Su obra puede ser leida como un magnifico ejercicio
para descifrar su pasado. Proust, atento lector de Baudelaire, destaca que este
coloque el acento en los dias significativos del pasado. El poeta francés ha
denominado «vivencias» al contenido del recuerdo. Proust destaca que estas
«vivencias» albergan «elementos cultuales», los cuales han sido expuestos por
Benjamin en todo su deterioro.

Las «correspondencias» también guardan relacion con la Creacién, que es vista
como un sistema de simbolos vinculados entre si, todo lo que nos rodea es parte
de un plan organizado que el hombre va descubriendo y describiendo. Benjamin
ve las «correspondencias» como la experiencia que puede reparar una crisis. Esta
experiencia puede darse en el culto, fuera de este se presentard como «lo bello»,
en donde aparece el «valor cultual», el valor del arte. Otros textos de Benjamin
recaen en el «valor cultual». «Lo bello» puede definirse en relaciéon con la
naturaleza o con la historia. «Lo bello» en relacion con la historia aparece como la
admiracion dispensada a la obra a través de generaciones y, con relacién a la
naturaleza, gracias a las «correspondencias», aparece como lo fielmente
reproducido en la obra de arte. En su relacién con la historia «lo bello», recae en el
sujeto que aprecia la obra; en su relaciébn con la naturaleza la obra posee un
caracter esencial que se expresa fielmente en lo reproducido.
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Finalmente, las «correspondencias» en Baudelaire remiten a un pasado
primordial, a la prehistoria, asi la obra de Baudelaire, al estar impregnada por la
«resignacion» ha alcanzado una intensidad pocas veces vista. Pero la fecundidad
de las «correspondencias» también la encontramos en el presente. Benjamin
observa que los términos «perdu», «perdido» y «odeur», «aroma», que aparecen
en el verso, «Le Printemps adorable a perdu son odeur!», «jLa hermosa primavera
ha perdido su aroma!» (Baudelaire, 2010, p. 309) de «El gusto de la nada», nos
relevan caracteristicas fundamentales de la obra de Baudelaire. El término
«perdido» nos remonta a una experiencia sobrecogedora acaecida en el pasado.
El término «aroma» nos anuncia la importancia del olor en el «recuerdo
involuntario». El olor evoca el pasado que es vuelto a experimentar a través del
recuerdo, es importante no perder la capacidad de experimentar, porque no hay
consuelo para aquel que ha perdido la capacidad de experimentar. Aqui radica su
ofuscacion. Y quien esta ofuscado no quiere experimentar mas, vive al margen del
calendario, del tiempo.

En este punto, la poesia de Baudelaire guarda una afinidad con la filosofia de
Bergson: en ambos casos se ha dejado de lado la historia, la tradicién. El primero
la consagra en sus versos una vida pasada, remota o el instante actual. El
segundo, al establecer una experiencia pasada como actual. En este contexto
aparece la definicion de «aura»: «a capacidad de un objeto de devolvernos la
mirada» (Benjamin, 1967, p. 77).

Obsérvese que este significado de «aura» como las representaciones que anidan
en la «memoria involuntaria» y que tienden a agruparse en torno a un objeto
sensible, dista mucho de la afirmacién de «aura» que vemos, por ejemplo, en «La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936), en donde
aparece como «el aqui y ahora irrepetible de una manifestacién». Recordemos
que la filosofia y el cine han ampliado significativamente el horizonte del «recuerdo
involuntario». Sin embargo, Baudelaire no ve con buenos ojos a la fotografia, solo
le reserva un lugar importante si esta procura un material para nuestra memoria,
siempre y cuando se repliegue frente a los «dominios de lo imaginario»; es decir,

