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Resumen: El presente articulo tiene como proposito rastrear la conformacion
progresiva del concepto benjaminiano de critica inmanente en distintas etapas de
su pensamiento que, como hitos metodologicos, sean capaces de tejer la compleja
relacion que mantiene con las esferas de la teoria del conocimiento, estética e
historia.
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1. Introduccion y consideraciones metodoldgicas.

«La critica es un asunto de distancia correcta» (Benjamin, 2010: 71)

«Benjamin hablé varias veces del “veneno materialista” que tenia que
afiadir a su pensamiento para que sobreviviera» (Adorno, 2008: 215)
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El presente articulo tiene como propdsito rastrear la conformacion progresiva del
concepto benjaminiano de critica inmanente en distintas etapas de su pensamiento
gue, como hitos metodoldgicos, sean capaces de tejer la compleja relacion que
mantiene con la obra de arte, cuya tension se declina de diversas maneras a través
de la obra del berlinés, dependiendo del marco de produccion tedrica en el que se
instale. De esta manera, transitaremos los mottos a través de los cuales se sustenta
el pensamiento benjaminiano, observando que no son meros pastiches monoliticos
gue sefialen discontinuidades en el pensador —por excelencia e incluso miticamente,
fragmentario—, sino que pretenden instaurar determinadas formas de hacer filoséfico,
en las cuales la postracién del intento va subsumiendo unas a otras, si bien no
otorgandole un sentido unitario, tal vez si una direccion (y probablemente, esta vez
si, direccién unica). Por todo ello, este articulo pretendera recoger, a través de un
recorrido mas o menos cronoldgico, el ethos de esta practica filoséfica para transitar
—mostrando tal vez el caracter del pensamiento benjaminiano, no tanto fragmentario,
sino evocador de cierta estructura de fractal— al plano estético con el fin de poder
observar con ello las correspondencias con vetas de su pensamiento mas teoldgico-
politicas o criticas de la modernidad capitalista de la cultura de masas.

Por todo ello, intentaremos, al mismo tiempo, cifrar la influencia decisiva del marxismo
en el pensamiento del joven Benjamin para dar con la formulacion acabada que
tomara la conformacion problematica de la estructura mitica del concepto de
Historicismo, cuyo tétem es el concepto de progreso, y cOmo esta estructura mitica
obtiene su reproduccion ideolégica en la conformacion del espacio-tiempo de la
mercancia en el capitalismo temprano, tematizado por Benjamin en los pasajes de
Paris. Con ello, pretenderemos mostrar cémo el concepto de critica inmanente que
utiliza Benjamin necesita de la irrupcién del tiempo mitico de la moda que instaura la
modernidad capitalista y su mimetizacion en el concepto de Historia —con
mayusculas— que empieza a operar en la modernidad filoséfica para dar con la forma
acabada que tomara su método micrologico.

El hilo rojo que recorreremos a partir de las distintas modulaciones que tomara el
concepto de critica en W. Benjamin sera el concepto de redencién [Erlésung], y nos
permitira transitar la articulacion del concepto de critica en las esferas de la teoria del
conocimiento, traduccion, estética e historia. De esta manera, observaremos en
primer lugar las translaciones y tensiones a las que estard sometido el concepto de
critica en el periodo de tiempo que va desde la redaccion de su tesis doctoral, esto
es, El concepto de critica de arte en el romanticismo aleman, hasta su tesis de
habilitacion, conocida como el Trauerspielbuch. Intentando sefalar las diferencias y
contraposiciones que marca el contexto en el que se inserta el concepto de critica,
intentaremos a su vez mostrar las continuidades que se mantendran hasta el
Passagen Werk. Después, nos detendremos sintomaticamente en el pequefio articulo
redactado en 1920 con vistas a su publicacion en la revista Archiv flr
Sozialwissenschaft und Sozialpolitik, esto es, el conocido como Zur Kritik der Gewalt,
ya que lo consideramos el inicio de su giro materialista (Cfr. Benjamin, 2010: 14-15).
Ciertamente, éste suele ser reconocido alrededor de 1924 debido a su contacto
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personal con Hugo Ball asi como la lectura de Historia y consciencia de clase (1923)
de Lukéacs. Sin embargo, este juicio suele dejar de lado el hecho de que Benjamin ya
en 1919 leyo con ahinco El espiritu de la utopia de Ernst Bloch, tal y como lo constata
la alta consideracion hacia éste que Benjamin plasma en el Fragmento teoldgico-
politico.

Esta prematura pista que cifraremos en Zur Kritik der Gewalt nos llevara a una
apreciacion avant la lettre del método que podemos encontrar como tarea del
historiador dialéctico tal y como Benjamin lo plantea en el N-Konvolut del Passagen
Werk asi como en el pequefio escrito de 1937 titulado Eduard Fuchs, coleccionista o
historiador. Esto nos llevara al mismo tiempo a las criticas que Benjamin propina al
materialismo dialéctico tanto como al historicismo en las conocidas como “Tesis” de
filosofia de la historia.

Por ultimo, desarrollaremos la consideracion incipiente del nuevo concepto de historia
como una teoria del montaje, esto es, erigiendo «las grandes construcciones con los
mas pequefios elementos hechos con perfil seco y cortante, para descubrir en el
andlisis del pequefio momento singular el cristal del total acontecer» (Benjamin, 2013:
740) y que sea, al mismo tiempo, una indagaciéon sobre el origen [Ursprung] de cuyo
material se alimenta, esto es, de las imagenes dialécticas cargadas de tiempo que,
como un reldmpago, cortan el continuum de la historia.

