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La Critica a la Autonomia Estética

0e Benjamm:

GYORGY

REesuMEN: Partiendo de precisar coincidencias y divergencias esenciales entre Theodor W. Adorno y Walter Benjamin,
este ensayo explora el rotundo rechazo de este lltimo a la autonomia estética, que se expresa paradigmaticamente
en sus profundas reflexiones en torno a Proust, Kafka y Baudelaire. Sin embargo, la concepcion benjaminiana de
la autonomia estética es compleja, ya que ademas de caracterizarla como una ilusion, la concibe como una realidad
historica transitoria. Descifrar esta complejidad lleva este estudio a abordar con un pormenor ejemplar la relacion entre
el aura, la decadencia, la estetizacion de la politica, el mesianismo y el despertar para dar cuenta de las encrucijadas
de la modernidad en la prolifica obra de Walter Benjamin, ante todo en el célebre Libro de los Pasajes.

En 1928, en su Curriculum Vitae Benjamin describio la tenden-
cia programatica de sus escritos como la aspiracion a “abrir un
sendero al trabajo artistico mediante la demolicion de la doctrina
del caracter territorial del arte”. Gebietscharacter (caracter terri-
torial) es el caracter de un campo bien delimitado, por lo menos
relativamente independiente, con sus propias leyes o normas. Un
afio después definio la labor de la critica como dirigida a “despojar
la mascara del ‘arte puro’”. Como siempre, Benjamin extrajo las
consecuencias mas radicales de su enfoque: “la tentativa por fijar
las principales fronteras entre arte y publicidad es una de las mas
improductivas”, sefiala en EI libro de los Pasajes.

“ Traduccion realizada por Luis Arizmendi y Victor Corona. Este ensayo resulto
de una conferencia impartida por el autor en un Seminario Internacional realizado
en la Universidad de Sydney en el afio 2006.

* Profesor emérito de la Universidad de Sydney, Australia. Miembro de la Escuela
de Budapest integrada por discipulos de Gyorgy Lukacs. Fue profesor de la Uni-
versidad Eotvos e investigador del Instituto de Filosofia de la Academia Hungara
de Ciencias. Actualmente es integrante honorario de la Academia Hungara de
Ciencias y de la Academia Australiana de Humanidades. Cuenta con varios libros
publicados en inglés, francés, aleman, espaiiol, italiano, portugués y hungaro.
Entre ellos se encuentran /Es posible una teoria economica critica?, Cultura y
modernidad, Dictadura y cuestiones sociales 'y Language and Production.

MARKUS*



GYORGY MARKUS

Este rechazo a la idea de la autonomia del arte, incluso
en el sentido relativo que la mayoria de los escritos marxis-
tas concedian, es una de las diferencias significativas entre
la perspectiva del ultimo Benjamin y Adorno, dos pensa-
dores cuyo legado determina ampliamente la tradicion de
la teoria critica. Ciertamente, su relacion se caracterizo por
una afinidad electiva, que se movia entre profundos acuer-
dos fundamentales y no menos significativos desacuerdos.
Compartieron un principio primordial y completamente
peculiar: una particular concepcion del futuro anhelado que
los proveia a ambos de un formidable modelo critico para
juzgar los fendmenos del pasado y del presente. Donde se
combinaban elementos esenciales de la idea marxista del
socialismo con la concepcion romantica de la recon-
ciliacion final entre el hombre y la naturaleza mas alla
de toda practica utilitaria. No existe un hogar colectivo
para la humanidad si su mundo es tratado como una mera
coleccion de objetos manipulables; no existe liquidacion
de la explotacion del hombre por el hombre sin la supera-
cion de la explotacion de la naturaleza por el hombre. Esta
conviccion compartida genero un fuerte lazo entre ambos,
apesar de la mutua exasperacion que a veces caracterizaba
su relacion personal.

Diferian fundamentalmente entre si, no obstante,
respecto a las causas que peligrosamente bloqueaban la
construccion de esta utopia en el presente, a pesar de que
ambos creian que las condiciones materiales para lograrlo
estaban a la mano. Esta era una interrogante que ningtin
pensador radical en los treinta podia soslayar: ;de qué
forma las condiciones de vida en el capitalismo tardio
producen ese efecto de “drenado” de las energias radicales?
En este punto sus perspectivas no solo son diferentes, se
oponen una a la otra.

Para Adorno, el peligro fundamental del mundo con-
temporaneo consiste en la liquidacion del grado alcanzado
de autonomia individual que tiende a minar el centro de
la subjetividad humana. Los individuos socialmente “in-
fantilizados” del mundo contemporaneo han perdido la
habilidad de actuar y pensar por si mismos, por eso, en
principio no pueden formar comunidades auténticas. Con
su inseguridad, ansiedad e impotencia, son conducidos a
identificarse con los mecanismos impersonales del in-
tercambio y la dominacion que les otorga el caracter de
comunidades ficticias y reificadas. Ante esta situacion, el
pensamiento critico debe apuntar hacia “la fortificacion
del sujeto”, valiéndose de aquellos residuos del ego que
ninguna manipulacion y reificacion puede destruir. Una
sociedad de individuos genuinamente autonomos es Vinica-
mente posible, por supuesto, como una sociedad de solidaridad
colectiva. Sin embargo, en el mundo contemporaneo de
heteronomia universal, la solidaridad sélo puede tomar

