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Resumen

Numerosos trabajos provenientes de los estudios de la memoria y de la teoria de la
estetizacion conciben los pares historia-memoria y estetizacion-politizacion como
conformados por términos contrapuestos. Segun estos, la “historia” y la “estetizacion”
tendrian por fin la manipulacion de voluntades politicas, mediante la movilizacion de
pasiones colectivas, de imagenes fascinantes y de creencias magicas. Esta tesis busca
desarticular la rigidez de las mencionadas contraposiciones, a partir de una teoria que
de cuenta del lugar y las funciones que tienen estos términos en la actualidad politica.
Nuestra hipdtesis principal sostiene que la nocion de “imagen” desarrollada en las
obras de Abraham Moritz Warburg (1866-1929) y Walter Benjamin (1892-1940) ofrece
un aporte epistemoldgico ineludible para esa desarticulacion.

Abstract

Many works from memory studies and the aesthetics theory conceive the pairs
history-memory and aestheticization-politicization as conformed by opposite terms.
According to them, the "history" and "aestheticization" would have the object of
manipulating political wills, through the mobilization of collective passions, fascinating
images and magical beliefs. This thesis seeks to disarticulate the rigidity of the above
mentioned oppositions, starting from a theory that gives account of the place and the
functions that these terms have in the political present. Our main hypothesis holds
that the notion of "image" developed in the works of Abraham Moritz Warburg (1866-
1929) and Walter Benjamin (1892-1940) offers an inescapable epistemological
contribution to this disarticulation.
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Introduccion

1. Planteo del problema

En el clasico estudio sobre la memoria colectiva, escrito en los primeros afios de la
década de 1940, Maurice Halbwachs postula la necesidad de distinguir historia y

memoria:

Resulta que la memoria colectiva no se confunde con la historia y que la expresién
memoria histdrica no ha sido una eleccién muy acertada, puesto que asocia dos
términos que se oponen en mads de un punto. La historia es, sin duda, la coleccién
de los hechos que mds espacio han ocupado en la memoria de los hombres. Pero
leidos en los libros, ensefiados y aprendidos en las escuelas, los acontecimientos
pasados son elegidos, cotejados y clasificados siguiendo necesidades y reglas que
no eran las de los grupos de hombres que han conservado largo tiempo su
depdsito vivo. En general, la historia s6lo comienza en el (...) momento en que se
apaga o se descompone la memoria social. Mientras un recuerdo subsiste es inutil
fijarlo por escrito.

Estas ideas fueron publicadas pdstumamente, en 1950, e impactaron
prontamente en los estudios de la memoria de la teoria francesa, y mas tarde, a nivel
global. El monumental Les lieux de mémoire (1980), compilado por Pierre Nora, refleja

la misma idea general:

Memoria, Historia: lejos de ser sindbnimos, tomamos conciencia de que todo las
opone. La memoria es vida (..) La historia es la reconstruccién siempre
problemética e incompleta de lo que ya no estd.”

La distincion entre historia y memoria preserva toda su actualidad en el siglo XXI.
Por caso, un autor de la talla de Paul Ricceur la ha aprobado en ocasiones, como en el

siguiente pasaje:

La memoria cuenta con un privilegio que la historia no puede quitarle: el de situar
la propia historia como disciplina puramente retrospectiva en el movimiento de la
conciencia histérica.?

! Halbwachs, Maurice. La mémoire collective. Paris: Presses Universitaires de France, 1997, p.
130.
% Nora, Pierre. Les lieux de mémoire. Tomo I. Paris: Gallimard, 1981, p. XIX.



Estas distinciones de Halbwachs, Nora y Ricoeur no constituyen episodios
aislados, sino que son expresivas de una generalizada contraposicion entre memoria e
historia en la teoria politica y social contemporanea que aborda estas tematicas. De
manera similar ocurre con los estudios contemporaneos sobre estetizacidn,
espectacularizacidon o propagandizacion, que operan como fendmenos contrapuestos a
la accion o la praxis. No mas referir a algunas formulaciones presentes en los trabajos

quizas mas clasicos sobre el tema, a saber, los de Susan Sontag y Guy Debord:

Cuando la gente afirma ser atraida por las imagenes de Riefenstahl tan solo por su
belleza de composicién (...) tal “conocimiento experto” allana el camino a una
aceptacion curiosamente distraida de la propaganda para toda clase de
sentimientos destructivos.*

El espectdculo mantiene la inconciencia acerca de la transformacion practica de
las condiciones de existencia. Es su propio producto, y es él mismo quien
establece sus reglas: es algo pseudosagrado.’

A partir de estas influyentes consideraciones, podemos corroborar que en los
estudios sobre memoria, la historia (el gran relato) aparece como el término a rebatir.
La memoria, vinculada a la imaginacion y al inconsciente, constituye una accion
espontanea, mientras que la historia se corresponde con la manipulacion del pasado
(P. Ricoeur, P. Nora, E. Traverso, J. L. Nancy). En las teorias de la estetizacion ocurre
algo semejante: la dominacién estetiza, mitifica, espiritualiza, conserva; en las
antipodas, el arte o la critica filoséfica conmueven la praxis (S. Sontag, G. Debord, R.
Barthes, S. Lash, Y. Michaud).

De este modo, los trabajos provenientes de los estudios de la memoria y de la
teoria de la estetizacién remedan la antinomia de raigambre kantiana entre tutela y
emancipacion, o bien entre conocimiento de la razén y conocimiento magico. Los
autores de ambas tradiciones recortan un topos ilustrado (lldmese a ese topos

memoria, arte, politica), contrario a la historia y la estetizacion. En su aplicacidon

* Paul Ricceur. La lectura del tiempo pasado: memoria y olvido. Madrid: Arrecife, 1999, p. 44.

4 Sontag, Susan. “Fascinante fascismo”, en: Bajo el signo de Saturno. Barcelona: Edhasa, 1987,
p. 81-107.

> Debord, Guy. La sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-Textos, 2012. Trad.: José Luis Pardo,
p. 46.



politica, estas ultimas tendrian por fin la manipulacién de voluntades politicas,
mediante la movilizacién de pasiones colectivas destructivas, de imagenes fascinantes
y de creencias magicas. En este sentido, historia (0o mas precisamente, mito) vy
estetizacion constituyen atributos del fascismo o del momento ideoldgico-reaccionario
de los Estados-Nacidén. Incluso después del diagndstico de la caida de los regimenes
soberanos de la memoria (relatos oficiales de los Estados-Nacién), en los estudios de
N. Luhmann y S. Lash, la estetizacion (espiritualizacion) y la historizacion (mitificacidn)
del pasado nacional siguen siendo consideradas como actividades ideoldgicas o
totalizadoras.®

Encontramos discutible que esos abordajes —a los que llamamos “ilustrados”—
constituyan hoy una perspectiva epistemoldgica eficiente y suficiente para describir la
vida politica de la historia, la memoria, la estetizacién y la accién politica. Incluso si
asumiésemos como verdadera la tesis de que la estetizacién de la politica y el relato
histérico son fundamentales para la construccion de legitimidad politica o de una
identidad colectiva, quedaria por explicar cdmo se deriva de ello la manipulaciéon o el
ensombrecimiento de voluntades individuales o de las minorias. También quedaria por
saber en qué sentido estetizacion y relato histdrico-mitico serian esencial u
ontolégicamente conservadores, o por qué una y otro entran en contradiccién con la
politizacion del arte y el ejercicio de la(s) memoria(s) colectiva(s).

Esta tesis busca desarticular la rigidez de las contraposiciones historia vs.
memoria y estetizacion vs. politizacion, a partir de una teoria que dé cuenta del lugary
las funciones que tienen estos términos en la actualidad politica. Nuestra hipdtesis
principal sostiene que la nocién de imagen desarrollada en las obras de Abraham
Moritz Warburg (1866-1929) y Walter Benjamin (1892-1940) ofrece un aporte
epistemoldgico ineludible para esa desarticulacion.

Justamente es en contraposicion con el formalismo ilustrado kantiano que
Warburg procura sefialar, en su lectura de los rituales magicos, como los estados de
animo y del cuerpo no pueden escindirse del conocimiento. Por su parte, discutiendo

con mentados resabios empiristas de la teoria del conocimiento kantiana, Benjamin

®ver, por ejemplo, Luhmann, Niklas. La sociedad de la sociedad. Mexico: Herder, 2006. Trad.:
Javier Torres Nafarrate; Lash, Scott. Critica de la informacidon. Madrid: Amorrortu, 2002. Trad.:
Horacio Pons.



rescata la metafisica. Asi, estas teorias del conocimiento revisan las contradicciones
ilustradas entre conocimiento y estados de animo, sentimientos, pasiones; o entre
conocimiento y metafisica-magia. Postulan la tensién entre los dos polos o términos:
conocimiento con afectos del cuerpo y conocimiento con magia. Los métodos de la
psicologia de las expresiones humanas de Warburg y de la filosofia de la historia —mas
tarde, materialismo— de Benjamin consisten precisamente en la captacion de las
tensiones entre términos solo en apariencia contradictorios.

El postulado de una articulacién de términos presuntamente antagdnicos resulta
posible sobre la base de la dialéctica benjaminiana y la polaridad warburguiana. La
particularidad de la dialéctica benjaminiana (como no-contradiccion) ha sido estudiada
por distintos autores, desde su primer tratamiento en un clasico articulo de J.
Habermas de 1972.” La concepcidon warburguiana de la polaridad [Polaritit] debe ser
comprendida exactamente en este mismo sentido. Incluso ambos conceptos pueden
iluminarse mutuamente. ® El principio dialéctico o polar de no contradiccién es
declaradamente anti-ilustrado. Este guiara nuestra tesis desde una teoria critica del
conocimiento hacia teorias éticas de la historia. En estas teorias de la historia se
desarrolla una polaridad o dialéctica anti-idealista, donde historia y memoria
(continuo-discontinuo, movimiento-detencién) no se contradicen sino que tensan el
arco de una temporalidad doble. La dialéctica o polaridad nos permitira también leer la
vinculacion entre estética y politica, incluso contra las propias lecturas de Warburg y
Benjamin.

En suma: el problema que estad en la base de esta tesis es el de la revision del

modo en que se ha concebido el vinculo entre estética y politica, cuya raiz

’ Cfr.: Habermas, Jurgen. ,BewuBtmachende oder rettende Kritik- die Aktualitat Walter
Benjamins“, en: Unseld, Siegfried (ed.), Zur Aktualitit Walter Benjamins, Francfort del Meno:
Suhrkamp, 1972; Wiesenthal, Liselotte. Zur Wissenschaftstheorie Walter Benjamins. Francfort
del Meno: Athendaum, 1973; Witte, Bernd. Walter Benjamin — Der Intellektuelle als Kritiker.
Untersuchungen zu seinem Friihwerk. Stuttgart: Metzler, 1976; Wawrzyn, Lienhard. Walter
Benjamins Kunsttheorie. Kritik einer Rezeption. Darmstadt: Luchterhand, 1973; Jarque, Vicente.
Imagen y metdfora. La estética de Walter Benjamin. Universidad de Castilla-La Mancha:
Cuenca, 1992; Garcia, Luis Ignacio. “Para un materialismo del umbral. Walter Benjamin entre
mito y razén”, Constelaciones, nro. 4, diciembre de 2012; Abadi, Florencia. “La mimesis como
fundamento del recuerdo: la legibilidad de la imagen”, en: Conocimiento y redencion en la
filosofia de Walter Benjamin. Buenos Aires: Mifio y Davila, 2014.

8 Cfr.. Agamben, Giorgio. Ninfas. Madrid: Pre-Textos, 2010; Didi-Huberman. Ante el tiempo.
Historia del arte y anacronismo de las imdgenes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008.



identificamos en la llustracion. A efectos de ganar claridad sobre la cuestidn,
postulamos que las obras de Walter Benjamin y Aby Warburg resultan de interés
privilegiado para revisar esa relacién. Sus nociones epistemo-criticas de imagen y sus
perspectivas dialéctico-polares de la temporalidad nos permitiran avanzar sobre una
teoria de lo estético-politico que deje atras los prejuicios ilustrados con vistas a un

mejor abordaje de la actualidad politica.

2. Estado del arte

Las relaciones entre la historia-memoria (o bien el mito-memoria) y estética-politica (o
bien espectaculo-politica o propaganda-politica) constituye una problematica central
para el pensamiento de los siglos XX y XXI. Alli la historia como gran relato, el mito, la
estetizacion y la movilizacién afectiva se asociaron al totalitarismo, mientras que la
memoria, la politica y la razdon fueron reivindicados por las teorias sobre la democracia.
No obstante algunos caracteres de la politica contemporanea nos llevan a revisar estas
diferenciaciones. {De qué modo se construyeron? ¢Qué elementos de la vida politica
democratica y de la politica reaccionaria contempordneas nos obligan a revisar esas
diferenciaciones? ¢En qué sentido Warburg y Benjamin nos ofrecen herramientas para

esta actualizaciéon?

2. 1. De la antinomia mito-historia versus conocimiento-memoria

El hecho de que el mito, el gran relato y la historia estén asociados en el imaginario
tedrico del siglo XX a las construcciones de relatos y practicas de la politica
reaccionaria esta, en gran parte, justificado histéricamente por el origen ideoldgico de
su defensa.’ Fue E. Renan (1882) quien primero sugirié que el mito (en tanto “error

historico” o relato de origen que fomenta el olvido) era necesario para la construcciéon

?La asociacion que algunos autores hacen del mito politico con el populismo es, en este
sentido, mas oscura. Ver por ejemplo, Germani, Gino. Authoritarism, Fascism and National
Populism. New Brunswick, Nueva Jersey, Transaction Books, 1978; Arenas, Nelly. “Chavez. El
mito de la comunidad total”, Perfiles Latinoamericanos, nro. 30, México, pp. 153-185.
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de la identidad nacional.’® Mas tarde, fueron las reflexiones de O. Spengler, E. Jiinger y
L. Klages, enarboladas por el nazifascismo, las que ponderaron el mito y el sentimiento
(en ocasiones la Gestalt) sobre la razén y el concepto. La razén fue considerada como
responsable del desencantamiento del mundo y de la pérdida del primitivo poder
mitopoiético. El mito renovaba el encantamiento y embellecia asi la vida y la politica.*

En las antipodas de estos pensadores, encontramos tres eminentes ataques al
mito politico. En primer lugar, la perspectiva kantiana segun la cual la razén debe ser
salvada de su contaminacién con el pensamiento mitico, asi como también ella debe
ser reconocida como un tipo de conocimiento superior (E. Cassirer, G. Lukacs, S.
Kracauer). El segundo ataque al mito politico proviene de cierta teoria marxista:
vincula mito-razén y carga al pensamiento moderno de la responsabilidad sobre el
totalitarismo (T. Adorno y M. Horkheimer). La tercera critica, que podriamos llamar
“memorialista”, denuncia en el mito —como en todo gran relato— las simplificaciones,
transfiguraciones o naturalizaciones totalizantes del pasado (M. Halbwachs, T. Adorno,
P. Ricceur, P. Nora, E. Traverso, G. Agamben, J. Nancy; en Argentina, H. Vezzetti, B.
Sarlo).

En el primer caso (kantismo), el conocimiento critico debe vencer al pensamiento
magico. El estudio de E. Cassirer El mito del Estado (1946) renueva la perspectiva de
Kant y Bacon a partir de los estudios etnograficos de fines del siglo XIX y principios del
XX: écual es la diferencia entre el pensamiento primitivo y el pensamiento moderno?
¢Como se explica que el mito sobreviva en las sociedades modernas? El neokantiano
impugna fundamentalmente las derivas filoséficas de las obras de J. Frazer y E. B.
Tylor. Segun ellas, el mago es un antecedente del hombre de ciencia. Cassirer destaca
gue, en ultima instancia, para aquellos antropélogos, magia y razon pura son dos
modos de una misma creencia, a saber, aquella que sostiene que las mismas causas
producen los mismos efectos. Llama entonces a distinguir el pensamiento cientifico del
mitico y a ponderar el primero. Siguiendo a B. Malinowski, sostiene que el mito opera
solamente cuando los miembros de una comunidad deben enfrentarse a una situaciéon

peligrosa y de resultados inciertos. En circunstancias distintas a las de la fobia, los

0 cfr.: Renan, Ernest. ¢Qué es una nacién? Buenos Aires: Sequitur, 2007.

Y Cfr.: Herff, Jeffrey. El modernismo reaccionario. Tecnologia, cultura y politica en Weimar y el
Tercer Reich. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 1993. Trad.: Eduardo L. Suarez, p.
466.
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hombres (incluso los primitivos) desarrollan practicas seculares. Es por fobia que las
sociedades modernas reaniman el mito; lo hacen cuando la politica se vuelve para ellas
un “vivir sobre un volcan”, un aspecto de la vida demasiado sujeto a “convulsiones y
erupciones”.*® La politica es entonces un terreno peligroso que presenta la ocasion
para el mito: deificacién de un caudillo, carga afectiva sobre ciertas palabras a las que
se les arrancaria su funcién semantica y aplicacion de ciertos rituales que indistinguen
las esferas de lo privado y lo publico. Esta Ultima caracteristica es el punto definitivo
por el que el pensamiento y las practicas miticos se volverian repudiables: “en todas
las sociedades primitivas que se rigen y gobiernan por ritos, la responsabilidad
individual es cosa desconocida. Lo que hay en ellas es tan solo una responsabilidad

713 Cassirer

colectiva. El verdadero ‘sujeto moral’ no son los individuos sino el grupo.
vuelve entonces sobre Kant para redimir a la razén, recorddandonos que en la ética
kantiana el pensar individual no es un don [Gegeben] sino una tarea [Aufgabe] que los
hombres deben llevar adelante. Es por razén del imperativo categdrico que los
hombres salen de la minoria de edad: pueden y entonces deben pensar por si mismos.
El hecho mitico no debe justificar nunca la holgazaneria del individuo a la hora de
pensar libremente.™ Esta posicién es en buena parte compartida por algunos autores
del circulo de Frankfurt, que ven en el irracionalismo la causa de las catastrofes
politicas (G. Lukdacs),™ asi como defienden la “desmitologizacién” del mundo (S.
Kracauer).'®

Adorno y Horkheimer introducen una novedad. Estos autores imputaban las
derivas totalitarias de la propuesta gnoseoldgica kantiana que, segun ellos, anulaba la

dialéctica de lo particular y lo general (donde lo particular desafia las categorias del

pensamiento y con ello la estructura social que expresan). Dicho en otros términos, era

12 cassirer, Ernst. El mito del Estado. México: Fondo de Cultura, 1974. Trad.: Eduardo Nicol, p.
331.

Y fdem, p. 337.

“Se trata de un argumento sustancial del liberalismo contra la idea de obediencia debida. El
mismo se encuentra en las conferencias y trabajos de Hannah Arendt desarrolladas durante la
década de los sesenta, intituladas luego Responsabilidad y juicio. Barcelona: Paidds, 2007.
Trad.: Miguel Candel.

>Cfr.: Lukdcs, Georg. El asalto de la razén. La trayectoria del irracionalismo desde Schelling
hasta Hitler. Barcelona: Grijalbo, 1968.

®Kracauer, Siegfried. La fotografia y otros ensayos. El ornamento de la masa I. Barcelona:
Gedisa, 2008, p. 60.
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la propia razon tedrica kantiana la que desbarataba el uso de la razén practica o la
voluntad libre. Pero é¢de qué modo? Kant distinguia el conocimiento de la razén pura
tedrica del pensamiento metafisico. Lo que marcaba el limite entre el conocimiento
cientifico y el magico era la forma de la experiencia sensible. Podemos tener juicios
universales y necesarios sobre los fendmenos porque estos ya estan adaptados a las
formas de la sensibilidad y del entendimiento. Lo que no podemos, sin embargo, es
enunciar algo absolutamente verdadero sobre los objetos mas alla de esas formas.'’ Es
por ello que, para Adorno y Horkheimer, la razén se homologa con la magia: ambas
buscan dominar el mundo, subsumiendo lo particular al todo (exorcizando lo diferente
de si). Y es por esto ultimo también que la ilustracién encuentra una interseccion con
el totalitarismo. El lluminismo, cuyo programa consistia en liberar al mundo de la
magia, es acusado de quedar atrapado en aquello que pretendia desterrar.”® Lo a

priori es el mito totalizante de la Modernidad.*

Y para Kant, si bien las categorias del conocimiento son universales y necesarias, las
intuiciones empiricas ofrecen oportunidades de formular nuevas reglas (nuevos conceptos). De
alli que lo particular puede (y debe) conmover lo general. Cfr.: Kant, Immanuel. Kritik der
reinen Vernunft. Francfort del Meno: Suhrkamp, 2014. Ademas, justamente Kant escribe la
tercera critica para senalar como politico al juicio que no subsume lo particular a lo universal
(el juicio de gusto en analogia con el teleoldgico). Construir un sensus communis supone un
trabajo sobre aptitudes persuasivas similares a las que se aplican para validar juicios de gusto.
Cfr.. Kant, Immanuel. Kritik der Urteilkraft. Francfort del Meno: Suhrkamp, 2014. Este
problema de Kant sera analizado en el capitulo I.

8 Cfr.: Adorno, Theodor y Horkheimer, Max. “Concepto de iluminismo”, en: Dialéctica del
iluminismo. Buenos Aires: Sudamericana, 1987. Trad.: Héctor A. Murena.

H. Arendt no estaria dispuesta a aceptar este involucramiento del pensamiento de I. Kant
con el totalitarismo (muy por el contrario, como lo veremos enseguida y surge del curso
dictado en la universidad de Chicago entre 1965 y 1966). Sin embargo, el argumento que ella
utiliza en Los origenes del totalitarismo (1951) para reflexionar sobre el vinculo entre las
categorias de la Modernidad y los totalitarismos del siglo XX es bastante similar al de Adorno y
Horkheimer. Segin ella la ley de la historia (Hegel y Marx) y la ley de la naturaleza
(iusnaturaismo) como lo hace luego el totalitarismo buscan producir a priori a la humanidad
verdadera como su fin. El problema de estas leyes es que nunca se traducen en normas de lo
justo y lo injusto para el comportamiento individual (vale decir: nunca se traducen en razén
practica o voluntad libre). Arendt, Hannah. Los origenes del totalitarismo. Madrid: Alianza,
2006, pp. 619-621. También la tesis de la tradicion moderna como responsable del fascismo
aparece en estudios mas recientes como E/ absoluto literario de Jean-Luc Nancy y Philippe
Lacoue-Labarthe (la idea de eidestetizacidn de la politica como deseo romantico de alcanzar la
perfeccion poética al nivel de la politica) asi como también en escritos tardios de Paul De Man
como “Kant y Schiller”, en La ideologia estética. Madrid: Catedra, 1998 (donde el autor
sostiene que Kant y Schiller inauguraron una tradicién que contenia el potencial para justificar
el fascismo).
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Una tercera critica al mito en politica corresponde al paradigma memorialista de
la segunda mitad del siglo XX. El mito ya no es contrapuesto a la razoén, sino a la
memoria o a la historia material. Los términos “mito”, “relato”, “historia”,
“representacion del pasado” son ubicados del lado de la dominacidn, la ideologia, la
naturalizacion del statu quo mientras que las nociones de “historia material”,
“memoria”, “rememoracion”, “remembranza” son adjudicadas a la accion politica, la
transformacién, la critica social y la democracia. Esta es una idea que aparece de modo
mucho mds patente en la critica de T. Adorno a las teorias neorromanticas del mito°
que en los estudios sobre los marcos sociales de la memoria de M. Halbwachs.?* Varios
autores de los llamados “estudios sobre memoria” deben ser ubicados en esta
perspectiva del relato construido (por parte de la dominacidn) versus la “buena
revision del pasado”, mas espontanea, menos sistematica. En el clasico estudio de P.
Ricceur, sin ir mas lejos, la memoria espontanea, involuntaria, subjetiva es opuesta a la
ideologia, al deseo de fidelidad en la recuperacion del pasado, al aprendizaje “de
memoria” (memorizacion), a la instrumentalizacién.?? Para P. Nora, la memoria es “lo
gue perdura del pasado en la vida de los grupos”, mientras que la historia es siempre
una representacion, una reconstrucciéon incompleta de lo que ya no es.” Durante los
afios noventa en Argentina, la antinomia mito o gran relato versus memoria resulto
cardinal en los estudios sobre memoria e historia reciente. El gran relato, el mito y la
ritualizacion eran comprendidos como elementos de regimenes ya caducos de

representacién del pasado,?* o bien como uno de los aspectos reaccionarios del

2%En “Spengler después del ocaso” (1941), T. Adorno denunciaba el mito neoromantico como
un tipo de transfiguracion ideoldgica de la historia material en una construccién arquetipica.
Cfr.. Adorno, Theodor. Critica cultural y sociedad. Barcelona: Ariel, 1973. Trad.: Manuel
Sacristan.

> M. Halbwachs, uno de los primeros y mas importantes tedricos de los llamados “estudios
sobre memoria” no entendia la memoria y la historia como términos excluyentes. No obstante,
quizas inaugurd las distinciones de topos y sujetos donde y para quienes se dan la memoriay la
historia. El autor entiende que existe una Historia (oficial, estatal) y muchas memorias
(colectivas). Cfr.: La mémoire collective, op. cit.

22Ricceur, Paul. La memoria, la historia, el olvido. Madrid: Trotta, 2003.

2 Cfr.: Nora, Pierre, op. cit. Esta contraposicion también puede encontrarse en Nancy, Jean-
Luc; Lacoue-Labarthe, Philippe. E/ mito nazi. Barcelona: Anthropos, 2002; también Traverso,
Enzo. La historia como campo de batallas. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2012.

24 Cfr.: Vezzetti, Hugo. Pasado y Presente. Buenos Aires: Siglo XXI, 2009.
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peronismo,” finalmente, como una obstaculizacién de las voces y las memorias de los
grupos minoritarios o vulnerados.?®

La teoria social de la “posmodernidad” directamente ha diagnosticado que el
mito y el metarrelato pertenecen a una época que ya no es la nuestra. Asi, autores
como S. Lash o N. Luhmann consideran que, mientras que los lazos sociales en la
Modernidad eran ideoldgicos y estaban garantizados por los “mitos de origen”, en la
posmodernidad los lazos son técnicos e informacionales.?’

En esta tesis, nos interesa discutir la comprension del mito caracteristica del siglo
XX y comun a pespectivas liberales tanto como marxistas, a saber, aquella que ve
siempre al mito implicado en el relato politico irracional o falso. En ocasiones, la
traspolacion de estas teorias referidas al fascismo a la actualidad, de la mano del
paradigma memorialista reciente, ha traido complicaciones heuristicas de dificil
resolucion. Recientemente diversas autoras se han ocupado, desde la experiencia
politica argentina, de poner en jaque esta contraposicion mito-memoria, postulando
una serie de preguntas: 1) ¢No presenta el mito (enemigo comun de la memoria y la
accién politica) ningun caracter transformador? Nora Rabotnikof viene insistiendo en
la reposicion de toda una corriente filoséfica en la que el mito es comprendido como
un dador de sentido no necesariamente contrario a la transformacién social.?® Luis
Ignacio Garcia ha trabajado largamente en rastrear una nocidn positiva de mito en

autores (como W. Benjamin) en apariencia enemigos del mito.?° 2) ¢No pueden

2 Cfr.: Sarlo, Beatriz. “Una alucinacidn dispersa en agonia”, Punto de Vista, nro. 21, 1984;
Vezzetti, Hugo. “Conflictos de la memoria en Argentina”, Lucha armada, nro. 1, 2004; Caimari,
Lila. Perén y la Iglesia Catdlica. Religion, Estado y Sociedad en la Argentina (1943-1955).
Buenos Aires: Ariel, 1994; Plotkin, Mariano. MafAana es San Perdn. Buenos Aires: Espasa
Calpe/Ariel, 1993.