De esta manera, a partir del ensayo de La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, podremos comprender la critica en Gltimo término como
ampliacion de la obra de arte, en tanto que al mimetizar la estructura mitica del
historicismo en el tiempo-espacio de la mercancia, se produce una estetizacién de la
vida cotidiana que permitird a Benjamin reconsiderar el arte postauratico a través de
una “tabuizacion inversa” que esta directamente relacionada con la influencia
brechtiana, también vislumbrada en la citada “teoria del montaje”. Concluiremos, por
tanto, reconstruyendo una discusion Adorno-Benjamin, a partir de una carta fechada
el 18 de marzo de 1936, en la que se plantea la relacion arte y verdad y el papel de
la critica como lenguaje de la obra a partir del texto de Benjamin llamado ¢ Qué es el
teatro épico? Un ensayo sobre Brecht.

Finalizar con esta reconstruccion tiene dos principales fines metodol6gicos. En primer
lugar, sacar a la luz algunos puntos claves de la estrecha relacion teorica que
comparten ambos filésofos, a menudo banalizada, aduciendo unilateralmente sus
aparentes contrarias consideraciones respecto de la cultura popular. Normalmente
suele ser considerada de esta manera debido a cierta aura misteriosa que envuelve
a la recepcion esteticista de nuestro filésofo berlinés y que consigue convertirle en tal
fetiche que resulta imposible poder seguir pensando de su mano en términos de teoria
critica. Este ejercicio de exorcismo de la figura benjaminiana nos permitira comprobar
que muchas de sus categorias embrionarias 0 en muchos casos, verdaderas
intuiciones, son las que luego se desplegaran con mayor fuerza teérica en Adorno.
En segundo lugar, al desmitificar dicha figura esteticista de Benjamin a través de cierto
veneno materialista, intentaremos situarnos en el camino de poder seguir
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rentabilizando las categorias utilizadas por éste para abrir una posibilidad de abordar
tedricamente hoy las formas de socializacién en época del capitalismo avanzado.

2. De la Reflexién a la ruina. El concepto de critica inmanente en la obra
temprana de Walter Benjamin.

Aqui esta [la tesis] que ha llegado a ser lo que deberia ser: una visién
de la verdadera naturaleza del Romanticismo, desconocida mas que
en ninguna parte en la literatura, pero esta indicaciéon sélo es indirecta;
en efecto, no podia yo abordar el mesianismo, corazéon del
Romanticismo —solo traté la concepcion del arte—, ni ninguna otra
cosa que se me presentase al espiritu con intensidad, sin que me lo
vedara la posibilidad de la actitud cientifica consagrada, complicada,
convencional y, a mis 0jos, distinta de la auténtica.

(Walter Benjamin)?!

En este apartado del trabajo intentaremos mostrar cdmo, poco a poco, esta etapa de
Su pensamiento temprano, que parte sobre una reflexion de la naturaleza a través de
una teoria del conocimiento en la cual las cosas y sus relaciones, inmanentemente,
suponen el potencial cognitivo, va tomando forma incipiente de una teoria del
conocimiento mas materialista, que parte de la preeminencia del objeto sin caer en la
supersticién del empirismo, a quien critica vivamente.

Comenzaremos por el texto que media entre El concepto de critica de arte en el
romanticismo aleman y el Trauerspielbuch. Se trata de la influencia decisiva que tuvo
Goethe en el pensamiento del joven Benjamin y que éste plasmoé en el texto Las
afinidades electivas de Goethe. En efecto, si Benjamin critica el empirismo es, en gran
medida, por la influencia metodolégica de Goethe en el joven fildsofo. Goethe
comprendia la ciencia como un saber integral, en la que existia una relacién activa
entre sujeto y objeto. De esta manera, Goethe se distanciaba de la ciencia baconiana
de la dominacién técnica more geometrico de la naturaleza y por lo tanto, todo
conocimiento deberia transformar el objeto y viceversa. De esta manera, en el Prélogo
epistemo-critico, Benjamin advierte la necesidad de entender la ciencia como el arte,
esto es, poniendo en juego alguna clase de totalidad. Por ello, el concepto de
naturaleza, heredado en gran medida de Goethe, serd para Benjamin una forma de
objetividad viva que interactda con el sujeto en forma de reflexibn como ciencia del
origen de la propia naturaleza por parte del hombre.

1 Benjamin, W., Gesammelte Briefe Il, Frankfurt, Suhrkamp, p. 23. Citado en Witte (2002: 54), énfasis
nuestro.
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De aqui inferimos que la categoria central para el joven Benjamin de El concepto de
critica de arte en el romanticismo aleman es el concepto de reflexion, en el cual se
comprende la critica en tanto que es un momento cognoscitivo.

Una definicién del concepto de critica de arte no se podra pensar sin premisas
epistemoldgicas como tampoco sin premisas estéticas; no solo porque las
tltimas implican a las primeras, sino ante todo porque la critica contiene un
momento cognoscitivo, se la tome por lo demas por conocimiento puro o ligado
a valoraciones (Benjamin, 2006: 14).

En tanto que emparenta el concepto de arte con totalidad, la critica asimismo esta
emparentada con el arte en tanto que accede a su estructura objetiva, esto es, la
misma idea de arte como totalidad, y con ello consigue dar cuenta, al mismo tiempo,
de sus productos singulares como obras de arte. Con esta adherencia por parte de
Benjamin al concepto de reflexion consigue garantizar tanto la inmediatez del
conocimiento como su potencial infinitud. En este punto, opera la discusién que
reconstruye Benjamin entre la teoria romantica del arte de F. Schlegel y una critica
por parte de éste a la intuicion intelectual de Fichte, en tanto que esa inmediatez que
defiende Benjamin trata de ser un mero autoconocimiento del método, esto es, algo
formal; mientras que reconoce en la intuicion, como momento inmediato del
conocimiento, una erradicacién de todos los objetos posibles, ya que éstos soélo
pueden ser objetos de la propia intuicion en su modo reificado.