formas anamnéticas: como memoria de todas las victimas
pasadas y presentes del “progreso” civilizatorio.
Benjamin, por su parte, ubica el peligro fundamental
que trae consigo la modernidad capitalista en la disolu-
cion progresiva de todas las formas de comunidad. Esto
constituy6 la base de su alianza con Brecht, aunque para
Benjamin este proceso no debia ser reducido al ostensible
fenémeno social de la competencia antagonica y su ato-
mizacion resultante. Para ¢él, el aspecto mas destructivo
consistia precisamente en la disolucion del marco comunal
de las experiencias mismas, generando la regresion de
sus condiciones al nivel de la inconciencia. Erfahrung,
la experiencia organizada por el marco social de la me-
moria, por la interpenetracion de lo publico y lo privado
que dota al curso de la vida de un sentido transmisible,
esta desapareciendo. Se desintegra, por un lado, en Erle-
bnis, una serie desarticulada de eventos introspectivos e
incomunicables, que se considera que se vivieron como
portadores de significados privados y enigmaticos, y, por
otro, en informacion “objetiva”, intersubjetivamente com-
prensible y verificable, pero sin ninguna conexion directa
con los intereses de los individuos. Como Freud sefialaba,
bajo estas condiciones, los acontecimientos decisivos —y
usualmente traumaticos— de la vida son reprimidos reple-
gandose al reino de la memoria involuntaria, volviéndose
irrecuperables por el esfuerzo de la conciencia y expre-
sables Unicamente mediante suenos. De modo similar,
Benjamin sostuvo que el contenido crucial directamente
vinculado con el futuro de la conciencia colectiva tam-
bién se oculta en el inconciente, apareciendo s6lo como
suefios. Sin embargo, los suefios de una colectividad no
existen simplemente en la forma de eventos mentales. “El
estado de la conciencia (...) tiene que ser transferido desde
lo individual hacia lo colectivo. Al final, por supuesto,
muchas condiciones internas son externas al individuo: la
arquitectura, la costumbre, incluso el ambiente, estan en el
interior de lo colectivo, asi como los 6rganos de las sensacio-
nes o los sentimientos de enfermedad y salud se encuentran
al interior de lo individual”. Los simbolos de los suefios
colectivos, que expresan los anhelos de las masas de una
vida de genuina colectividad, existen en forma objetivada.
Son principalmente expresados en aquellos afuncionales
y aparentemente solo “ornamentales” rasgos que ain se
confieren —como trivialidad y de modo fragmentario— a
los objetos del mundo utilitario. Ciertamente, mientras
esos simbolos permanecen inconcientes, no pueden ser
recobrados por los individuos para sus intereses y son ma-
nipulados por quienes detentan el poder. Sirven inicamente
al propdsito de un falso re-encantamiento apaciguador. Si
estos recuerdos del caracter colectivo de la experiencia
desaparecieran, significaria el catastrofico fin de la historia:
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la pérdida completa del entendimiento intersubjetivo y
de la capacidad de vivir en el mundo como un solo habitat
nuestro. En esta situacion, las intenciones criticas de los
intelectuales inicamente pueden ser efectivas si contribuyen
aun fin: el despertar. Es decir, a volver concientes los suefios
latentes e interpretar las expresiones en los simbolos de otro
futuro en el presente y su pasado. Solamente de esta forma
pueden ellos promover el proceso en el cual las masas
“toman posesion de su propio suefio”, para actualizarlo
a través de la accion politica convirtiéndose en una clase
colectivamente conciente.

Este desacuerdo encontrd una brillante expresion en
su concepcidon y en su posicion en torno a la peculiaridad
fundamental de la modernidad artistica: la autonomia del
arte. Para Adorno, era esta afuncionalidad radical de la
obra de arte como una monada la que le conferia la capacidad
de articular una resistencia contra el mundo contempora-
neo del intercambio universal, en donde nada vale por si
mismo: la autonomia es el “signo de libertad” del arte.
Por supuesto, se dio cuenta completamente de la conexion
historica entre la autonomizacion del arte y el proceso de
mercantificacion. Pero, con una correcta forma hegeliana,
consideraba la autonomia como realizacion del telos del
desarrollo artistico, como la transformacion de lo que
el arte siempre fue y que apuntaba desde el “en si mismo”
hacia el “para si mismo”. De este modo, consideraba la
autonomia como “irrevocable” y asumio todos los inten-
tos de “re-funcionalizacion” del arte, independientemente de
sus motivaciones politicas, como socavamiento de su
potencial critico.

Benjamin, por su parte, tenia una nada ambigua actitud
negativa hacia la idea de la autonomia, a la que veia como
un hecho que sélo podria resultar en la pérdida de toda
trascendencia del arte. En cambio tenia un positivo interés
en aquellos movimientos de vanguardia que apuntan a su
desmantelamiento: el Constructivismo Ruso, el Dadaismo,
el Surrealismo y, por supuesto, el Teatro Epico de Brecht.
El anverso de esta actitud es su pronunciada relacion ne-
gativa con el Expresionismo y la Nue Sachlichkei (Nueva
Objetividad), que, a pesar del compromiso de izquierda
de algunos de sus representantes, intentaban conservar el
ilusorio reclamo del status “extraterritorial” de autonomia
del arte. Sin embargo, el peso completo de su rechazo a la
autonomia puede ser mejor aprehendido, paraddjicamen-
te, en sus grandes ensayos sobre figuras relevantes del
modernismo artistico, especialmente del “high art” de la
literatura: Baudelaire, Proust y Kafka. En todos estos casos,
Benjamin postula una intima relacion entre sus logros y el
vinculo de sus obras con la autonomia del arte.

Baudelaire representa el desafio exitoso a esta au-
tonomia dentro del arte autbonomo mismo. Como figura

fundadora del modernismo, fue también el primero en darse
cuenta completamente de las desastrosas consecuencias
de tener que crear poesia lirica en una sociedad que no
tiene mision o encomienda alguna para los poetas: en un
mundo donde las obras de arte no son sino mercancias.
Baudelaire reacciond a esta situacion con la destruccion del
aura de su propia poesia. La rabia destructiva que subyace
en la totalidad de las Flores del mal esté dirigida en contra
deun arte que ofrece la ilusion de autoposicionarse en una tota-
lidad armonica. Suimaginacion alegorica encuentra expresion
en la brutal transposicion de intimas experiencias subjetivas
dentro de los no meramente prosaicos pero frecuentemente
sordidos objetos y acontecimientos anorganicos de la vida
diaria. Su poesia no apunta a manifestar la riqueza escon-
dida de la subjetividad creativa, da expresion al “vacio de
la vida intima”. Este es uno de sus logros fundamentales:
confrontar al individuo con su propia alineacién y acora-
zarlo contra el mundo reificado.

Elsignificado de la obra de Kafka esta cimentado en el
necesario fracaso de sus mas profundas intenciones, en lo
irrealizable de esas formas que el arte de la modernidad
ofrece a un escritor. Las novelas e historias de Kafka se
despliegan como parabolas, pero este “despliegue” no
significa que impliquen en si una leccion practica: so6lo
la despliegan en el sentido de un proceso de maduracion
dentro de una concrecion que se vuelve incluso mas impe-
netrable. “Fallé en su impresionante intento de convertir
la poesia en ensefianza, de convertirla en parabola...”. Este
fracaso, sin embargo, no sobrevino simplemente, fue inten-
cional: “¢él tomo todas las precauciones concebibles contra
la interpretacion de sus escritos”. Escribio parabolas que no
ofrecen consuelo porque se trata de novelas cuyos héroes
son individuos “problematicos” y perplejos (ratlos). Esta
“ratlosigkeit” (impotencia para ayudarse a si mismo), sin
embargo, no es presentada como resultado del caracter y las
circunstancias de su vida. Es (como una parabola) el estado
de “toda persona”, la situacion del mundo y, en consecuen-
cia, también del arte. Las principales raices de la frustracion
en la herencia de Kafka no son estéticas. Su fundamento
es la sobrevivencia del “encenegado mundo” prehistorico
bajo la fachada de una modernidad que nunca vencié y que
ciertamente lo reprimi6. Un mundo incluso mas arcaico
que el del mito. En el que tampoco hubo normas que
orientaran la conducta, ni comunicacion que lograra un
propio y mutuo entendimiento. En nuestro mundo parece
haber una plétora de ambos. Tenemos leyes —aunque sean
“secretas”— desconocidas e inescrutables para los sujetos.
Lo que es tan desconocido es, por supuesto, el significado
inquebrantable que les daria validez. Y este significado no
puede ser revelado en cualquier forma de comunicacion,
incluyendo el arte. Asi, si éste no es complice de tal esta-
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do de cosas, solo puede revelar esta imposibilidad y, por
consiguiente, derrumba el ideal estético del arte.