26 Cfr.: Vezzetti, Hugo. Sobre la violencia revolucionaria. Buenos Aires, Siglo XXI, 2009. No
obstante, ya hace una década, un conjunto de autores viene problematizando estas
cuestiones. Por ejemplo, D. Feierstein sefiala al genocidio como la marca central del
autoritarismo (dejando a un lado la cuestién del mito y subrayando la relacion del fascismo
sobre todo con las dictaduras). E. Crenzel se ocupd de mostrar la plurivocidad del informe
Nunca Mads, que en diferentes situaciones histéricas funciond como pieza clave para la justicia;
y a veces como justificador de la violencia estatal (la teoria de los dos demonios).

*’Luhmann, Niklas, op. cit.; Lash, Scott, op. cit.

28 Cfr.: Rabotnikof, Nora. “Mito politico y memorias de la politica”, en: Mudrovcic, Maria Inés
(ed.), Pasados en conflicto. Representacion, mito y memoria. Buenos Aires: Prometeo, 2009.

22 Cfr.: Garcia, Luis Ignacio. “Marxismo, mito y vanguardia en Ernst Bloch”, VI Simposio
Internacional. Representacidon en la Ciencia y el Arte. La Falda, 2013. Disponible en URL:
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convivir historia y memoria, incluso cuando entran en contradiccion? En un reciente
debate, Ana Longoni sefialé el peligro que la contraposicion historia-memoria
representa para la democracia. Justamente, la ampliacion del derecho de expresién
implica que los contenidos de discursos y demandas de ciertos grupos conviven con el
“discurso oficial” del Estado.?® 3) ¢No constituye un problema para la experiencia
politica festejar el “fin de la historia”? Cecilia Macdn ha mostrado las complejidades
tedrico-politicas de la actitud “apocaliptica”, sosteniendo la necesidad de rescatar
algun sentido histérico.>! En esta misma linea Lucila Svampa (siguiendo a autores como
Giorgio Agamben o Primo Levi) propone la figura del testimonio como amalgama que
relativiza la distincién relato versus memoria, y sugiere que el testimonio se erige
como forma fundamental de reconocimiento del pasado por parte de las sociedades y
estados contemporaneos (incluso la autora propone que el testimonio contribuye a la
democratizacién del recuerdo colectivo).*

Estos interrogantes, planteados por la teoria politica y social reciente, sirven de
plataforma para re-preguntarnos por las posibilidades de pensar el mito
positivamente. A estos efectos, resulta necesario comenzar por el momento en que
fue definitivamente expulsado del ambito del conocimiento: la llustraciéon. Esta
corriente puede ser leida en las obras de Warburg y Benjamin como movimiento
filoséfico que busca divorciar pasiones, sentimientos, inclinaciones y afectos del
entendimiento; o bien conocimiento de magia-metafisica. Nos ocupamos de esta
cuestion en el capitulo I. Justamente las obras de estos autores buscan sostener la
polaridad o dialéctica (y no la contradiccion) entre conocimiento-afectos y
conocimiento-magia. La obra de Warburg revisa la idea ilustrada de percepcion para
poner de manifiesto el intimo entrecruzamiento entre razén y pathos, entre reflexién y
sensibilidad. Esta revision estard facilitada por el concepto de empatia [Einfiihlung],

proveniente del romanticismo y el fisiologismo. El caracter critico de la percepciéon y su

www.academia.edu; “Para un materialismo del umbral. Walter Benjamin entre mito y razén”,
Constelaciones, nro. 4, diciembre de 2012.

% Cfr.: Longoni, Ana. “Marcelo Birmajer, policia de la memoria”, Esfera comin, mayo de 2016.
Recuperado de http://esferacomun.com.ar/wp/2016/03/09/marcelo-birmajer-policia-de-la-
memoria.

3L Cfr.: Macén, Cecilia, 2009. Tras la poshistoria: Reflexiones criticas acerca de un nuevo sentido
histdrico, tesis para obtener el titulo de doctora en Filosofia, UBA, septiembre de 2009.

32 Cfr.: Svampa, Lucila. “El testimonio de los sobrevivientes”, en: La historia en disputa.
Memoria, olvido y usos del pasado. Buenos Aires, Prometeo, 2016.
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transmisidn reside en reconoce las supervivencias [Nachleben] de la cultura en su
significacién actual (capitulo 1.2).

Por su parte, Walter Benjamin revisa el concepto kantiano de experiencia y lo
pone en relacion ya no con lo sensible sino con la verdad; en esto reside la metafisica
de la obra temprana de Benjamin. El rescate de la verdad dependera, en los trabajos
benjaminianos de juventud, de una suerte de lectura o traduccion infinita de lo
existente, dejando a un lado la pretension de cercenar lo que las cosas
permanentemente buscan expresar. Mas tarde, la nocién de mimesis le permitird
armonizar la teoria metafisica del conocimiento de los primeros afios con la teoria
materialista de la Modernidad fantasmagérica de la época de Los Pasajes. Es gracias a
esta facultad que podemos leer el encantamiento al que nos somete el capitalismo
contemporaneo (capitulo I.3).

La preocupacion por la objetividad y la verdad decantara en dos filosofias de la
historia muy cercanas cuya cuestiéon clave es la de la imagen. Nos ocuparemos de esta
cuestion en los capitulos Il y lll. La nocién antropoldgica de la supervivencia
[Nachleben], que Warburg propone como un sinénimo de imagen, constituye un
término elocuente que guarda en si la tension entre un tiempo continuo (relacionado
con el destino, con el orden de las causalidades previsibles) y aquello que lo
interrumpe, introduciendo un elemento que no se deriva del anterior en la cadena
causal. La supervivencia warburguiana representa un salto en el continuum temporal:
se trata de lo primitivo manifestdndose en lo actual. Por ello Benjamin, en
Passagenwerk, se interesa por el término acufiado por Warburg. El mismo encuentra
qgue la imagen dialéctica [Dialektisches Bild] es una aparicion del pasado en tiempo
presente; un pasado que irrumpe de modo espontaneo y que al materialista histérico
le toca captar, haciéndole asi justicia. Proponemos que las teorias de la imagen
dialéctica y de la imagen/formula del pathos sefialan una tensidn y no una
contraposicidén entre relato y memoria, entre continuum e interrupcién. Estas teorias
no solo nos permiten discutir con el idealismo progresista, sino también con los
rechazos ilustrados al mito y, fundamentalmente, nos sirven de pivote para una teoria
de la estetizacidon de la politica que se debate (en ocasiones contra las tesis de los
propios Benjamin y Warburg) con el rechazo de la belleza, las emociones vy

reificaciones en politica.
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2.2 De la contraposicion entre estetizacion y politica

Podriamos dividir la tradicidn tedrica que reflexiona sobre la estetizacién de la politica
en dos grandes grupos. El primero, comprende la estetizacién como ideologia; el
segundo, como exhibicidn integral. En ambos casos, existe una “recaida” en principios

de la llustracion.

a. Estetizacion como ideologia versus politizacion del arte

Respecto del primer grupo, la estetizacién es entendida como la intervencién de
categorias y practicas del arte en el dmbito de la politica. Desde el rescate del
fundacional estudio de Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica” (1936), asi como de los estudios sobre la manipulacién
simbdlica del circulo Warburg, la estetizacion de la politica fue comprendida a partir de
tres énfasis: 1) como el traslado del credo “héagase el arte aunque perezca el mundo” a
los principios de la politica; 2) como manipulacion de las masas por parte del politico-
artista; 3) como el triunfo de la fetichizacion o culto de las imagenes por sobre el logos
(triunfo de la fundamentacién religiosa o magica sobre la fundamentacion en la praxis
politica).*

La “sospecha ideoldgica”,** entonces, ofrece un primer tipo de reflexién sobre la
estetizacion en donde los principios de I'art pour I'art (creatividad, originalidad, valor
supremos del arte, desinterés) se trasladan a una politica cuya Unica prerrogativa es la
contemplacion desinteresada, desestimando asi los fines que le son propios: los éticos.
Segun un estudio de B. Kinser y N. Kleinman, el nazismo fue el resultado de que “Ia

conciencia alemana tratara su propia realidad —desarrollara y viviera su historia— como

3 Cfr.: Jay, Martin. “‘La ideologia estética’ como ideologia o iqué significa estetizar la
politica?”, en: Campos de fuerza. Entre la historia intelectual y la critica cultural. Buenos Aires:
Paidés, 2003. Trad.: Alcira Bixio.

** Sugerimos esta idea de “sospecha ideoldgica” junto a Florencia Abadi en “La belleza
redimida: una relectura de la estetizacion de la politica. Propaganda kirchnerista versus
propaganda macrista”, en: Macon, Cecilia y Losiggio Daniela (comps.) Afectos politicos.
Ensayos sobre actualidad. Buenos Aires: Mifio y Davila, 2017.
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si fuera una obra de arte. Fue una cultura comprometida con su imaginacién

estética.”*®

El historiador norteamericano Martin Jay recuerda cémo este tipo de ideas
se manifiestan en el discurso politico, cuando se aplican criterios de belleza a la muerte
de seres humanos (el caso del ministro de relaciones exteriores de Mussolini, Ciano,
cuando en 1936 comparaba las bombas lanzadas a etiopes fugitivos con “pimpollos en
plena floracion”).*®

En estas tesis quisiéramos discutir mas bien con el segundo y el tercer tipo de
reflexion sobre la “estetizacién” dentro del grupo de la sospecha ideoldgica. Estas
reflexiones refieren, no al desprecio de la ética, sino a la reificacion de imagenes y
simbolos. En la reflexion de la manipulacion, el politico es pensado como un artista que
expresa su voluntad dando forma a la masa informe y la manipula a su antojo. Se trata
de estudios que rastrearon la influencia que tuvo en el fascismo la combinacién entre
forma artistica y voluntad politica de Genealogia de la moral de F. Nietzsche.? Jay
sefiala que el propio fascismo reivindicaba la manipulacion de las masas (Mussolini se
refiere a las masas como un yeso a ser modelado).?® También la estetizacion reflexiona
sobre la fascinacion por las imagenes, comprendiéndola como una devaluacion del
logos racional y/o cientifico.*

Como resultado de estas reflexiones la conexidn entre fascismo y estetizacion ha
guedado fuertemente establecida. La busqueda de manipulacién por parte del “lider
artista” y la sacralizacion de imagenes obstaculizan el logos, vuelven necesaria la
irracionalidad e inmovilizan a las masas. Pero ¢hasta qué punto estas tesis sobre la
estetizacion y el culto de la politica es una caracteristica exclusiva de los fascismos en
las sociedades de masas y cudles son sus limites epistemoldgicos? ¢Es posible pensar la

accidn politica sin imagenes? é¢No existe un aspecto positivo de la estetizacién? Asi

*Kinser, Bill y Kleinman, Neil. The Dream That Was No More a Dream: A Search for Aesthetic
Reality in Germany, 1890-1945, Nueva York, 1969, p.7.

*pero ¢évale la pena llamar “estetizacion” al desinterés ético? ¢No es injusto esto con las
pretensiones de los autonomistas del arte? Formulado de otro modo, ése puede
responsabilizar a las vanguardias artisticas del siglo XIX —especialmente a las progresistas— del
desinterés ético en politica? ¢No es esto lo que se hace cuando se llama “estetizacién” a ese
desinterés? En efecto, sobre esta idea se funda la objecién de Adorno a “La obra de arte...”
sobre la que nos detendremos en el capitulo IV.

¥ Véanse por ejemplo, Stern, Joseph Peter. Hitler: The Fiihrer and the People. Berkeley, 1976;
Mc Grath, William. Dionysian Art and Populist Politics in Austria. New Haven, 1974.

38 Cfr.: Jay, Martin, op. cit., p. 148.

*Ver, por ejemplo, Sontag, Susan. “Fascinante fascismo”, op. cit.
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como nos es posible pensar una dialéctica del Mito (entendido como gran relato de la
dominacion) y la memoria (entendida como recuperacién espontanea del pasado) a
través de las imdagenes (no habria interrupcién si no hubiese continuum), éno nos
permiten también esas imagenes poner en jaque la rigidez de la contraposicion entre
estetizacion y emancipacion o politicidad?

Desde el ambito de la estética, han surgido recientemente cuestionamientos a
esa contraposicion, que pueden ser restituidos a partir de las siguientes preguntas: 1)
¢Puede lo kitsch, lo feo, incluso lo utilizado como propaganda politica sostener una
dialéctica con cierta iluminacion de la politica? En un revelador trabajo filosofico-
iconografico Florencia Abadi y Guadalupe Lucero encuentran en las obras de artistas,
como Leonardo Favio o Daniel Santoro, la capacidad de producir arte a la par que
movilizan afectos politicos hacia el movimiento peronista.*’ 2) ¢Es efectivamente la
estetizacion lo propio del autoritarismo? Siguien un cldsico trabajo de Susan Buck-
Morss sobre las relaciones entre propaganda rusa, soviética y del New Deal,*! Marcela
Gené se ha ocupado, desde la iconologia, no solo de desarticular la relacién
aparentemente irrevocable entre fascismo y propaganda, sino que también nos
recuerda el “furor iconoclasta” que caracteriza a las dictaduras. Gené ensefia cémo la
propaganda fascista presentaba practicamente las mismas caracteristicas simbolicas
gue la soviética y la norteamericana del New Deal; o bien como el peronismo creaba
simbolos cercanos a los fascistas al mismo tiempo que heredaba la iconologia del dia
del trabajador proveniente de la prensa anarquista.*

Estos cuestionamientos contemporaneos a la tesis de la estetizacion como
ideologia arrojan nueva luz sobre las viejas teorias. Si bien sobre este punto, tanto
Warburg como Benjamin aportan conocidas reflexiones “ilutradas”, por otro lado,
también encontramos que es el propio Warburg quien defiende la polaridad

nietzscheana del pathos-accién, a saber, la idea de que la accion tiene siempre al

“0Cfr.: Abadi, Florencia y Lucero, Guadalupe. “Dialécticas del kitsch: el deseo en la cultura de
masas. Favio, Santoro y los usos de la estética peronista”, en: Estéticas de lo extremo. Nuevos
paradigmas en el arte contempordneo y sus manifestaciones latinoamericanas, Buenos Aires,
Emecé, 2013, pp. 249 — 284.

1 Cfr.: Buck-Morss, Susan, Mundo sofiado y catdstrofe. Madrid: Antonio Machado, 2004.

*2 Cfr.: Gené, Marcela. “Fueron millones... Las masas en la prensa grafica politica y los
noticieros cinematograficos”, en: Mestman, Mariano y Varela, Mirta (coord.), Masas, pueblo,
multitud en cine y television, Buenos Aires, Eudeba, 2013.
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pathos por contracara. Benjamin expresa la necesidad de pensar el fascismo menos
como reificacion de imagenes y mas como obstaculizacién de la modificacion de los
derechos de propiedad,*® o bien como desinterés ético y promocién de la guerra por la
guerra.** Por el otro, en textos como Passagenwerk, Benjamin propone los conceptos
de “ensoiiacién” y “fantasmagoria” para senalar la dialéctica de la magia-politica en
todo elemento del presente (incluso en la moda, en la arquitectura, en el mercado).
Todas estas cuestiones nos ocuparan en el capitulo cuarto y serdn un disparador para
algunas reflexiones que dan actualidad a Warburg y Benjamin en teorias

contemporaneas, tal nuestra propuesta de largo plazo.

b. Estetizacion como exhibicidn integral versus critica social

Hemos visto cdmo la critica a la estetizacién parte en gran medida de la sospecha
ideoldgica. Junto a estas posturas, debe considerarse otra linea de criticas que
identifican a la estetizacidn con la idea de exhibicion integral. Ya Benjamin temia que,
de no darse la desauratizacion del mundo, adviniese su espectacularizacion o
fetichizacién total. Este temor fue heredado en los estudios de la “exhibicién
integral”:* la estetizacién como destino de las sociedades de masas. Fue a partir de
fines de los ‘60 que cierta teoria social critica, especialmente de cufio marxista,
abandoné la sospecha ideoldgica y acogié la teoria del simulacro o valor-signo (J.
Baudrillard)* v la teoria del espectaculo (G. Debord).*” Se comprendia que el sistema

de produccion capitalista comenzaba a basarse en la creatividad y la originalidad

B Cfr.: Benjamin, Walter. “Nachwort”, “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit”, en: Gesammelte Schriften I, 2. Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991.

4 Cfr.: Benjamin, Walter. “Theorien des deutschen Faschismus. Zu der Sammelschrift ,Krieg
und Krieger’ Herausgegeben von Ernst Jiinger”, en: Gesammelte Schriften Ill, 1. Francfort del
Meno: Suhrkamp, 1991.

*La idea de “exhibicidn integral” y espectacularizacion como “destino” fueron acufiadas por
Ranciere, Jacques. El desacuerdo. Politica y filosofia. Buenos Aires: Nueva Visién, 1996 y en E/
destino de las imdgenes. Buenos Aires: Prometeo, 2011, respectivamente.

% Cfr.: Baudrillard, Jean. La sociedad del consumo. Sus mitos, sus estructuras. Madrid: Siglo XXI,
2009. Trad.: Alcira Bixio.

47 Cfr.: Debord, Guy, op. cit.
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(aquello que definia el arte auténomo).”® El arte-auratico se expande asi de modo
gaseoso por todos los rincones de la sociedad.”® Pero entonces, si toda la realidad
social es absorbida por la logica del fetiche, entonces ya no hay mas realidad. Todos los
objetos que nos rodean adquieren la forma-mercancia; su valor ya no puede remitirse
a las relaciones de produccion que la originaban, sino que ella se constituye como
signo sin referente, como valor-signo.

Fue el francés J. Ranciere quien, a fines de los 80, produjo una interesante critica
al diagnodstico de las teorias de la espectacularizacion que bien pueden leerse en clave
warburguiano-benjaminiana. Ranciere es en parte critico de la teoria clasica de la
ideologia; por ello su critica a las teorias de la “exhibicion integral” no dispara tanto
sobre la ‘pérdida de lo real’ sino sobre la devaluacién de la potencia de lo aparencial,
que redunda en el fin de la politica.>® Para Ranciére lo politico es una tensién entre la
administracion de las apariencias y la interrupcién o el descuerdo con ese reparto.””
También la idea de la politica como dialéctica entre administracion de la sensibilidad o
administracion de lo afectivo y ruptura o quiebre de esta administracion aparece en

|ll

nuestra actualidad en la corriente feminista del “giro afectivo” (especialmente en Sara
Ahmed vy los trabajos recientes de Judith Butler). La cuestién de los afectos y los
simbolos en politica vuelve a ser un tema de agenda, y el giro afectivo exige repensar
la agencia en los afectos vulgarmente conocidos como “negativos”, especialmente
cuando las nuevas derechas se nutren, ya no tanto del odio, sino de la bondad, la
.. 52

felicidad y la alegria.

Segun las teorias de la “exhibicidon integral” toda critica o toda politica no puede

mas que desarrollarse con los términos y la légica del fetiche. Pero olvidan —también

en clave benjaminiano-warburguiana— que esta ldgica tiene una doble faceta

8 Lipovetsky, Gilles y Serroy, Jean. La estetizacion del mundo. Buenos Aires : Anagrama, 2015.
Trad.: Antonio Prometeo Moya.

“9Michaud, Yves. El arte en estado gaseoso. México : Fondo de Cultura Econdmica, 2009.

O Cfr.: Ranciére, Jacques, El desacuerdo, op. cit.

L Cfr.: Ranciére, Jacques. El reparto de lo sensible. Buenos Aires: Prometeo, 2014. Trad.:
Monica Padré.

>2Cfr.: Butler, Judith y Athanasiou, Athena. Dispossession: The Performative in the Political.
Cambridge: Polity, 2013; Ahmed, Sara. The cultural Politics of Emotion. New York, Routledge,
2004, p. 7. Nos ocuparemos de otros autores que también estdn pensando la sensibilidad en
relacién con la politica.
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(dialéctica o polar). Esta cuestion aparece en teorias de lo estético-politico actuales
como las de E. Coccia, M. Fisher y R. Debray.

La propuesta final de esta tesis, que se desarrolla entre el capitulo IV vy las
“Consideraciones finales”, apunta en la direccién de mostrar la actualidad de Warburg
y Benjamin en esta linea tedrica contemporanea que renueva una alternativa al
pesimismo tragico de la exhibicién integral, pero que no acepta la politica global
contemporanea (especialmente tendiente a modelos conservadores) en el lugar

tranquilizador de un “realismo desesperanzado”.>®

3. Sobre los autores que conforman el corpus

¢De qué se trata el vinculo tedrico Warburg-Benjamin? Desde un punto de vista
historico, vale mencionar que Warburg y Benjamin no se conocieron. Benjamin hizo
varios intentos por acercarse al circulo Warburg, interesado por los estudios sobre
iconologia, cristianismo y astrologia que esta casa habia desarrollado. En Origen del
drama barroco alemdn (1925), Benjamin citaba un articulo de Warburg sobre
astrologia en la época de Lutero,”* asi como el famoso articulo de Erwin Panofsky y
Fritz Saxl sobre Melancolia | de Durero (1923).>° Panofsky leyé en 1926 una copia del
Trauerspielbuch a instancias del escritor Hugo von Hofmannsthal, amigo de Benjamin.
Inmediatamente rechazd el anacronismo benjaminiano, escribiéndole al poeta una
carta escueta de desinterés. Mas tarde otro amigo de Benjamin, Gershom Scholem,
logrd con cierto éxito la aceptacion de este trabajo por parte de Fritz Saxl. De hecho, el
estudio sobre el Barroco aparecié citado en una nueva edicién de Saturno y la
melancolia (1932). Sin embargo, el filésofo nunca logrd una invitacién formal por parte

del Instituto de Estudios de la Cultura.

>3 Fischer, Mark. Realismo capitalista. Buenos Aires: Caja Negra, 2016, p.

>*Warburg, Aby. “Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten” [“Profecia
pagana en palabras e imagenes en la época de Martin Lutero”], en: Werke. Berlin: Suhrkamp,
2010.

>> Este articulo fue originariamente escrito por Saxl y Panofsky; posteriormente fue
reelaborado y profundizado, en colaboracién con Raymond Klibansky (1932, 1939, 1955), y
publicado bajo el nombre de Saturno y la melancolia. Saxl, Fritz; Panofsky, Erwin; Klibansky,
Raymond. Saturno y la melancolia. Madrid: Alianza, 1991.
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Pese a esa insistencia por ingresar a su circulo, lo cierto es que Benjamin citd solo
en dos oportunidades el nombre de Warburg. Primero en el mencionado estudio sobre
el Barroco donde discute la interpretacidon iconolégica warburguiana sobre Melancolia
1°® Mas tarde, en un estudio sobre Johann Jakob Bachofen (1934-1935). Este ultimo

I «“,

autor es comparado con el “tipo sefiorial de sabio” al que también respondia
Warburg. >’ Podria agregarse aqui que el uso del concepto de Nachleben o
supervivencia en El libro de los pasajes no es en lo mas minimo casual.

Sin embargo, las vinculaciones tedricas entre ambos autores son mas bien
postumas. El mismo afio de la publicacién del célebre Aby Warburg. Una biografia
intelectual (1970) de Ernst Gombrich,”® Martin Warnke propuso la seccién “La obra de
arte entre ciencia y cosmovisién” en el X/l Congreso Alemdn de Historiadores del Arte
en donde se generalizd una definicion de “iconologia” como estudio relacional entre
sociedad e imagenes.”® En la misma seccidn se eché mano de los aportes de Walter
Benjamin (especialmente del famoso texto “La obra de arte en la época de su
reproductibiliad técnica”) para una critica de la historiografia y del discurso cientifico.*
Cinco anos mas tarde, Wolfgang Kemp y Giorgio Agamben —por vias distintas y en

diferentes escritos— dieron cuenta de las filiaciones que de facto y de iure existian

entre ambos autores, especialmente en torno a los conceptos de rememoracion

*® Mediante los trabajos de Warburg, Saxl y Panofsky, Benjamin reconoce la tradicién
proveniente de la Antigliedad y de Oriente que vincula a los renacentistas alemanes con el
problema de Saturno y la melancolia. Ahora bien, la ambigliedad contenida en las doctrinas
astrolégica y de los cuatro humores se traslada y no se supera —sostiene Benjamin
contradiciendo a Warburg— en el grabado de Durero. Y asi, si bien en la pieza se rescata el
aspecto luminoso de la reflexion, también se pone en la superficie la cara demoniaca de
Saturno. Benjamin, Walter. “Ursprung des deutschen Trauerspiels”, en: Gesammelte Schriften
1,1, op. cit.

> Benjamin, Walter. “Johann Jakob Bachofen” en: Gesammelte Schriften I, 1. Francfort del
Meno: Suhrkamp, 1991.

>8 Gombrich, Ernst, Aby Warburg. Una biografia intelectual. Madrid: Alianza, 1992. Uno de los
primeros trabajos de rescate del método Warburg junto con una conferencia de Gertrud Bing
en el Courtauld Institute en 1962 y la publicaciéon en 1966 de un famoso estudio de Carlo
Ginzburg. Cfr.: Bing, Gertrud. “A. M. Warburg”, Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, vol. 28, 1965, pp. 299-313; Ginzburg, Carlo. “De Aby Warburg a Ernst Gombrich.
Notas sobre un problema metodoldgico”, en: Mitos, emblemas, indicios. Buenos Aires:
Prometeo, 2013.

> Ettlinger, Leopold. “Kunstgeschichte als Geschichte”, Jahrbuch der Hamburger
Kunstsammlungen, vol. 16, 1971, pp. 7-19.

® Diers, Michael. “Warburg and the Warburgian Tradition of Cultural History”, New German
Critique, nro. 65, 1995, pp. 59-73.
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[Eingedenken] y supervivencia [Nachleben].®* En funcién de estas filiaciones, estos
conceptos puestos a la par ganaron un lugar significativo en la teoria contemporanea
de la historia (G. Boffi, R. Kany, J. Becker, M. Rampley).®> Ademas los conceptos de
supervivencia y rememoracién se han puesto en relacion con lo imaginal (C. Zambusch,
G. Agamben, G. Didi-Huberman, A. Barale). &3

La complementariedad posible de la epistemologia de Warburg y de la teoria del
conocimiento en Benjamin que aqui nos ocupa fue en parte trabajada por Sigrid
Weigel en un articulo del afio 2013.5* En nuestro caso se trata de mostrar cémo estas
teorias del conocimiento ponen en jaque algunas antinomias provenientes de la
llustracién, trayendo a la superficie los fundamentos de una teoria de la historia que
permite también actualizar la teoria de |a estetizacion. No he encontrado al dia de hoy
guien se ocupe de esta ultima tarea poniendo en relacion a Warburg y Benjamin. Si
existen, por supuesto, trabajos que han reflexionado sobre la relacién de estos autores
(en singular) con los principios de llustracién y que sirven a esta tesis de insumo
fundamental.®® En cuanto a la tacita confrontacién de Warburg con el formalismo

kantiano, de esto se han ocupado especialmente M. Rampley y A. Vergara

1 Kemp, Wolfgang. Walter Benjamin und die Kunstwissenschaft 1l: Walter Benjamin und Aby
Warburg”, Kritische Berichte des Ulmer Vereins fiir Kunstwissenschaft, nro. 3, 1975, pp. 5-25;
Agamben, Giorgio, “Aby Warburg y la ciencia sin nombre”, en: La potencia del pensamiento.
Ensayos y conferencias. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2007.

®2Boffi, Guido. “Immagini della memoria. Warburg e Benjamin”, Rivista di philosophia neo-
scolastica, Milan, nro. 78, 1986, pp. 432-448; Kany, Roland. Mnemosyne als Programm:
Geschichte, Erinnerung und die Andacht zum Unbedeutenden im Werk von Usener, Warburg
und Benjamin. Tlbingen: Max Niemeyer, 1987; Becker, Jochen. “Ursprung so wie Zerstérung:
Sinnbild und Sinngebung bei Warburg und Benjamin”, en: W. Reijen (ed.), Allegorie und
Melancholie, Francfort del Meno, Suhrkamp, 1992, pp. 64-89; Rampley, Mathew. The
Remembrance of Things Past. On Aby M. Warburg and Walter Benjamin. Gottingen:
Harrossowitz-Wiesbaden, 2000.