frente al arte, en donde el hombre le agrega su alma.
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Si en un momento Benjamin vio en la reproduccion técnica la causa del
desmoronamiento del «aura», ahora senala que también dicha reproduccion
amenaza a la fantasia. Para Paul Valéry (1871-1945) la naturaleza de la obra de
arte es, precisamente, su caracter «inagotable»: una rosa jamas podra agotarse
en su fragancia. Uno no podrd saciarse ante una pintura, pero si ante una
fotografia. Benjamin sostiene que la crisis de la reproduccién artistica, es parte de
una crisis de la percepcién. El placer de lo bello radica en que se torna inaccesible
porque capta una imagen del mundo exterior. El arte al reproducir lo bello, lo
«reevoca», lo cual no ocurre con la reproduccién técnica, en esta lo bello no tiene
lugar. El aqui y ahora irrepetible recae sobre tal «<revocacién», no en la copia.

En cuando a la «memoria voluntaria» y a la «involuntaria», esta ultima suscita
imagenes intensas que no produce la primera. Las imagenes de la primera poseen
«aura». Esto nos permite decir que la fotografia tiene un papel fundamental en el
«desmoronamiento del aura», como hemos podido apreciar en los paragrafos
anteriores. Aqui en Sobre algunos temas en Baudelaire (1939), aparece la
daguerrotipia ocupando el lugar de la fotografia y el cine. La daguerrotipia no le
devuelve la mirada que el retratado dirige a la maquina. Solo cuando alguien
devuelva la mirada aparecera el «aura». Esta no es otra cosa que la «capacidad
de devolver la mirada». Para Novalis (1772-1801) la receptibilidad es una tensién
y esta es el «aura». Para Benjamin el poeta es el llamado a transmitir esta
experiencia primordial, porque las palabras también tienen «aura». La «memoria
involuntaria» nos conduce a sus hallazgos irrepetibles.

Profundizando en este tema, Benjamin rescata algunas consideraciones de Proust
vinculadas a este problema. Proust sostiene que en los objetos siempre queda
algo de las miradas de quienes se detuvieron en ellos. Algo parecido ocurre con
cuadros y monumentos. Para el escritor francés estas situaciones solo hallarian su
verdad en el &mbito privado del individuo. Para Valéry, cuando apreciamos
monumentos, estos nos devuelven miradas familiares. En Baudelaire, apreciamos
mas bien unos «o0jos de los que se podria decir que han perdido su capacidad de

mirar». Aqui no hay «aura», pero nos permite apreciar la pérdida de la experiencia
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en la ciudad moderna, el sexo del eros, lo histérico de lo poético, el cuerpo del
alma, lo fugaz de lo eterno.

Benjamin relaciona unos versos de Goethe con los de Baudelaire. Los del poeta
aleman estan saturados de «aura»: «No hay para ti distancia ni obstaculo, / como
un hechizo llegas volando» (Como se citd en Benjamin; 2012, p. 234); los del
poeta francés, no.

Sin embargo, no hay mirada que subyugue mas que la de una mujer ensimismada
que espera a su amante. Otra mirada que cautiva a Baudelaire es la de la
prostituta. La mirada de esta esta atenta tanto a la policia como a la «presa».
Como la mirada —Baudelaire sigue en esto a Guys- del que vive en la ciudad esta
atenta a cualquier indicio que vulnere su seguridad.

Benjamin también considera, siguiendo a Simmel, la preponderancia de la mirada
sobre el oido en la ciudad. Esto debido a que nunca antes el hombre se habia
dado con la situacion de estar frente a una persona sin tener que dirigirle la
palabra. Una mirada atenta a su seguridad deja de lado la busqueda de la lejania.
En el Saldn de 1859 (1859) Baudelaire llama la atencién sobre los dioramas que
parecen estar mas cerca de lo verdadero que las reproducciones de los
paisajistas. La lejania permite ver aspectos de una representacion que una
cercania anularia. Benjamin finaliza su texto Sobre algunos temas en Baudelaire
(1939), considerando Las flores del mal (1857) como la ultima obra de poesia lirica
que ha tenido una gran acogida en Europa y que ha traspuesto los limites de un
pequefo circulo de lectores, en donde Baudelaire volco todo su talento.