Pero lo que dificilmente puede ser descrito de otra
manera mas que como una aversion profundamente arrai-
gada del ideal de la obra de arte autdbnoma, encuentra su
expresion mas contundente en la discusion de Benjamin
sobre Proust. Proust era su autor favorito. Consideraba
como aleccionadora para la situacion del escritor en la
modernidad la lucha de Proust por recordar lo que fue
olvidado cuando sucedid, puesto que nunca habria sido
verdaderamente experimentado. En Recherche (En busca
del tiempo perdido), de “modo sintético”, Proust restaura
la extinguida capacidad de la experiencia como Erfahrung.
Su significado, en cierta medida, descansa en dar “alguna
idea del esfuerzo que toma restaurar la figura del narrador
a la generacion actual”. Con todo, cuando llega al triunfo
estético de este esfuerzo, Benjamin lo encuentra “des-
concertante”. El trabajo de Proust parece desafiar todas
las normas estéticas del género: constituye una novela
amorfa y desarticulada en episodios, que constantemente
alternan entre modos heterogéneos de representacion. Sin
embargo, al final Proust logra dotarla de un cierre, sinteti-
zando sus imagenes en una autonomia de sentido radical:
auto-posicional y auto-referencial. Le Temps retrouve (El
Tiempo Recobrado) finaliza con la decision del narrador
de escribir la novela que el lector justo esta terminando de
leer. El final hace de la obra, en palabras de Proust, “un todo
dogmatico”. Se convierte, asi, para ¢l, en la encarnacion
del poder que exclusivamente posee el arte: aporta una
felicidad de “tipo no egoista” a aquellos lectores que se han
vuelto completamente capaces de “leer” por ellos mismos.
Ahora, la actitud de Benjamin ante estas aseveraciones,
que no unicamente constituyen el principio estructural
del conjunto, sino que ademas proporcionan la clave de
algunos de sus episodios mas significativos (como la
muerte de Bergotte), es ironicamente desafiante. Son para
¢l reflexiones locuaces centradas en el supuesto aspecto
hermético del arte: “¢l [Proust] escribe sobre el origen y las
intenciones de su obra con una desenvoltura y urbanidad
que corresponderia a un amateur refinado”.

Aunque Benjamin rechaza la afirmacion de la auto-
nomia del arte, dirige todo su enfoque a la cultura. Los
fundamentos de esta actitud no son evidentes, ya que
las consideraciones invocadas por ¢l no parecen ser facil-
mente reconciliables.

Por una parte, caracteriza la autonomia del arte como
una simple apariencia, como una ilusion ideologica. Que
lo mistifica porque se abstrae de la construccion social del
arte. Vela el hecho de que el arte necesariamente sostiene
una “intima conexion con elementos politicos, didacticos
e informativos”, de suerte que, la eliminacion de estos ele-

mentos seria sindnimo de la “mas horrida decadencia” del
arte. En forma paralela, recubre la mas elemental realidad
propia del arte del mundo moderno: que las obras de arte
contemporaneas son mercancias y que esto define su forma
de existencia. La idea de la autonomia no solo suprime,
ademas provee una justificacion espuria a esta realidad.
Transfigura la actitud esencialmente pasiva del consumidor
como una contemplacion receptiva “de mucha altura”.
Con esta funcion justificadora sirve como “una escuela del
comportamiento asocial” para la burguesia.

Al mismo tiempo, por otra parte, Benjamin trata fre-
cuentemente la autonomia del arte como algo real, como
una realidad historica transitoria, definiendo la situacion
social del arte moderno, que es actualmente socavada por
los procesos objetivos de cambio. Esta realidad es esencial-
mente la de una pérdida: la pérdida de toda funcion social
establecida. Pero, esta pérdida no constituye simplemente
una ausencia, es reforzada con medios culturales ¢ insti-
tucionales, que le permiten adquirir la apariencia de un
progreso (el de la “libertad” del arte). La cual se estabilizo
ante todo mediante aquellos procesos que destruyeron las
tradiciones efectivas construidas por la comunidad, para
reemplazarlas por la nocion fetichista de “cultura” como
una camara del tesoro de “bienes culturales” eternamente
valiosos. Esta transformacion fue acompaiiada por la si-
multanea elaboracion de un complejo de ideas (creatividad,
novedad, belleza, empatia, etc) sistematizado y justificado
por la “estética” como nueva disciplina. Ellas afirmaron
ofrecer normas de pureza inmanente para la evaluacion de
las obras de arte, que ademas les confiriera un “elevado”
significado espiritual extraido de la vida practica. A fin de
cuentas, bajo la presion de acelerados cambios técnicos y
sociales, las obras de arte se convirtieron en objetos de un
culto secular, la religion del arte, para la cual la doctrina de
["art pour I'art proveyo una teologia “defensiva”.

Estos procesos de cambio, pese a todo, son irresistibles.
Aunque el desarrollo de técnicas de reproduccion juegan
un papel directo en la profundizacion de la crisis del arte
“estético”, estos procesos constituyen por si mismos
transformaciones fundamentales en la relacion practica
del ser humano con el mundo. La crisis producida lleg6 a
tal grado que alcanz6 un punto sin retorno: “el tiempo
para la estética en cualquier sentido (...) se ha ido para
siempre”, escribe Benjamin en 1930. Esta muerte del
arte autonomo es entendida por ¢él —al menos en sus es-
critos de fines de los veinte e inicios de los treinta— en una
forma radical. Implica no sélo cambios en la funcion
de la obra de arte y las correspondientes alteraciones en
su estructura interna. Va mas lejos de la nocion implicita
de “refuncionalizacion”. Los ensayos de este periodo
frecuentemente aluden a la desaparicion progresiva o, al
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menos, a la pérdida de significado, de todos los campos
de la practica artistica. En este sentido, escribe no sélo
sobre la crisis de la novela, sino también sobre la del
libro que “en su forma tradicional se va acercando a su
fin”. Esta forma fundamental de objetivacion literaria
al combinarse los modos actuales de dirigirse al lector
solitario con su exigencia universal, no satisface mas
las demandas planteadas por la “literalizacion” de las
condiciones de vida. Estas se encuentran de forma mas
adecuada en los verdaderos recursos masivos que conducen
a la combinacion de la escritura y la imagen: como los
folletos, las pancartas y los carteles.