Por tanto, para Benjamin inmediatez e infinitud supone los dos polos en los cuales se
puede entender la teoria de la reflexion como médium de lo absoluto. Aqui tendra
especial importancia el problema de la expresion, que empezara a tematizar en Dos
poemas de Friedrich Hélderlin y se mantendra hasta los Passagen Werk. De esta
manera, podemos advertir que en la expresion se sintetiza el problema estructura-
superestructura al que se enfrentan Adorno y Horkheimer a través de una totalidad
inmanente reflejada en lo pequefio (ya que la realidad posee ya un lenguaje a través
del cual se comunica), punto clave para comprender asimismo la teoria del montaje,
como veremos mas adelante.

Por tanto, podemos observar que la centralidad de la teoria de la reflexion, en cuyo
centro esta engarzada la idea de critica filosofica, apunta a una todavia no materialista
(aun estd muy pregnada de motivos metafisicos, influjo al mismo tiempo del
romanticismo temprano) nocién de dialéctica: esto es, que la critica sea una
indagacion sobre el origen no significa que ella misma sea originaria, sino que
identifica sus objetos como punto central de interseccion. Por tanto, se trata de un
médium absoluto de la reflexion, que tensa las concepciones infinitud e inmediatez en
la relacion arte y verdad. En ningln caso, se trata pues, del conocimiento como una
relacion unilateral en la que el objeto sea asimilado por el sujeto.

No se da, por tanto, un mero ser conocido de una cosa, pero tampoco se limita
la cosa o esencia a un mero ser conocido a través Unicamente de si. La
intensificacion de la reflexién suprime mas bien en ella el limite entre el ser
conocido por si mismo y por otro en la cosa, y en el medio de la reflexiéon la

25



26

Lorena Acosta Iglesias

cosa Y la esencia cognitiva se interpretan. Ambas no son mas que unidades
relativas de la reflexion. No hay, pues, de hecho, conocimiento de un
objeto por un sujeto. Todo conocimiento es una conexién inmanente en lo
absoluto o, si se quiere, en el sujeto (Benjamin, 2006: 58).

Por tanto, Benjamin consigue mediante la teoria de la reflexion evitar la polarizacion
entre sujeto y objeto y, al mismo tiempo, considerar la infinitud y lo absoluto como
mediacién de todo lo real. Por esto mismo, la nocién de critica en este momento sélo
puede ser entendida, en tanto momento cognoscente, como condicion de posibilidad
del “juicio”. Esto es asi, ya que la obra de arte es omniabarcante y el propio sujeto
cognoscente no es mas que producto del propio arte en tanto despliegue de la teoria
de la reflexion como dialéctica sujeto/objeto.

Especificamos, en este punto, que la critica no supone tanto la condicién de
posibilidad del juicio —entendido éste como mero gusto, a la Hegel, esto es, como
incorporacién del objeto en el sujeto—, sino que la critica supone el método de la
consumaciéon de la obra, esto es, la obra exige de la critica para desplegar su
apariencia infinita. La critica es la expresion de la obra de arte. Y aqui el concepto de
inmanente, que los romanticos tipifican como “criticabilidad” [Kritisierbarkeit], tiene
dos sentidos principalmente. En primer lugar, en el sentido de intrinseco a la obra de
arte, esto es, respetando la primacia de objeto artistico y sus cualidades objetivas y
asi mismo, desplazando el sentido tradicional de juicio en el sujeto. En segundo lugar,
como proceso inmanente de construccién de la obra, lo que implica que esta
inmanencia sea capaz de salvaguardar la pretensién objetiva de la obra.

La critica comprende a lo prosaico por tanto en sus dos significados: por su
forma de expresion en el que es propio suyo, tal como se expresa en el
discurso carente de ataduras; y en el impropio suyo por su objeto, que queda
constituido en la consistencia eternamente sobria de la obra. Y en cuanto
proceso tanto como en cuanto producto, esta critica es necesaria funcién de
la obra clasica (Benjamin, 2006: 108).

Por tanto, el concepto de critica romantica, del cual se apropia Benjamin en este
momento, pasa por la teoria de la reflexion como una proyeccion espiritual sobre el
objeto para extraer su contenido objetivo y, de esta manera, la critica estimula la
reflexion de la obra.? Sin embargo, sacando en la reflexion este contenido implicito en
la obra de arte, la destruye. Esta es la gran antinomia de la critica inmanente: si bien
la obra de arte incompleta necesita de la critica para sacar su contenido a la luz y asi
reconciliarse consigo misma, esta construccion es, en el fondo, una destruccion: la
obra de arte exige su propia ruina. Esta estructura nos llevara al planteamiento que
Benjamin desarrollara en el Trauerspielbuch con la teoria de la alegoria.