7. En el tercer capitulo de nuestra investigacion, «La influencia de la cultura
judia en el concepto de “aura’, sustentamos, ciertamente, la idea principal de
nuestra investigacion. Como apreciamos en el primer capitulo de nuestro estudio,
el Talmud destaca por ser un libro en donde el comentario tiene una posicién
medular, en donde el espacio, la disposicion de las citas en la pagina, permite
multiples interpretaciones sobre un mismo parrafo de la Tora y en donde el tiempo
posibilita un conjuncién de edades, las citas de los sabios judios provienen de
distintos siglos. Estas caracteristicas, el comentario, las citas, la importancia del

espacio sobre el tiempo —el espacio ordena el tiempo-, estan presentes en la obra
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de Benjamin en general y en el concepto de «aura» en particular. En general,
porque en las obras de Benjamin no observamos que el autor las organice en
forma sistematica, sino fragmentaria. Su gran texto, la Obra de los pasajes, esta
compuesto por citas y comentarios de diversos autores sobre la ciudad. En
Direccion tnica también puede apreciarse tal caracteristica. La referencia espacial
en ambas obras no es gratuita. Uno tiene la sensacién de que puede empezar a
leer los textos por cualquier capitulo o «calle». En particular, en el concepto de
«aura», porque al igual que cualquier pasaje del Talmud, no posee un significado
univoco. Cada nivel de significado del «aura» nos revela una puerta de acceso a
la obra de la naturaleza o del arte. En el segundo capitulo analizamos el concepto
de «aura» en cuatro obras fundamentales de Benjamin. En Direccion unica (1928),
si bien es cierto no aparece mencionado explicitamente tal concepto, si aparece
una de sus consecuencias mas importantes: su «desmoronamiento». En
«Pequena historia de la fotografia» (1930) aparece por vez primera en todo su
esplendor en concepto de «aura» como «una trama especial de aqui y ahora, la
irrepetible aparicién de una lejania, por cerca que pueda encontrarse». En «La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica» (1936), el «aura» se
anuncia de igual forma que en el texto anterior, pero referid a la obra de arte.
Finalmente, en Sobre algunos temas en Baudelaire (1939), el «aura» se define
como «la capacidad de un objeto de devolvernos la mirada».

De la Creacion se desprende la importancia al espacio conferido por Benjamin a
sus obras. En general, las obras de Benjamin guardan una relaciéon de afinidad
con el espacio. El propio autor lo ha manifestado en mas de una ocasion. Es facil
perderse en una ciudad, lo dificil es saber perderse. El espacio, el de la ciudad,
por ejemplo, le permite innumerables posibilidades de recorrerlo, no asi el tiempo
lineal de pasado, presente y futuro.

También encontramos categorias de la cultura judia -Dios, Creacidén, Redencién,
tradicién y salvacion- articulando la obra de Benjamin. Como sefalamos lineas
arriba, Dios para realizar su Creacidn, se hace un abismo en si mismo, se contrae
y en el espacio dejado coloca a sus criaturas. Con esto podemos afirmar que el

acto de Creacidén es méas un acto espacial que temporal, Dios es el primer exiliado,
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ocupa un lugar que antes no tenia y tal «contraccién» lo fragmenta: hay un
aspecto de la divinidad que permanecera oculto a los hombres y otro aspecto sera
el visible, la Creacion misma. En la obra de Benjamin en general encontramos la
importancia conferida al fragmento y a la espacialidad sobre la temporalidad. El
fragmento lo aleja del aspecto sistematico de la filosofia, pero lo acerca a la
intensidad del instante al dar cuenta de un fendmeno de la realidad que se
presenta efimero. La espacialidad, ya lo hemos mencionado, le permite ordenar y
conocer el mundo como lo haria él mismo en sus «vagabundeos intelectuales» por
Paris, Berlin o Ibiza. La espacialidad también recorre sus textos mas importantes
como la Obra de los pasajes (1927) o Direccion utnica (1928). Asi mismo, la
disposicion espacial de las citas o pasajes en sus textos.