Desde 1934, este radicalismo, seguro de si mismo, re-
legando el enfoque estético del arte al pasado, cede paso a
su percepcion como un gran peligro actual. Las causas his-
torico-politicas de este cambio son evidentes. Sin embargo,
hay que conectarlas con el fendmeno de la estetizacion en
un amplio contexto. Es ahora que la estetizacion puede
ser vista como una tendencia general observable en varias
areas de la vida bajo la produccion mercantil. Benjamin se
encuentra entre sus primeros tedricos, ya que, desarrollé un
analisis de la estetizacion de la vida cotidiana en 1a moder-
nidad. De acuerdo con su principio dirigido a descubrir “lo
positivo en lo negativo”, destaca el potencial utopico escon-
dido de este falso resplandor estético, la imagen onirica de un
otro futuro oculto bajo formas fetichistas. Este “débil poder
mesianico”, con todo, inicamente podra hacerse efectivo si
y cuando los individuos en masa “despierten” de esta forma
secular de re-encantamiento mitico. Como las “imagenes
de los deseos” simplemente son proyectadas sobre los
objetos del mundo mercantil en la experiencia subjetiva,
esta estetizacion canaliza inicamente las energias utdpicas
al servicio de la perpetuacion del infierno contemporaneo.
Es aqui donde la promocion progresiva de la estetizacion
aparece como un peligro.

Bajo las condiciones contemporaneas, el inico modo
efectivo de “despertar” es la accion politica revolucionaria
que “coloca las masas en movimiento”. Esto no sélo en el
sentido de que exclusivamente dicha accion puede en reali-
dad romper con la catastrofica continuidad de la historia, sino
también por cuanto s6lo con esa medida puede alcanzarse
una adecuada conciencia colectiva. De este modo, la “politi-
ca” es concebida como el inico espacio donde la accion crea
su propia auto-comprension, produciendo simultdneamente
la solidaridad de clase como cuerpo colectivo, una nueva
physis y la autoconciencia. Constituye la unica forma de
transformar la masa amorfa, de emociones manejadas, y
reactivarla desde la auto-organizacion de clase, a partir de
impulsar activamente tareas determinadas por la razon co-
lectiva. El peligro mortal del fascismo consiste en bloquear
este camino unico del “despertar”.

Tempranamente Benjamin pone atencion a la esteti-
zacion progresiva de varias esferas de la vida dentro del
area de la politica misma como la peculiaridad especifica
y particularmente peligrosa del fascismo. Ya en 1930 ca-
racterizaba la glorificacion fascista de la guerra como la
“desinhibida translacion de los principios de ! ‘art pour I art
a la guerra en si misma”. En la medida en que la mercan-
tificacion restringe el empleo pacifico de la tecnologia, la
guerra ofrece el unico espacio para la completa utilizacion
de su potencial. La dindmica de las fuerzas productivas bajo
el capitalismo las convierte en fuerzas destructivas, por eso,
la guerra se vuelve la principal salida de su auto-afirmacion
colectiva, un fin-en-si-mismo, la consagracion del propio
principio de la autonomia.

Pero la unica colectividad que puede apreciar la po-
sibilidad de una mutua aniquilacion como fuente de un
placer estético supremo solo puede ser una colectividad
irracional. La movilizacion total para la guerra como obje-
tivo de la politica fascista no puede alcanzarse inicamente
mediante propaganda. El fascismo no solo emplea todos
los medios de comunicacion modernos para transmitir un
mensaje para las masas. Convierte a las masas mismas
en el ejecutor de ese mensaje. Este es el segundo aspecto
de la estetizacion de la politica: “la monumentalizacion de
la masa”. “Monumentalizacion” significa tanto falso en-
grandecimiento de la masa como su unidad ficticia, y su
solidificacion como masa a través de practicas ritualistas
de auto-presentacion. Manifestaciones completamente con-
troladas de la masa en concentraciones, marchas, eventos
deportivos, sirven para su transformacion en un espectacu-
lo, en el que sus miembros experimentan pasivamente
su presunta grandeza. Esta consolidacion de la masa como
masa que s6lo puede ser “puesta en marcha” externamente,
bloquea su “desuntemecimiento” que es condicion para la
formacion de la clase activa “en su vientre”. La politica se
vuelve la esfera en la que las categorias de la estética idea-
lista encuentran su consumacion: el Fiihrer es el genio crea-
tivo capaz de moldear el material humano inerte y amorfo
como una totalidad armoénica. La mimesis, entendida como
imitacion, como el estricto ajuste a los otros anénimos, se
vuelve la forma para trascender la particularidad propia y
elevarse uno mismo hacia el reino de la Volkgemeinschaft.!

1 (Volksgemeinschaft es un término del discurso nazi forjado para aludir
a la “comunidad nacional”. Una comunidad presuntamente unificada en
su pensamiento, voluntad y espiritu, que podia forjarse s6lo mediante el
control de la vida social y cultural. De ahi que el teatro, la literatura, la
prensa y hasta las actividades infantiles fueran controladas por los nazis.
La comunidad nacional fue la vision de los nazis de una Alemania pura:
una supuesta comunidad nacional sin clases sociales entregada al Estado
y la guerra. Nota de Luis Arizmendi).
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Esta extrafia afinidad entre el despotismo politico en su
forma mas extrema pero “modernizada” y las ideas de la
autonomia estética no es accidental. Aunque la “monu-
mentalizacion” como principio estilistico es extrafio al arte
modernista y el fascismo no tolera ninguna manifestacion
de libertad artistica, el esteticismo mismo constituye una
forma peculiar de monumentalizacién, en consecuencia,
brinda un modelo para la ampliacion de este principio.
Transforma cada “gran” obra de arte en un monumento
auto-erigido, presuntamente capaz de resistir todos los
estragos del tiempo e imponer la sumision contemplativa
a su poder del individuo.

La autonomia del arte como ilusion ideoldgica, como
una realidad historica transitoria cuyo tiempo ya ha fa-
llecido y como modelo del proceso de reencantamiento
mitico que representa un peligro mortal en nuestra época,
constituyen las justificaciones diversas, quizas incluso
desarticuladas, que Benjamin esgrime para sustentar su
rechazo a esta idea en general. No obstante, se encuentran
unificadas, aunque no sin tensiones, por uno de los concep-
tos centrales de su obra tardia: el concepto de aura.