2 «[...] El término “critico” significaba algo asi como objetivamente productivo, creativo desde la
prudencia. Ser critico queria decir impulsar la elevacion del pensamiento sobre todas las ataduras hasta
el punto en que, como por encanto, a partir de la inteligencia de esas ataduras vibre el conocimiento de
la verdad. En virtud de ese significado positivo adquiere el proceder critico una afinidad estrechisima con
el reflexivo.» (Benjamin, 2006: 81-82).
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Efectivamente, creemos que, a partir de la cita que abre este apartado, se pueden
tender puentes entre la tesis doctoral del joven Benjamin, aqui someramente
expuesta, y su tesis de habilitacion. De esta manera, se puede entender que abordo
de modo indirecto la cuestiébn del mesianismo mediante la mediacion de la
Kritisierbarkeit romantica: la critica de arte cumple la funcién redentora de las obras.
Esto es, mediante el procedimiento inmanente, la critica es capaz de redimir a la obra
de arte particular en la idea total de arte, llevando con ello, como hemos comentado,
una dialéctica inmediatez-infinitud. Una vez que la critica recorre las obras de arte y
las redime, éstas son disueltas —destruidas, cual ruina— en la idea de arte total.

También la ironia realiza una operacion similar a la de la critica, ya que asi
como esta Ultima destruye completamente la obra, la ironia destruye la ilusion
artistica, aunque conservando la obra; en ambas la obra singular se ve
desplazada hacia la idea de arte. (Benjamin, 2006: 126-127, énfasis afiadido)

Por tanto, el concepto de redencién implica un reclamo procedente del objeto vy, al
mismo tiempo, consiste en una operacion de rescate, de intervencion de la realidad.
El Jetz der Erkenntnisbarkeit reclama la necesidad de la redencion en un nuevo
concepto de historia, mediante una construccién que es, en si misma, una destruccién
como reconfiguracién de lo pequefio. Asi como la Kritisierbarkeit reclama la necesidad
de redencién de las obras mediante una construccién que destruye, en apariencia, la
autonomia de la obra con respecto al concepto arte total.® Esto Ultimo sera
ligeramente transformado en el Trauerspielbuch, debido a un distanciamiento del
romanticismo, que acoge tesis mas goethianas: las obras de arte son de iure
fragmentos que no pueden ser recogidos mediante el continuum de la reflexion. Se
dejara de lado, por tanto, la preeminencia de la forma en la obra de arte, y se dara
mas protagonismo al contenido. De esta manera, la legitimidad de la critica no podra
estar fundada en un proceso reflexivo que fundiria la critica con la obra de arte, sino
que empieza a ser relevante el caracter linglistico de la verdad y el problema de la
expresion.

Ya en El concepto de critica de arte en el romanticismo aleman, Benjamin se distancia
del romanticismo aduciendo la compleja relacion histdrica que estaba empezando a
existir entre autonomia del arte y la inmanencia de la critica:

El principio cardinal de la actividad critica posterior al Romanticismo, la
valoracién de las obras segun criterios inmanentes, ha sido obtenido en razon
de las teorias romanticas, las cuales, por cierto, ya no satisfacen plenamente
en su forma pura a ningun pensador actual (Benjamin, 2006: 108, énfasis
afiadido).

Por tanto, en el Trauerspielbuch Benjamin no ve el entramado de obras de arte
articuladas segun un movimiento vivo que las acoge —entiéndase, el concepto de
arte total—. Mas bien, se trata ahora de ver la obra de arte como una ruina y la critica,

3 Cfr. «El objeto de la critica filosofica consiste en mostrar que la funcién de la forma artistica es [...]
convertir en contenidos de verdad, de caracter filoséfico, los contenidos factuales, de caracter histérico,
que constituyen el fundamento de toda obra significativa» (Benjamin, 2006: 176).
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por tanto, tratar4 de ser un proceso de mortificacion. Esto hara que traslade el
concepto de Kritisierbarkeit al concepto de contenido objetivo, lo que hard que la
condicion de posibilidad de la critica no se encuentre tanto en una disposicion
“‘metafisica” insita en el arte mismo, sino en el proceso histérico que ha comprendido
la obra de arte. Por tanto, la critica de la obra de arte se alna, en cierta manera, con
una critica de la historia, en tanto que lo que se tiene en cuenta es la recepcion de la
obra. Esto es asi, en tanto que la critica consiste en la blsqueda del contenido de
verdad de la obra de arte a partir de su contenido objetivo, el cual es la cristalizacién
—de ahi la centralidad que obtendra posteriormente la imagen dialéctica— de su
movimiento histéricamente producido, siendo asi la obra de arte la manifestacion
sensible de la verdad de una época historica.

Por otra parte, en Las afinidades electivas de Goethe, Benjamin desarrolla esto ultimo
y elabora un concepto complementario al de mortificacibn de la ruina: das
Ausdrucklose. Este reconoce una fuerza critica insita en la obra de arte que paraliza
su vida y la muestra como detenida en un instante. Asi se produce una cesura en lo
expresado que es el propio aparecer de la obra como fenémeno cristalizado. Das
Ausdrucklose también tiene su papel en el concepto de tragedia que maneja Holderlin
en su Edipo y asimismo funciona como enmudecimiento del héroe en el concepto de
destino que Benjamin maneja en el pequefio escrito Destino y caracter. Se trata de la
interrupcion del mito que sobreviene como destino sobre el individuo. Y es que, en
efecto, en la figura de la interrupcion —el instante mesianico que hace posible lo
imposible, de ahi la cita con la que comienza este apartado— convergen la tarea del
critico y del historiador: ambos mediante la interrupcién hacen saltar el continuum de
la historia. De esta manera se vinculan tanto la tarea tedrica como la tarea del
historiador dialéctico con la idea de redencién. Se trata de redimir la obra de arte que,
como ruina, es fragmento de algo que tuvo su funcién como parte de un todo en algin
tiempo —de ahi la funcién cultual del arte que Benjamin comenta en La obra de arte
en la era de su reproductibilidad técnica—, pero que a nosotros siempre se nos ha
entregado con apariencia de totalidad monadica —en la cual, consiste su bella
apariencia—. Destruir esa apariencia es denunciarla como totalidad engafiosa que
muestra su historicidad, arrancandole el aura, esto es, desacralizando la obra de arte.
De esta manera, Benjamin rechaza la autonomia del arte como una ilusion burguesa
(cfr. Abadi, 2009: 128-129), rechazando con ello, al mismo tiempo, el momento
anterior a la ruina del arte postauratico. Este punto lo desarrollaremos en el Gltimo
apartado en discusion con Th. W. Adorno.