%3 Agamben, Giorgio. Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental. Valencia: Pre-
Textos, 1995; Barale, Alice. La malinconia dell'immagine. Reppresentazione e significato in
Walter Benjamin e Aby Warburg. Florencia: Firenze University Press, 2009; Zambusch,
Cornelia. Wissenschaft in Bildern. Berlin: Akademie Verlag, 2004; Didi Huberman, Georges.
Ante el tiempo, op. cit.

® Weigel, Sigrid. “Epistemology of Wandering, Tree and Taxonomy. The system figuré in
Warburg’s Mnemosyne project within the history of cartographic and encyclopaedic
knowledge”, Images re-vue, nro. 4, 2013. Disponible en url:
http://imagesrevues.revues.org/2934.

®>Solo encontré una estudio exhaustivo de la relacién de estos autores con las nociones de
esquema y simbolo kantianos en Zambusch, Cornelia, op. cit.
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Rosenberg.66 Las relaciones que existen para Benjamin entre el conocimiento y las
ideas de la ilustracién fueron estudiadas inicialmente por R. Tiedemann.®” Mas tarde —
a través de la critica de J. Habermas, B. Witte, L. Wiesenthal- el conocimiento
benjaminiano fue puesto a la luz de la teologia.® Y algunos trabajos mas recientes (A.
Deuber-Mankowsky, F. Abadi) ® dan gran sistematicidad a la triangulacién
hermenéutica de conocimiento-teologia-ilustracién, haciendo particular énfasis en la
influencia de Hermann Cohen en la obra temprana de Benjamin. Se trata para nosotros
de correr el eje hacia la relacién entre el conocimiento y la magia o metafisica como
conceptos mas generales y, en este sentido, nos plegamos a los autores que han
puesto la obra completa de Benjamin bajo esa lupa: junto a los mencionados W.
Menninghaus y L. I. Garcia, huelga mencionar a S. Buck-Morss y a M. Cohen.”®

En suma, esta tesis se servird de los significativos aportes que han realizado
diversos estudiosos de ambas obras al tiempo que explorard un area de vacancia
vinculada a su articulacién al momento de pensar el problema de lo estético-politico a

la luz de la cuestidn de la historia.

®Vergara Rosenberg, Alape. Aby Warburg: seis lecturas esenciales. Una reconstruccién de la
nociéon warburguiana de simbolo e imagen. Bogota: Universidad Nacional de Colombia,
Facultad de Ciencias Humanas, 2012; Rampley, Mathew. “From symbol to allegory. Aby
Warburg’s Theory of Art”, Art Bulletin, vol. LXXIX, nro. 1, 1997; Rampley, Mathew. "Zur
Vischer-Rezeption bei Warburg", en: B. Potthast and A. Reck (eds.), Friedrich Theodor Vischer.
Leben — Werk — Wirkung, 2011, pp. 299-320.

* Tiedeman, Rolf. Studien zur Philosophie Walter Benjamins. Francfort del Meno: Suhrkamp,
1965.

® Habermas, Jurgen, op. cit.; Witte, Bernd, op. cit. ; Wiesenthal, Liselotte, op. cit.

% Deuber-Mankowsky, Astrid. Der friihe Walter Benjamin und Hermann Cohen. Jiidische Werte,
Kritische Philosophie, vergdngliche Erfahrung. Berlin: Vorwerk, 2000; Abadi, Florencia.
Conocimiento y redencion en la filosofia de Walter Benjamin. Buenos Aires: Mifio y Davila,
2014.

"®Buck-Morss, Susan. Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes.
Madrid: La balsa de la medusa, 1995. Trad.: Nora Rabotnikof, Cohen, Margaret. Profane
llumination: Walter Benjamin and the Paris of Surrealist Revolution. Berkeley y Londres:
University of California Press, 1993.
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I. Critica de la ilustracion: conocimiento con magia en Warburg y Benjamin

Desde Kant y hasta nuestros dias, la expulsion del pensamiento magico hacia fuera del
ambito del conocimiento se volvié imperativa, no solo en el neokantismo, sino en gran
parte de las reflexiones sobre lo social. Desde entonces, también los afectos,
inclinaciones, pasiones, sentimientos y emociones remitieron a las vicisitudes de
animo del sujeto mucho mas que a cualquier conocimiento objetivo.

En este capitulo vamos a analizar dos propuestas que —auto asumidas como
kantianas— intentan volver a discutir la relacién del conocimiento con la magia’'y los
sentimientos, emociones, afectos (pathos).”? Aby Warburg y Walter Benjamin postulan
gue entre los pares conocimiento-magia y conocimiento-afecto no hay contradicciéon
sino polaridad o dialéctica. Es en lo simbdlico que se tensa el arco entre términos. A
ambas teorias ocupa una revisidon de las categorias de la primera critica kantiana (en el

caso de Warburg esto se da tacitamente). Y es que antes de expulsar el mito, la magia

n o«

"t No discutiremos aqui la homologacién kantiana de los términos “magia”, “mito” y “religiéon”
(introduccién a la Critica de la Razon Pura). Estas nociones aparecen como sinénimos en la
obra de Warburg. Para Benjamin las palabras “magia”, “metafisica”, “teologia” y “mito” tienen
significaciones diversas, aunque no estables ni sistematicas. Buscaremos explicitar esa
diversidad, optando por rescatar de su pensamiento la dialéctica de conocimiento-magia que
es la que también se encuentra en Aby Warburg.

72 Warburg utiliza las nociones de “pasiones”, “afectos”, “emociones”, “sentimientos”,
“inclinaciones” como sindnimos. Estas nociones tienen connotaciones especificas en la obra de
Kant y los romanticos, como veremos. Para Kant, mientras que las inclinaciones quedan por
fuera de los usos superiores de la razén, el sentimiento desinteresado cumple una funcién
cardinal en el sistema. Esta misma nocion de “sentimiento” (subjetivo) es central para los
romanticos. Las mencionadas nociones encuentran significados especificos en 1) las filosofias
del seiscientos, 2) las filosofias de la moral que derivan en el fisiologismo del siglo XIX y 3) los
contemporaneos estudios del giro afectivo. No me ocuparé de esas distinciones conceptuales
en este trabajo. Me he ocupado del primer punto en Losiggio, Daniela. “De Spinoza al
Romanticismo: sobre cdmo las pasiones politicas devienen sentimiento estético”, en: C. Macdn
y M. Solana (comps.), Pretérito indefinido. Afectos y emociones en las aproximaciones al
pasado, Buenos Aires, Blatt&Rios, 2015. También he abordado lo ultimo en “La politica desde
el affective turn. El rescate de las pasiones”, en: A. Abramowsky y S. Canevaro (comps.), Pensar
los afectos. Aproximaciones desde las ciencias sociales y las humanidades, Los Polvorines, Ed.
UNGS, 2017. Menciono tres referencias cldsicas para abordar la cuestidn: acerca del primer
punto, cfr: James, Susan. Passion and Action. The Emotions in Seventeenth-Century Philosophy.
Oxford: Clarendon Press, 1997. Acerca del segundo, cfr: Dixon, Thomas. From Passions to
Emotions. The Creation of a Secular Psychological Category. Nueva York: Cambridge University
Press, 2003. Por ultimo, acerca del tercero, cfr.: Pile, Steve. “Emotions and affect in recent
human geography”, Transactions, nro. 35, 2010, pp. 5-20.
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o la metafisica del ambito del conocimiento es necesario reexaminar las categorias con
las que se recortd el saber ilustrado, acordar con ellas o rechazarlas vy, finalmente,
establecer si es posible un conocimiento no magico, no afectivo; si este es necesario en
términos, si es efectivamente productivo.

Trataremos aqui con dos teorias del conocimiento muy distintas (en el tercer
capitulo abordaremos una obra benjaminiana ya familiarizada con los postulados del
Instituto Warburg).”> Y no obstante, veremos que la justificacién del conocimiento
descansa, para ambos autores, en lo simbdlico, aquello contiene las tensiones entre
términos solo en apariencia antagénicos, excluyentes o contradictorios.”®

Nos ocuparemos en primer lugar de analizar algunas cuestiones de la teoria
kantiana del conocimiento, el problema de lo a prioriy lo a posteriori en relacién con la
objetividad del conocimiento y la sensibilidad empirica. En segundo lugar abordaremos
la epistemologia de Warburg para quien los afectos y la sensibilidad tienen un rol
cognoscitivo ineludible: el conocimiento warburguiano (a un mismo tiempo espacio de
pensamiento o Denkraum) no puede comprenderse como puro-mental sino que
constituye un espacio fisico, en el que se produce acercamiento (la magia, los afectos)
y distancia (la razén, la reflexion). Analizaremos estas tensiones a través de los

conceptos de empatia, mimesis y simbolo. Por ultimo, nos ocuparemos de dilucidar la

> Una de las diferencias fundamentales reside en que Warburg no se propuso formular una
nueva teoria del conocimiento mientras que ella si era un objetivo en |la obra de Benjamin.
Hasta hoy encontré un solo pero inaugural trabajo que justifica la busqueda de una teoria del
conocimiento warburguiana. Ahora bien, este trabajo se aboca al Atlas Mnemosyne (1929).
Cfr.. Weigel, Sigrid. “Epistemology of Wandering, Tree and Taxonomy. The system figure in
Warburg’s Mnemosyne project within the history of cartographic and encyclopaedic
knowledge”, Images re-vue, nro 4, 2013. Disponible en url:
http://imagesrevues.revues.org/2934. Nuestro capitulo aporta la novedad de rastrear la
epistemologia warburguiana en los primeros trabajos. Una aclaracién metodoldgica
compensara cierto desequilibrio en el tratamiento de las fuentes. Al ocuparnos de la
epistemologia social de Aby Warburg, y en la medida en que este autor utiliza conceptos
provenientes de discusiones de orden gnoseoldgico pero no los problematiza, recurrimos a las
fuentes por él citadas para reconstruir estos conceptos en su obra. En cambio, no procedimos
de la misma manera con Benjamin, ya que la problematizacién de las categorias que nos
preocupan de su obra representa el objeto de los textos que aqui trabajamos. Se trata
entonces de una metodologia de caracter mas “filolégico” en el primer caso, y, en el segundo,
de un método exegético.

74 Benjamin utiliza el término “simbolo” en sentidos casi opuestos. En “Sobre el lenguaje en
cuanto tal y sobre el lenguaje humano” y el prélogo epistemocritico al Trauerspielbuch, lo
simbdélico es sindnimo de lenguaje humano (tiene un sentido positivo) mientras que en el
cuerpo del Trauerspiel se desarrolla un ataque contra la nocién romantica de “simbolo” (tiene
un sentido negativo).
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dialéctica entre conocimiento y metafisica en los trabajos de juventud de Benjamin. En
ellos el conocimiento excede la tarea de la filosofia. Ella no puede apropiarselo
completamente pero si puede rescatarlo, captarlo, leerlo. Encontraremos —en los
estudios benjaminianos de adultez— |la prevalencia de la idea de lectura y rescate en la
nocion de mimesis. Nos ocuparemos de algunos casos en que se produce la tarea de
lectura magica en la Modernidad. Esta tarea se vincula —al igual que en Warburg— con

la dialéctica de la cercania-lejania.

1. Dos imputaciones al sistema kantiano a raiz de una inconsistencia en el

formalismo

Segun Kant el conocimiento puro a priori se origina en las formas de la conciencia. A
ellas, Kant las llama “sujeto trascendental”. Las formas de la conciencia o la
subjetividad trascendental garantizan ya un conocimiento objetivo.

Pero existe otro tipo de conocimiento objetivo, si bien no puramente formal: el
de la experiencia empirica. Para que los juicios originados en la experiencia empirica
sean cientificos, no obstante, no alcanza con que su fuente sean las meras
representaciones de la percepcion. Estas deben estar enlazadas a las categorias del
entendimiento (substancia, causalidad, etc). Si estas representaciones estan
determinadas por las vicisitudes de los estados de animo del sujeto empirico, el juicio
gue de alli surge no puede ser comprendido como cientifico.

Pero he aqui una inconsistencia: ¢como puede decirse que para que un juicio sea
mas valido que otro las percepciones deben enlazarse a las categorias? Luego de haber
dado cuenta de las formas de la conciencia humana en general, de la existencia del
sujeto trascendental, écomo puede ser que Kant sostenga la nocidon de experiencia

empirica subjetiva, en ultima instancia? Nos ocuparemos de dilucidar estas cuestiones

en el presente apartado.
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1.1. Garantia de la objetividad: de lo aplicable a la experiencia (a priori) y la funcién

de las ideas

Lo a priori es para Kant garantia de la validez objetiva del conocimiento. La buena
comprension de la epistemologia kantiana depende en gran parte de la iluminacién de
la relacion entre la “objetividad del conocimiento” y lo a priori. A priori significa
independiente de la experiencia. De esta ultima solo obtenemos lo particular. Las
nociones de “siempre”, “todos” (en un juicio tal como “el metal siempre se contrae al
calor”, por caso) no pueden observarse empiricamente. En cambio, lo a priori, en tanto
representacion trascendental, en tanto forma comudn a lo humano, es universal y
necesario. Pero que lo a priori sea universal y necesario no significa que no se aplique a
la experiencia y que no deba ser comprendido solo como aplicable a la experiencia.

Segun Kant, los dogmaticos pensaron que un conocimiento claro y distinto podia
prescindir de la experiencia. Los empiristas no pudieron explicar aquello que, en el
conocimiento, excede lo dado en la experiencia. La Critica de la Razon Pura reconcilia
los saberes de ambas corrientes: tal como las conocemos, las cosas ya estan adaptadas
a lo que hay de a priori en la mente humana (o sujeto trascendental).

¢Qué hay a priori en la mente humana? Espacio-tiempo y categorias. Las cosas se
nos presentan en el espacio y el tiempo, que son formas de nuestra sensibilidad, no
existen mas alla del sujeto trascendental. Y, ademas, podemos decir algo de las cosas
porque tenemos las categorias del entendimiento trascendental, esto es, los conceptos
a priori del entendimiento.”® Este es el contenido del famoso “giro copernicano”.

Entonces, hay dos modos de referirse a lo a priori: el espacio y el tiempo (las
formas de la “presentacidn” sensible) y las categorias del entendimiento, o predicados
de los objetos que son universales y necesarios: la causalidad, la sustancia, la
reciprocidad, etc. A cada una de estas formas Kant dedicé una parte de la Critica de la
Razon Pura (1781): “La estética trascendental” se aboca a aislar la facultad de la
sensibilidad [Empfindung] y “La analitica trascendental” (mas precisamente, en la parte

dedicada a la “ldgica trascendental”) introduce el entendimiento [Verstanden].

7> Cfr.: Kant, Immanuel. “Vorrede zur zweiten Auflage”, en: Kritik der reinen Vernunft. Francfort
del Meno: Suhrkamp, 2014.
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El conocimiento constituye todo un ambito, un terreno, donde se despliegan las
facultades o capacidades humanas. En el ambito del conocimiento, las facultades de la
sensibilidad y el entendimiento no se encuentran divorciadas. Ambas facultades
suponen lo a priori en los dos tipos de formas que ya mencionamos; por un lado, las

formas de la sensibilidad o las formas de presentacién de los objetos (espacio y

| o« IlI

tiempo) y, por el otro, la forma del “objeto en general” (apercepcion) o “condiciones a
priori para una experiencia posible” (conceptos a priori o categorias).”®

Kant introduce una novedad respecto del empirismo, la sensibilidad tiene unas
formas puras a priori. Espacio y tiempo son las formas puras de la presentacion
sensible, formas en las que todos los objetos se nos presentan. Dicho de otro modo,
conocemos las cosas no en si mismas sino como ellas se nos presentan a la
sensibilidad, como las intuimos o percibimos; como fendmenos. Podemos estar
seguros de que el modo en que las cosas se nos presentan es igual para todos.
Entonces, si bien Kant “repone” del empirismo la centralidad de la sensibilidad, a la vez
aparta del ambito del conocimiento puro tedrico el sentimiento, las inclinaciones, el
goce; pues estos suponen lo a posterioriy la razdn debe justificar el conocimiento por
si misma (a priori).

Pero si bien es cierto que no existe conocimiento que prescinda de la
sensibilidad, no menos verdadero es que la sensibilidad no produce el conocimiento,
pues ella es una facultad pasiva. Mediante la sensibilidad percibimos la multiplicidad.
Existe, sin embargo, otra facultad que otorga unidad a lo multiple intuido. Esta facultad
es el entendimiento [Verstanden] o capacidad de crear categorias y conceptos.”” El
sujeto trascendental cuenta con el concepto, “una regla de acuerdo con la cual las
intuiciones [de la percepcion sensible] pueden ser representadas en cualquier

»n 78

momento”.”” En tanto a priori la facultad del entendimiento es una apercepcion de los

predicados del objeto en general (“objeto = X”). En otros términos, la conciencia

78 Ibid., A95. Con ligeras modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas la
traduccion de Caimi, Mario en: Critica de la Razon Pura. Buenos Aires: Colihue, 2009.

"7 sensibilidad y entendimiento son interdependientes. Cfr.: “los conceptos sin intuiciones son
vacios, las intuiciones sin conceptos son ciegas”, ibid., B75.

’® Ibid., A105.
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trascendental tiene como reverso el “objeto en general”. La subjetividad o Cogito es, a
la par, la garantia de la objetividad.”®

Lo a priori es universal y necesario para el “sentido humano en general”,®
dentro de los limites de la “experiencia posible”.®! No podemos acceder a un
conocimiento absolutamente verdadero. Hay un limite, un territorio en el que recae el
conocimiento: la experiencia (lo a posteriori) y lo que la rige (lo a priori). Conocemos
las cosas como fendmenos, como ellas se aparecen a nuestra facultad del
conocimiento, y no como cosas “en si”.%% De alli que podemos tener juicios universales
y necesarios sobre los fendmenos, porque estos ya estan adaptados a las formas de la
sensibilidad y al entendimiento. Pero no podemos conocer nada absolutamente
verdadero sobre los objetos. Fuera de nuestro conocimiento no tenemos nada, no
podemos afirmar (fuera de él) que existen objetos que le corresponden.

No obstante, esto no significa que no pueda haber un nivel mas de generalidad
en el conocimiento, que no podamos, con la razon, elevarnos mas alla del
conocimiento. Tenemos las ideas, que nos permiten suponer relaciones existentes. Las
ideas caen por fuera de lo intuible o conceptuable, fuera de la experiencia. Su fin no es
el de producir conocimiento sino el de dar unidad a las categorias, aunque esta unidad
sea supuesta. La unidad del sistema del conocimiento no se puede conocer, ni en el
uso tedrico ni en el practico de la razén es posible tener un conocimiento tedrico del
todo o lo esencial. Cuando el sujeto se representa los objetos como cosas en si mismas
(noumeno) ya no lo hace dentro del dominio o esfera de la razdn especulativa, sino del
uso de la razon practica. El uso de la razdn practica, la reflexion, es practica, un hacery
un pensar practicos, determinados por el concepto de libertad; en el uso tedrico, solo
conocemos las cosas como fendmenos, a través de los conceptos de naturaleza. Asi
distingue Kant pensamiento practico y conocimiento tedrico.®

No obstante la necesidad de suponer la unidad del sistema es fundamental no

solo para el avance de las ciencias, sino también porque el concepto de libertad debe

7 Ibid., A107.

% Ibid., A45.

*1 Ibid., BXIX.

82 Cfr.: “Lo a priori se dirige a fendémenos mientras que deja de lado las cosas en si mismas”,
ibid., BXX.

8 Cfr.: Kant, Immanuel. “Einleitung”, en: Kritik der Urteilkraft. Francfort del Meno: Suhrkamp,
2004.

32



tener una influencia [Einfluss] sobre lo sensible.®* En el terreno del conocimiento, el
avance de las ciencias es la actividad de la razén por antonomasia. Ella le otorga al
entendimiento principios absolutos (ideas trascendentales) que dan convergencia a la
multiplicidad de conceptos a priori (categorias) del entendimiento. Asi, la razén ofrece
al entendimiento la idea de Dios, que fundamenta la atribucion del todo de la realidad
a los objetos. No se afirma su existencia, mas bien se supone a Dios como idea de la
razén de caracter regulativo que motoriza el progreso del conocimiento.®

Entonces la razéon provee de ideas reguladoras que empujan el conocimiento
empirico a su progreso. Pero ademas, como ya se dijo, el concepto de libertad debe
tener una influencia sobre el de naturaleza: debe realizar en el mundo sensible el fin

que se propone o ley moral.®®

De esa conexion o influencia se encarga la facultad del
juicio [Urteilskraft] o, mas precisamente, el juicio de gusto o sentimiento de lo bello. La
libre concordancia o la armonia entre las facultades en el sentimiento de lo bello
prepara la idea de lo suprasensible: “Lo bello es el simbolo del bien moral”.?” El
simbolo pone en relacién simbdlica o de analogia lo sensible con lo suprasensible.®®
Pasando en limpio, el conocimiento universal y necesario tiene una sola fuente:
las representaciones a priori de la conciencia trascendental. Todo lo que cae por fuera
de este conocimiento puede ser pensado pero no conocido. Pero es necesario que sea

pensado y que tenga influencia en el ambito de lo fenoménico para que se realice la

ley moral. Como veremos a continuacién, también el conocimiento objetivo puede

 [dem.

8 Cfr.: Caimi, Mario, “Introduccién”, Critica..., op. cit.

% Deleuze, Gilles. “¢Es el juicio una facultad?”, en: La filosofia critica de Kant. Madrid: Catedra,
2008. Trad.: Marco Aurelio Galmarini. El concepto de fin natural deriva de las ideas de la
Razén. Pero no debe confundirselo con una Idea racional pues el efecto tiene que darse en la
naturaleza. Este efecto (concepto de fin natural) determina un objeto de la idea racional por
analogia (la idea no tiene objeto; sino que este es determinado por analogia con los objetos de
la experiencia). Cfr.: “De ahi que el concepto de fin natural se distinga de todas las otras ideas”.
Kant, Immanuel, Kritik der Urtelkraft, op. cit., §77.

¥ Ibid., §59.

8 Kant da un ejemplo que nos ayuda a comprender el simbolismo: el color blanco del lis es un
concepto del entendimiento y, al mismo tiempo, la reflexién sobre el color blanco nos invita a
relacionar por analogia simbdlica esta flor con la idea de inocencia. Entre el color blanco y la
inocencia no hay en verdad “ningln parecido” [keine Ahnlichkeit], pero de ambos elementos
heterogéneos puede despejarse una analogia, esto es, un elemento en que estas
heterogeneidades se homogeneizan: las reglas que gobiernen la reflexién que hacemos de
ellos: la forma de la reflexion. Pinotti, Andrea. “Silba el viento, brama la tormenta”, Boletin de
estética, nro. 21, septiembre de 2012, pp. 9-39. Trad.: Miguel Alberti y Eugenio Monjeau.
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tener por fuente las representaciones a posteriori de la percepcion, siempre y cuando
ellas estén enlazadas a las categorias y no a los estados de animo particulares. Pero

esto ultimo representa una inconsistencia en el pensamiento kantiano.

1.2. Formulacidén de una inconsistencia en lo referente a los juicios a posteriori

Existe una inconsistencia en la gnoseologia kantiana. Ella ha sido formulada de modo
muy sistematico por el filésofo Jorge Dotti en un texto al que nos referiremos: “La
distincion kantiana entre juicios de percepcion y de experiencia” (1984). Si la
objetividad es la estructura formal basica de la experiencia, équé la diferencia de la
objetividad del conocimiento cientifico?® Kant se ve obligado a distinguir dos tipos de
juicios empiricos. Lo hace tanto en Prolegomenos a toda metafisica futura que pueda
presentarse como ciencia como en Critica de la razén pura.’® Por un lado, Kant describe
los juicios de percepcion y, por otro, los de experiencia. Los primeros tienen validez
subjetiva, los segundos, objetiva. Y lo que los distingue es fundamentalmente que los
primeros no suponen la sintesis categorial y los segundos si. Con respecto a los
primeros, se sostiene que “el sujeto enlaza representaciones perceptivas sobre las
vicisitudes no generalizables de un procedimiento asociativo, de un estado de
animo”.** En los del segundo tipo, en cambio, las percepciones se encuentran
enlazadas por las categorias en una “conciencia en general”.

Ahora bien, el giro copernicano se sostenia justamente en la tesis de que las
categorias estan presentes en todo acto de conocimiento. Ahora vemos que Kant se ve
obligado a negar esa tesis para poder distinguir el conocimiento vulgar del cientifico.
Solo en el ultimo, sostiene, estan presentes las categorias. ¢ Pero puede haber juicios

empiricos pre-categoriales? Si no hubiese categorias, se nos decia, las conciencias

% Dotti, Jorge. “La distincién kantiana entre juicios de percepcién y de experiencia”, Revista de
filosofia y teoria politica, nro. 26-27, 1984, pp. 239-242.

% Kant, Immanuel. Prolegémenos a toda metafisica futura que pueda presentarse como
ciencia. Madrid: Istmo, 1999, §18 a §20. Trad.: Mario Caimi; Critica de la razon pura, op. cit.,
§13y §19.

! fdem.
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empiricas estarian sumidas en una noche del conocimiento.’? ¢ Podria acaso hablarse —
sin ellas— de algo como la conciencia? Recordémos la regla: “la validez objetiva de las
categorias como conceptos a priori se basara en que solo por medio de ellas es posible
la experiencia [...] Solo por medio de ellas puede, en general, ser pensado cualquier
objeto de experiencia”.?

Pero entonces, una vez mas, équé distingue los juicios de las ciencias empiricas —
dentro de las que hallamos a las ciencias sociales, por supuesto— respecto de las
afirmaciones vulgares de la experiencia?

Nos ocuparemos en el segundo apartado de analizar una alternativa a esta
inconsistencia por la via de un nuevo concepto de percepcion, una percepcion ahora
historica y colectiva. En el tercer apartado vamos a analizar una alternativa a la

inconsistencia de los juicios empiricos por la via de un nuevo concepto de experiencia

gue abarque el lenguaje.

2 Ibid., A101.
% Ibid., B126.
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2. Aby Warburg y el giro perceptivista: empatia, mimesis y simbolo

Pretendemos reconstruir una importante —aunque poco evocada— corriente del siglo
XX que reprocha al sistema kantiano la afirmacion de la existencia de una sensibilidad
puramente formal. Segun esta corriente, el sistema de la razén reconocia el privilegio
de la sensibilidad pero, a la vez, la desbarataba, relegandola a ultima instancia del
conocimiento objetivo y negando su vinculo con sentimientos y estados de animo.
Desde el giro perceptivista llamado “fisiologia” —del que Warburg es en gran parte
deudor— se abre camino la teoria de la empatia [Einfiihlung], segun la cual la
percepcidon no existe en ningun caso formalmente (como sensibilidad pura a priori)
sino que esta siempre intervenida por lo afectivo y los sentimientos. En la percepcidn,
concepto [Begriff] y sentimiento [Gefiihl] no tienen una existencia discreta.

En este segundo apartado, vamos a recuperar la teoria de la empatia, desde J. G.
Herder hasta Warburg. Veremos que el concepto de Einfiihlung recibe nuevo vigor
tedrico —al interior del naciente campo de las ciencias humanas—, a partir de Robert
Vischer. Su teoria fisioldgica sostiene que no existe percepciéon donde no media el
sentimiento. Ahora bien, su sefialamiento tiene el costo de un subjetivismo radical que
da por tierra con la fundamentacién de la objetividad del conocimiento que habia
constituido una de las (si no la mayor) apuestas kantianas. Warburg juega entonces un
rol central: en su tesis sobre Botticelli recoge el concepto de empatia y le cercena su
subjetivismo, transformandolo en un procedimiento histérico no intencional. La
empatia supone una nueva percepcion que se vuelve medida de la similitud [imitacidn,
mimesis o Nachahmung] con el pasado y crea simbolos (imagenes). Mas tarde —por la
via de Darwin, F. T. Vischer y Vignoli—- Warburg producird una teoria del “espacio del
conocimiento-pensamiento” [Denkraum] que abarca el proceso empatico-mimético.
En este espacio se produce la polaridad del acercamiento-distancia (magia-

conocimiento).