Este término aparece por primera vez a principios de
1930, en los informes de sus experimentos con hachis.
Ya aqui polemizaba con la interpretacion “teosofica” de
dicho fendémeno, concibiéndolo como la extraordinaria
magia espiritual irradiada por ciertos objetos. El aura es un
fenémeno de la vida cotidiana en el que una cosa es perci-
bida circundada por un “halo ornamental”, de modo que,
sobre estas condiciones cualquier objeto puede presentarse
como auratico. Sin embargo, solo hasta fines de 1931, en
su Breve Historia de la Fotografia, donde trata por primera
vez sistematicamente el problema de la “reproductibilidad
técnica”, Benjamin ofrece una explicacion de este término
y el sentido de su significado. Una formulacion que sera
esencialmente repetida en el ensayo La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica. “{Qué es el aura en
realidad? Un entretejido muy especial de espacio y tiempo:
el aparecimiento unico de una lejania, por mas cerca que
se pueda estar”.

Esta concepcion del aura siempre es adjudicada a
algin objeto, pero no constituye una cualidad que le
sea inmanente, sino una peculiar relacion experiencial
del sujeto con el objeto, una forma de percepcion. En la
experiencia auratica el objeto es paraddjicamente dotado
de caracteristicas espacio-temporales. La formulacion de
Benjamin principalmente integra como un todo la forma
espacial implicada: la sensacion de inaccesibilidad del
ser auratizado a pesar de su cercania. Sin embargo, esto
igualmente alude al caracter antindmico de la temporalidad
de tal experiencia. Semejante aprehension tiene la carac-
teristica singular del instante fugaz, la exclusividad del
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Ahora, pero esta exclusividad consiste en la comprension
del objeto como perdurable mas alla del paso del tiempo.
En la experiencia auratica el tiempo en si mismo se detiene
en un momento, es la experiencia del presente satisfecho,
la unidad de algo momentaneo con la eternidad.

En La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica esta concepcion del aura recibe una elaboracion
integral, pero tnicamente en lo que concierne a la obra de
arte tradicional. Su inaccesibilidad encuentra su expresion
elemental en lo que es considerado como el sitio apropiado
para su exhibicion: el museo le ordena al visitante “No tocar”.
Esta normatividad que fija distancia ante la obra, sin em-
bargo, no le es externa. Se basa en la supuesta singularidad
radical de la obra de arte genuina, en su inextinguible ori-
ginalidad que se revela sélo en la rendicion contemplativa
ante ella. Es esta “autenticidad” de la obra de arte la que
le confiere tanto un encanto auratico como su autoridad.
Esta autenticidad, la comprension del caracter de lo que
esta restringido al “aqui y ahora” de la contemplacion
directa, es al mismo tiempo la comprension del sentido y
el significado atemporal de la obra. La autenticidad de la
obra de arte “es idéntica a su integracion en el contexto
de la tradicion”, concebida como un depdsito de valores
eternos. El aura de la obra de arte confiere a la experiencia
estética, a través de la misma obra de arte, la paraddjica
unidad entre la singularidad irremplazable y la perma-
nencia atemporal.

La aprehension auratica de la obra de arte como sello
distintivo de la experiencia estética constituye en si misma
un régimen de percepcion de gran amplitud pero historica-
mente especifico. La envoltura auratica que cubre la obra
de arte tradicional es el sedimento del origen del arte en las
practicas culto-rituales. Lo que hoy apreciamos como obras
de arte de eras ancestrales u otras culturas arcaicas fueron
originalmente objetos de culto, cuya autoridad sagrada les
conferia inaccesibilidad a los no iniciados. Su aura tenia
poco que ver con sus cualidades estéticas Dependia de su
funcioén practica en el ritual. La “estetizacion” de la obra
de arte es el resultado de un largo proceso de cambios
basicos en el modo de vida de los colectivos humanos,
con el que los procesos de secularizacion, racionalizacion
y desencantamiento impactaron las practicas rituales
haciéndolas perder su habilidad para definir identidades
sociales. Simultaneamente, los objetos del mundo circun-
dante perdieron su significado anteriormente inalterable al
volverse cosas funcionales y desechables. Las obras de arte,
envueltas en el halo de una hermosa apariencia, se volvie-
ron ahora objetos auraticos sui generis, el ultimo refugio
de significados que no estan a nuestra disposicion. Lo
sagrado de los objetos de culto ha sido reemplazado por la
autenticidad de las obras de arte. El arte se volvio el vicario
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de los mitos religiosos. Es esta concepcion historica del
aura la que explica el sentido con el cual Benjamin mira la
autonomia del arte como una ilusion y también como una
realidad social (transitoria). La autonomia, comiinmente
entendida como la libertad de la creatividad artistica,
como esencialmente independiente de toda condicion
“externa”, es una ilusion engafiosa. Las actividades artis-
ticas en la modernidad son productoras de algun tipo de
mercancia. El artista puede someterse ¢l mismo o resistir
en cierta medida las demandas del mercado, pero siempre
tiene que considerarlas como condiciones limitantes. Pero
la autonomia, paraddjicamente, adquiere realidad efectiva
cuando la obra de arte es considerada no en relacion a su
creacion, sino a su recepcion. En este sentido, la efectividad
de las normas sociales define la posicion del receptor de
la obra de arte situandola como un tipo de objeto privile-
giado tinico: una mercancia que no esta a disposicion del
“consumidor”. El arte es en realidad autéonomo, ya que,
institucionalmente se exige tratar las obras de arte como
singulares encarnaciones de valores, que son definidos
mediante las normas atemporales de la estética.

Sin embargo, el mismo proceso que resulta en la
auratizacion estética de la obra de arte, con su desarrollo
conduce inevitablemente a su destruccion. Las tendencias
anteriormente descritas como socavacion de la autonomia
del arte, aparecen concretamente como un proceso de
desauratizacion. Entre estas tendencias la mas decisiva con-
siste en la transformacion historico-mundial de la relacion
practica de los seres humanos con su ambiente material:
la transicion de la “primera” a la “segunda” técnica“. “La
primera técnica involucra al ser humano lo mas posible,
la segunda lo menos posible. El acto culminante de la pri-
mera técnica es el sacrificio humano, el de la segunda esta
en los aviones teledirigidos, que no requieren tripulacion
alguna... El origen de la segunda técnica se encuentra ahi
donde el ser humano por primera vez y con una astucia
inconsciente logra tomar distancia ante la naturaleza. En
otras palabras, reside en el juego”.

La realizacion del potencial positivo de la primera
técnica es personificada por Benjamin en la figura del ar-
tesano, que caracteriza con una palpable nostalgia en “El
Narrador”. El artesano tradicional estaba aun integrado
en la comunidad, cuyas necesidades satisfacia con sus
bienes. Su actividad fluida y continua estaba dirigida a
la realizacion de algun fin util y significativo. En cambio,
el individuo de la segunda técnica representa la figura de
la alineacion deshumanizante, es un miembro de la masa
anonima de la ciudad, sin lazos comunales. Su labor ante
la maquina consiste en la repeticion interminable de los
mismos movimientos traumaticos, determinada por el
sistema objetivo de la organizacion fabril y la maquina-
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ria. El producto terminado de su trabajo esta mas alla de
su control.