3. Hacia la tarea del historiador dialéctico: sobre el imperativo de que la critica
de larazén, sea al mismo tiempo critica de lo real.

«La exposicion materialista de la Historia lleva siempre al pasado a
colocar en una instancia critica del presente» (Benjamin, 2013: 757)
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«¢,Quién seria capaz, de un manotazo, de volver hacia fuera, de
repente, el tejido del tiempo?» (Benjamin, 2013: 202)

En este apartado pretenderemos vislumbrar la tarea del historiador dialéctico como
aquél que es capaz de construir un nuevo concepto de historia como constelacion de
peligros que, en su seguimiento, el critico trata de redimir de la trampa mortal del
continuum homogéneo del concepto de Historia con mayusculas. Sin embargo, esta
construccién no es en ningln sentido una reconstruccion, sino que propiamente se
trata de una destruccion que consigue una reconfiguracion de los elementos en su
propio estallido dentro del transcurso que los atrapa. En este sentido, se puede
conectar la tarea del historiador dialéctico con el concepto de violencia divina, tal y
como Benjamin lo perfila en Zur Kritik der Gewalt. Asi, Benjamin trata de responder
gué manifestacion de la violencia seria capaz de responder a la «pregunta por la
violencia inmediata pura que se vea capaz de poner coto a la violencia mitica»
(Benjamin, 2009: 201-202). Esta violencia es aquella que Benjamin llama divina, en
tanto que comparece como tal, y ademas, se opone a todo mito, es decir, mientras
gue la violencia mitica instaura una relacion juridica que —nunca mejor dicho— de
iure es violenta e inculpadora de todo lo vivo; la violencia divina es redentora
directamente con la mera vida, con lo creatural, «pues con la mera vida cesa todo
dominio del derecho sobre los seres vivos» (Benjamin, 2009: 203). Su forma de
presentacién es fulminante, aunque incruenta: «Es propio de la salvacion su sélida
acometida, aparentemente brutal» (Benjamin, 2013: 473). Este “aparentemente” se
relaciona con la tarea del historiador dialéctico y asimismo con el concepto de historia
natural —que en gran medida fue heredado del concepto de segunda naturaleza de
Luk&cs—: «La critica de la violencia es la filosofia de su historia. Y es la “filosofia” de
esta historia en la medida en que soélo la idea de su desenlace posibilita un actitud
critica separadora y decisiva de sus datos temporales» (Benjamin, 2010: 120). Esta
cita supone precisamente la prematura pista materialista que al comienzo de este
articulo pusimos de relieve. Efectivamente, en contra de las lecturas mas
teologizantes de Benjamin, nosotros pensamos que en esta frase se puede leer entre
lineas un momento en el que Benjamin ya empezaba a vislumbrar que la eterna
repeticibn de emergencia y decadencia como formas simbdlicas que atrapan un
tiempo —esto es, su concepto de mito, el cual reproduce la Historia homogénea
tributando al progreso— solo puede comprenderse como “la otra cara de la moneda”
del tiempo del eterno retorno de lo siempre igual que instaura la homogeneidad del
tiempo abstracto del capital y que tiene su manifestacion fenoménica en la moda.

La fe que se establece en el progreso —perfectibilidad inacabable, infinita
tarea en lo moral— y la punzante representacion del eterno retorno son pues
complementarias. Son las imborrables antinomias frente a las que se impone
el desarrollo del concepto dialéctico en su aplicacion al tiempo  historico.
Pues frente a él la representacion del eterno retorno se convierte en ese “chato
racionalismo” que mancha la creencia en el progreso, es decir, esa fe que
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pertenece al modo propio del pensamiento mitico de igual manera que le
pertenece el eterno retorno como tal. (Benjamin, 2013: 222-223)

De ahi que la Unica manera de dar con un concepto nuevo de historia pase por una
critica del presente, en el sentido de una construccion que es, en el fondo, una
destruccion* de lo existente que se presenta como lo Unico posible, y por otra parte,
se pueda entender este nuevo concepto de historia como una forma de
rememoracion, en tanto que se trata de mostrar, a través del agotamiento cultural,
una desnaturalizacién que hacer convertir la reliquia en ser histérico y por tanto,
inconcluso.

Cierto es que, en relacién a esta cuestion (vid. Lanceros, 2013), Benjamin recibié una
carta escrita por Horkheimer el 16 de marzo de 1937 en la que éste rezaba asi: «La
constatacion de lo inconcluso es un proceder idealista si no incluye en si misma lo
concluso. La injusticia pasada ha sucedido y se encuentra conclusa y clausurada. Los
matados a golpes son realmente unos muertos concretos y reales [...] Si tomamos en
serio lo inconcluso, ello impone creer en la existencia del juicio final estrictamente»
(Benjamin, 2013: 758). Benjamin a esto contesta que, si bien la historia pretende ser
una ciencia, es mas bien una forma de rememoracion tal y como hemos comentado:
«Lo que la ciencia deja “establecido” el rememorar puede cambiarlo. Este en efecto
puede convertir lo inconcluso (la dicha) en lo concluso, y a su vez lo concluso (el dolor)
puede transformarlo en lo inconcluso. Cierto es que esto es Teologia; pero en el curso
del rememorar realizamos n tipo de experiencia que nos prohibe comprender la
Historia sobre un fundamento ateol6gico, aunque nunca debamos intentar escribirla
empleando unos conceptos inmediatamente teol6gicos» (Benjamin, 2013: 758,
énfasis afiadido).