36



2.1. Teoria de la Einfiihlung. Vischer contra el formalismo

¢Cual es el papel que ocupa el sentimiento subjetivo en el conocimiento? Esta es una
pregunta que el romanticismo hace a Kant. Aqui nos detendremos puntualmente en el
concepto de empatia, un sentimiento que produce una relacién de similitud entre
quien percibe y lo percibido. Fue Johann Gottfried Herder quien primero introdujo esta
nocion como clave heuristica para la comprensién de lo radicalmente heterogéneo.
Como oportunamente lo sefiald Gisela Catanzaro, en la obra de Herder se despliega “el
descubrimiento de la corporalidad en tanto lugar de producciéon de sentido no
reductible a la conciencia”, es decir, no reductible a la forma pura de la sensibilidad. **
Debemos reconocer en este pensador a un critico prematuro de las dicotomias
experiencia-lo a priori y sentimiento-entendimiento.

Para Herder, es el lenguaje la condicién de posibilidad de la experiencia. El
lenguaje no solo es el medio por el que el hombre se expresa sobre el mundo, conoce
y piensa; sino que guarda en si, ademas, la historia de nuestras vivencias. Por eso el
método de estudio de lo social supone para Herder la interpretacion o comprensiéon de
los textos por medio de la Einfiihlung o capacidad de penetrar en lo otro. Solo
mediante este sentir-en se logra salvar lo discontinuo.” La Einfiihlung es un tipo de
sentimiento al que —contra lo que afirmaba Kant— le es licito conocer. A propdsito de

este modo de proceder, anota Herder:

Hay toda una naturaleza animica que domina sobre todo, que modela todas las
demds inclinaciones y facultades del alma de acuerdo consigo misma, que colorea
incluso los actos mads indiferentes; para compartir tales cosas no basta que
respondas de palabra; introdlcete en la época, en la regidn, en la historia entera;
sumérgete en todo ello, sintiéndolo; solo asi te hallards en camino de entender la
palabra, pero de esta forma se desvanecera también el pensamiento, como si tu
mismo fueses todo eso tomado en particular o en su conjunto.”®

% Catanzaro, Gisela. “Espiritu de historizacién. Derroteros de la filosofia de la historia de
Herder a Hegel”, en: Nacidn entre Naturaleza e Historia. Sobre los modos de la Critica. Buenos
Aires: Fondo de Cultura, 2011.

% Cfr.: Infante del Rosal, Fernando. “De la mediacién a la Einfiihlung: la crisis de la idea
moderna de identidad en el siglo XIX”, Aaiuov. Revista Internacional de Filosofia, nro. 56, 2012,
pp. 85-99.

% Herder, Johann Gottfried. “Otra filosofia de la historia”, en: Obra selecta. Madrid: Alfaguara,
1982, p. 296. Este “método” empdtico no debe ser homologado —por medio de una lectura
extrafia a Herder— con una proyeccion psicoldgica. El método propuesto por este autor, en
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Ahora bien, fue con el influyente ensayo de Robert Vischer Sobre la impresion
dptica de las formas: un aporte a la estética [Uber das optische Formgefiihl: ein Beitrag
zur Asthetik], publicado en 1873, que el concepto de Einfiihlung se expuso por primera
vez desde un enfoque cientifico. Frente el formalismo kantiano, en los trabajos de
Vischer se consuma un giro perceptivista: los juicios empiricos (g posteriori) son
siempre juicios de percepcién, vale decir, siempre remiten a un “estado de animo”.”’
Segun este autor, el objeto que nos afecta sensiblemente también lo hace
emocionalmente.®® Para Vischer la percepcién supone, al mismo tiempo, la experiencia
corporal y emocional.

Sobre la forma... consigna una distincidn entre sensacion [Empfindung] vy
sentimiento [Gefiihl].>® La distincién es analitica, porque sensacién y sentimiento estan
imbricados. La sensacidon es una proyeccion de la forma del sujeto en el objeto:
ponemos nuestro cuerpo como medida de similitud; la imaginacion es la que habilita
un adentrarse mimético en el objeto. Crea imagenes o simbolos que ponen en relacién

100
E

lo heterogéneo: entre el cuerpo que percibe y el percibido, entre sujeto y objeto. n

todo caso, es mucho mas cercano a una filologia que a una psicologia; por lo que no debemos
enganarnos por la deriva que tuvo el concepto hacia las teorias de la percepcién. Cfr.: Forster,
Michel. “Introduction”, en: M. Forster (ed.), Philosophical Writings, Cambridge, Cambridge
University Press, 2002, p. xvii. La teoria de la expresidon que Herder expone en Kalligone (1800)
discute con la abstraccidn a la que es sometida la belleza en la teoria estética kantiana, en
tanto reflexion desinteresada de una forma pura. De modo que, en contigliidad con Ideas para
una filosofia de la historia de la humanidad (1791), él sostiene que es necesario comprender
los valores expresivos y simbdlicos que aplicamos a las formas naturales y también la relacién
entre las sensaciones y los sentimientos. Cfr.: Mallgrave, Harry Francis; Ilkonomou, Eleftherios.
“Introduction”, en: Empathy, form and space. Problems in German Aesthetics. Santa Monica:
University of Chicago Press, Getty Center for the history of art and the Humanities, 1994.

%’ Vide supra, apartado 1.2.

% Alape Vergara, Rosenberg. “Sobre el sentido 6ptico de las formas (1873)", en: Aby Warburg:
seis lecturas esenciales. Una reconstruccion de la nociéon warburguiana de simbolo e imagen.
Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas, 2012.

% Cada uno de ellos consiste en tres momentos también analiticamente distinguibles por los
prefijos zu-, nach-, ein-. Estos prefijos remiten a lo inmediato, lo reactivo (en el sentido de
“respuesta a”), lo que esta dentro, respectivamente. Asi, la Zuempfindung es la sensacion
inmediata ante un estimulo externo; la Nachempfindung es la respuesta sensorial que
envuelve la actividad de musculos y nervios; la Einempfindung es la actividad imaginativa de la
mente. Cfr.: Vischer, Robert. "Gesichtsempfindung" y "Gefiihl und Gemiit", en: Uber das
optische Formgefiihl: ein Beitrag zur Asthetik. Leipzig: Herman Credner, 1873.

190 cfr.: Rampley, Mathew. “From symbol to allegory. Aby Warburg’s Theory of Art”, Art
Bulletin, vol. LXXIX, nro. 1, 1997. Si la forma del objeto es percibida en relacién armoniosa con
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cambio, en el sentimiento se da una proyeccion, no de la forma sino de sus emociones.
El sujeto percibe en el objeto una “fuerza vital” [Lebensmacht] y asi puede vivificar lo
inanimado. Con la empatia nos proyectamos el interior del objeto y lo dotamos de
sentimientos, vivificandolo, animandolo.™®*

Ahora bien, écon qué dificultad nos hace enfrentarnos esta teoria? Hace ya
algunos afos, el fildsofo Andrea Pinotti viene insistiendo con la idea de que las
corrientes alemanas del siglo XIX que abordan la empatia redundan en una suerte de
“modelo hidraulico”, dado que en ellas los objetos esperarian como recipientes vacios

192 \/olviendo sobre el problema analizado

a ser llenados por las emociones del sujeto.
hasta aqui: es al precio de la pérdida de la fundamentacion kantiana de la objetividad
del conocimiento que las teorias fisiologistas de la empatia evaden la separacién de
conocimiento-sentimiento.

Aby Warburg ofrece una alternativa a este problema. El concepto de empatia
aparece una sola vez en la tesis de grado de Aby Warburg dedicada a Botticelli. Alli se
nos dice que es por ella que se forman los estilos, a saber, que la imitacidon
[Nachahmung] de los antiguos por parte de los renacentistas ocurre por este
mecanismo empatico. Y, pese a que nuestro investigador no se explaya sobre este
interesante mecanismo, un llamado al pie en el que se menciona a Robert Vischer nos
habilita su recuperacion. Warburg reproducird la concepcion vischeriana de la
sensibilidad como medida de la similitud y del sentimiento como proyeccién de la
emocion. Pero la empatia ya no serd una relacion entre sujeto y objeto sino un

mecanismo histoérico, afectivo y colectivo, que da nacimiento a una nueva percepcion,

a una nuevo Denkraum.

la estructura corporal del sujeto, este sentira placer; luego puede haber, a partir de ello, una
potenciacion de la sensacidn vital. Cfr.: Mallgrave, Harry Francis; lkonomou, Eleftherios, op. cit.
Pero en la sensacidon no hay un sentido del yo; la sensacion se reduce a la armonia o
desarmonia entre las formas del sujeto y el objeto. Cfr.: Fauvel, Lysanne Frangoise Arlette. The
Archaeology of Empathy. Nueva York: Stony Brook University, 2009, p. 107.

101 yvischer, Robert, "Gefiihl und Gemt", op. cit., p. 18.

192 pinotti, Andrea, op. cit.
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2.2. Botticelli y la primera apariciéon de los conceptos de empatia y simbolo en la obra

de Aby Warburg

Aby Warburg no explicita la intencion de llevar a cabo una critica del “modelo
hidraulico”, sino que esta se produce de facto, al trasladarse el mecanismo empatico
del sujeto a las condiciones histéricas de produccién y contemplacion de lo visible que
aparecen definidas en los términos del estilo.

En la “Nota preliminar” de la tesis de grado defendida en 1893 e intitulada E/
Nacimiento de Venus y la Primavera de Sandro Botticelli. Una investigacion sobre las
representaciones de la Antigiiedad en el primer Renacimiento italiano [Sandro
Botticellis ,Geburt der Venus” und ,Friihling”. Eine Untersuchung iiber die
Vorstellungen von der Antike in der italienischen Friihrenaissance], Aby Warburg

enuncia el objetivo general de su investigacion sobre el artista del Quattrocento:

Comparar las conocidas imagenes mitoldgicas [mythologischen Bildern] de Sandro
Botticelli [...] con las representaciones equivalentes de la literatura poético y
tedrico-artistica contemporanea, con el objeto de clarificar cudles fueron los
aspectos de la Antigliedad que interesaron al artista del Quattrocento [Figs. 1y
2]'103

La nota hace referencia a una “psicologia estética”, un método que permitiria
acceder al mecanismo empatico por el cual los modernos imitaron a los antiguos,

dando nacimiento a un nuevo estilo:

Esta constatacidn tendra consecuencias en el dmbito de la estética psicoldgica, ya
que alli, en el entorno de los artistas y de sus creaciones, se hace posible observar
el sentido que tiene el mecanismo de la empatia como poder de formacién de
estilos.™™

El autor sugiere también una hipdtesis general: que tanto artistas renacentistas
como sus mentores vieron en la Antigiedad un “modelo” de expresién del

“movimiento intensificado” [gesteigerte Vorbild] que utilizaron cuando quisieron

19 Warburg, Aby. Werke. Berlin: Suhrkamp, 2010, p. 39. Cito con modificaciones propias la

traduccion al castellano de Elena Sanchez y Felipe Pereda en: Warburg, Aby. El Renacimiento
del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeo. Madrid: Alianza,
2005, p. 73.

%% 1dem.
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195 Dicho de otra

representar “accesorios en movimiento” [bewegten Beiwerken].
manera, que el renacimiento del paganismo antiguo es el renacimiento de un aspecto
muy particular de la Antigliedad. No se trataba de una copia, sino de la reposicién del
modo en que los antiguos expresaban el movimiento. Veremos que esta hipotesis
tiene unas consecuencias particulares para una tesis gnoseoldgica mas general.

Es a la luz de aquel objetivo y de esta hipdtesis que, en el estudio sobre Botticelli,
nos encontramos con la erudita enumeracion de obras de arte (literarias, pictdricas,
arquitectdnicas), tratados tedricos y acontecimientos historicos que darian cuenta de
cierto entorno social en que el artista pintd los cuadros. En la primera parte de la tesis,
dedicada a “El nacimiento de Venus”, Warburg sefiala una relacion entre la obra y un

19 £ seguida, otras producciones de la época que expresan el

poema de Poliziano.
mismo tema (una xilografia veneciana, un dibujo del circulo de Botticelli, unas
descripciones de obras de arte de Filarete) demuestran que es dificil establecer una
inspiracion Unica para esta consagrada Venus. Es entonces que el argumento del
escrito se entretiene en la cuestion de los “accesorios en movimiento” que el poema
de Poliziano recalca particularmente; justamente esos mismos elementos
ornamentales en movimiento que Botticelli reproduce en sus cuadros de manera
acabada. Esto ultimo le hace sospechar a Warburg una relacion —de transmisor de un
concepto y su reproductor— entre el poetay el artista.

Dos constataciones: por un lado, la plétora de Venus, Primaveras y otras ninfas
(como las Horas) en la produccién artistica de la época que encarnan o corporeizan
[verkérpern] el desplazamiento,107 por el otro, los elementos ornamentales animados
en Poliziano y Botticelli. Ambas ponen en la superficie una linea de continuidad en los

108

escritos y producciones de la época; la cuestion del movimiento.” El tratado De

105 fdem.

Poliziano, Angel. Estancias, Orfeo y otros escritos. Madrid: Cétedra, 1984, pp. 113-115.
Trad.: Félix Fernandez Murga.

107 Warburg, Aby, Werke, op. cit., p. 63.

Aqui se inaugura un segundo problema: puede determinarse que el modelo pictérico y
literario de expresion del movimiento es el de la Antigliedad; resulta imposible, no obstante,
establecer un modelo directo. Por ejemplo, Poliziano pudo haber basado su poema sobre
Venus en un himno homérico a Afrodita, aunque también su interés por el movimiento se
ubica en el espiritu de Ovidio o de Claudiano. Homero. Himnos. La batracomiomaquia. Madrid:
Gredos, 1978, p. 201. Trad.: Alberto Bernabé Pajares; Warburg, Aby, Werke, op. cit., p.55. A la
vez que el nexo entre la Antigliedad y el Quattrocento es evidente y palpable, se hace

106

108
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Pictura (1436) de Leon Battista Alberti puede considerarse una expresién notoria de

109

aquel giro cinético en el arte del siglo XV.” Este tratado se basa en la “teoria de los

Ill

caracteres” y el “principio general de la verosimilitud” de la Poética de Aristételes.™°

Alberti, sin embargo, reelabora los elementos sugeridos por la Poética a partir de una

M por un lado, el artista

combinacion de fantasia [Phantasie] y reflexion [Reflection].
puede dotar de vida los elementos inanimados [willenlos]; por el otro, todos los
movimientos de sus cuadros deben estar justificados por una causa: si se mueven los
cabellos —indica el genovés— ello tiene que deberse, por ejemplo, a que los anima el

viento.'*?

Movimiento y teoria de la verosimilitud, que los renacentistas heredan de la
Antigliedad, adquieren sus nuevas connotaciones.

Asi, el circulo artistico florentino encontraba en la Antigliedad la fuente de la
expresion del movimiento. Pero este movimiento adquiere caracteristicas particulares
en la aplicacién de la teoria de la verosimilitud aristotélica a la técnica pictdrica. La
hipotesis desarrollada en la segunda parte de la tesis, dedicada a la pintura “La
Primavera”, se pregunta el por qué de ese movimiento y arriesga que se trata de un
tipo de “vida en movimiento” [bewegtes Leben] observada —por artistas y poetas— en

acontecimientos “reales” de la vida florentina.'*?

Con otras palabras, podemos decir
gue “la vida en movimiento” se vuelve visible en la vida publica florentina y que es por
ello que busca el modelo antiguo. No para recrear lo antiguo ni para confrontarlo con
lo medieval, sino porque el modelo artistico antiguo le provee una técnica de

expresion de su realidad actual.™**

extremadamente complejo y eventualmente vano diagnosticar un modelo directo [direktes
Vorbild]. Volveremos sobre este problema cuando tratemos, en el segundo capitulo, la
cuestion de la supervivencia [Nachleben] y los modos warburguianos de comprender la
historia.

199 Alberti, Leon Battista. De pictura. Disponible en italiano y latin en url: http://www.ousia.it
Aristételes. “Cap XV”, en: Poética. Buenos Aires: Colihue, 2009. Trad.: Eduardo Sinnott.
Warburg, Aby, Werke, op. cit., p. 48.

idem.

3 1pid., p. 84.

14 :Qué tipo de vida es esta “real” que se observa? Para hallar una respuesta, podemos
consultar los apuntes de la tesis: “[Entre 1400 y 1500] las personas dejan de considerarse sub
specie de la vida futura. Reconciliada con la vida como un todo [als ganzem], comienzan a
seleccionarse mds estrictamente las formas de vida que se encuentran alrededor.” Warburg,
Aby. Fragmente, 4 de abril de 1889, en: Gombrich, Ernst, Aby Warburg. Una biografia
intelectual, Madrid, Alianza, 1992, p. 59. Por el momento, y hasta que Warburg no se oponga a
la interpretacion burckhardtiana del Renacimiento (como veremos en el segundo capitulo), se

110
111
112

|II
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En términos vischerianos, es porgue los renacentistas perciben el movimiento en
su realidad contemporanea que ponen a la Antigliedad como medida de la similitud.
Pero en esa imitaciéon se produce una diferencia: aparece el problema de la
justificacion del movimiento (combinacion de magia y fantasia albertiana) y la
preocupacion por la vida en movimiento. ¢A qué se debe esta diferencia? Al final de su
tesis, Warburg esboza cuatro tesis sobre el estilo.*> Quisiéramos concentrarnos en la
segunda de ellas, que nos permite sospechar que la diferencia entre la imitacién y el

modelo se debe a un alejamiento o toma de distancia histérico-perceptiva. *° L

a
cuestion de la relacién entre la empatia como medida de la similitud y la distancia
perceptiva que da nacimiento a nuevos simbolos quedara saldada, mas adelante, con

la introduccion del concepto de mimesis.

sostiene que en los primeros afios del cuatrocientos la vida es comprendida como un todo y no
estd ya duplicada entre vida terrena y vida pdstuma, como la entendian los medievalistas,
obligados entonces a aplicar “veredictos morales” sobre los personajes representados. José
Emilio Burucua ha vinculado esa vida observada con la del “burgués activo y dinamico que
gobernaba las relaciones comerciales y financieras entre los pueblos europeos en la vispera de
los grandes viajes transocednicos, del habitante de las ciudades mas florecientes de Europa, un
tipo de hombre volcado a la posesidn lucida de la tierra, que tenia sus exponentes mas
robustos quizds en el centro y en el norte de Italia pero que también se hacia valer, y mucho,
en Flandes y en las plazas mercantiles de Alemania”. Burucua, José Emilio. “Aby Warburg
(1866-1929). La civilizacién del Renacimiento, la magia, el método”, en: Historia, arte, cultura.
De Aby Warburg a Carlo Ginzburg. Buenos Aires: Fondo de cultura econdmica, 2007, p. 16.
Esta interpretacién de lo que es para Warburg “la vida observada en la realidad” se condice
con algunas interpretaciones del Renacimiento tales como la de José Luis Romero en: La
revolucion burguesa en el mundo feudal. Buenos Aires: Siglo XXI, 1989. En ocasiones, Gombrich
también se inclina por esta interpretaciéon de lo que significa para Warburg “vida real”.
Gombrich, Ernst, op. cit., p.59.

13 |3 tesis | remite a la relacion del Renacimiento con el movimiento (lo que hemos
desarrollado hasta aqui): “En el gran arte auténomo la manipulacion artistica de formas
dinamizantes [dynamisierenden Zusatzformen] adicionales se desarrolla a partir de imagenes
dindamicas de situaciones singulares observadas originariamente en la realidad [einzelnen
wirklich geshauten dynamischen Zustandsbild]”. La tesis Il sugiere que los simbolos abren una
nueva percepcién, una nueva impresion [Eindruck] sensorial [Apperzipierung] (Tesis ), y que
esta impresién puede convertirse en moda (tesis IV). Warburg, Aby, Werke, op. cit., p. 108.
Trad. propia.

Y8 Cfr.: “El alejamiento del artista del contexto del objeto facilita el desarrollo del accesorio
dinamizador; de alli que esto suceda primero en las denominadas obras de arte simbdlicas (o
alegdricas), ya que en ellas el contexto real es suprimido al comparar”. Warburg, Aby, Werke,
op. cit., p. 108. Trad. propia.
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Fig. 1: El Nacimiento de Venus (cca. 1484) de Sandro Botticelli, Galeria Uffizi, Florencia.
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2.3. Incursion por la etnografia. Mito-ciencia (Vignoli), primitivo-actual (Darwin) para

la apertura del Denkraum

A fines del siglo XIX habia surgido la idea, dentro del contexto del nacimiento de las
“ciencias humanas”, de que, de las sociedades “primitivas” contemporaneas, se podian
deducir los origenes de la civilizacién europea. Si no podian establecerse sus fechas, al
menos la etnografia permitia determinar sus caracteristicas. Warburg habia heredado
esta perspectiva de su maestro Hermann Usener. Este autor habia llamado la atencién
sobre un libro en boga, Mito y Ciencia [Mito e Scienza, 1879] de Tito Vignoli. Mito y
ciencia son definidos alli como modos de aprehension de la realidad; y el hecho de una

sociedad técnica, si supone una merma del mito, no lo elimina.*"’

Este libro condujo a
Warburg a consultar el texto que lo habia inspirado, La expresion de las emociones en
el hombre y en los animales [The Expression of the Emotions in Man and Animals,
1872], de Charles Darwin, que despertd en él una fascinacion definitiva por la

118 5in embargo la expresién no esta signada en la obra de Warburg por lo

expresion.
humano (como lo estd en Darwin) ni determinada por el marco de la evolucién social
(como ocurre en otros episodios del pensamiento aleman), sino que constituye un
modo de ser de lo simbdlico. La expresiéon vuelve contemporaneos a la cultura y lo
primitivo.

Darwin habia observado la historia bioldgica de las expresiones humanas desde
un punto de vista ontogenético (en los nifios) y desde un punto de vista filogenético
(en descripciones que le llegaban sobre las culturas primitivas). Entonces encontré que
las expresiones faciales no tenian una “funcién originaria comunicativa” sino que
estaban ligadas directamente a las emociones.'*® Por este motivo las expresiones eran,
para este pensador, una prueba del origen animal del hombre. Ellas contienen una

carga afectiva o pasional y, en algunos casos, pueden hilarse con una sensacion fisica.

Por ejemplo, una sonrisa puede cargar carifo, alegria, compasién. El miedo y su

117 vignoli, Tito. “The ideas and sources of myth”, en: Myth and Science, an essay. Londres:

Trench and Co., 1885.

18 Warburg leyé a Darwin en 1880 aproximadamente, antes de la escritura de la tesis sobre
Botticelli y anotd en su diario “al fin un libro que me ayuda”. Gombrich, Ernst, op. cit., p.79.

9 pixon, Thomas. “The physicalist appropriation of Brownian emotions: Alexander Bain,
Herbert Spencer, Charles Darwin”, From Passions to Emotions..., op. cit.
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expresion suele estar aparejado al aumento de las palpitaciones. A partir de tres
principios generales de la expresion o generalizaciones observadas en casos empiricos
(“de la asociacion de las costumbres”, “de la antitesis” y “de los actos reflejos”),
Darwin procura demostrar como se une lo actual con lo primitivo y lo humano con lo
animal, en una historia natural. Aun las expresiones voluntarias (por ejemplo, una
sonrisa compasiva) guardan un vinculo intimo con lo animal-primitivo. Su lazo, menos
evidente que en los casos involuntarios en los que reaccionamos con impulso animal,
puede ser dificil de reconstruir, pero no se ha perdido. El naturalista inglés esquiva asi,
desde el inicio, una disquisicion moral acerca de lo que asume cientificamente
indiscutible: expresion, pensamiento, emocion y sensaciéon fisica no pueden
considerarse aisladamente; la filosofia debia tomar nota de esta evidencia
heuristica.'?°

Los cuadernos y anotaciones de Warburg de la época de la lectura de La
expresion... insisten en la interrogacion por la supervivencia de lo primitivo-animal.***
Ahora bien, en la obra de Darwin, el lazo de la expresion con lo primitivo, con lo pre-

historico u originario es difuso, y ello se debe a que la expresion pareceria referir a otra

cosa diferente a si misma; pareceria ser expresion-de un objeto expresado. Warburg

120 parwin, Charles. “Introduccién”, en: La expresion de las emociones en el hombre y en los

animales. Valencia: F. Sempere y Cia., 1905. Trad.: Eusebio Heras.

2L En varias oportunidades sostiene Gombrich que el fundador de la biblioteca de la
Kulturwissenschaft fue darwiniano en el sentido del evolucionismo. Cfr.: Gombrich, Ernst, “Mas
alla de la historia del arte”, Aby Warburg..., op. cit. El momento légico-racional representaria
para el autor de E/ ritual.. un salto y una evolucién, en definitiva, un progreso. Aquella
hipdtesis se condice mas con el evolucionismo social de Spengler que con el evolucionismo
bioldgico del naturalista inglés. Sin embargo, no debe omitirse que Warburg se sintié seducido
por una suerte de escala evolutiva, tiempo antes de la tesis sobre Botticelli, y en consonancia
con el naturalismo de sus maestros Lamprecht y Usener. El 15 de diciembre de 1890 escribia a
su joven prometida, la pintora Mary Hertz, consultdndole su opinion acerca del deseo de
“fundirse en una misma cosa con el objeto de percepcion”. Proponia entonces que ese deseo
podia considerarse “una fase de transicién” (artistica) anterior a la fase de “proponer razonesy
causas cientificas”. Hertz contesta que esas “fases” se dan simultdneamente. Cfr.: Intercambio
epistolar entre Hertz y Warburg, citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 87. Otras notas de sus
diarios de viajero por Arizona recurren a una mentada evolucién o progreso de la magia a la
ciencia, pasando por el arte. Warburg, Aby, “Notas” [sobre el ritual de la serpiente], en:
Gombrich, Ernst, op. cit, pp. 205-214. Quizas fue Mary Hertz, en conjunto con la lectura del
recientemente publicado trabajo sobre el simbolo de Vischer padre, quienes lo disuadieron de
esa perspectiva evolucionista. Lo que podemos afirmar es que la version final de El ritual de la
serpiente abandona definitivamente el enfoque evolucionista en favor de la tesis de la
polaridad [Polaritdt]: primitivo-cultura, magia-técnica. EIl mismo Gombrich lo reconoce en “El
viaje a América” y “La conferencia sobre el ritual de la serpiente”, Aby Warburg..., op. cit.
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da una vuelta de tuerca; la expresion estrecha un lazo con lo primitivo (refiere al
pasado, a lo desconocido, a lo animal), pero ademas, lo encarna: vuelve a eso primitivo
contemporaneo.'??

Bajo estas influencias, Warburg se inscribia en una perspectiva antropoldgica —en
donde debemos ubicar a Hubert y Mauss— que entiende a la técnica en relacién de
continuidad con la magia: en ambas se da una concepcidon de causalidad o de accién
con arreglo a fines. De hecho, la légica no es —como en Kant— lo que garantiza la
exclusién de la magia sino mas bien una parte importante de la definicién del ritual.**®
El culto implica un orden, unos movimientos, contiene unas reglas y produce unos
efectos especificos. Asi las cosas, lo que diferencia la cultura primitiva de la moderna
no es que una es magica y la otra técnica (como suele decirse desde un pensamiento
ilustrado) sino —como enseguida veremos— el grado de abstraccion respecto de un
conocimiento sensible.