Finalmente, tenemos unas caracteristicas de la literatura judia presentes en la
obra del filosofo berlinés: fragmetariedad, asistematicidad, la espacialidad con un
espesor mas notorio que la temporalidad y la polisemia. La fragmentariedad se
encuentra presente no solo en la Creacion del mundo, también la tenemos
presente en los textos judios. El Talmud, el Zohar y el Sefer Yetzira estan
articulados de manera fragmentaria. La obra de Benjamin en general puede ser
leida en esta clave. Ciertamente, no es privativo de la literatura judia el aspecto
fragmentario de sus textos, también lo encontramos en la filosofia occidental; pero
en el caso del judaismo es sustancial. Lo mismo podriamos decir de la
asistematicidad en la literatura judia. En Benjamin es un recurso que lo distancia
de la sistematicidad de la filosofia o de la historia occidental, escrita desde el
poder: los que vencieron en las guerras escriben la historia. El, Benjamin, quiere
rescatar, precisamente, lo que no consigna la historia oficial y busca en los
despojos aquello que la historia no consigna los resquicios de una verdadera
humanidad. Ya hemos mencionado lineas arriba la preeminencia espacial en la
obra de Benjamin. En cuanto a la polisemia de la literatura judia observamos que
no hay una versién Unica de algun pasaje de los textos sagrados, sino multiples
interpretaciones y todas, por cierto, validas. Este es un elemento capital a la hora
de entender el significado del «aura». Este concepto se resiste a una definicién
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univoca; para entenderlo a cabalidad, tenemos que apreciar todos sus significados
o todos los niveles de significado que posee.

Una consideracién final. Iniciamos este estudio a partir de una cita erronea del
Talmud por parte de Walter Benjamin, aquella «ensefanza talmudica de los
cuarenta y nueve niveles de significado de la Tora», literalmente inexistente no
solo en el Talmud, sino en cualquier libro de la literatura judia, y sin embargo mas
presente que nunca en todo su sentido espiritual en la gran obra de fil6sofo que

perdié la vida en su infructuoso paso por los Pirineos.
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ANEXO

Imagen 1. El Angelus Novus. 1920. Paul Klee.

Tomado de:

http://www.penhook.org/angelusnovus.htm
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Imagen 2. Pescadora de New Haven, de David Octavius Hill.

Tomado de:

https://edicticafoto.wordpress.com/tag/david-octavius-hill/
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Imagen 3. El fotografo Karl Dauthendey, padre del poeta, y su esposa, de Karl
Dauthendey (1857).

128 Phot. Ko Danthendey {1819—1806) Si. Petersburg 1837

dder Phsfopraph Kaorl Dhiithendegs i seine B, e Frtadaiohs () KAF = 1473
ma dem sreden groeriasamiie KIrolipaig @ | S EesEer jar

The phologeapher Kar] Toasthand g arlih biv Brireelfedd Mlins Fird el bl e shatr s aifrmdancs -l shard
L pheotgrophe Karl Bauifunndagy avec s flaveids M, Fetadei apeds ur pressldene vt o gl

Tomado de:
http://thephotographicsituation.wordpress.com/2012/10/23/report-from-the-clark-

symposium-photography-as-model/
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Imagen 4. Forsythia suspensa. Tip of a forsythia twig with buds. Magnified ten

times. Karl Blossfeldt.

Tomado de:

http://www.masters-of-photography.com/B/blossfeldi/blossfeldt forsythia full.html
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Imagen 5. Quai d"Anjou, 6.00 a.m. Eugene Atget, 1924.

Tomado de:

http://www.masters-of-photography.com/A/atget/atget quai danjou full.html
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Imagen 6. Pastelero, de August Sander (1928).

Tomado de:

http://fotocolectania.wordpress.com/2012/01/13/iconos-august-sander/
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Imagen 7. Panorama imperial.