A pesar de todo, Benjamin atribuye un potencial
emancipatorio a esta segunda técnica. No es una adicion
inorganica, cuando, en el centro de lo que parece ser un
lamento por el declive del arte del narrador y de los oficios
artesanales en general, inesperadamente subraya: “nada
podria ser mas absurdo que desear verlo meramente como
un ‘sintoma de decadencia’, sin mencionar como uno
‘moderno’”. Es el predominio de la tradicion incuestio-
nablemente aceptada la que integraba al artesano dentro
de su comunidad y determinaba su actividad. Su destreza
manual pudo dejar la marca de su individualidad sobre el
producto, pero unicamente porque aprendio en la practica
a variar imperceptiblemente las rutinas tradicionales de fa-
bricacion, adaptandolas a la singularidad de los materiales
disponibles y del producto final requerido. Es el significado
establecido y la particularidad determinada del objeto que
todavia determinaba el sujeto, lo que lo mantenia bajo su
“encanto”.

En cambio, la segunda técnica abre posibilidades revolu-
cionarias. “Es muy discutible caracterizar la finalidad de la
segunda técnica como el ‘dominio sobre la naturaleza’; este
dominio s6lo la caracteriza si se le describe desde el punto de
vista de la primera técnica. La intencion de la primera técnica
si era realmente el dominio la naturaleza; la intencion de la
segunda es mas bien la interaccion (Zusammenspiel) entre
la naturaleza y la humanidad”. No es posible reconstruir
aqui la utopia tecnologica de Benjamin. Pero tres puntos
son cristalinos. Primero, que esta tecnologia crea un nuevo
sujeto: una colectividad que esta racionalmente organizada,
cuya actividad no se restringe a la mera coordinacion de las
acciones habituales de los individuos integrados. El capi-
talismo puede realizar su pleno potencial inicamente con
la destruccion, lo que lleva a una verdad: una colectividad
racional s6lo puede ser organizada por la razon colectiva.
La perspectiva del “despertar” corresponde a la aufo-orga-
nizacion racional de nuevos cuerpos colectivos, constituye
una teleologia post-organica de la existencia humana.

Segundo, esta tecnologia impone nuevas demandas
también a los individuos que constituyen el cuerpo colec-
tivo. Exige de ellos un nuevo tipo de “inervacién motora”
y “la refuncionalizacion decisiva del aparato humano de
percepcion”. En lugar de dirigirse a la aprehension de la
singularidad de lo que es familiar, la conciencia perceptiva es
ahora caracterizada por una atencion aumentada (“presencia
de espiritu”) a lo nuevo y lo inesperado, comprendido en
sus cualidades repetibles y generalizables.

Por tltimo, el caracter dinamico de esta tecnologia de-
manda no solamente nuevo habitos, sino habituarse a la
formacion constante de nuevos habitos. Esto implica una
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actitud experimental hacia los objetos que destroza el sig-
nificado estable que regulaba las formas de su utilizacion.
Benjamin no considera esto como una relacion explotadora
de la naturaleza. Desprender los objetos naturales fuera del
contexto establecido por su uso deja al objeto “libre” para
reaccionar a condiciones siempre nuevas y, en consecuen-
cia, le permite revelar mas plenamente su “naturaleza”.
Esto en realidad crea un espacio para la “inter-accion”
sujeto-objeto como promesa de la segunda técnica.

Es desde esta perspectiva que el fenomeno del aura
es abordado en La obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica. La segunda técnica, incluso bajo
condiciones capitalistas, despoja a todos los objetos de
significados preconcebidos. Lo que destruye de este modo es
el poder de la tradicion, considerado fetichistamente como
natural: dese ncanta el mundo. Cambiando también las formas
de percepcion humana, crea una irresistible tendencia
a la desauratizacion. El arte habia sido el tinico campo de la
practica social que habia resistido esta tendencia. Las obras
de arte auraticas representaban y, en cierta medida, atin
representan el Gltimo refugio de culto. La conexion entre
los cultos con sus rituales y las practicas artisticas no es una
simplemente genealdgico. El culto constituye una forma
paradigmatica en la cual una tradicion inatacable puede
inmovilizar el significado de un objeto y, por tanto, ademas
la forma en que es manejado. El arte auratico de la mo-
dernidad temprana, que coexiste con la emergencia de la
segunda técnica, es el ultimo heredero del culto. Proporcio-

2 (Nombre de la version inglesa de la maxima obra, finalmente fragmen-
taria e inconclusa, de Walter Benjamin: E/ Libro de los Pasajes —que por
primera vez edit6 en espafiol Akal a fines del afio 2005—. Paseando con
Franz Hessel por Paris, cuando se encontraban colaborando en la traduc-
cién conjunta de En busca del tiempo perdido de Marcel Proust, nace en
Benjamin su profundo interés por estudiar el significado histérico de las
arcadas de las galerias —que antes habia visto impresionado en Napoles—.
Descubriendo en los pasajes de la modernidad parisina, que explotaban
las posibilidades arquitectonicas de las tecnologias de hierro combinadas
con el vidrio y el seductor despliegue de articulos tras los cristales de los
locales de moda, la concrecion de una nueva época que redefine la estruc-
tura material de los valores de uso como un “cuento de hadas dialéctico”,
Benjamin va a mirar los restos olvidados de las arcadas como precursores
de la modernidad, como testigos del presente en el pasado. Por eso, para
¢l, la modernidad europea del siglo XIX es el escenario del choque de
tres dimensiones histéricas: de una presencia premoderna embestida
pero proyectada en el aura con el origen del fetichismo de la mercancia
moderna y las posibilidades utopicas de una nueva civilizacion. En este
sentido, desde una concepcion radicalmente afin a Marx construira una
espléndida e innegablemente hermosa vision critica de la civilizacion
capitalista y su impacto en la sensibilidad estético-politica humana y la
cultura pasando la mirada a contrapelo de su modernidad en clave de
valor de uso. Nota de Luis Arizmendi).
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na un modelo de como las consecuencias radicales de este
cambio fundamental en la practica pueden ser mantenidas
dentro de limites, volviéndolas inofensivas para el sistema
de dominio existente: un modelo de reencantamiento del
mundo mediante su “estetizacion”. Publicidad, moda,
exhibicion, son el culto de la novedad entregado al mundo
de las mercancias con un brillo estetizado. Esto reconcilia
al individuo como consumidor con este mundo, ofreciendo
una aparente reafirmacion de la personalidad propia como
unica al hacer de la eleccion entre diversas mercancias
producidas masivamente la afirmacion del “gusto” propio.
Ala par, la estetizacion de la politica hace de los individuos
como miembros de la masa “monumentalizada” disfrutar
su propia sumision a través de la exhibicion de la masa
como la mas importante obra de arte. Aunque dentro de la
esfera del arte mismo el aura se desmorona bajo el impacto
de procesos espontaneos de desauratizacion, la extension de
sumanipulacion en la vida cotidiana y la politica representa
un peligro capaz de bloquear la realizacion de los efectos
radicales de la segunda técnica.