Para su satisfacciéon, Warburg vio estas ideas confirmadas en cierta tradicidon
alemana que vinculaba el arte con el folklore; baste mencionar todo el movimiento
romantico y especialmente a Adolf Bastian, de algin modo el gran etndgrafo aleman
de principios del siglo XX y director del Berliner Museum fiir Volkerkiinde. También su
perspectiva sobre lo primitivo-actual y lo magico-técnico coincidia con la de muchos de
los representantes de la Smithsonian Institution que conocié en su viaje a Estados
Unidos y cuyo Bureau of American Ethnology se dedicaba a la investigacién de las

124 \Warburg leia los reportes anuales del

poblaciones indigenas del norte de América.
Bureau, su principal fuente de informacion sobre estas sociedades. Tal como lo
demuestran las citas de la conferencia, estudié cuidadosamente el Handbook of
American Indians North of Mexico de F.W. Hodge, las notas sobre el ritual de la
serpiente de W. Fewkes, el articulo “Outlines of Zuiii Creation Myths” (1892) de F. H.

Cushing vy el libro de la primera etndloga norteamericana, fundadora de la sociedad

122 rampley, Mathew, “From symbol to allegory...”, op. cit.

123 Cfr.: Hubert, Henri; Mauss, Marcel. “Esquisse d’une théorie générale de la magie”, en:
L’année sociologique, 1902-1903. Segun estos autores existe una coincidencia entre el rito y el
efecto deseado y esta coincidencia puede ser logica o bien “experimental”, es decir, la légica
no es lo que garantiza la exclusién de la magia.

124 Gombrich, Ernst, op. cit, p. 93.
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antropoldgica de mujeres, M. C. E. Stevenson, “Religious Life of the Zuii Child”
(1883).1%
En 1895, Warburg viajo a Estados Unidos. Buscaba un tipo de actividad que se

diferenciara del erudito del arte:

Habia tomado verdadero asco a la historia del arte de orientacidén estetizante. El
enfoque formal de la imagen [..] me parecia que no conducia mas que a un
traficar con palabras estéril.**®

Durante los meses de marzo y abril recorrid Arizona, visitando distintos
asentamientos de los indios pueblo. La comparacion de las sociedades
contemporaneas y las indigenas redundaba en “un problema crucial en la historia de la
civilizacion: éen qué aspectos [de nuestra cultura] podemos reconocer las

a?”."*" El ritual de la

caracteristicas esenciales de la humanidad primitiva y pagan
serpiente de los indios pueblo podia esclarecer los cimientos del razonamiento
humano y los fundamentos de la creacién simbdlica o apertura del espacio del

pensamiento [Denkraum].

2.4. Mimesis empatica, mimesis imitadora

Aby Warburg sostiene que no hay acto ritual sin concepcion de causalidad. Las légicas
causales de los ritos constituyen “reflejos fobicos”;**® es decir, son producto del
reconocimiento de aquello que produce miedo y deben interpretarse como “medidas
defensivas”. A estos efectos, se crea una entidad biomadrfica o tétem “contra la que se

pueden movilizar las defensas” pero que, ademds, se asemeja —en ciertas

125 Cfr.: Burke, Peter. "Geschichte und Anthropologie", en: B. Castelli Guidi y N. Mann (comps.),

Grenzerweiterungen. Aby Warburg in Amerika, Hamburgo, Munich, Dolling und Galitz Verlag y
The Warburg Institute, 1999; Raulff, Ulrich. “Epilogo”, en: Warburg, Aby, El ritual de la
serpiente, México, Sexto Piso, 2004, pp. 25-26. Trad.: Joaquin Etorena Homaeche.

126 Warburg, Aby, Nota del 17 de marzo de 1923, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 93

Warburg, Aby, Werke, op. cit., pp. 567-600. Cito la traduccion al castellano de Joaquin
Etorena Homaeche en: Warburg, Aby, El ritual de la serpiente, op. cit., p. 10.

128 Warburg, Aby, “Notas”, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 95.

127
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caracteristicas— a quien lo crea.’” El tétem contiene, del animal o entidad referidos,
unas pocas cualidades que su creador encuentra en si “en dosis también pequefias”.**°
Justo alli donde el hombre se homologa con el animal, en el miedo, es donde aparece
lo que los distingue: el simbolo.”! La distancia interpuesta entre objeto magico y
realidad varia. Para utilizar el ejemplo de nuestro autor, entre mascara y divinidad hay
mayor distancia interpuesta que entre victima sacrificial y divinidad. Esa distancia no es
solo mental; fundamentalmente ella es fisico-espacial. Es porque existe un espacio
fisico abierto entre lo simbdlico y lo considerado real que se configura una cierta
conciencia colectiva, un Denkraum.

El 27 de enero de 1895, un mes antes del viaje a América, Warburg anotaba en

su diario a propdsito de los rituales sagrados de los indios pueblo:

Los actos rituales de la religién de los pueblo ponen de manifiesto el caracter
esencial de la concepcidn de causalidad entre los “primitivos”[...]:

I. Incorporacion (magia de la medicina)

II. Introyeccion corporal (animal, imitacién)

[ll. Anexién corporal (simbolismo de los instrumentos).”*’

En la conferencia de Kreuzlingen sobre los rituales de los pueblo, Warburg vuelve

sobre la diferenciacion de actos magicos: menciona el sacrificio (incorporacién) y las

129 Esto ya habia sido sefialado por Vignoli, para quien el hombre (homo duplex) es el tnico

capaz de controlar el miedo, personificando y/o racionalizando su causa. Burucua, Emilio.
Historia de las imdgenes e historia de las ideas. La escuela de Aby Warburg. Buenos Aires:
Centro Editor de América Latina, 1992.

3% Warburg, Aby, “Notas” [sobre el ritual de la serpiente], op. cit. En este punto, Warburg
remite a Emile Durkheim, mas especificamente a su teoria del totemismo en el estudio de Las
formas elementales de la vida religiosa (1912). Sin embargo, la etnologia durkheimiana no
habilita este tipo de inferencias. Durkheim no suscribira que lo que origina el tétem es el
“reflejo fobico”. La etnologia estudia los casos dentro de un sistema social y nunca los toma
como prueba de lo universal (de hecho, sefiala Durkheim, eso es lo que distingue a la
sociologia de la antropologia). Durkheim, Emile. Las formas de la vida religiosa. Madrid:
Alianza, 2008. Trad.: Ana Martinez Alarcén. Si existe la reduccidon de todos los casos a una
diferenciacién o “heteregoneidad” universal, ella es Unicamente la de “sagrado-profano”.
Ottonello, Rodrigo O. “Crimen y realidad: las distinciones entre magia y religidn en los trabajos
de la escuela durkheimiana”, Anacronismo e irrupcion, vol 4, nro. 7, 2014. Para Warburg, como
veremos enseguida, lo simbdlico discute esta distincion entre sagrado y profano porque la
contiene.

B Cfr.. Mandkur, Balaji. The Cult of the Serpent. An interdisciplinary Survey of its
Manifestaition and Origins. Albania: State University of New York Press, 1983, p. 6.

132 Warburg, Aby, “Nota”, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 95.
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danzas miméticas (introyeccion); también se habla de los simbolos de las manufacturas
indias (anexién) y se menciona cierto pasaje a los signos.

El primer ritual, entonces, es el sacrificio: supone una identificacion magica con
las fuerzas de la naturaleza por medio de una deidad antropomorfizada, biomorfizada
y encarnada que es despedazada o ingerida a los efectos de participar de sus poderes
sobrehumanos.'* Aqui se referencia “el viejo culto mexicano”,”** en el que se adoraba
a una mujer, la diosa del maiz. Luego de cuarenta dias ella era despellejada y su piel

135 E| ritual de la serpiente de Oraibi, en

era utilizada como vestimenta por el sacerdote.
este sentido, podria tener algun vinculo con el ritual sacrificial, ya que el contacto con
las fuerzas de la naturaleza se produce a través de la deidad biomorfizada. En el ritual

de la serpiente, en Walpi,

se acopla, en un poderoso éxtasis, lo que hemos conocido como danza de
animales en San Idelfonso y como magica danza de la fecundidad, en Oraibi."*® En
agosto, cuando surge la crisis de la agricultura y la cosecha entera depende de las
escasas y eventuales lluvias, se intenta invocar a la tormenta benefactora a través
de la danza con serpientes vivas [...] La ceremonia de la serpiente ocupa un lugar
entre el acto mimético y el sacrificio sanguinario, pues en esta no se imita
simplemente al animal, sino que se lo involucra en la forma mas extrema del
culto, no como victima sacrificial, sino como mediador para propiciar la lluvia.*’

El ritual con serpientes es comprendido como intermedio entre el sacrificio y la
danza mimética. Tiene en comun con el sacrificio que involucra a un ser vivo; se
hermana con la danza mimética porque la divinidad biomorfizada no es sacrificada,
sino que es mediadora con las fuerzas de la naturaleza.

El segundo ritual que comentaremos es la danza con mascaras: la danza de los

animales de San Idelfonso y la de la fecundidad, de Oraibi:

13 para Warburg que, como comentamos, habia leido a Durkheim, animismo y naturalismo

constituyen modos elementales de la vida religiosa y no se explican uno a partir del otro ni
tampoco refieren a nada observado en la “realidad”.

3% Se refiere a los sacrificios aztecas a Chicomacdatl.

Warburg, Aby, El ritual..., op. cit., p. 44.

Se refiere a las danzas miméticas que analizaremos enseguida.

Warburg, Aby, El ritual..., op. cit., p. 45-46.

135
136
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Al enmascararse, el cazador o el agricultor imita a la presa —se trate de un animal
o del fruto de la tierra—, creyendo que mediante una misteriosa transformacién
mimética, serd capaz de obtener los frutos de su ardua labor cotidiana.™®

Ahora la mimesis debe ser entendida en un doble sentido: por un lado, a partir
de ella, el cazador y el agricultor se transforman ellos mismos en presa; se produce una
fusién o una contaminacién con lo heterogéneo; por el otro, la mimesis es una
imitacion o representacion-para. Se produce una distancia, un estudio de las
caracteristicas de la fuerza natural-divinidad. Se abstrae algo de su funcionamiento. En
el primer sentido la mimesis es empatica, en el segundo es imitadora. Una mimesis
buena no es aquella que refiere mejor a su modelo, sino la que de mejor modo logra
producir unos efectos propiciatorios. *** A propésito de la danza de los antilopes en

San Idelfonso:

38 1pid., p. 26.

139 Esta nocion de mimesis fue sugerida a Warburg por los trabajos de Friedrich Theodor
Vischer. Este autor habia escrito una monumental Aesthetik entre los afios 1846 y 1857 en la
recta perspectiva de la estética hegeliana. Luego, en 1866, publicd Critica de mi estética [Kritik
meiner Aesthetik], que puede considerarse mucho mas un cuestionamiento a las
consideraciones que Hegel habia hecho sobre el simbolo en sus Lecciones sobre la Estética
(cuyos primeros apuntes datan de 1818) que una autocritica. Cfr.: Hegel, Georg Wilhelm
Friedrich. “El sistema de las artes singulares”. Lecciones sobre la Estética. Madrid: Akal, 1989.
En su ensayo “El Simbolo” [“Das Symbol”, 1887], Vischer se ocupd de un problema que es de
vital importancia para comprender la conferencia de 1923. Segun Vischer, originariamente el
simbolo es una imagen visual que remite a algo distinto, pero no a la manera de una metafora
(siempre lingtistica), sino a la manera de un enigma. El vinculo entre imagen y significado
puede ser, en un primer momento, “oscuro y no-libre”, donde ambos se confunden. Por
ejemplo, si se establece que a partir de la crisalida se da la resurreccidn de la mariposa, el
comer la crisalida se convertird en ritual sagrado. Rampley, Mathew. "Zur Vischer-Rezeption
bei Warburg", en: B. Potthast and A. Reck (eds.), Friedrich Theodor Vischer. Leben — Werk —
Wirkung, 2011, pp. 299-320; Gombrich, Ernst, op. cit.,, p. 80. Este tipo de acto de
transubstanciacién sobrevive en la Eucaristia: la hostia no representa el cuerpo de Cristo, sino
que lo encarna (aunque simbodlicamente, es decir, mediante una distancia). Pero la
identificacion mdgica o el nexo “oscuro y no-libre” no es el Unico modo en que imagen vy
significado se vinculan, existe también, en un segundo momento, el simbolismo “licido y
libre”, donde se produce una “suspensién voluntaria de la incredulidad”. En la contemplacién
estética, no nos preguntamos si Mefistéfeles es el diablo, lo asumimos como un simbolo del
mal. El ultimo escalén de esta triada es la animacidn de la naturaleza o Einfiihlung, como
impulso —al que llama “panteistico”— por mezclar nuestro espiritu con el mundo sensible. Se
diferencia del oscuro-no libre en que es consciente e inconsciente a la vez. Rampley, Mathew,
“From symbol to allegory...”, op. cit. Este modo del nexo entre el simbolo y lo representado si
es el metafdrico: cuando decimos “brama el viento”, sabemos que el viento no ruge, pero al
mismo tiempo lo ignoramos en el momento en que lo confiamos al lenguaje. Alape Vergara,
Rosenberg, op. cit., p. 126.
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El ponerse la mascara durante la danza significa apropiarse espiritualmente del
animal y anticipar miméticamente su captura. Esta ceremonia no tiene nada de
Iudica: para el primitivo, la danza de las mascaras comprende un proceso de crear
un lazo espiritual con lo extrapersonal, lo que significa el mas amplio
sometimiento a una entidad extrafa. Cuando, por ejemplo, el indio imita los
movimientos y las expresiones del animal, no se introduce al cuerpo de la presa
para divertirse, sino para poder apropiarse de un elemento magico de la
naturaleza a través de la metamorfosis personal, algo que no podria obtener sin
ampliar y modificar su condicién humana.'*

Este tipo de danzas implica la pérdida de la identidad e incluso de la condicién
individual y humana, al lograrse una fusion con lo heterogéneo. Al mismo tiempo, el
“sometimiento a una entidad extrafia” y la metamorfosis personal requieren de una
imitacion para favorecer una buena caza, una buena cosecha, la tormenta. Como
hemos visto, ambos tipos de rituales, tanto el sacrificio como las danzas miméticas,
demandan este sometimiento de lo extrafio a lo propio. Pero en las danzas miméticas
se ha interpuesto una distancia mayor: la divinidad es también imitada, esto es, se
abstraen algunos de sus caracteres para la produccion de mejores efectos. La mimesis
141 EI

tiene un doble aspecto: uno empatico, de fusion; otro de distancia, imitadora.

acto simbdlico supone el doble caracter de la mimesis (la fusion y la distancia).

2.5. El simbolo

Ill

El simbolo es, seglin Warburg, un “estado intermedio” entre el “reflejo de la realidad”
y la escritura.™ Una imagen simbdlica es la del tipo observada por Warburg en
Albuquerque. Ella aparece impresa en ciertas manufacturas de barro en las que las
figuras de las divinidades, como el pdajaro o la serpiente, se convierten en

abstracciones heraldicas que requieren su lectura: una suerte de jeroglificos.

140 Warburg, Aby, El ritual..., op. cit., p. 28.

Philipp Ekardt llama a la mimesis imitadora, “mimesis causal”. Preferimos el término
“imitacidn” porque, segun reza la nota de 1895, todo acto ritual es mimético y toda mimesis es
causal. Lo que diferencia entonces unos rituales con acento empatico de otros es cuanta
distancia se ha interpuesto entre el simbolo y la entendida realidad. Cfr.: “Sensing, feeling,
imitating. Psycho-mimeses in Aby Warburg”, Illinx- Berliner Beitrdge zur Kulturwissenschaft,
nro. 2,2011, 101-121.

142 Warburg, Aby, El ritual..., op. cit., p. 17.

141
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Ahora bien, la “ideografia simbodlica” explica también un modo simbdlico de
percibir el mundo, distinto del signico o del simbolismo abstracto caracteristicos de la
mentalidad europea.’® Entre un modo cultural y el otro; uno con acento material-
simbdlico y otro deviniendo abstracto-signico, interesado en deshacerse para siempre

del simbolo, se ha introducido una enorme ajenidad.***

Segun Warburg, el intento de
occidente de deshacerse de los simbolos implica una toma de distancia a tal punto
mental que el pensamiento pierde su materialidad natural. La siguiente afirmacién
correspondiente a sus ultimos afios de la vida, demuestra que esta concepcién de la

relacion entre cuerpo y pensamiento lo acompafia durante toda su obra:

Los babilonios tenian un tipo de adivinacidén que requeria de un sacrificio animal y
una lectura de las visceras de este que estan vinculadas a quien busca la
adivinacion. Esta confusion de “higados” es falsa, pero también lo es el creer que
las leyes del cuerpo y el alma estan separadas del organismo que las contiene.**

De alli que esta teoria simbdlica defienda el equilibrio entre magia y técnica

modernismo reaccionario”.**®

I "

contra el dominio de la técnica reivindicado por e
Warburg no hace una critica de la racionalidad o del pensamiento légico y abstracto:
sostiene, por el contrario, que ella no debe alejarse de la materialidad, de la
afectividad y de la corporalidad. Para nuestro historiador, el devenir de la técnica es
abstracto y la magia es la que aglutina la materia. Pero no hay una sin la otra. Aunque

la técnica pretenda desentenderse de su aspecto cultual, lo primitivo siempre estd

193 fdem.

Y Ibid., p. 61.

145 Warburg, Aby. “The Franz Boll Lecture” (1925), en: Atlas Mnemosyne. Madrid: Akal, 2010, p.
170. Trad. Joaquin Chamorro Mielke.

%8 La critica del apartamiento abstracto del mundo material tiene puntos de toque con la
critica al filisteismo burgués del neoromanticismo de la época de Weimar. Pero, para este
circulo de autores, el modo de recuperar lo concreto es por la via de la técnica
(armamentistica) y no por su equilibrio con la magia-sensibilidad (como en la teoria de
Warburg). Llamamos la atencion sobre el caso de Spengler quien critica la separacién de
lenguaje (entendido como técnica) y acto corporal; distanciamiento que daria origen al célculo
filisteo. Spengler, Oswald. “El segundo grado: hablar y emprender”, en: El hombre y la técnica.
Buenos Aires: Austral, 1947. Trad.: L. Martinez Herndndez. Ademdas en La decadencia de
Occidente (1918 y 1923) habia defendido la reconciliacion con lo “concreto”, que no podia ser
descripto, como en el marxismo, por unas relaciones “utilitarias” de produccién. Ahora bien,
curiosamente lo “concreto” serd, para Spengler, la “virtud prusiana” y sus fines altos: el
desarrollo de los medios técnicos. Spengler, Oswald. La decadencia de occidente. Buenos Aires:
Espasa Calpe, 2007. Recuperaremos estas cuestiones en el capitulo IV.
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superviviendo. Esta conciencia simbdlica garantiza la apertura de los espacios del
pensamiento.

Siguiendo esta linea argumental, sostenemos que la escala que va del
simbolismo corpdéreo al mental no debe ser entendida en los términos de una
cronologia o del avance cultural; tal interpretacion no hace justicia al texto y es

rechazada por el propio Aby Warburg en las conclusiones de su conferencia.**’ L

a
distancia que se interpone entre un simbolismo y otro debe ser comprendida desde un
punto de vista fisico-espacial y no temporal.

En nuestros dias, el etndgrafo Carlo Severi describe la “evolucidn bioldgica de las

» 148

imagenes como el pasaje evolutivo de la imagen “realista” a la imagen

III | " I "

cliptogrifo”.** El

“convencional” o “signo”; del “estereotipo” al signo, pasando por e
cliptogrifo contiene, como elemento mnemodnico, el estereotipo, en calidad de
representacion mental. Severi toma esta idea de la descripcion de las imagenes
heraldicas que el propio Warburg observa en la ornamentacién de vasijas en el
poblado de Laguna, Albuquerque. Estas cumplen la funcién de jeroglificos, es decir de
imagenes que median entre la imagen realista y el signo. Sin pretender discutir con la
potencia que esta antropologia de la imagen puede tener para el estudio de ciertas
culturas (y el libro de Severi es la impresionante prueba de ello), consideramos que
una comprension tal de la evolucidn bioldgica de las imagenes puede generar algunas
complicaciones. No podemos negar que en la propia conferencia se traza una suerte
de serie del tipo mimesis (culturas primitivas) — simbolo (culturas simbdlicas) — signo
(cultura occidental moderna). Tan cierto como ello es que lo mimético y lo simbdlico
(esa tensidn entre magia-técnica, fusidn-distancia) sobreviven en nuestros tiempos.
Puede ser que la nuestra no sea una cultura simbdlica, pero no existe cultura sin
simbolo. La historia de las imagenes es la historia anacrdnica e impura del modo en

gue ellas sobreviven en los nuevos tiempos, a saber: nuestros simbolos contienen el

elemento de lo primitivo, de lo animal; ellos son, por otra parte, las supervivencias

147 Cfr.: Warburg, Aby, El ritual..., op. cit., p. 61.

148 Warburg, Aby, “Borrador” de conferencia sobre El ritual de la serpiente, 17 de marzo de
1923, p. 1; citado en: Gombrich, op. cit, p.93.

49 severi, Carlo. “Warburg antropélogo o el desciframiento de una utopia. De la biologia de las
imagenes a la antropologia de la memoria”, en: El sendero y la voz. Una antropologia de la
memoria. Buenos Aires: SB, 2010. Trad.: Yolanda Daffuncio.
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actuales de lo primitivo y no la herencia filogenética de otras imagenes realistas
identificables aqui o alli. Del mismo modo, no puede consignarse que un simbolo esta
predestinado al signo lingliistico. Los tres tipos de imagenes (empatico-corporales,
simbdlicas y signico-mentales) conviven en tension en el universo tedrico

warburguiano y en nuestras sociedades.

2.6. Recapitulacion sobre el conocimiento en Aby Warburg

Hemos visto que la empatia es un concepto que emerge en el siglo XIX para criticar el
formalismo kantiano. Robert Vischer sugiri6 que no hay contemplacién o reflexion
donde no media la sensibilidad y el sentimiento. La Einfiihlung es el mecanismo
fisioldgico por el cual atribuimos nuestros sentimientos a las cosas y las medimos por
la similitud con nuestra forma propia. No obstante, esta teoria recae en un
subjetivismo radical que da por tierra con el momento mas fuerte de la trilogia critica:
la fundamentacion de la objetividad del conocimiento. Warburg recupera el concepto
de empatia y le extirpa su subjetivismo: la empatia es el mecanismo historico por el
cual se crean los estilos o espacios del pensamiento. Los renacentistas empatizaron
con los antiguos —los grandes técnicos del movimiento— porque habian descubierto el
movimiento en su propia existencia; Botticelli, Poliziano, el joven Leonardo, crearon
unos simbolos, un nuevo estilo. Ahora bien: la tesis sobre el Quattrocento enuncia que
la empatia, esta suerte de fusion con lo heterogéneo, es formadora de estilos (nuevos
simbolos). En las anotaciones y la conferencia del viaje a Estados Unidos, descubrimos
gue el proceso psiquico, histdrico y colectivo de la empatia es traducido a un aspecto
de la mimesis, cuya contracara es la toma de distancia.

El simbolo serd también definido como un estado intermedio entre el reflejo
realista y el signo abstracto; este sostiene esa tensidén y produce una conexion a la vez
corpdrea y mental. Ese adentrarse y alejarse del objeto del conocimiento permite abrir
nuevos espacios del pensamiento y de la contemplacion. Mientras que, en el caso de
los pueblo, puede decirse que se trata de una cultura que habita en esos dos planos a
un mismo tiempo, para occidente la lectura de lo simbélico implica un esfuerzo mayor

al que no deberia renunciar.
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3. Walter Benjamin y la teoria metafisica del conocimiento: nominacién, traduccion,
critica y mimesis

Respecto de la inconsistencia kantiana sobre los juicios de experiencia, hemos visto
gue Warburg se dirige a la redefinicion de la percepcion; Benjamin, hacia una
ampliacion del concepto de experiencia que abarca el lenguaje.

Kant sostenia que la condicién de posibilidad del conocimiento era la
experiencia. Pero, a la vez, esa experiencia solo virtualmente podia ser fundamento de
los juicios cientificos. Segin Benjamin, la encerrona kantiana se debe a que —pese a
todos los esfuerzos por establecer aquello que es comun a todos— todavia asocia
demasiado la experiencia a un yo-indiviual y empirico. Segun lo propone en el
“Programa de la filosofia venidera” (1918) se hace necesario desarrollar un concepto
ampliado de experiencia que la coloque en relacién, ya no con un sujeto empirico, sino
con la verdad y la unidad del sistema filosofico.

Benjamin renueva el reproche que Johann G. Hamann le hacia a Kant, que es
muy cercano a las disquisiciones herderianas sobre el entendimiento, que ya hemos
abordado. La fundamentacion kantiana del conocimiento tiene por modelo a la ciencia
matematica, pero es débil a la hora de explicar el conocimiento en general. Una teoria
del conocimiento, deberia tener en cuenta el lenguaje, que es en definitiva el medio en
el que aquel tiene lugar. Esta es la cuestion que ocupa al autor en “Sobre el lenguaje
en cuanto tal y sobre el lenguaje humano” (1916), El concepto de critica de arte en el
romanticismo alemdn (1917) y en “La tarea del traductor” (1923). Tal como veremos,
en estos trabajos el lenguaje es entendido como Medium en el que se despliega un
continuum infinito de traducciones y lenguas; no es un instrumento del que el sujeto
pueda apropiarse. No obstante, si corresponde a la filosofia la tarea de la captacidn
magica (y redentora) de ese lenguaje mediante la aportacion de traducciones posibles.
Esta idea de la captacién vuelve a aparecer en las dos versiones del texto sobre la
mimesis de 1933 (“Doctrina de lo semejante” y “Sobre la facultad mimética”), bajo la
formula “lectura de lo nunca escrito”. En Los Pasajes, la cuestion de la magia

reaparece, en la dialéctica del fetiche.
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3.1. El mito (callejon sin salida)

Pertenece a nuestra tesis la idea de que la magia y la metafisica no son abandonadas
por Benjamin sino que ganan territorio en el pasaje por el materialismo. En cuanto al
término “mito”, este es mas problematico, porque tiene una significacion mas bien
negativa en la obra temprana del filésofo. Algunos autores como Winfried
Menninghaus o, en Argentina, Luis Ignacio Garcia y Alejandro Cantisani han insistido en
su positividad. Para Menninghaus las apariciones positivas del concepto de mito en la

130 vale decir,

obra tardia del fildsofo habilitan una relectura de los escritos tempranos.
el desplazamiento sobre la connotacidon del término “mito” permitiria corroborar,
retroactivamente, que ciertos aspectos del concepto fueron siempre vistos con buenos
ojos por Benjamin."*' A nuestros fines, los de hacer hincapié en el medio o espacio
[Medium] del conocimiento, o bien a las formas de “lecturas”, “traducciones” vy
reproduccion de semejanzas en la teoria benjaminiana, preferimos aqui las nociones
de “magia” y “metafisica”.’*

Hecha esta salvedad, conviene que nos demoremos algunos parrafos sobre el
sentido del término “mito”. Las primeras reflexiones benjaminianas acerca de esta
nocion estan orientadas por las ideas de las ciencias del espiritu y carecen de
conocimiento sobre los estudios etnoldgicos que le eran contemporaneos. Esta
perspectiva las hace ilustradas, en el sentido de que interpretan el mito como una

153 (y que supone un

“estructura temporal de la vida social que se repite fatidicamente
tipo de orden juridico) o bien como una forma suprahistérica de concebir la

naturaleza.

101 Adorno lee esta caracterizacién mas positiva en el ensayo sobre Kafka. Cfr.: Adorno,

Theodor W. Benjamin liber Kafka. Texte, Briefzeugnisse, Aufzeichnungen. Francfort del Meno:
Suhrkamp, 1981.

! Garcia, Luis Ignacio. “Para un materialismo del umbral. Walter Benjamin entre mito vy
razon”, Constelaciones, nro. 4, diciembre de 2012.