Tomado de:

-panorama/

kaiser

http://inthejungleofcities.com/2011/02/06/the-
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Imagen 8. Péagina del Talmud.

Los diferentes colores permiten distinguir mas
facimente las diferentes partes integrantes del
Talmud

Mishnah (Palestine, about 220 CE)

Gemara (Batyicnia, about 500 CE)
&ot)mml of Rath (Noethern Frarve, 1080-1105

. Commants of the Tosafists (Frarce and Germany,
12the13th centuries)

Comments of R Nissim ben Jacod (Tunisia, Lith
cantury)

Notes Dy R aqiva EQir (Prussia, 1761-1837)
ANOCwmias comment (printers?)

Il vev o scnptural quotations
Cross-references to medieval codes of Jewith law

Croas-references Lo othir Passa0ss In Talmud

A textysl emendation from the Proofs of Joel Sekes
(Poland, 1561-1640)

El texto principal del Taimud se encuentra al centro de la
pagina escrito en letras hebreas cuadradas, este texto
es rodeado por comentarios y notas marginales.

La cercania de Iso comentarios al Taimud senalan la
relevancia de los mismos, siendo los mas importantes
los de RASHI (Rabbl Solomon bar Isaac)color cyan.

Tomada de:

http://cruxetgladius.blogspot.com/2008/11/que-es-realmente-el-talmud.html
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Imagen 9. Pagina de Direccion unica.

Debajo, frente a la mesa sobre la cual se alza el
resto del decorado, un pequeiio jinete de madera
con la inscripcion: Rowfe minée. Si se da en el
blanco, se oye un estallido y el jinete da una
voltereta con su caballo, quedando, por supuesto,
sentado encima de éL.

ESTEREOSCOPIO. Riga. El metcado diario, la
apretujada ciudad de casuchas de madera bajas se
extiende por el malecon, un dique de piedra ancho
y sucio, sin almacencs, siguiendo el curso del
Duina. Pequefios vapores, cuya chimenea apenas
sobrepasa el muro del muelle, han atracado en la
liliputiense y negruzea ciudad (los barcos mis
grandes estin fondeados Duina abajo). Sucios
tablones constituyen el fondo arcilloso sobre el
cual, brillando en el aire frio, se difuminan unos
cuantos colores. En algunas esquinas pueden
verse todo el afio, junto a puestos de pescado,
carne, botas y ropa, mujeres de la pequeiia bur-
guesia con esas varillas de papel coloreado que
s6lo por Navidad suelen llegar hasta Occidente.
Ser refiido por la voz que mds se ama: asi son esas
varillas. Por pocos céntimos, azotes multicolores.
Al final del malecon, entre barreras de madera y a
sélo treinta pasos del agua, se alza el mercado de
manzanas con sus montanas rojiblancas. Las man-
zanas por vender se esconden entre la paja, y las
ya vendidas, sin paja, en las cestas de las amas de
casa. Al fondo se eleva una iglesia de color rojo
oscuro que, en el aire fresco de noviembre, no
puede competir con las mejillas de las manzanas.
Varias tiendas de accesorios nduticos en casitas
diminutas, no lejos del malecon. En ellas han
pintado amarras. Por todas partes se ven mercan-
cias pintadas en letreros o pintarrajeadas en las

(Benjamin; 1987; 72-73).

73

paredes de las casas. En su pared de ladrillos sin
enlucir, una tienda de la ciudad ofrece maletas y
correas de tamafio superior al natral. Otra, de
cotseterfa y sombreros de mujer, situada en una
casa baja, que hace esquina, ha pintado, sobre un
fondo amarillo ocre, acicalados rostros femeninos
y rigidos corpinos. En la esquina de enfrente se
alza una farola que muestra algo parecido en sus
cristales. El conjunto patece la fachada de un
burdel de fantasia. Ein otra casa, que tampoco esti
lejos del puerto, se ven sacos de azicar y carbon
de color gris y negro sobre una pared gris. En
otro lugar hay tepresentadas cornucopias de las
que llueven zapatos. Varios articulos de ferreteria
—martillos, ruedas dentadas, alicates y tornillos
diminutos— han sido pintados con todo detalle
en un letrero que parece un modelo de esos
antiguos dlbumes infantiles para colorear. La
ciudad estd llena de imdgenes similares, como
extraidas de cajones. Pero en medio se alza un
gran mimero de edificios altos y tristisimos, con
aspecto de fortificaciones, que evocan todos los
horrores del zarismo.