Efectivamente, el instante que irrumpe el continuum de la Historia, entendida ésta en
un tiempo vacio y homogéneo —heredero, al fin y al cabo, de la modernidad filoséfica,
en concreto de la estética transcendental de la Critica de la razdn pura de Kant—, es
un instante impredecible, cual relampago, pues trasciende el marco de lo posible
existente para hacer posible lo imposible. Por tanto, cierto es que se trata de un
instante mesianico, pero en tanto que, mediante una arqueologia del origen de su ser
social, lo sido se contrae en el tiempo cual ménada® y al quedar remanentes para que
el historiador dialéctico pueda disponerlas en constelaciones de un nuevo sentido
historico, se produce ese Jetz der Erkenntnisbarkeit. La imagen dialéctica es su
expresion y principio de movimiento. De hecho, lo que pretende hacer Benjamin es
traer a concepto mediante el ahora de la cognoscibilidad, aquel recuerdo involuntario
del pasado puro al que Proust ya apunté como el momento del despertar.®

4 Cfr. «A los efectos del materialista histdrico es imprescindible distinguir —y con el rigor mas
extremado— la construccién de un contenido histérico de eso que, habitual y normalmente, se
acostumbra a llamar “reconstruccion”. La “reconstruccion” empatica es univoca. “Construccion” es
“destruccion”» (Benjamin, 2013: 756).

5 Cfr. «El materialista histérico se acerca Unica y exclusivamente a un objeto histérico en cuanto se
enfrenta a él como una ménada.» (Benjamin, 2012: 316).

6 Cfr. «La reduccion de la distancia con el objeto establece al mismo tiempo la relacion con la praxis
posible, que posteriormente dirigira el pensamiento de Benjamin. Lo que la experiencia encuentra en el



Walter Benjamin en torno a la constelacion critica

Pues el indice histérico que les corresponde a las imagenes no nos dice tan
s6lo su pertenencia a un tiempo bien concreto; dice sobre todo que tan sélo
en un tiempo concreto de su curso vienen a un punto de legibilidad. Y ese
“venir a legibilidad” es un punto critico concreto del movimiento dado en su
interior. Porque todo presente se concreta en las imagenes que le son
sincrdénicas, y es que todo ahora es el ahora de una concreta cognoscibilidad.
Alli, en ese ahora, la verdad aparece en tension, hasta estallar: cargada de
tiempo. [...] En consecuencia, no es que lo pasada venga a volcar su luz en lo
presente, o lo presente sobre lo pasado, sino que la imagen es aquello en lo
gue lo sido viene a unirse como en relampago al ahora para formar una
constelacion. Dicho con otras palabras: la imagen es dialéctica en suspenso.
Dado que asi como la relacién del presente respecto del pasado es tan solo
continua, temporal, la de lo sido respecto del ahora es en cambio dialéctica:
figurativa en su naturaleza, que no es de caracter temporal. S6lo las imagenes
dialécticas son por lo tanto imagenes historicas —es decir, no arcaicas—. La
imagen leida, esa que se halla situada en el ahora de su cognoscibilidad, lleva
consigo el mas alto grado el sello propio del momento critico, es decir, el
momento del peligro que hay en el fondo de cada lectura. (Benjamin, 2013:
743-744, énfasis afadido)

En la critica benjaminiana como salvacion de lo muerto se alinan dos tiempos, por un
lado el tiempo del eterno retorno de lo siempre igual de la moda como manifestacién
sensible del tiempo homogéneo y vacio del historicismo —heredero éste a su vez de
la modernidad—y, por otra parte, un tiempo sincrénico de lo sido en su ser cualitativo
singular que cuaja en la imagen dialéctica. Esta se rastrea en las huellas de los
objetos que han salido del torbellino de la moda, la cual actiia como nuevo patron de
medida del tiempo moderno vacio y homogéneo, ya que habiendo perdido su valor
de uso, se alienan como cosa muerta en el formol del valor, se vacian y son saturadas
de subjetividad reificada. Por tanto, con Benjamin, el tiempo ha de entenderse como
coexistencia de tiempos. De ahi que el tiempo sincrénico saturado de si mismo haga
explotar, cual tiempo mesianico, el tiempo continuo y homogéneo de la modernidad,
cuyo infierno comenzé a ser real en la modernidad capitalista. Este tiempo que
irumpe fracturando la linea recta del tiempo histérico asi como de la cadena de
produccién, se traduce como mesidnico en tanto que es capaz de hacer posible lo
imposible, ya que este tiempo abstracto ha cristalizado en una pobreza de experiencia
descomponiendo los mundos perceptivos a través de la estetizacion de la vida
cotidiana que hacen realmente imposible pensar el cambio social.

déja vu sin luz y sin objetividad, lo que Proust se prometia para la reconstruccion literaria mediante el
recuerdo involuntario, Benjamin queria alcanzarlo y erigirlo en la verdad mediante el concepto. A éste le
encarga que haga en cada instante lo que esta reservado a la experiencia no conceptual. El pensamiento
ha de obtener la densidad de la experiencia y no renunciar a su propio rigor» (Adorno, 2008: 221).
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4. Critica inmanente y teoria del montaje: entre el combate estratégico y las
iluminaciones profanas.