12 Menninghaus afirma que el espacio del pensamiento benjaminiano puede ser considerado
como un umbral entre fantasia y realidad (“Franz Kafka”), conocimiento magico y
conocimiento cientifico (Pasajes), infancia y adultez (Infancia en Berlin hacia 1900). Uno de los
dos polos siempre es ocupado por el mito. Menninghaus, Winfried. Saber de los umbrales.
Walter Benjamin y el pasaje del mito. Buenos Aires: Biblos, 2013.

>3 1pid., pp. 126-9.
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En los ensayos sobre “Dos poemas de Friedrich Holderlin” [“Zwei Gedichte von
Friedrich Holderlin”, 1914-1915), Benjamin se refiere al mito como una esfera desde
donde se despliega “lo poetizado” [das Gedichtete].”* En este sentido, el mito es
sinbnimo de lo absoluto-romantico (sobre lo que nos dedicaremos). Pese a esta
excepcion, el concepto es siempre negativo en el resto de la literatura temprana que
analizamos en este primer capitulo. A partir de los articulos “Trauerspiel y Tragedia”
[, Trauerspiel und Tragoddie”, 1916] y “El significado del lenguaje del drama en la
tragedia” [, Die Bedeutung der Sprache in Trauerspiel und Tragodie”, 1916],%° el mito
comienza a verse bajo la éptica de las filosofias de las religion y la Vélkerpsychologie.™®
Se lo define como un tipo de temporalidad cerrada y circular y/o se lo enlaza con la
nocion de derecho (a la que le corresponden asimismo los conceptos de destino, culpa
natural y castigo). Si bien Benjamin no ubica el mito en una escala evolucionista del
tipo mito antiguo — religion medieval — ciencia moderna,™’ si lo contrapone tanto al
ambito teoldgico-humanistico como a cierta temporalidad mesianico-magica de la que
nos ocuparemos en el tercer capitulo.

Ya en el fundacional estudio “Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje
humano” [Uber Sprache iiberhaupt und iiber die Sprache des Menschen, 1916], la
nocién de “origen mitoldgico del derecho” [mythischen Ursprungs des Rechtes]™® no
refiere a un origen legendario sino —como lo sugirid Glinter Hartung en un exhaustivo
ensayo— al inicio de un orden o era mitica, que es la de los hombres. Es decir, si en la
era paradisiaca, no existian la culpa vy el castigo, estos aparecen con la caida, mientras
qgue el juicio le pertenece al soberano absoluto. De aqui se desprende lo que en el
ensayo sobre la violencia de 1921 aparecera de modo patente: la distincion entre, por
un lado, la justicia arrasadora del Reino y, por el otro, el derecho violento, humano,

159

mitico, profano.”” Pero previo a este texto, Benjamin escribe “Destino y caracter”

1> Benjamin, Walter. Gesammelte Schriften (GS) Il, 1. Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991, pp.

105y ss.

>3 1pid., pp. 133y ss; 137 y ss.

% Hartung, Gunter. “Mito”, en: M. Opitz y E. Wizisla (eds.), Conceptos de Walter Benjamin.
Buenos Aires, Las Cuarenta, 2014. Trad.: Maria Belforte y Miguel Vedda.

157 Menninghaus, Winfried, op. cit.

18 Benjamin, Walter, GS I, 1, p. 154.

159 Benjamin, Walter, “Zur Kritik der Gewalt”, GS I, 1, op. cit. Se disputa hasta hoy si Benjamin
contrapuso tan tajantemente ambos tipos de drdenes (Cfr.: Bojanic, Petar. “God the
Revolutionist on Radical Violence Over The First Ultra-leftist”, Filosofski Vestnik, vol. XXIX, nro.
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[,,Schicksal und Charakter”, 1919] en donde por primera vez sistematiza una nocién de
culpa [Schuld] que se reproduce en la tesis de habilitacion de 1925, Origen del drama
barroco alemdn [Ursprung des deutschen Trauerspiels]. En el mito la vida humana es
culpable, en la medida en que es vida desnuda [blosse Leben], fragil o natural,
sometida a la muerte. A propdsito, en “Las afinidades electivas de Goethe” [,,Goethes
Wahlverwandtschaften”, 1919], el filésofo dird que con la “desaparicion de la vida
humana sobrenatural, la vida natural se vuelve culpable.”**°

El estudio, por parte de Benjamin, de problemas de la sociologia y la
antropologia (en las obras de J. J. Bachofen y Eduard Fuchs), permitié que el concepto
de mito adquiriese nuevas connotaciones. A partir de Calle de direccion unica
[Einbahnstrasse, 1928] e “Infancia en Berlin hacia 1900” [, Berliner Kindheit um
neunzehnhundert®, 1932], el término deja de ser comprendido como una estructura
temporal sélida y comienza a polarizar con la temporalidad de la rememoracién, la

1 No obstante, el término no se vuelve

interrupcion del suefio o la imagen dialéctica.
para nada estable. Por ejemplo, en Los Pasajes, se siguen leyendo fragmentos bastante
“ilustrados” acerca del mito, en donde este es contrario al (y no dialectiza con) el
término critico.'®?

En el periodo de Weimar la restitucién del mito se habia vuelto un motivo de la
reaccion politica. Benjamin no estaba de acuerdo con los usos que el romanticismo

habia hecho del término (al punto de excluir el concepto de su trabajo sobre los

romanticos) y mucho menos con los del neo romanticismo (entre quienes Klages y

2, 2008, pp. 191-207; Derrida, Jacques. Fuerza de ley. El fundamento mitico de la autoridad.
Madrid: Tecnos, 2008) o si mito y justicia se vinculan de modo dialéctico (Cfr.: Rabinach,
Anson. “Between Enlightenment and Apocalypse: Benjamin, Bloch and Modern German Jewish
Messianism ”, New German Critique, nro. 34, 1985, pp. 78-124; Cantisani, Alejandro. Critica,
violencia y soberania. Estetizacion y politizacion en la obra temprana de Walter Benjamin, tesis
para obtener el titulo de doctor en ciencias sociales, UBA, 2016.)

160 Benjamin, Walter, GS |, 1, pp. 139.

'®1 Nos abocaremos a estas cuestiones en el capitulo Il

182 cfr.: “Hay que desarrollar con claridad la antitesis entre alegoria y mito” [J 22, 5]; “Mientras
haya un mendigo, habra mito” [K 6, 4]; “Todo suelo tuvo una vez que ser roturado por la razon,
limpiado de la maleza de la locura y del mito. Esto es lo que aqui se debe hacer con el suelo del
siglo XIX” [N 1, 4]. Benjamin, Walter, GS V. Cito la traduccién de Luis Ferndndez Castaieda en:
Libro de los Pasajes, Madrid, Akal, 2009.
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183 para el Benjamin de Los Pasajes el mito

Jung se vuelven su principal foco de ataque).
es un modo de presentar los referentes historicos como naturales, “afirmandolos
acriticamente e identificando el curso empirico de su desarrollo con el progreso”.
Contra ello, la evocacion de lo prehistérico en lo moderno tiene por efecto la
“desmitificacion”.*®*

Dada esta ambivalencia del término —que en Kant tiene connotacién similar a los
de metafisica, magia, religiosidad—, apartaremos esta nocién al referirnos a Benjamin y

nos centraremos siempre en los términos “metafisica” o “magia”.

3.2. Contra la experiencia perceptiva

Para Walter Benjamin, al igual que para Warburg, la filosofia mas aguda es aquella que
parte de una teoria del conocimiento. Solo “el conocimiento del que podemos dar
razén serd, al mismo tiempo, el mas profundo”.'®® Precisamente por este motivo, su
obra da inicio —entre otras inquietudes— problematizando el sistema critico kantiano
en “Sobre el programa de la filosofia venidera” (1918). Por primera vez alli se plantea
una tensidn entre subjetividad y aquello que Kant llamaba “unidad sistémica”

166 Recordémoslo: lo absolutamente

[systematische Einheit] del conocimiento.
verdadero, superior a nuestro conocimiento trascendental humano.

Como vya lo hemos analizado, uno de los mas significativos principios del
sistema gnoseoldgico kantiano sostiene que no conocemos las cosas en si mismas sino
como ellas se nos presentan a la sensibilidad, como las percibimos, es decir, solo como

fendmenos. En esto reside el célebre “giro copernicano”: podemos tener un

163 Benjamin, Walter. ,Johann Jakob Bachofen”, GS Il, 1, pp. 219 y 22; “Das Passagen-Werk”,

Convolutos “K” y “N” (especialmente N 8, 2; N8a, 1; N 11, 1), en: GS V. Volveremos sobre este
punto en el capitulo IV.

184 Buck-Morss, Susan. Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes.
Madrid: La balsa de la medusa, 1995. Trad.: Nora Rabotnikof, p. 85.

185w, Benjamin, ,,Uber das Programm der kommenden Philosophie”, en Gesammelte Schriften
II' 1, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1991, p. 159. Con ligeras modificaciones cuando lo
considere oportuno, cito de ahora en adelante las traducciones para este libro de Jorge
Navarro Pérez en Obras Il 1, Madrid, Abada, 2007, p. 162.

188 Kant, “Einleitung”, en Kritik der Urteilkraft, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2004, pp. 15-
40.

60



conocimiento universal y necesario de las cosas porque ellas estan ya adaptadas a
nuestra forma humana de percibir (el espacio y el tiempo). Por eso, porque esa forma
es trascendental, comun a la razén humana, se puede decir del conocimiento
(humano) que es objetivo. Esto supone, a la vez, que no podemos acceder a un
conocimiento absolutamente verdadero sobre los objetos. No obstante, si bien
conocemos las cosas solo como fendmenos —y podemos formularnos sobre ellas
categorias, leyes y principios generales—, también la razon posee la capacidad de
formarse ideas de aquello que no puede conocer. Las ideas no producen
conocimiento, le dan unidad; ponen al conocimiento en la perspectiva de la finalidad
ultima. En el nivel mas general, esta unidad es la idea de Dios. Logicamente, ella es
supuesta y no puede validarse empiricamente.*®’

Segun Benjamin, Kant dio explicacion solo al primer lado del problema de toda
teoria del conocimiento: la “certeza del conocimiento, que es permanente”.'®® Pero
esta certeza era comprendida como supuesto, ya que —en el pensar de Kant— no
tenemos herramientas en la experiencia para poder afirmar su existencia objetiva.
Para Benjamin, en cambio, el conocimiento (incluso el trascendental) excede lo
humano. Para él la justificacion de la objetividad del conocimiento también tiene a la
experiencia por fundamento pero esa experiencia ya no puede tener el estatus que
tenia en el pensamiento kantiano, relegada a mera forma de la sensibilidad humana y
por ello “pobre”, “estéril”, “vacia”. Pese a los esfuerzos de Kant por sobrepasar el
empirismo ingenuo, en su sistema persiste —se expide Benjamin— un “yo individual
corporal-espiritual [el sujeto empirico] que recibe las sensaciones mediante los
sentidos y forma sus representaciones a partir de esa base”.**® Una verdadera solucién
al problema suponia, no una erradicacién del sistema kantiano, sino una ampliacion
del concepto de experiencia (aquel en el que se basa la justificacion del conocimiento

kantiano) que no se redujera a la experiencia sensible (ya sea ella entendida como a

priori o empirica). El concepto de experiencia debia ser “utilizable bajo la condicién de

87 Cfr.: I. Kant, Kritik der reinen Vernunft. Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2014.

168\, Benjamin, ,,Uber das Programm der kommenden Philosophie”, en Gesammelte Schriften
II' 1, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1991. Con ligeras modificaciones cuando lo considere
oportuno, cito de ahora en adelante las traducciones para este libro de Jorge Navarro Pérez en
Obras 11 1, Madrid, Abada, 2007, p. 163.

%9 1pid., p. 166.
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»170 (Benjamin se refiere aqui a esta subjetividad

despojarlo de todo lo subjetivo
empirica).

Uno de los mas significativos principios epistemoldgicos benjaminianos,
orientado por la tradicion judia, sostiene que el dualismo (sensible/suprasensible o

Y1 Aqui la

mundo profano/Reino de Dios) tiene por contraparte la unidad (Dios).
unidad no es un supuesto sino, precisamente, aquello que es reclamado, exigido por
las cosas. Esta idea se desarrolla en la teoria benjaminiana del lenguaje que

analizaremos en el proximo apartado.

3.3. Teoria del conocimiento y teoria del lenguaje en “Sobre el lenguaje en cuanto tal

y sobre el lenguaje humano”

“Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje humano” da inicio con la siguiente

tesis:

No hay cosa ni acontecimiento que pueda darse en la naturaleza, en la animada o
en la inanimada, que no participe de algin modo en el lenguaje [...]. Usada de este
modo, la palabra lenguaje no es ninguna metdfora. Pues se trata en efecto de un
conocimiento pleno, al punto que no podemos imaginarnos algo que no
comunique su ser espiritual en la expresion.'’?

El lenguaje no es un instrumento [Mittel] que un sujeto posee (concepcidn

burguesa del lenguaje), sino un medio [Medium] o un ambito de la expresidén de la

7% 1bid., p. 167. Benjamin no dio solucién temprana a esta cuestién de una experiencia

ampliada. No obstante su busqueda se extiende al estudio sobre Baudelaire que aqui
trataremos y al célebre ensayo de 1933, “Experiencia y pobreza”. En este trabajo daremos
respuesta a una parte de la cuestidn. Veremos que la experiencia esta asociada a la idea de
inconsciente, donde el rol de la subjetividad politica (cuyo alumbramiento si constituye el fin
de este trabajo) se encuentra desdibujada. Se ha dicho que una experiencia no
necesariamente inconsciente pero si plena puede leerse en la idea de “aflojamiento del yo”
propiciada por el surrealismo. Esta propuesta que supone la “dialéctica de la embriaguez”, de
salir del hechizo de “lo dado”. W. Benjamin, “Der Sirrealismus. Die letzte Momentaufnahme
der europadischen Intelligenz”, en Gesammelte Schriften 1l 1, op. cit, p. 297. Cfr.: F. Abadi. “La
ampliacion del concepto de experiencia en Benjamin: de Kant al surrealismo”, Eikasia Revista
de Filosofia 67 (diciembre de 2015), 193-211.

7% para un estudio pormenorizado de esta cuestion cfr.: F. Abadi, Conocimiento y redencién en
la filosofia de Walter Benjamin, Buenos Aires, Mifio y Davila, 2014.

172 Benjamin, Walter, GS I, 1, p. 141; Obras |1, 1, p. 145.
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comunicacion. Todo lo que hay, las cosas y los hombres, participan en el lenguaje [in
der Sprache] en tanto dmbito del conocimiento pleno y continuo. No hay tal cosa como
una conciencia conocedora que utiliza el lenguaje como un instrumento [durch die
Sprache].*”

En esto reside la diferencia crucial con la semiologia: “al identificar el lenguaje
denominador [de los hombres] con el lenguaje en cuanto tal, la teoria del lenguaje se
priva de los conocimientos mas profundos”.’’* La de Benjamin es una teoria “magica”
en la que la palabra humana contiene la “huella” del verbo divino y convive con la
mudez de las cosas; estas, no obstante, aun pueden comunicar su “ser espiritual”. El
lenguaje es un continuo de traducciones entre lenguajes: a) la mudez de las cosas que
se expresan en una comunidad material magica; b) el lenguaje denominador de los
hombres (a quienes Dios asignd la tarea de traducir a las cosas) y c) el de ambos en

175

Dios, el verbo, o la palabra creadora absoluta e infinitamente ilimitada.”"> Pero esta es

también una gradacion en donde cada “lenguaje superior es la traduccién del

inferior”.’® El lenguaje de las cosas se redime cuando entra en el lenguaje humano

“por traduccion”.”” Y la traduccién en Dios solo se conoce de modo limitado,
mediante la tarea que se le asigna al hombre: el dar nombres. Esto es algo que el
hombre puede (y debe, podriamos decir, en la medida en que es su tarea) hacer de
modo infinito. Esta idea del deber reaparece en “La tarea del traductor” [,,Die Aufgabe
des Ubersetzers”, 1923]. Alli, Benjamin se refiere a una llamada [Anruf] del lenguaje a
la que la traduccion debe responder. Nuevamente aqui el lenguaje es independiente
de las lenguas en las que es traducido.

El lenguaje humano es caido (impropio, profano) y esparcido en una
multiplicidad de lenguas. En el paraiso, el hombre y la mujer contaban con una sola

lengua, la divina. Era una lengua que tenia la perfecta capacidad de conocimiento: las

palabras eran idénticas al ser espiritual de las cosas (es que Dios las habia creado con

173 fdem.

Y% Ibid., GS I, 1, p. 143; Obras I, 1, p. 147.

Y2 1pid., GS I, 1, p. 149.

Y8 Ipid., GS I, 1, p. 147; Obras I, 1, p. 161.

Y77 Cfr.: “También dentro de la comunicacién de las cosas es posible que haya gradaciones: “es
pensable que los lenguajes de la escultura o la pintura se basen en ciertos tipos de lenguajes
de cosas, que en ellos se de la traduccion del lenguaje de las cosas en otro infinitamente
superior, pero tal vez de la misma esfera”. fdem.
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sus nombres propios, en las alocuciones “Que exista” y “El llamé” ”8). Cuando Adén vy

Eva comieron del arbol del conocimiento, nombre y saber se divorciaron. ¢Cémo podia
haber mal cuando el hombre conocia perfectamente, es decir, cuando todo lo que
decia (y por lo tanto conocia) era perfecto? El conocimiento de lo malo, o mejor dicho,
el mal-conocimiento, el conocimiento dislocado, es algo extrafio al paraiso. Donde hay
conocimiento malo, la palabra es caida, es humana. “Y es que la palabra ha de
comunicar algo (ademas de si misma). Ese es realmente el pecado original propio del
espiritu linglistico. La palabra en tanto que exteriormente comunicadora”.'” El
pecado original vuelve mediato al lenguaje inmediato de Dios (lo vuelve “mero

»180) v origina la pluralidad de las lenguas. Algo ocurre también al lenguaje de las

signo
cosas que habitan la tierra maldecida por Dios. A ellas ya no se les asigna un nombre
propio, quedan enmudecidas, innominadas (o en todo caso, “sobredenominadas”
mediante esa “chachara” que son ahora las lenguas humanas). Los hombres en
general, y no solo los poetas como suele asumirse,'®* tienen la tarea de redimirlas
ofreciendo, continua e infinitamente, traducciones posibles.

En conclusion, para eliminar el mito de sujeto-empirico-conocedor es necesario
ampliar la categoria de experiencia y fundar una metafisica del conocimiento que
tenga al lenguaje como centro neuralgico. Ahora bien, el lenguaje no debe ser
comprendido como un instrumento sino como un Medium del conocimiento pleno y
absoluto. El conocimiento humano no es absoluto sino esparcido en la pluralidad de las
lenguas; cada lengua puede revelar un fragmento del conocimiento puro. La tarea
humana es nombrar infatigablemente la naturaleza creada por Dios.

Curiosamente esta tarea humana se encuentra completamente desdibujada en
un texto muy cercano a “Sobre el lenguaje...”, la tesis sobre los romanticos que
abordaremos a continuacion. La tarea humana de salvacién se desdibuja en la tesis; la
critica romantica ya no la hacen los hombres sino que aparecerd como una actividad
gue las obras realizan por si mismas. Asi, momentaneamente Benjamin encuentra el

ambito de “neutralidad” total del conocimiento.

78 Ipid., GS I, 1, p. 148; Obras I, 1, p. 152.
Y9 Ipid., GS I, 1, p. 153; Obras Il, 1, p. 157.
89 1pid., GS I, 1, p. 153; Obras Il, 1, p. 158.
¥ 1pid., GS I, 1, p. 155; Obras Il, 1, p. 159.
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3.4. Teoria del conocimiento y teoria del lenguaje en El concepto de critica de arte en

el romanticismo alemdn

Benjamin lee una teoria del conocimiento-lenguaje similar a la suya propia en los
romanticos. Alli logra borrar completamente la subjetividad kantiano-fichteana. Segun
Benjamin los romanticos sostendrian —discutiendo con Kant y Fichte— que el
.. , , 182
conocimiento si es pleno, que si puede ser absoluto.
El “yo pienso” kantiano (o apercepcidn) no estaba habilitado a decir, “entonces

Ill

soy” (en si) porgque el “yo pienso” tenia como correlato el fendmeno; no podia tener
conciencia de si. Fichte instal6 mas tarde la nocidn de no-yo o el mundo como
originado en la subjetividad (el yo). Asi, radicalizaba la subjetividad trascendental y
exponia que la apercepcion (conciencia o Cogito) era la que otorgaba legitimidad a
todo. La conciencia de un saber, sostenia Fichte, es una conciencia inmediata (en
términos fichteanos y no kantianos, se puede decir, “entonces intuitiva”) y no sensible

8 para Fichte, el

(también en palabras fichteanas, por tanto intelectual).
conocimiento, la intuicidn, el saber o pensamiento (Fichte igualaba todos los términos
qgue, en la obra de Kant, como hemos visto, tienen connotaciones muy especificas)
podia prescindir de la percepcidn y la experiencia. Todo el saber era intuicion de un
saber absoluto. La teoria de la ciencia era un saber sobre el saber vy, por lo tanto, una

intuicion unitaria de la intuicion absoluta: no era saber acerca de algo, sino saber

general, saber de si: forma del saber de todos los objetos posibles.™®*

82 Cfr.: Ferris, David. “Truth is the Death of Intention’: Benjamin's Esoteric History of
Romanticism”, Studies in Romanticism, nro 31, 1992, pp. 455-480.

183 Esto significa que es posible tener una intuicidn intelectual: “Lldmese intuicion [el] reunir y
abarcar absolutos de una multiplicidad [...] El saber descansa y consiste Unicamente en la
intuicién. Opuesta a tal conciencia que relne se halla la conciencia de lo particular [...] Esta
conciencia la podemos llamar percepcidn o experiencia. Se ha comprobado que, en lo que se
refiere al saber, se debe prescindir de la mera percepcién.” Fichte, Johann Gottlieb. E/
concepto de la teoria de la ciencia. Buenos Aires: Instituto de filosofia de la FFyL UBA, 1949, p.
14. En el sistema kantiano la intuicion intelectual es imposible, pues “conceptos sin intuiciones
son vacios, intuiciones sin conceptos son ciegas”. Siempre es necesario lo sensible como
garantia de los conceptos. Kant, Immanuel, Kritik der reinen..., op. cit., B75.

184 Benjamin, Walter, “Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik”, GS I, 1, p. 25.
Con ligeras modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas las
traducciones de Alfredo Brotons Mufioz para este volumen en: Obras I, 1, Madrid, Abada,
2007, p. 28.
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En cambio, es mediante la infinitud de la reflexion —entiende Benjamin— que
Schlegel y Novalis hacen tambalear el dualismo ilustrado sujeto-objeto. Solo que para
ellos: “la infinitud de la reflexion [romantica] no es primordialmente la infinitud del

proceso formal [Unendlichkeit des Fortgangs], sino una infinitud de la conexién

[Unendlichkeit des Zusammenhanges]”.*®® Schlegel agrega un tercer nivel al esquema

fichteano y convierte el saber del saber en un (1) pensar (2) del pensar del (3) pensar.

El segundo nivel (la “forma de la forma en cuanto esta ultima es contenido de la

186

primera”)™"" constituye la forma originaria de la reflexion. Ahora bien, una vez que se

|ll

agrega un tercer nivel “se produce una disociacién que se manifiesta en una peculiar

d”. ' Porque el segundo nivel deja de ser subjetivo y puede ser

ambigiieda
comprendido, o bien como objeto pensado, o bien como sujeto pensante (como un
pensarse de si-mismo): “La rigurosa forma originaria de la reflexion de segundo grado
es sacudida y atacada por la ambigiiedad en el tercero. Pero esta se desplegaria en una
equivocidad crecientemente plural en cada nivel sucesivo”.’® La reflexién no solo no
es subjetiva sino que tampoco es vacia como en Kant. Ella es “sustancial, “completa”,

189
“llena”:

Ciertamente [para los romanticos] la reflexidn es [...] una reflexion plena, pero aun
asi [...] no un método colmado con el contenido habitual, el de la ciencia [...]. Asi,
tras haber respondido a la cuestidn de la construccidn del esquema, se plantea la
cuestion de su relleno; tras la exposicidon del método, la del sistema.™°

Mientras que para Fichte el saber es intuicién de un saber absoluto, para los
romanticos, el absoluto es Medium de la reflexion, en donde las formas particulares se
conectan en un continuum. En el caso de la determinacion del absoluto por el arte (u
“obra de arte total” o “forma eterna” o “idea del arte”), lo que se reflexiona a si-mismo
es una obra de arte finita (o “forma de exposicion”). Pero ademas las obras de arte

tienen una criticabilidad que es distinta al juicio de lo bello (y su contraparte, de lo feo)

¥ 1pid., GS I, 1, p. 26; Obras Il, 1, p. 29.
8 1pid., GS I, 1, p. 30; Obras I, 1, p. 32.
¥ Ipid., GS I, 1, p. 31; Obras Il, 1, p. 33.
188 fdem.
fdem.
Y0 pid., GS I, 1, p. 34; Obras I, 1, p. 35.
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ya que toda obra que no puede reflexionarse (criticarse) no es obra.™! La critica de
arte romantica es inmanente, distinta a los juicios de valor por parte de un sujeto
evaluador.

Benjamin enumera tres principios de la teoria romantica de la critica inmanente:
en primer lugar, la mediatez del enjuiciamiento, que sostiene que la mera criticabilidad
de la obra de arte representa ya su valorizacién positiva, es decir, su criticabilidad no
depende de un juicio subjetivo reflexivo (Kant) si no de si misma. En segundo lugar, la
imposibilidad de una escala de valores positiva, a saber, entre obras mejores y peores.
En tercer lugar la “incriticabilidad” [Unkritisierbarkeit] de lo malo, en la medida en que
lo malo no es obra de arte: lo malo es nulo.’® Sefialados estos tres principios, se
comprende que la critica no puede ser un juicio, en el que un sujeto critico aplicaria
unos criterios valorativos extrafios a la obra que analiza. Tampoco puede ser un juicio
reflexivo kantiano, pues este es siempre subjetivo y, como hemos visto, la reflexién en
un tercer momento es una reflexiéon en el medio absoluto (del arte). Por tanto esta
critica adquiere unas caracteristicas bien particulares. Ella es el modo en que el
proceder reflexivo ocurre en el medio artistico. No es una reflexion de un sujeto sobre

un objeto sino el modo en que la cosa se piensa a si misma, se autocritica (se confirma,

%1 Benjamin encuentra esta teoria en una critica que hace F. Schlegel en 1798 de la segunda

novela de Goethe, Los afios de aprendizaje de Wilhelm Meister (1795). Schlegel habla alli del
entregarse a un poema, dejar que él haga de nosotros “lo que quiera”. Se trata aqui del
sentimiento poético [Gefiihl], de un sentimiento subjetivo que se produce en los detalles de la
obra de arte o forma de exposicion. Este sentimiento, en un segundo momento, es
“confirmado” por la reflexidn, objetivizado y “elevado” a pensamiento. Pero al elevarse y
enlazarse con la reflexién se destruye en su forma. Se “aniquila” lo singular: “hemos de
alzarnos sobre nuestro propio amor y saber destruir en pensamiento aquello que veneramos”.
Este es el momento irénico de la reflexion. Pero este momento destructivo no debe
permanecer en la negatividad y, sin embargo, sirve al enlace de la obra singular o la “forma de
la exposicidn” con la Idea, forma eterna, medio absoluto de reflexiéon de todas las formas o
tercer momento: “comprehender en suspensién lo general, abarcar una masa con la mirada y
sostener el conjunto, incluso pesquisar lo mds oculto y enlazar lo mas remoto”. Schlegel,
Friedrich. “Sobre el ‘Meister’ de Goethe”, en: Schlegel, Novalis (et. al.), Fragmentos para una
teoria romdntica del arte. Madrid: Tecnos, 1994, p. 124. Advertimos como se bosqueja la
dialéctica romantica del reflexionar: primero, como sentimiento subjetivo positivo; en el
segundo momento, como reflexién objetiva aniquiladora y negativa; en el tercero, como
absolutizacion positiva. En el medio absoluto determinado por el arte, la reflexidn se iguala
con la critica de arte o “enjuiciamiento” de la obra.