En La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica la decadencia del aura es, a fin de cuentas, presen-
tada con una luz positiva: como una contribucion a la tarea
de los intelectuales criticos. En otros ensayos, Benjamin
formula una mas compleja relacion de la experiencia aura-
tica, indicando que la desauratizacion no debiera significar
la desaparicion al por mayor de ese tipo de relaciones con
los objetos. Estas ideas son presentadas de manera mas
completa en sus notas posteriores sobre Baudelaire que
derivan de The Arcades Project.”

“Sobre algunos temas en Baudelaire” explicitamente se
refiere a la definicion del aura como “el aparecimiento tUni-
codeuna lejania”. La inaccesibilidad recibe ahora, en cierta
medida, otra interpretacion. Designa la incapacidad de la
memoria discursiva, voluntaria, a acceder a la informacion
de la memoria involuntaria. El aura es caracterizada, asi,
como “las representaciones que, desde la morada de la
memoria involuntaria, pugnan por agruparse en torno a un
objeto sensible”, representaciones que tienen el caracter de
simbolos de deseos reprimidos. Esto cambia el significado
mismo de la lejania auratica: “la lejania (die Ferne) es la
tierra de la realizacion del deseo”. Este deseo es interno al
acto mismo de la percepcion. “En la mirada se halla impli-
cita la esperanza de que sera recompensada por aquello
hacia lo que se dirige. Si esta esperanza se ve satisfecha
(...), existe la experiencia del aura en toda su plenitud”.
La pérdida del aura en este sentido, una desauratizacion
sin restriccion alguna del mundo, significaria también su
completa deshumanizacion. Un mundo en el que incluso
los ojos humanos no fueran reciprocos a nuestra mirada,
pero contestaran con el cristalino vacio que en Baudelaire
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caracteriza los ojos femeninos de los satiros y las ninfas,
seria un mundo inhumano, incluso muerto. Que mantendria
la atraccion del sexus, pero no conoceria eros en absoluto.
Podria impulsar la satisfaccion de las necesidades pero no
conoceria lo que significa el deseo. En The Arcades Project
Benjamin formula las consecuencias de una desauratiza-
cion sin restriccion alguna con una particular fuerza: “la
decadencia (Verfall) del aura y la desaparicion —bajo las
condiciones de una posicion defensiva en la lucha de
clases— de la ensofiacion de una mejor naturaleza son lo
mismo. La decadencia del aura y el deterioro de su poten-
cialidad son, a fin de cuentas, lo mismo”.

En realidad, es este aspecto positivo del aura el que
se transforma en un peligro. En un mundo en el que el
progreso de la racionalizacion tecnologica ofrece no me-
jores perspectivas que su aprovechamiento en guerras de
exterminio, las experiencias auraticas, producidas mediante
re-encantamiento, por muy manipuladoras que puedan ser,
satisfacen un deseo inextinguible: el deseo de un mundo
que pueda ser nuestro hogar y de una vida que disfrute de
un significado intrinseco. El aura en su funcién positiva
es esencialmente la manifestacion perceptual de esas co-
rrespondencias, la experiencia de que solamente se puede
ofrecer el gozo de la felicidad mas alla de la satisfaccion
de necesidades predeterminadas. Esta idea de corres-
pondencias (en cierta medida proyectada bajo el nombre
“similaridades no-sensibles”) es central en la temprana
filosofia del lenguaje y la concepcion de la mimesis de
Benjamin. Hacer tales correspondencias genuinamente
re-experimentables es la gran hazafia positiva de la poesia
de Baudelaire y la novela de Proust.

En el ensayo sobre Baudelaire, Benjamin consigue
plasmar los aspectos positivos y negativos del aura —la
lejania como inaccesibilidad en contraste con la mirada re-
ciproca del objeto— bajo una formulacion comtn que revela
la estructura experimental subyacente a ambos fenémenos,
evaluandolos por su significado en forma diametralmente
opuesta. “La experiencia del aura reposa sobre la trans-
posicion de una forma de respuesta normal en la sociedad
humana a la relacion de lo inanimado o de la naturaleza
con el hombre”. Esta formulacion, por un lado, se refiere
directamente a la concepcion de Marx del fetichismo
como “personificacion de las cosas”. Justo como para
Marx el fetichismo de las mercancias expresa el dominio
de las condiciones reificadas de produccion sobre el sujeto
trabajador, la lejania auratica para Benjamin expresa el
dominio de la tradicion reificada sobre el sujeto sensible.
Sin embargo, en Benjamin la misma formulaciéon cubre
también una posibilidad radicalmente diferente: dota al
objeto experimentado de la capacidad de responder espon-
taneamente a los deseos. Esto mantiene viva la confianza
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en la posibilidad utépica de una “mejor naturaleza”, una
naturaleza en que las cosas seran liberadas del “consumo
compulsivo”. Como rastro de un futuro posible en el pre-
sente, una experiencia asi es la promesa palpable de que
la “inter-accion” entre el hombre y la naturaleza puede a
fin de cuentas ser transformada hacia una relacion plena
mimético-comunicativa sin una estricta division entre el
sujeto indagador y el objeto reactivo.

La formula de Benjamin, de este modo, revela la estruc-
tura comun de toda experiencia auratica, ya sea de caracter
fetichista-negativo o redentor-positivo. Ademas deja claro
que su significado opuesto no depende fundamentalmente
de sus cualidades intrinsecas como experiencias, sino, mas
bien, de la forma en que son integradas en los regimenes
historicos de percepcion e imaginacion social. El segundo
ensayo sobre Baudelaire, asi, parece llevar su discurso del
aura a una sintesis consumada. Con todo, genera interro-
gantes en torno a esta misma victoria. ;Este intento por
llevar los dos significados contrapuestos del aura a formar
una unidad es realmente consistente? ;Es posible inter-
conectar genuinamente lo que Benjamin considera como
los dos aspectos de la hazafia singular de Baudelaire? Por
una parte, resalta el caracter negativo-destructivo de su
obra, representado por la intencion alegorica que permea
las Flores del Mal, destruyendo toda intimidad con las
cosas y liquidando no solo el aura del poeta, sino la de la
poesia en general; por otra parte, pone énfasis en su aspecto
positivo-“festivo”, recobrando aquellas correspondencias
ocultas que sustentan la experiencia positiva del aura, al
“recoger los dias de recuerdo (Eingedenken) en un afio
espiritual”.