Porque, en efecto, nunca fue la moda sino parodia descolorida de un
cadaver, provocacion estricta de la muerte realizada a través de la
mujer, un amargo coloquio entre susurros con las formas de la
descomposicion, entre risas chillonas y fingidas. Y es que eso es la
moda. Por eso cambia siempre a toda prisa; le aplica a la muerte un
cosquilleo y ya se ha vuelto otra, una vez mas, cuando la muerte mira
en torno suyo para disponerse a golpearla. (Benjamin, 2013: 140)

Puede decirse, de este modo, que la situacion que el teatro épico
descubre es la de una dialéctica en situacién de paralisis. Pues asi
como en Hegel el transcurso del tiempo nunca es el padre de la
dialéctica, sino tan solo el medio en el que ella misma se presenta, en
el teatro épico el padre de la dialéctica no es el transcurso
contradictorio de las manifestaciones o los comportamientos, sino es
el gesto mismo. (Benjamin, 2009: 135)

Querriamos terminar, en este Gltimo apartado, intentando partir del paralelismo del
historiador dialéctico y del critico de la obra de arte a partir de la idea de redencién y
la centralidad de la imagen para ambos. De esta manera en Eduard Fuchs,
coleccionista o historiador, Benjamin reza asi:

El materialista histérico extrae a la época de la cosica “continuidad historica”,
como saca a la vida de la “época” y a la obra de la “obra de toda una vida”. Y
el resultado de esta construccion es el que en la obra se encuentre
resguardada y conservada la obra de una vida, en la obra de unavida la época
entera, y en la época el curso de la historia. (Benjamin, 2009: 71-72)

El concepto que creemos clave para entender esta interrelacion entre el historiador
dialéctico y el critico de la obra de arte es la iluminacién profana, que Benjamin acoge
del surrealismo. De esta manera, Benjamin puede hablar de revelacién no religiosa,
referida al mundo de lo creatural. Se trata de aquel procedimiento por el cual el critico
fragmenta la obra de arte y reubica los fragmentos segun un nuevo contexto distinto,
consiguiendo asi generar nuevos sentidos que generen el shock, que como
interrupcion, produce sorpresa en el receptor. Este procedimiento, en el texto ¢Qué
es el teatro épico? Estudio sobre Brecht, Benjamin lo llamara la teoria del montaje.
Como podremos recordar, el historiador dialéctico, por su parte, también ha de poner
en juego una construccién que sea en si misma una destruccién del continuum de la
historia, para asi poder reconfigurar los fragmentos que, como imagenes dialécticas
cristalizadas en la ménada, podrian ser dispuestos en una nueva constelacion de
sentido. Por su parte, la teoria del montaje responde a esto mismo como un intento
de recuperar la magia del arte auratico en el momento de su caida mediante la
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reproduccion técnica del mismo —en donde la forma de produccién de la obra de arte,
lo es siempre ya en la forma de su reproduccion—. Creemos que en gran medida es
asi, ya que, a partir de una carta que Adorno mandé a Benjamin el 18 de marzo de
1936 en la que el frankfurtiano consideraba La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, se puede observar como Benjamin en el fondo pretende
tildar la autonomia del arte como meramente reaccionario’ y por el contrario, seguir
considerando insito en la obra de arte dependiente un potencial revolucionario
inmediato en sus contenidos y formas, que en el fondo sé6lo propagarian mayor
cosificacion, segun la 6ptica adorniana. Esto, como se puede suponer, es obra de la
influencia enorme que tuvo Brecht sobre Benjamin y que Adorno intentaba remendar
insuflando constantemente mas dialecticidad en la obra de su compafiero.

Usted ha sacado al arte de los rincones de sus tabues, pero parece como Si
temiera la barbarie que asi ha irrumpido (quién podria temerla con usted mas
gue yo) y se amparase erigiendo lo temido en una especie de tabuizacion
inversa. La risa del espectador de cine —sobre esto hablé con Max— no es ni
buena ni revolucionaria, sino que esta llena del peor sadismo burgués. [...]
Usted menosprecia el elemento técnico del arte autbnomo y sobrevalora el
del arte dependiente; ésta podria ser quizas, en pocas palabras, mi objecion
principal. (Adorno & Benjamin, 1998: 136-137)

Sacaremos los puntos de divergencia entre la postura de ambos fil6sofos a través de
esta carta. Principalmente, la diferencia se constata en que Benjamin, en el fondo, no
se hace cargo del momento por el cual la muerte del arte cultual es, al mismo tiempo,
el momento de la autonomia de la obra de arte. Y es mas, no solo la muerte del arte
cultual o auratico se promueve por la mera tecnificacion del mismo, sino también por
la realizacion de la propia ley formal auténoma, por la cual, el arte ya no sélo no posee
funciones cultuales, sino que incluso se niega a figurar la realidad. En este sentido, la
obra de arte peligrosa, tal y como la expone Adorno en su Teoria estética, quiere la
utopia puesto que quiere el contenido, en tanto que al negarse a figurar la realidad,
promueve la negacién de la identidad y ofrece la posibilidad de poder volver a pensar
lo no-idéntico como posible.