192 Benjamin, Walter, “Der Begriff...”, op. cit., GS |, 1, pp. 78 y ss.
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se niega y se autopotencia), se autorreflexiona de manera inmanente y asi se “salva”
en lo absoluto.'®?

Agui termina nuestra exposicién sobre la metafisica benjaminiana de juventud.
Hemos visto que Benjamin resuelve la inconscistencia kantiana llamando a una
ampliacion del concepto de experiencia, que es al fin del cuentas el fundamento del
conocimiento kantiano. Ahora bien, esta experiencia debe ser despojada de lo
subjetivo-individual-empirico para que efectivamente alcance estatus de verdad.
Segun la metafisica benjaminiana la experiencia, el orden de lo existente, “reclama” un
redencion; y estd es posible a través de la asignacion de nombres, la traduccidn
permanente —por parte del traductor— de aquello que lo existente expresa. La cuestion
de la tarea redentora del sujeto, no obstante, se desdibuja completamente en la
metafisica romantica con la que Benjamin se identifica. Las cosas (las obras de arte) se
salvan a si mismas en la critica. En el capitulo Il observaremos como el idealismo
romantico se vuelve problematico éticamente para Benjamin. Persistird sin embargo
su insistencia en la subjetividad redentora, en tanto nominacion o en tanto captacion.
Resta ahora una referencia a la dialéctica del conocimiento y la magia en la obra tardia
de Benjamin, dando especial énfasis a la nocion de mimesis, que también habia

interesado a Warburg y la tension alejamiento-acercamiento.

3.5. De la mimesis lingiiistica

Las reflexiones sobre la mimesis y la semejanza en la obra de Benjamin representan un
acotado pero potente aporte a su teoria del conocimiento. Podria afirmarse incluso
gue la nocidén de mimesis permite armonizar la teoria magica del conocimiento de los
primeros anos con la teoria materialista de la Modernidad fantasmagérica de la época
de Los Pasajes.

La facultad mimética esta relacionada en un doble sentido con el conocimiento.

Por un lado, ella es lectura o captacion de la semejanza, un modo magico de conocer

19y en este sentido es que se ha dicho que el fin de este texto es el de mostrar la relacion

entre la critica y el mesianismo. Cfr.: Lacoue-Labarthe, Philippe. “Introduction to Walter
Benjamin's ‘The Concept of Art Criticism in the German Romantics’”, Studies in Romanticism,
op. cit., pp. 421-432.
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gue esta en la infancia, de cada quien y de la humanidad primitiva. Pero —sostenemos
aqui— es también gracias a ella que podemos leer el encantamiento del capitalismo
contemporaneo. Para Benjamin, la infancia y lo primitivo constituyen formas magicas
de leer los aspectos fantasmagoricos del capitalismo.

La autora Christina Brotzolakis ha trabajado en la hipdtesis de que el proyecto de
Los Pasajes puede entenderse en relacion de oposicion con la tesis weberiana de la
Modernidad como proceso de desencantamiento del mundo. Segun la autora, la
“cultura de Ila fantasmagoria” es la modalidad en la que la Modernidad,

194

presuntamente secularizada, ha incorporado la magia.””" Marx habia acunado la

nocion de “fantasmagoria” o “fetiche” para referirse a las mercancias en tanto ellas
estan “llenas de sutilezas metafisicas y de resabios teoldgicos”.’® En principio esta
idea, que luego deviene teoria de la ideologia, es una teoria de la mentalidad social en
el modo de produccion capitalista. El fetichismo de la mercancia proviene de que esta

forma oculta su valor real:

¢De donde procede, entonces, el caracter misterioso que presenta el producto de
trabajo, tan pronto como reviste forma de mercancia? Procede, evidentemente,
de esta misma forma [...] Estriba pura y simplemente en que proyecta ante los
hombres el caracter social del trabajo de estos como si fuese un caracter material
de los propios productos de su trabajo, un don natural social de estos objetos y
como si, por tanto, la relacién social que media entre los productores y el trabajo
colectivo de la sociedad fuese una relacidn social establecida entre los mismos
objetos, al margen de sus productores.*®

Esta tesis le permite a Benjamin realizar un diagndstico opuesto al weberiano.
Pero, a diferencia de Marx, él ve que la cara cultual de la mercancia no explica una
falsa conciencia, sino mas bien un “saber aln no consciente”; se trata de una latencia
muy real; tan real como su cara profana, el trabajo socialmente necesario. La latencia
debe ser “leida” por el materialismo y la facultad que permite esta lectura, sostenemos

aqui, es la mimética.

9% Brotzolakis, Christina. “Phantasmagoria: Walter Benjamin and the Poetics of Urban

Modernism”, en: P. Buse, Peter y A. Scott (eds.), Ghosts: Deconstruction, Psichoanalysis,
History. Basingstoke: Macmillan, 1999.

195 Marx, Karl. “El fetichismo de la mercancia y su secreto”, en: El capital. Critica de la
economia politica. México: Fondo de Cultura Econdmica, 2001, p. 36. Trad.: Wenceslao Roces.
% 1pid., p. 37.
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En 1933, Benjamin escribe dos versiones de un mismo texto, “Doctrina de lo

”n [ll

semejante Lehre vom Ahnlichen”] y “Sobre la facultad mimética” [“Uber das
mimetische Vermdgen”]. En estos textos, la facultad mimética aparece como un
conocimiento que se obtiene reproduciendo procesos que causan semejanzas (no
encontrando semejanzas) y esta determinada por la necesidad de adaptarse al medio.
Si bien la semejanza no es privativa de los hombres, ellos la poseen en un grado
elevado. El lector no puede dejar de depositar su atencidon sobre esta nocidon de
facultad: las “funciones superiores” de los hombres estan marcadas por esta facultad
mimética (no por el conocimiento o la voluntad).

Benjamin se propone, entonces, hacer una historia de esta facultad. Esta historia
tiene un doble sentido, uno “filogenético” y otro “ontogenético”. Todos podemos
reconocer el lugar que tiene la mimesis en la nifiez. En la infancia el desarrollo es en
gran parte mimético. Pero en los juegos aparece algo remarcable. Los nifios no solo
imitan personas sino también ferrocarriles y molinos. Encarnan aquello que imitan y
asi lo vivifican. Desde el punto de vista de la historia de la humanidad o filogenético, el
“circulo vital [Lebenskreis] dominado por la ley de la semejanza” fue mucho mayor en

197

otros tiempos.™’ Veamos como se presenta esta filogénesis:

La semejanza gobernaba tanto el microcosmos como el macrocosmos. Pero esas
correspondencias naturales obtienen su peso auténtico con el conocimiento de
que todas ellas despiertan y estimulan la facultad mimética, que en el hombre les
responde [...] Es preciso suponer que el don de produccién de semejanzas (por
ejemplo, en las danzas, cuya funcion mas antigua ya era esa) y también, por tanto,
el don de conocer las semejanzas, han cambiado en el curso de la historia.*?®

En esta frase puede interpretarse que el conocimiento moderno, demasiado
determinado por la percepcién empirica (denunciada por Benjamin en el Programa...),
no entiende de analogias. El mito y la magia son manifestaciones de una conciencia
primitiva. Si bien Benjamin creia, a la par de Warburg, que la Modernidad trae consigo
una devaluacién de la percepcidon mimética, mas bien para él ella se sometidé a una

transformacién. Los antiguos percibian una relacién entre si mismos —o el

197 Benjamin, Walter, “Lehre vom Ahnlichen”, GS II, 1, p. 205; “Doctrina de lo semejante”,

Obras 1,1, p. 208.
198 Benjamin, Walter, “Uber das mimetische Vermégen”, GS I, 1, p. 211; “Sobre la facultad
mimética”, Obras ll, 1, p. 213.
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microcosmos— y el macrocosmos. Para “gestionar” esa relacion, tenian la astrologia.

Pero las “fuerzas miméticas” y los “objetos miméticos” se desplazaron con el paso del

199

tiempo.™” En la Modernidad ellos se alojan en otro espacio, exclusivamente en lo

simbdlico del lenguaje. En realidad las semejanzas siempre requirieron lecturas; se

leian las visceras o las estrellas, luego los jeroglificos y las runas, y finalmente la

mimesis penetré en la lengua y en la escritura hasta “liquidar la magia”:*® “la

clarividencia se fue desarrollando a lo largo de varios milenios en direccion al lenguaje,

11.201 L

y asi, creé en ellos el mas perfecto archivo de semejanzas no sensoriales a

escritura y el lenguaje “son aquello a lo que la clarividencia le ha cedido sus viejas

fuerzas en el curso de la historia”.?°> De ahi que la semejanza es “no-sensorial”

203

[unsinnlich].”™ El problema es que al ser no sensoriales, las semejanzas percibidas de

modo consciente son muchas menos que las percibidas de modo inconsciente.
Benjamin sostiene que hay dos sentidos de la lectura, el profano (empirico) y el

magico (adivinatorio). Ambos tienen en comun que se hallan sometidos al “instante

204

critico” [kritische Augenblick]”™" en el que la semejanza aparece como en un chispazo.

“Las semejanzas vienen a relucir por un instante a partir del flujo de las cosas, para

volver después a sumergirse”.’ La percepcion mimética tuvo y tiene el caracter de un

“chispazo”: “la semejanza se ofrece a la vista con idéntica fugacidad que una

Iu 206

constelacion astra Lo que se lee en ese instante, es “lo nunca escrito” [Was nie

297 pero ¢qué lecturas son realmente posibles en la

geschrieben wurde, lesen].
Modernidad? ¢Existe en la Modernidad una prehistoria y una infancia latentes, desde

donde se hace posible restituir |la lectura de semejanzas?

3.6. Actualidad de la magia

199 Benjamin, Walter. “Lehre...”, op.cit., GS Il, 1, p. 205; Obras I, 1, p. 209.
200 Benjamin, Walter. “Ober...”, op. cit., GS Il, 1, p. 213; Obras I, 1, p. 216.
201 Benjamin, Walter. “Lehre...”, op.cit., GSIl, 1, p. 209; Obras I, 1, p. 212.
292 fdem.

203 Benjamin, Walter. “Ober...”, op.cit., GS Il, 1, p. 213; Obras II, 1, p. 215.
204 Benjamin, Walter. “Lehre...”, op. cit., GSIl, 1, p. 210; Obras I, 1, p. 213.
2% Ibid., GS Il, 1, p. 209; Obras I, 1, p. 212.

2% 1pid., GS Il, 1, p. 206; Obras I, 1, p. 210.

207 Benjamin, Walter. “Ober...”, op. cit., GS I, 1, p. 213; Obras I, 1, p. 216.
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En el libro de Los Pasajes y en el estudio sobre Baudelaire (1938), la magia aparece
como constitutiva de la Modernidad; asi como también es magico el modo de
abordarla. Un muy representativo pasaje de nuestro autor reza “que entre el mundo
de la técnica moderna y el arcaico mundo simbdlico de la mitologia se establecen
correspondencias, solo lo puede negar el observador distraido”.?®® En Los Pasajes,
Benjamin propone buscar esto simbdlico arcaico o prehistdrico en las cosas que nos
rodean: no solo en el lenguaje, sino en la arquitectura, la moda, el mercado, las calles.
Mediante esta concepcién de la actualidad de la magia y su dialéctica con la
produccién moderna, Benjamin se enfrenta con la intelectualidad conservadora de la
época de Weimar, especialmente con el filésofo Ludwig Klages:*® “No hay antitesis
mas estéril e inutil que la que pensadores reaccionarios como Klages se esfuerzan en

210
" En

establecer entre el espacio simbdlico de la naturaleza y el de la técnica
Einbahnstrasse lo expresa asi: puede que los hombres como especie hayan llegado,
“hace milenios, al final de su evolucién; pero la humanidad como especie esta aun en
sus comienzos”.?'! De este modo, el filésofo hace aparecer la Modernidad tecnoldgica
como prehistdrica, desmintiendo el fin de la historia (Hegel) o el triunfo de la técnica
(Klages). Su apuesta se dirige a otra posible lectura de la naturaleza técnica. No se trata
“como sostiene el imperialismo” de poner la técnica al servicio del dominio de la
naturaleza, sino de entender la técnica como otra naturaleza humana, cuyo ritmo es
tan acelerado que los hombres no logran reconocerla: “Los mundos perceptivos se
disuelven velozmente, lo que tienen de mitico aparece rapida y radicalmente;
rapidamente se hace necesario erigir un mundo perceptivo por completo distinto y
contrapuesto al anterior”.?*? La autora Susan Buck-Morss ha interpretado esta idea
mediante la nocidén de “segunda naturaleza” de Historia y conciencia de clase de Georg

Lukacs (que designa las fuerzas productivas), un texto que Benjamin habia leido a fines

de la década del ‘20. Para Lukacs esta segunda naturaleza era creada por los hombres

208 Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit. [N 2 a, 1], GS V, p. 576; Libro de los pasajes,

op. cit., p. 464.

299 cfr.: Cap. Ill.

210 Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit [K 1 a, 3], GS V, p. 493; Libro de los pasajes,
op. cit., p. 395.

211 Benjamin, Walter, “Einbahnstrasse”, GS IV, 1, p. 147. Traduccién propia.

Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit. [N 2 a, 2], GSV, p. 576; Libro de los pasajes,
op. cit., p. 464.
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que, alienados, no reconocian su autoridad. ?* Benjamin difiere ligera pero
originalmente: la segunda naturaleza técnica se encuentra en relacién dialéctica con la
accién humana vy, por este motivo, no le pertenece al hombre. Para comprenderla,
entonces, los hombres deben leer no solo su cercania, su familiaridad, sino también su
lejania, su ajenidad.

Andlogamente la magia, el encantamiento, lo lejano deberia acercarse para
ponerla al servicio de la transformacion social. A partir del texto “La obra de arte en |la
época de su reproductibilidad técnica” (1936), que analizaremos en profundidad en el
capitulo cuarto, se volvio bastante difundida la idea de que para Benjamin la magia
esta asociada con la lejania, lo ajeno, lo ilusorio. Esta presuposicion se funda en la
definicion de aura: “manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda
estar)”.?** Como es bien conocido, Benjamin celebra la aniquilacién de la magia que
avendria con el cine. Sin embargo, en otros textos de la época, la magia no deberia ser
liguidada totalmente porque precisamente lo magico —cierta ajenidad en la percepcién
de las cosas— constituye la condicién para la transformacion social. El pensar critico
supondria asi dialectizar magia y técnica o razén de modo cercano a como lo proponia
Aby Warburg.

El conocimiento o Denkraum suponia una polarizacién de acercamiento y toma
de distancia. Solo mediante esta oscilacion podia abrirse el espacio del pensamiento.
Quisiera proponer una clave interpretativa similar de la relacién entre magia y
conociminto en la obra tardia de Walter Benjamin. Es la dialéctica entre lo cercano y lo
lejano lo que vuelve productivas las “lecturas” del capitalismo encantado. La empatia
baudelairiana acerca lo que aparece como lejano. Baudelaire da cuenta de la magia
engafiosa de la lejania fetichista; para enfrentarla no la rechaza, sino que busca
empatizar con la muchedumbre mas ordinaria. Y ella aparece de pronto novedosa,

incluso asombrosa. Esta es basicamente la “tarea de la infancia”.

13 Cfr.: Lukacs, Georg. “Las antinomias del pensamiento burgués”, en: Historia y conciencia de

clase, vol. ll. Madrid: Sarpe, 1984.
214 Cfr.. “Einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag”, en: Benjamin, Walter, “Das
Kunstwerk im Zeitalter seinen technischen Reproduzierbarkeit”, GS |, 2, p. 479.
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La infancia es la fe en la lejania, en la extrafieza: “El suefio de la lejania pertenece
a la infancia. El viajero ha visto lo alejado, pero ha perdido la fe en la lejania”.**” El nifio
quiere introducir eso nuevo, eso extrafio, en su ambito simbdlico: “Tarea de la
infancia: introducir el nuevo mundo en el espacio simbdlico. Pues el nifio puede hacer

aquello de lo que el adulto es completamente incapaz: reconocer lo nuevo”.?*®L

a
infancia es todavia la capacidad de asombro, la facultad de descifrar la novedad y tener
asi una “experiencia nueva”. Y el modo en que los nifios incorporan eso nuevo es
mediante la imitacion. Juegan a ser esas cosas cuyo mecanismo y origen desconocen:
locomotoras y molinos. En cambio, a los aultos, lo nuevo nos resulta natural. De alli
gue Benjamin recurra a la infancia como lugar de reflexién. Infancia en Berlin hacia
1900 constituye un intento por recurrir a la lejania como estrategia de conocimiento
de la actualidad.

Es claro: la lejania no es solo la oportunidad de leer lo nuevo sino también la
incapacidad de reconocer aquello que produce lo que estamos percibiendo. Esto
ultimo es basicamente lo que explica el fetichismo de la mercancia. Sin embargo, la
mercancia no solo busca ocultar las relaciones de explotacién que la produjeron, sino

también quiere adaptarse a los sentimientos y deseos de los consumidores. Nadie

comprende mejor a la multitud que la mercancia:

Si existiese ese alma de la mercancia de la que en broma habla a veces Marx,
deberia ser la mds empatica que se haya visto en el reino de la almas, pues tendria
que ver en cada quien a ese comprador a cuya mano y a cuya casa tiene que
amoldarse. Y la empatia es también la naturaleza de la ebriedad a la que el fldneur
se entrega en el seno de la multitud.?"’

En la seccidn “El flGneur” de El Paris del sequndo imperio en Baudelaire (1937-8)
el autor compara la situacion del paseante con la de la mercancia. Ambos se mezclan
en la multitud consumidora que se amontona en el mercado, no la observan desde la
distancia, quieren embriagarse de ella [ein-fiihlen]. Es el propio fetiche el que nos

habla a través de Baudelaire, mostrandose como fantasmagoria, como objeto magico:

215 Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit. [J 50, 6], GSV, p. 402 ; Libro de los pasajes,

op. cit., p. 327.

21 1pid. [K1a,3],GSV, p.493; Libro de los pasajes, op. cit., p. 395.

217 Benjamin, Walter. “Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hoch-kapitalismus”, GS |,
2, p. 561; “Charles Baudelaire. Un lirico en la época de altocapitalismo”, Obras I, 2, p. 149.
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En el critico texto de Les foules se dirige a nosotros con otras palabras el fetiche
mismo con que la disposicidn sensible de Baudelaire vibraba tan poderosamente
que la empatia con lo inorgdnico vendria a ser una de sus fuentes de inspiracién
mas poderosa.”*®

De alli que el fldneur puede expresar poéticamente lo que el economista intenta
descifrar de las leyes de la economia. “Su saber esta cercano a la ciencia oculta de la
coyuntura econdémica. Es el explorador del capitalismo, enviado al reino del

consumidor”.”*® Baudelaire tiene “la mirada en la que se extingue la magia de la

lejania”.?*°
En la dialéctica entre magia y conocimiento se ha producido un desplazamiento
respecto de la teoria metafisica de los trabajos benjaminianos de juventud. Se ha

incorporado el materialismo histérico del que nos encargaremos en el tercer capitulo.

3.7. Recapitulacion sobre el conocimiento en Walter Benjamin

Hemos analizado aqui la critica que Benjamin hace a Kant. En parte esta critica es una
discusion con el neokantismo de su época que reproducia cierta idea ilustrada de
experiencia a la que el filésofo consideraba baja, vacia, minima. En ultima instancia, la
teoria kantiana del conocimiento terminaba por igualar experiencia y percepcion
empirica. Era necesario ampliar el concepto de experiencia y divorciarlo del sujeto
empirico en direccion de las unidad sistémica del conocimiento y la verdad. Esta
unidad es, por supuesto, el conocimiento pleno, que ya no es un supuesto sino una
exigencia. Este conocimiento existe en Medium del lenguaje, donde se expresa todo lo
gue existe. Este no es un instrumento arbitrario del que el sujeto se sirve, sino el
ambito de la comunicacion y del conocimiento plenos. Nuestro lenguaje humano es
nominativo, el lenguaje de las cosas es mudo, el lenguaje de Dios desconocido desde la

caida. De modo que a los humanos nos toca la tarea de ofrecer traducciones posibles

218 fdem.

Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit. [M 5, 6.], GS V, p. 537; Libro de los pasajes,
op. cit., p. 805
220 1pid. [J 47 a, 1], GSV, p. 396; Libro de los pasajes, op. cit., p. 322.
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al lenguaje de las cosas y de este modo redimirlas. Pero se trata de una tarea
constante, ya que el lenguaje de Dios solo es conocido de modo fragmentario.

Algo similar pasa con la interpretacién que Benjamin hace de la critica de arte
romantica (aunque el concepto de critica vuelve completamente inmanente la teoria
del conocimiento benjaminiana). La critica es una reflexién absoluta, no un juicio
reflexivo de un sujeto (como en Kant). Una obra es buena cuando, por si misma, se
pone en conexidn con otras obras e ingresa en el absoluto. No existen obras malas, en
todo caso, ellas no son “salvadas” en la critica.

Por ultimo, hemos demostrado cémo las reflexiones sobre la facultad mimética
conjugan la idea de salvacién (mediante lectura) con la teoria tardia de la magia en la
Modernidad. Los conceptos marxistas de “fetiche” y “fantasmagoria” son apropiados
por Benjamin para discutir con la perspectiva del desencantamiento del mundo (M.
Weber). La captacidn critica del caracter fantasmagorico de la Modernidad tiene que
realizarse también mediante una lectura magica, para poder dialectizar con el otro
polo (el desencantado). De este modo, este ultimo Benjamin nos indica dos lugares
desde los cuales recuperar el aspecto magico del conocimiento que reclamaba

Warburg en 1923: infancia y prehistoria.
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4. Conclusiones al primer capitulo: hacia una teoria de la historia con imagenes

Hemos analizado dos teorias del conocimiento a partir de las siguientes preguntas a la
gnoseologia kantiana: épuede haber conocimiento sin que participen los sentimientos
y la magia? En el punto 2 analizamos una alternativa al kantismo por la via fisiologista,
una tradicion que disputa con el formalismo kantiano la existencia de conocimiento
puro-formal, sin sentimiento. ¢ Puede haber juicios empiricos pre-categoriales? ¢ Podria
hablarse de conciencia sin las categorias? En el punto 3 analizamos una alternativa a la
inconsistencia de los juicios empiricos por la via de la unidad del sistema filoséfico.

Para ambas alternativas que parecian dirigirse en caminos opuestos —una teoria
de la percepcidon y una teoria de las ideas, respectivamente— resultaba sumamente
relevante que el conocimiento encuentre principios inmanentes de justificaciéon y no
recaiga en el subjetivismo. Ambas encontraban estos principios en lo simbdlico que
volvia visible la polaridad o dialéctica entre magia y conocimiento. Debe, no obstante,
hacerse mencién aqui de la ambivalencia del término “simbolo” en la obra de
Benjamin. La acepcion que aqui resaltamos es muy distinta de la que aparecerd en el
capitulo tercero cuando se haga referencia a la critica y decepcién con el
romanticismo.

Por lo demas, la critica al romanticismo benjaminiana a la que nos abocaremos
en el capitulo Il es muy cercana a la warburguiana: se trata de una critica al idealismo,
el rescate de lo eterno en el mundo, la omisidon del caracter quebrado, fragmentario y
residual en las cosas. En las teorias de la historia que pasamos a analizar en seguida
(capitulos Il y Ill) las cosas tienen un “derecho” que es tarea del historiador o del
materialismo histérico rescatar. Si solo se atiende al arte consagrado, idealizado, el
historiador pierde la oportunidad de comprender ese pasado en su “verdad”. Las
cosas, los fendmenos, las imagenes deben ser comprendidas en su aspecto
verdaderamente historico (u objetivo). Esto implica tratarlos también como residuos,
restos o espectros, como supervivencias (Warburg), como fendmenos originarios
(Benjamin), como irrupciones del pasado; en una palabra, como han llegado a ser en el
presente.

Comprendidas asi, las imagenes ensefian que el tiempo esta también hecho de

saltos y quiebres. Desmienten la idea de un tiempo cronolégico, homogéneo y vacio.
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La polaridad o dialéctica del tiempo que constituye el teléon de fondo de estas teorias
es la del movimiento y la detencién (Benjamin), o el despliegue energético y el
equilibrio de fuerzas (Warburg). Se propone asi un nuevo concepto de historia que
acepta una temporalidad dialéctica o polar. De acuerdo con esta nueva idea de
historia, ambos autores proponen el concepto de memoria que supone una mimesis,
una similitud entre épocas no correlativas. En el caso de Warburg, veremos que la
memoria puede pertenecerle a las cosas; mientras que, en el caso de Benjamin, la

rememoracion se asocia a la accion politica y a la critica.
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Il. Critica del progreso: el caracter espectral de las imagenes en Aby Warburg

El acoplamiento entre historia, estética y psicologia en la Kulturwissenschaft condujo a
Warburg, paraddjicamente, en la direccion de una critica de la historiografia, del
esteticismo y del subjetivismo. Esta Ultima esta contenida en la teoria de la Einfiihlung
gue fue analizada en el primer capitulo: la empatia no es un “llenado” emocional del
objeto por parte de un sujeto individual, sino un mecanismo que se da siempre
historica y socialmente. Es por su medio (y a partir de una polaridad con la distancia)
gue se crean (0 mas bien, se renuevan, se revitalizan) los simbolos. El conocimiento es
asi empatia sensible con algun elemento del pasado vy, a su vez, toma de distancia para
la creacion. En los afios de los estudios sobre el arte funerario y el retrato florentino,
Warburg presenta un nuevo principio epistemohistérico contra el subjetivismo: los
simbolos son un despliegue de “fuerzas sociales” en estado de equilibrio o en estado
de polaridad. Es decir, los simbolos muestran siempre un par de elementos
aparentemente opuestos en estado de tensién.

A este capitulo corresponde entonces analizar el recorrido metodoldgico en la
obra warburguiana que nos llevara hasta su teoria de la memoria social. A estos
efectos, en primer lugar, observaremos como Warburg se desplazé desde el enfoque
“estético-psicologico” hacia la preocupacion por el modo en que las “fuerzas
impersonales” producen sentidos histérico-culturales. Proponemos aqui que este
desplazamiento, por un lado, estuvo mediado por la configuracion de una mirada
critica —por parte de Warburg— hacia el esteticismo y el historicismo (explicitada en
1900 a través de un célebre intercambio epistolar con André Jolles); por el otro,
permite iluminar mejor la nocion de pathos superviviente, asi como el interés

warburguiano por la teoria de la memoria social (R. Semon).
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1. De la psicologia individual a las “fuerzas impersonales”

En sus afios de estudio, Warburg se habia acercado al Renacimiento con el
preconcepto burckhardtiano de que esta época era antitética del Medioevo.?*
Ciertamente, esto se hace explicito mediante el concepto de “vida” que despliega la
tesis sobre Botticelli. Como hemos visto en el capitulo precedente, en los apuntes para
la tesis se sostiene que el arte se sirve, en los primeros afios del cuatrocientos, de la
observacién de una vida plena en movimiento. La vida es comprendida por los artistas
florentinos como un todo y no esta ya escindida por una escatologia como para los
medievales. Sin embargo, las investigaciones de principios de siglo que estudiaremos
en este segundo capitulo permitieron observar, en la vida social del Renacimiento, no
una revolucion consumada, sino una suerte de equilibrio o polaridad organica entre lo
medieval y lo antiguo. Para que efectivamente estas ideas sobre la alianza entre lo
medieval y lo antiguo pudieran emerger en el pensamiento de Warburg, este debid

III

abandonar a un mismo tiempo el método de la “psicologia individual” de pintores,
artistasy personalidades;222 en cambio, comenzo a proyectarse de modo manifiesto un
estudio de las fuerzas impersonales que dan nacimiento a las expresiones culturales.
Ese pasaje de lo personal a lo impersonal es al mismo tiempo un desplazamiento del
concepto de “vida humana” al de “vida histérica” o supervivencia [Nachleben].