EXCLUIDO DE LA VENTA. Gabinete meci-
nico en la feria de Lucca. Una tienda de camparia
alargada y simétricamente distribuida alberga la
exposicion. Varios escalones conducen a ella. Una
mesa y algunos mufiecos inmoviles sirven de
cartel anunciador. Por la abertura derecha se entra
en la tienda, y se vuelve a salir por la izquierda,
En el interior iluminado, dos mesas avanzan hacia
el fondo. Se tocan por el borde longitudinal
intetno, de suerte que s6lo queda un espacio
estrecho para circular. Ambas mesas son bajas y
estin recubiertas de cristal. Encima se ven los
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Imagen 10. Pagina de Obra de los pasajes.

J Baudelaire / 258

According to Champfleury, Baudelaire would have bought up all the unsold items
from the Salon of 1845. [J16a,8]

“Baudelaire knew the art of transforming his features as well as any escaped
convict,” <Jules> Champfleury, Souvenirs et portraits de Jeunesse (Paris, 1872),
p- 135 (“Rencontre de Baudelaire”).—Courbet complained of the trouble he had
completing the portrait of Baudelaire; the subject looked different from one day to
the next. [J16a,9]

Baudelaire’s liking for porter. [J16a,10]

“Baudelaire’s favorite flowers were neither daisy, carnation, nor rose; he would
break into raptures at the sight of those thick-leaved plants that look like vipers
about to fall on their prey, or spiny hedgehogs. Tormented forms, bold forms—
such was this poet’s ideal.” Champfleury, Souvenirs et portraits de jeunesse
(Paris, 1872), p. 143. [J16a,11]

Gide, in his preface to Les Fleurs du mal, lays emphasis on the “centrifugal and
disintegrating” force which Baudelaire, like Dostoevsky, recognized in himself and
which he felt to be in opposition to his productive concentration (p. xvii).®

[J171]

“This taste for Boileau and Racine was not an affectation in Baudelaire. . . . There
is something more in Les Fleurs du mal than the ‘thrill of the new’; there is a
return to traditional French verse. . . . Even in his nervous malaise, Baudelaire
retains a certain sanity.” Remy de Gourmont, Promenades Littéraires, 2nd series
(Paris, 1906), pp. 85-86 (“Baudelaire et le songe d’Athalie™). [J172]

Poe (as cited in Remy de Gourmont, Promenades littéraires [Paris, 1904], p. 371:
“Marginalia sur Edgar Poe et sur Baudelaire”): “The assurance of the wrong or
error of any action is often the one unconquerable Sforce which impels us, and
alone impels us, to its prosecution.”® [J17.3]

Construction of “L’Echec de Baudelaire” <Baudelaire’s defeat>, by René La-
forgue. As a child, Baudelaire is supposed to have witnessed the coitus of his nurse
or his mother with her (first or second?) husband; he would find himself in the
position of third person in a love relationship and would settle down in that posi-
tion; he would become a voyeur and frequent bordellos mainly as a voyeur; owing
to this same fixation on the visual, he would become a critic and experience a need
for objectivity, “so that nothing is ‘lost to view.’” He would belong to a clearly
defined category of patients: “For them, to see means to soar above everything,
like eagles, in complete security, and to realize a sort of omnipotence by identifica-
tion at once with the man and with the woman. . . . These are the people who then
develop that fatal taste for the absolute . . . , and who, taking refuge in the domain

(Benjamin; 2002; 258).
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