A esta pregunta Benjamin mismo proporciona una
respuesta clara. No pueden ser propiamente conectados
—no en Baudelaire—. ”’El campo crucial de la produccion de
Baudelaire esta construido por esa relacion de tension, en
la cual una sensibilidad extremadamente elevada asciende
auna contemplacion extremadamente concentrada. Esto se
refleja tedricamente en la doctrina de las correspondencias
y la doctrina de la alegoria. Baudelaire nunca hizo el mas
minimo intento por establecer cualquier tipo de relacion
entre estas dos formas de especulacion...”. EI mismo
Benjamin, sin embargo, no deja duda de que esta es una
limitacion de Baudelaire, ya que estas dos tendencias
pueden y deben estar unidas. “Si es la imaginacion (Phan-
tasie) la que presenta correspondencias con la memoria
(Erinnerung), entonces es el pensamiento (Denken) el que
le ofrece alegorias. La memoria junta ambas”.

Esta formulacion laconica, no obstante, plantea de
nuevo el problema de la coherencia. ;Es esta “creencia”
de Benjamin, que ciertamente caracteriza la ultima etapa de
su obra, coherente en si misma? ;La “memoria” figura en
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esta formulacion en el mismo sentido? Para contestar estas
preguntas tenemos que poner especial atencion a la idea
practica central de su filosofia, la del “despertar”.

Benjamin, por lo que parece, asume dos diferentes
concepciones de lo que significa el “despertar” como
condicion practica de realizacion de un futuro que pueda
salvarnos de la catastrofe. Despertar, por un lado, significa
actualizacion de todo el potencial de la “segunda técnica”,
removiendo las barreras que el capitalismo impone a su
utilizacion. Esto implica la creacion de un nuevo tipo de
comunidad: la comunidad racional de agentes humanos,
auto-organizados, emancipados de la autoridad de la
tradicion muerta, que aceptan libremente y comparten
fines, dictados por la razén colectiva y, de este modo,
constituyen una nueva physis, un nuevo cuerpo colectivo.
Significa, en consecuencia, la racionalizacion y desaura-
tizacion coherente del mundo que transforma también la
relacion entre los seres humanos y la naturaleza, creando
una “inter-accion” entre sujeto y objeto, en la cual ambos
mantienen su libertad. El sujeto colectivo, a través de sus
intervenciones y experimentos, plantea desde una posicion
libremente racional cuestionamientos a la naturaleza y el
objeto reacciona libremente, “contestandolas” de acuerdo
a su propia naturaleza.

Por otro lado, sin embargo, existe otra concepcion del
despertar, prima facie irreconciliable con la anterior. Tiene
que ver con una transformacion que dificilmente puede
ser efectuada mediante las acciones voluntarias de una clase
auto-conciente. Este proceso actualiza los contenidos del
inconsciente colectivo que persisten solo en la memoria invo-
luntaria de los individuos. El despertar, entonces, lleva estos
contenido ocultos compartidos del inconsciente hacia el
campo de lo conciente, transformandolos dentro de la co-
munidad que edifica una nueva tradicion. Una tradicion que
no domina pero redime, redime justo lo que nunca pudo ser
parte de las tradiciones codificadas culturalmente. Redime
los deseos y suefios colectivos, el “futuro olvidado” en el
pasado, remontandose a tiempos arcaicos en donde los
individuos estaban y son conscientes solo en la forma de
la ansiedad y el sufrimiento mudo. Tal acto de “recuerdo”
es unicamente posible porque existen correspondencias
ocultas entre los seres humanos y la naturaleza, indepen-
dientes de toda intervencion humana. La naturaleza, cuyos
procesos cosmicos produjeron nuestras caracteristicas
antropologicas, no puede sino “favorecernos”. “Debe haber
un elemento humano en las cosas que ro es producido por

3 Walter Benjamin, Br: vol. II, p.849.
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el trabajo™,? escribe Benjamin a Adorno en 1940. Esto se con-
firma en ocasiones en las experiencias positivas del aura, que
hacen del despertar materia de experiencia colectiva. Cuando
se reauratiza el mundo en un acto de re-encantamiento secular
como emancipacion final del miedo mitico.

Ciertamente, estas son concepciones notablemente di-
ferentes. Si Benjamin a pesar de todo las describi6 juntas,
esto no constituye un acto de confusion, puesto que era
conciente de su “incompatibilidad”. Nada expresa esto
mas nitidamente que la otra idea fundamental de su filo-
sofia que esta mas intimamente relacionada a la tarea del
despertar, una idea que puede ser formulada inicamente
como un oximoron: la iluminacion profana. Esto necesa-
riamente genera la pregunta concerniente a su significado,
el significado profano de su Mesianismo. La “pequefia
joroba” de la teologia esta siempre ahi para acompaiiar el
“materialismo historico” de Benjamin, ya sea para servir
o dirigir sus movimientos “automaticos” —esto aiin perma-
nece sin resolverse— Un futuro redimido no puede surgir
sin nuestros esfuerzos concientes. Sin embargo, hay algo
mas alla de lo que podemos hacer, ya que, uno no puede
“hacer” venir al Mesias. Incluso si esto no es posible sin
la plena realizacion del potencial de la segunda técnica, la
idea de una “mejor naturaleza” viniendo espontaneamente
a satisfacer nuestros mas profundos deseos esta mas alla
de su alcance. Porque la transformacion radical de la “se-
gunda técnica”, que es de naturaleza social, a la cual la
revolucion aspira y que permite emerger la “inter-accion”
entre el cuerpo colectivo y la naturaleza, aun no actualiza
la verdadera naturaleza del juego. Todavia conserva la
division de la iniciacion, entre el sujeto cuestionador y
la naturaleza que responde soberanamente, mientras que en
el verdadero juego todos los participantes estan dotados
de capacidades y derechos iguales.

Un futuro redimido demanda ademas la transfor-
macion de la “primera” naturaleza, la relacion entre el
individuo fisico y su ambiente directo. Unicamente esto
puede crear la “correspondencia” entre las capacidades y
los deseos del individuo y las condiciones objetivas de su
vida, en las cuales ninguno de los dos lados puede ser conce-
bido independientemente del otro, porque se estan ajustando
constantemente uno a otro en el curso de la vida. Unicamente
bajo esas condiciones puede concebirse un futuro que no sélo
satisfaga todas las necesidades, sino que también ofrezca la
felicidad de una vida plenamente significativa. Con todo,
esta es una transformacion que la revolucion como acto
de una clase conciente no puede garantizar por si misma,
aunque constituye la condicion previa de tal futuro. Esta
transformacion colosal unicamente puede “sucedernos” —y
esta parece ser la conviccion final de Benjamin— como un
obsequio de la naturaleza: como la realizacion mesianica
de un sueio colectivo inextinguible.
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