“La misién del arte hoy es introducir caos en el orden. [...] El arte es la magia liberada
de la mentira de serverdad” (Adorno, 2006: 230). Sin embargo, Benjamin, en altimo
extremo, nNos parece que —no exento de ciertos motivos brechtianos— transfiere
directamente a la obra de arte autbnoma una funcién contrarrevolucionaria sin hacer
referencia a su ley formal autbnoma como anteriormente hemos comentado.
Benjamin, por el contrario, encuentra la capacidad revolucionara del arte en el teatro
épico de Brecht. Este se entiende como un teatro, cuyo material es el gesto y cuya
accion es la interrupcién, que posee la funcion de descubrir situaciones como
acontecimientos, pero que, a su vez, resulten asimilables por el sujeto en tanto que

7 Cfr. «"Fiat ars, pereat mundus”, nos dice el fascismo, y, tal como Marinetti lo confiesa, espera
directamente de la guerra la satisfaccion artistica que emana de una renovada percepcion sensorial que
viene transformada por la técnica. Tal es el fin sin duda de la perfeccion total de /'art pour l'art.»
(Benjamin, 2012: 85).
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forman parte de su experiencia, no personal, pero si histérica. Estas situaciones que
se comportan como acontecimientos son, para Benjamin, la dialéctica en situacién de
pardlisis, pero esta vez en el plano estético (cfr. Benjamin, 2009: 4). Con ello, el teatro
épico pretende ser una ofensiva respecto al teatro de entretenimiento e intenta
otorgarle un nuevo rol fuera del seno capitalista. Sin embargo, a su vez, a modo de
intento de tabuizacién inversa —como se dice en la anterior cita de Adorno—,
Benjamin atribuye al teatro épico ciertas caracteristicas que identifica como
emancipadoras y que a su vez forman parte del arte dependiente o cultura de masas.
Algunas de estas caracteristicas son, por ejemplo, la atribucién de un publico relajado,
gue se deje llevar por la accién y conformacion de los hechos —en vez de por el
inmanente ideal—, al igual que le ocurre al lector de novelas. Ademas de ello, este
publico debe estar empujado a su vez a tomar una postura de inmediato, que es,
precisamente, como se comporta el publico dictaminador en el arte dependiente, es
decir, quedandose en la unilateralidad de la inmediatez por la que uno dictamina si es
de su gusto o no, en vez de situarse en la posicion de quien intenta comprender (cfr.
Adorno, 2008: 289-294) —en el sentido en que anteriormente lo hemos
especificado—. Por ultimo, el teatro épico, que se actualiza segun la accion de la
interrupcion, interviene precisamente con la forma del shock, que es la forma en la
cual el arte dependiente se acredita como mercancia, pero que Benjamin intenta
desmitificar en un intento de proponer un nuevo shock cualitativo —que él mismo sea
capaz de devenir revolucionario, y en este sentido, ciframos la propia influencia de
Brecht— capaz de romper el embrujo.

El teatro épico avanza a golpes, y en esto es comparable a las imagenes de
una pelicula. Su forma fundamental es la del shock, en el cual se rednen las
varias situaciones de la obra. Las canciones, letreros y convencion gestual de
los actores distinguen una situacién de otra. Surgen asi intervalos que
perjudican a la ilusiéon del publico, paralizando su disposicion a la empatia.
Pero, ademds, estos intervalos quedan directamente reservados al
posicionamiento critico del publico ante el hacer de los personajes, y ante la
manera en que ese hacer es ahora y ahi representado. (Benjamin, 2009: 143)

De esta forma, quisiéramos concluir observando que Benjamin, a la hora de
comprender la obra de arte, no consigue tratarla como apariencia de la figura redimida
sujeto/objeto, tal y como la entiende Adorno en su Teoria Estética; sino que le otorga
una funcioén revolucionaria que, postrada a la perpetuacién de las mismas formas
fetichizadas que la embaucan, so6lo conseguiria propagan la ofuscacion. Esto es asi
porque, cuando la obra de arte se masifica, pierde distancia y se acerca a la
cotidianidad como estetizacion de la vida, los mecanismos de percepcion se amoldan
a lo existente y el concepto de experiencia se empobrece, por lo que la estética ya
nunca mas podra ser analisis del arte elevado como objeto bello en desarrollo
espiritual, sino que tendra que remitirse a su mas antigua raiz: aisthesis. Es decir, la
estética en condiciones de reproduccion capitalista s6lo podra indagar las condiciones
de aparicion de los objetos en el espacio-tiempo de la mercancia, y por lo tanto,
negarse a ser un arte figurativa. Esto, por otra parte, condiciona el concepto de critica
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ya que si el arte postauratico es cada vez mas perfectible en el modo de su
reproduccion, de manera tal que produce su propio publico receptor, el momento de
la critica de la obra de arte como reconfiguracion de los elementos en la interrupcién
deberia ser incorporada en el momento de la configuracion artistica. Y esto parece
ser que es lo que intenta ver Benjamin en préactica en el teatro épico de Brecht.

Y es que pareceria que Benjamin, tal y como le reprochaba Adorno, le era inherente
un exceso de inmediatez que no le permitia hacerse cargo dialécticamente del todo
social, quedandose rozando la piel de éste mientras escuchaba el canto de sirena del
fetichismo de la mercancia transformado en fantasmagoria (cfr. Mufioz, 1992: 161-
162). De hecho, es muy sintomatico que su concepto de critica inmanente nunca se
apropiara de la idea de mediacion universal en relacion con el todo social, sino que,
como hemos visto, atrapar los objetos como nédulos de intersecciones sociales que
remiten a una constelacion histdrica era su peculiar forma de entender el marxismo.®
Tal vez, cabe la posibilidad de que incluso, tal y como en una ocasion le acuso su
compafiero y amigo Teddie, pudiera «haberse hecho violencia para pagar al
marxismo un tributo que ni a VVd. [a Benjamin] ni al marxismo le sientan bien» (Adorno
& Benjamin, 1998: 273).
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