Como ya se ha examinado en el primer capitulo, la primera vez que Warburg
hace mencidn a la “psicologia” como método historiografico es en la “Nota preliminar”
a su tesis de grado defendida en 1893, El Nacimiento de Venus y la Primavera de
Sandro Botticelli. Una investigacion sobre las representaciones de la Antigliedad en el
primer Renacimiento italiano. La “estética psicoldgica”, nos propone, es la via de
acceso al “mecanismo empatico” por el cual los modernos imitaron a los antiguos,

dando nacimiento a un nuevo estilo. La aplicaciéon de una psicologia empatica en el

estudio sobre Botticelli descubre un ribete especifico, no subjetivista. Warburg

2L Ginzburg, Carlo. “De Aby Warburg a Ernst Gombrich. Notas sobre un problema

metodoldgico”, en: Mitos, emblemas, indicios. Buenos Aires: Prometeo, 2013. Trad.: Verdnica
Trentini y Ménica Padré.

222 Gertrud Bing fue la primera en sefialar esta diferencia con el maestro aunque no llegé a
desarrollar el problema epistemoldgico que existia por detras. Cfr.: Bing, Gertrud. “A. M.
Warburg”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 28, 1965, pp. 299-313.
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reproduce la concepcidn vischeriana de la sensibilidad como medida de la similitud y
del sentimiento como proyeccién de la emocion; pero la empatia ya no constituye una
relacion entre sujeto y objeto sino un mecanismo histdrico y afectivo, que da
nacimiento a una nueva percepcion colectiva, a una nuevo Denkraum.

Existe, sin embargo, otra referencia a la psicologia como método, que aparece
en el trabajo sobre el retrato en la época de los Medici de 1904 y que se adeuda —
seglin se nos dice— a Jacob Burckhardt. Muy tempranamente, Burckhardt supo
apreciar la grandeza de la tesis warburguiana de habilitacion sobre Venus y La
Primavera. La impresion que le causé la Habilitationschrift de Warburg puede
corroborarse en “Die Sammler”, donde la tesis sobre Botticelli es evocada en dos

23 \Warburg habia enviado su tesis a Burckhardt ni bien estuvo

oportunidades.
concluida. Este se la devolvid con una carta que rezaba: “el bello trabajo que le
devuelvo muy agradecido demuestra la profundidad y versatilidad que ha alcanzado la
investigacion sobre los momentos cumbre del Renacimiento. Usted tiene el
conocimiento de los medios sociales, poéticos y humanisticos en los que Sandro vivid y
pintd. Su escrito representa un gran paso adelante y su interpretacion de La
primavera, sin duda alguna, tendréa vigencia duradera”.?**

En 1904, Warburg publica su estudio sobre el retrato y la burguesia florentina
expresando su deseo de que este sea considerado una apostilla a los Beitrdgen zur
Kunstgeschichte von Italien, 1898 [Aportes a la historia del arte de Italia]l. Segun
Warburg, la obra del maestro comienza con una “guia para el goce de las obras de
arte” intitulada Cicerone (1855). Mas tarde, en La Cultura del Renacimiento en Italia
(1860), Burckhardt divide el campo de la cultura en parcelas para poder observar cada
una con calma, prescindiendo del analisis global y echando mano del método de la
“psicologia del individuo social”. En este sentido, se ocupa de observar “al hombre del

Renacimiento en su tipo mas altamente desarrollado”.?*> Finalmente, en los Beitrégen,

233 Cfr.: Burckhardt, Jacob. “Die Sammler” (1898), en: Werke. Miinchen: C. H. Beck, Basel, 2000.
Burckhardt, Jacob. Carta a Warburg del 27 de diciembre de 1892, citada en: Wuttke, Dieter.
“Aby M. Warburgs Kulturwissenschaft”, en: Historische Zeitschrift, Bd. 256, 1993, pp. 1-30.
Trad. propia.

24 | dem.

Warburg, Aby. “Arte del retrato y burguesia florentina”, en: Historia de las imdgenes e
historia de las ideas. La escuela de Aby Warburg. Buenos Aires: Centro Editor de América
Latina, 1992, p. 19. Trad. José Emilio Burucua, p. 19.

225

81



Burckhardt comprende la potencia del arte como testimonio del “fondo de la
época”.?*® Siguiendo al maestro, entonces, Warburg se aboca a estudiar la psicologia
de las personalidades implicadas en la produccion artistica de la época, atendiendo
principalmente al rol del mecenas en el proceso de produccion simbdlica. Pero, a su
vez, avanza sobre esta busqueda del “fondo de la época”.

¢Qué es el fondo de la época del que Warburg nos habla en este estudio?
¢Como comprenderlo? La pregunta metodoldgica descubre que el investigador solo
cuenta con la obra plastica o con el producto histérico del proceso simbdlico. No
alcanza con describirlo: ese fondo o esa “verdad” es comunicada por la obra en un

“instante feliz e imprevisto”.??’ La verdad representa una conciencia fugaz, un “umbral

228 parp esta idea de la elocuencia

de la conciencia” [Schwelle des Bewusstseins].
historica de los simbolos, las palabras y las cosas no termina de decantar hasta tanto
Warburg no se despegue del andlisis del estudio de la psicologia de personalidades
particulares. Todavia el articulo de 1904 presenta algunas ambigliedades: se propone
como un apéndice de los Beitrdgen pero, a distancia de Burckhardt, va desplazando la
mirada del “hombre del Renacimiento en su tipo mas altamente desarrollado”, esto es,
de las personalidades mas destacables y conocidas del Renacimiento, hacia palabras e
imagenes desoidas y oscurecidas por las pesquisas candénicas.’?

Como es bien conocido, en ese estudio, Warburg compara a dos consagrados
artistas en sus figuraciones de la Confirmacion de San Francisco: Giotto y Ghirlandaio.
Con una diferencia de ciento sesenta afios, Ghirlandaio introduce la obstinacion
individualista burguesa en esa escena devota. Este indicio sugiere a Warburg que el
equilibrio entre la devocidn cristiana y la “barbarie” pagana produjo en Florencia un
simbolismo potente y armonico: oportunamente “la sensibilidad jovial”, “la ironia”, “la
voluntad de existencia”, “el alma infantil” tipicamente florentinas. Pero aun se
atribuye esa potencia a “la personalidad” de Ghirlandaio o del mecenas. Otro tanto se
dice de Lorenzo de Medici: revisando la Istorie Fiorentine (1525) de Maquiavelo,

Warburg contempla el encuentro de fuerzas entre lo artistico romantico (mas

226 1dem.

Idem.
Warburg cit. en Gombrich, Aby Warburg..., op. cit., p. 180.
Warburg, Aby, “Arte del retrato ...”, op. cit., p. 19.
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caballeresco) y lo festivo-popular-infantil (pagano-renacentista) como una virtud del
gran politico florentino.?*°

El cambio afirmativo de un enfoque de “psicologia individual” a uno psicologia
social se corrobora hacia 1907, en la carta que Warburg envia a su editor el 12 de julio:
“en una semana podré enviarle la primera parte de un estudio caractereoldgico sobre

Francesco Sassetti [...] que modifica y completa la perspectiva de Burckhardt”.*' L

e
habla de “La ultima voluntad de Francesco Sassetti”, donde Warburg rompe con la
psicologia de las personalidades relevantes de Florencia como método privilegiado de
sus investigaciones y comienza a atender el problema de las fuerzas impersonales que
se “equilibran” en la imagen simbdlica.?*? Asi, entonces, la imagen simbdlica se vuelve
clave de inteligibilidad de un despliegue de fuerzas.

Para desarrollar esta teoria, Warburg parte de una disputa entre el banquero
Francesco Sassetti y los monjes dominicanos de la capilla Santa Trinita. Sassetti habia
heredado y quedado a cargo del mausoleo familiar en Santa Maria Novella; ademas,
habia adquirido la potestad de decoracion del altar mayor. Llegada su adultez,
Francesco comenzd los preparativos para erigir su cdmara sepulcral a la que queria
decorar con imagenes de su santo patrono, San Francisco. Los dominicanos, fieles a su
orden, le negaron ese derecho y, habiendo perdido la controversia, Sassetti tuvo que
mudar la estructura a la Santa Trinita. ¢Por qué ese impetu? é¢Por mero capricho
estético? Revisando la ultima voluntad del banquero, Warburg descubre que lo que
movia esa vehemencia era en realidad un fortisimo compromiso religioso y el deseo
devoto de encomendarse a su patron.

Pero una nueva cuestion se desprende de ese testamento: si ese compromiso
era real, écdmo explicar la mencién de la diosa pagana Fortuna? ¢Por qué Fortuna

interviene en la mentalidad de un piadoso cristiano como Sassetti? El simbolo-Fortuna

se observa en el olvidado arte de las imprese y se encuentra vinculado a las actividades

230 Cierto es gue, también en ese estudio, el historiador da cuenta de la relacién de los retratos

de la época con los rituales votivos etruscos, que la Iglesia catdlica no habia podido mas que
aceptar, en tanto representaban una prdactica demasiado arraigada en la sociedad florentina.
Se trata de unos objetos de cera, que no habian sido atendidos por la historia del arte.

231 Warburg, Aby, Carta a su editor del 12 de julio de 1907, citada en: Wuttke, Dieter, op. cit.
Trad. propia.

22 | a expresién que utiliza Warburg es “Sinnbild bewusster Energieentfaltung”. Warburg, Aby,
Warburg, Aby. “Francesco Sassettis letztwillige Verfiigung” [“La ultima voluntad de Francesco
Sassetti”], en: Werke, op. cit., p. 270.
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comerciales. Fortuna tiene un doble cardcter: tempestad que acecha los barcos y
prodiga diosa de la riqueza. Asi, las fuerzas paganas y cristianas (“culto ascético
cristiano de la memoria” y “espiritu heroico de la Antigiiedad”; “humanismo teolégico”
y “sensibilidad popular pagana”; la “confianza medieval en Dios” y “la confianza en uno

233 Estos

mismo”; “la ética antigua y la cristiana”) polarizan en nuevos simbolos.
hallazgos le permiten a Warburg sefialar que el Renacimiento no es una época de
superacion del cristianismo sino que se trata de un “estado de equilibrio”
[Schwingungszustand] o polaridad organica [Polaritéit] entre creencias aparentemente
contradictorias.”**

El pasaje del estudio de las personalidades individuales a las fuerzas
impersonales,?*® a través de lo que ahora Warburg llama “psicologia de la expresién
humana” [Psychologie des menschlichen Ausdrucks] o “psicologia del estado de
equilibrio” [Psychologie des Schwingungszustandes], admite una nueva descripcion del
proceso de produccidon de sentidos historico-culturales. El punto de partida heuristico
establece la idea de que las imagenes y simbolos son el resultado del estado de
equilibrio de fuerzas que se vuelven concientes. La tarea del investigador pasa a ser
ahora la de abrir canales para que el pasado se exprese en “las propias voces de los
tiempos”; habilitar nuevos focos alumbradores que iluminen lo que ha quedado a la

sombra de los rastreos candnicos.

233 Warburg, Aby, “Francesco Sassettis letztwillige Verfugung”, op. cit.

Ibid., p. 270. Pero no fue solo en Italia que de la combinacidn de elementos clasicos y
medievales se forjaron nuevos simbolos. También las repeticiones reflejas de un modo de
narrar el nacimiento de ese pathos olvidan que en la cultura nérdica, mucho menos celebrada
y tradicionalmente asociada al Medioevo, la Antigliedad también era puesta como intérprete
del presente. A esta propuesta hermenéutica se dirige Warburg en 1913, cuando analiza dos
tapices flamencos del siglo XV que describen la vida de Alejandro el Grande y cuya fuente es la
biografia adjudicada a Jean Wauquelin. Alli se representan las hazainas de Alejandro: toda la
iconologia, de tipo “subterranea” parece contrastar con “las luces de la cultura clasica”. Y sin
embargo se reconoce alli, entre las vestimentas realistas y los monstruos infantiles (de tipo
“anticlasico”), el antiguo culto solar romano-oriental. Esto es sefialado en el trabajo “Luftschiff
und Tauchboot in der mittelalterlichen Vorstellungswelt”. Cfr.: Warburg, Aby, “Luftschiff und
Tauchboot in der mittelalterlichen Vorstellungswelt”, Werke, op. cit.

2% Mas tarde, en “El desayuno sobre la hierba de Manet...”, Warburg utilizard la nocién de
“supraindividual”. Cfr: “Manets déjeuner sur I’herbe. Die vorpragende Funktion heidnischer
Elementar-gottheiten fir die Entwicklung modernen Naturgefiihls” [1929], Werke, op. cit. Cito
la traduccién de Natalia Gil y Daniela Losiggio en: “El Déjeuner sur I’herbe de Manet. La funcion
prefigurativa de las divinidades elementales paganas para la evoluciéon del sentimiento
moderno de la naturaleza”, Revista Eadem Utraque Europa, nro. 13, junio 2012.
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Previo a analizar estos nuevos canales abiertos por Warburg, nos detendremos
en otro eje cardinal de su método: la critica al esteticismo, la ciencia histoérica y el
historicismo, entendidos como limite a una comprensién profunda de las fuerzas

expresivas de lo social.

2. Contra la ciencia historica, el historicismo y el esteticismo (o sobre los limites del

relativismo y el idealismo)

Warburg queria ser un nuevo tipo de historiador del arte pero encontraba incdmoda

esa inscripcion; de alli que se definia como “psicdlogo”, “cientista”, y hasta

“dramaturgo”.”®*® Fue un critico agudo tanto de la historiografia como de la filosofia de

|ll

la historia del siglo XIX. En sus conferencias se refiri6 mas de una vez al “control

policial” que aquella ejercia “sobre las fronteras metodolégicas”.?*’ No obstante,
reconocia que su mayor deuda era con Jacob Burckhardt, precisamente el historiador
aleman mas célebre del siglo XIX. Burckhardt es el autor mas referenciado en la obra
warburguiana: interviene en los albores, en las “cuatro tesis” y es protagonista de uno
de sus dltimos seminarios, dictados en el invierno de 1927-1928.%%%

Hemos observado ya, no obstante, que Warburg se separa del maestro hacia
1907. Pero entonces, équé habia quedado en pie de aquella influencia para que, en los
ultimos afos de su vida, una vez mas, Warburg hablase del historiador del XIX como
del gran “maestro de Basilea”? Warburg admiraba el cardcter circunspecto que habia

239

colocado a Burckhardt a distancia de las modas de época.”” Antes aun que

235E| 28 de abril de 1909, Warburg anoté en su diario “me siento emparentado con Shaw como

dramaturgo latente” pues se sentia capaz de mostrar los conflictos entre fuerzas culturales, tal
como lo habia hecho su contemporaneo, en el arte. Cfr.: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 144.
>"Warburg, Aby. “ltalienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu
Ferrara” [“Arte italiano y astrologia internacional en el Palacio Schifanoia de Ferrara”], en:
Werke, op. cit., p. 396.

28 \Warburg, Aby. Burckhardt Seminars (1927-1928), consultado en: Warburg Archive, Warburg
Institute, University of London, febrero de 2013. Puede consultarse la traduccion de un
extracto de las notas en: Warburg, Aby. “Notas para el Seminario sobre Jacob Burckhardt
dictado en la Universidad de Hamburgo (1926-1928)”, Eadem Utraque Europa, aiio 11, nro. 16,
2015. Trad.: Gonzalo Aguirre y Daniela Losiggio.

>¥Warburg fue internado en la famosa clinica de Bellevue, dirigida por Ludwig Binswanger, en
la primavera de 1921. Las prognosis describieron los cuadros de esquizofrenia (Binswanger) y
de neurosis obsesiva (Kraepelin). El alta del tratamiento fue dada en 1923. Warburg,
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Kierkegaard, Nietzsche, Bergson y el mismo Warburg (pero, a diferencia de ellos,
reservandose también de producir una detraccion radical), Burckhardt ya habia
sefialado el caracter problematico de la idea de progreso. Si bien las caracteristicas de
esta idea son bien conocidas, serd conveniente un rodeo en torno a ella para luego
recuperar el disenso burckhardtiano-warburguiano.

En la Modernidad, la nocién de progreso esta intimamente vinculada a la de
historia y a las derivas del concepto de conciencia (sujeto, cogito) y su contraparte, el
objeto. El problema es demasiado extenso y sobre él no podremos extendernos
aqui;** sin embargo, interesa a nuestros fines indicar el momento en que el concepto
de historia se despega de la actividad del sujeto o cogito. Como hemos visto en la
primera parte de este trabajo, para Kant, la objetividad del conocimiento tedrico esta
justificada por la forma de la sensibilidad. Mejor aun, los objetos estan regidos por un
cogito que conoce gracias a sus sentidos. En “ldea de una historia universal desde el
punto de vista cosmopolita” (1784), la historia es descrita por Kant como progresiva;
pero esta descripcion es filoséfico-practica y, en este sentido, la idea de una historia
gue progresa solo puede decirse que es “conveniente” al sujeto trascendental. Solo
podemos tener “signos” [Vorzeichnen] del progreso, pero nada en el mundo
fenoménico nos permite formularlo como un concepto del entendimiento. Ello se debe
a que, para Kant, el acontecer (relativo a la experiencia) y el conocimiento del progreso

(o “historia universal en sentido cosmopolita”) son dos cosas diferentes. El progreso es

probablemente uno de los autores que mejor comprendié la filosofia de Nietzsche en la
Alemania de entreguerras (lo analizaremos en la cuarto capitulo cuando nos aboquemos
completamente a la teoria de las fuerzas), se identificd con el autor de E/ nacimiento de la
tragedia (1872) por la hybris que lo llevé a él también a la locura. Warburg, Aby; Binswanger,
Ludwig. La curacidn infinita. Historia clinica de Aby Warburg. Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2007. Trad.: Gelormini, Nicolds; Warburg, Aby, Burckhardt Seminars, op. cit.

2°De una larga lista, menciono solamente dos tesis de reciente defensa que, en Argentina, han
trabajado esta problematica en el dmbito de las humanidades. El trabajo de Lucila Svampa
constituye una importante genealogia de las criticas a la filosofia de la historia hegeliana y
contiene una minuciosa descripcién de la mentalidad histérica del siglo XIX. Svampa, Lucila. E/
pasado en disputa. Memoria, olvido y usos de la historia, tesis para obtener el titulo de doctora
en Ciencias Sociales, UBA, marzo de 2015. El de Cecilia Macén se ocupa de comprender, a
partir de un trabajo hermenéutico-comparativo, los modos en que el “sentido histérico” se
modificé a fines del siglo XIX y, mas tarde, con la caida de los regimenes totalitarios. Tras la
poshistoria: Reflexiones criticas acerca de un nuevo sentido histdrico, tesis para obtener el
titulo de doctora en Filosofia, UBA, septiembre de 2009.
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una idea que puede pensarse pero no conocerse.?*! Sin embargo, como sefiala
Reinhart Koselleck, para la época de la Revolucién francesa nace una ciencia historica
gue es autoconciencia de si misma como acontecimiento, una ciencia histérica cuyo fin
(temporal y teleoldgico) es ser sujeto y objeto de si misma.>*? Y asi, los conceptos de
acontecimiento y de conocimiento se contaminan: en el término de la historia, los
acontecimientos y el conocimiento se vuelven equiparables. Los acontecimientos
adquieren un sentido univoco en una cadena causal y progresiva. Contra Kant, Hegel
introduce la nocidon de “autoconciencia histdrica”. El hombre no existe por fuera de la
historia y, por ello, aquello que el sujeto conoce y hace tiene caracter histérico. Ahora
bien, la autoconciencia en y para si de la historia universal o autoconciencia del
espiritu es el reconocimiento del Hombre (con mayusculas, en tanto colectivo) de que
la realidad esencial absoluta es la suya propia. El fin de la historia es esta coincidencia

| 243

o supresion dialéctica de sujeto/objeto y particular/universa La historia se volvig,

después de Hegel, un concepto trascendental:

La historia como término colectivo singular y como categoria de la conciencia
demuestra ser extremadamente maleable y adaptable. Se torna una especie de
recipiente comun para todas las ideologias imaginables que pueden invocar a la
historia, puesto que a ella misma no se la cuestiona de manera critica. La historia se
ha vuelto una férmula vacia, un concepto ciego [...] A pesar de haber sido concebida
originalmente a partir del movimiento temporal, se la sustancializa y personifica de
manera flagrante. Finalmente se le asigna una voluntad.**

Para sistematizar el concepto de historia nacido con la Revolucién Francesa
pueden identificarse tres ejes que volveran inteligible el caso Burckhardt:
a. El continuum. La historia es comprendida en el siglo XIX como la linea

continua, homogénea que sirve a las historias particulares de fundamento, las recoge y

241 kant, Immanuel. “Idea de una historia universal desde el punto de vista cosmopolita”, en:

Filosofia de la historia. La Plata: Terramar, 2004. Trad.: Emilio Estiu y Lorenzo Novacassa.

22 Koselleck, Reinhart. “éPara qué todavia investigacion histérica?” (1971), en: Sentido y
repeticion en la Historia. Buenos Aires: Hydra, 2013. Trad.: Tadeo Lima.

>3 Kojeve, Alexandre. La dialéctica del amo y del esclavo en Hegel. Buenos Aires: Fausto, 1999.
Trad.: Juan José Sebrelli.

244 Koselleck, Reinhardt, op. cit.; Critica e crise. Rio de Janeiro: Contraponto, 1999; Futuro
pasado. Para una semdntica de los tiempos histdricos. Buenos Aires: Paidds, 1993.
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las ordena de modo cronolégico haciéndolas superarse unas a las otras en etapas
progresivas.245

b. El caracter teleoldgico. La historia contiene un fin o destino en el que lo
particular y lo universal, lo subjetivo y lo objetivo, se suprimen de modo dialéctico.
Originariamente la accién es inmanente a la historia, pero en el uso vulgar del
concepto se alude a la historia como destino trascendental que en ocasiones excede el
hacer humano.?*

c. El caracter conciente-autoconciente (conocimiento). Aquel fin o destino debe
realizarse en un momento determinado coincidiendo con una autoconciencia o
conocimiento absoluto: la historia es humana, su construccion depende de los
247

hombres, por ello en determinado momento debe volverse autoconciente.

Se ha dicho que Burckhardt no permanecié “inmune” al influjo de este modo de

| " |II

comprender la historia,?*® e incluso que el “continuum espiritual” burckhardtiano
constituye un reflejo de la filosofia de la historia hegeliana.?*® ¢En qué sentido la
investigacion histérica burckhardtiana es alternativa a la comprensién estilistica de la
época? Existen interpretaciones que leen a la La cultura del Renacimiento en linea con
otras producciones criticas de la temporalidad histdrica del siglo XIX, como las de

250

Nietzsche®® o Dilthey,?** autores que también influyeron fuertemente la obra de

Warburg.

245 Cfr.: Benjamin, Walter. “Uber den Begriff der Geschichte”, en: Gesammelte Schriften |, 1.
Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991.

246 Cfr.: Strauss, Leo. ¢Progreso o retorno? Barcelona: Paidds, 2004, 160-167. Trad.: Francisco
de la Torre.

247 Cfr.: Koselleck, Reinhart, op. cit.

298 Cfr.: Kracauer, Siegfried. Historia. Las ultimas cosas antes de las ultimas. Buenos Aires: Las
cuarenta, 2010, p. 97. Trad.: Guadalupe Marando y Agustin D’Ambrosio.

249 Cfr.: Forster, Kurt. “Introduccién”, en: Warburg, Aby, E/ Renacimiento del paganismo.
Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeo, Madrid, Alianza, 2005. Trad.:
Elena Sanchez y Felipe Pereda.

>%Burckhardt y Nietzsche se conocieron cuando el dltimo tenia veintiséis afios y acudia cada
semana al curso de historia que aquel dictaba en Basilea. Unos afios después, Nietzsche le
envio sus libros y el gran historiador respondid que se creia incapaz de “reflexionar sobre las
causas”, de haber penetrado alguna vez profundamente en el “templo del pensamiento”.
Burckhardt, Jacob. Cartas a Nietzsche, citadas en: Didi-Huberman, Georges. “Sismografia de los
tiempos movedizos”, en: La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas
segun Aby Warburg. Madrid: Abada, 2009, p. 115. Trad. Juan Calatrava. A pesar de esa
manifiesta incomprensién, Nietzsche acudié a Burkhardt en las horas de su desmoronamiento.
La carta fechada el 5 de enero de 1889 expresa: “preferiria ser profesor en Basilea que Dios,
pero no me he atrevido a llevar mi egoismo privado tan lejos, desatendiendo asi la creacién del
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Ciertamente, los trabajos de Burckhardt contienen numerosas criticas —directas e
indirectas— a la idea de progreso. Por un lado, respecto del continuum, exhorta al
abandono de la “vanidad” segun la cual todo tiempo pasado se habria puesto al
servicio del presente. En cuanto a la teleologia, seguin el historiador, nada sabemos
sobre el sentido —trascendente o inmanente— de la historia. No conocemos de ella un
fin, destino, u origen; por lo tanto, es engafioso confiar en el fundamento de la
necesidad. Por ultimo, respecto del caracter autoconciente de la historia, Burckhardt
sostiene que ella es un modo de trascender la historicidad, la vida humana en el
mundo; dicho en otros términos, mas que dar coherencia a lo contradictorio mediante
una narracioén, la disciplina histérica procura ser al mismo tiempo una accion que
trastoca el Zeitgeist.*>>

Para Burckhardst si es licito reflexionar sobre el modo en que los hombres actian
o son actuados (afectados). Esta es una pregunta por la passio humana: por la

253
d.

pasividad o la accién, la dependencia o la liberta Asimismo, la accién-

I " IlI

contemplacion es el “continuum espiritual” que nada tiene que ver con un tiempo
homogéneo y vacio; constituye la invariable o constante de la indagacion, que permite
trascender lo contextual-histérico. La historia es también un modo de la
contemplacion y no solo un estudio de ella (como acontecimiento): no es la mera
descripcién de datos recolectados, sino su reflexion-contemplacién como accién
transformadora.

Asi, Burckhardt ofrece a Warburg un conjunto de ensenanzas especificas. La
primera de ellas sostiene que la historia no es un continuum vacio, limpido vy
homogéneo, cargado de hechos particulares que, pese a sus contradicciones, vistos en
perspectiva se ordenan de modo coherente y cronolégico. La segunda reza que la

accién y la pasiéon son dejadas a un lado siempre que aparece la pregunta por los fines

altos y superadores, y ello es asi, en parte, para las filosofias de la historia del siglo XIX

mundo. Mire, hay que hacer sacrificios, sea como sea que uno viva”. Nietzsche, Friedrich. Carta
a Jacob Burckhardt, citada en: Giorgio Colli y Mazzino Montinari (eds.), Sdmtliche
Briefe. Kritische Studienausgabe in acht Bdnden, Berlin, DTV, 2003. Trad. propia.

>1Dilthey resefid la gran obra de Burckhardt y lo describié como un cientista social mucho mas
que como un historiador. Salomon, Albert. “Transcending history”, Philosophy and
phenomenological Research, vol. 6, nro. 2, 1945, pp. 225-269.

>2gin lugar a dudas esta idea fue influyente en la construccion del concepto de Nachleben
(vida péstuma) warburguiano sobre el que nos expandiremos enseguida.

23 salomon, Albert, op. cit.
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pero especialmente, como vimos en la parte primera del presente trabajo, a partir de
Kant. Ahora bien, éno conforman la pasién y la accién aquello que constituye nuestra
experiencia? ¢No son acaso la pasion y la accion dos vias de acceso a la experiencia
sociohistdrica? Son estas preguntas por las pasion, la accién y la vida las que hacen de
Warburg un burckhardtiano.

No obstante, si podria hacérsele a Burckhardt la misma recriminacién que a las
ciencias sociales. Se ha imputado a las ciencias sociales su base injustificada: el a priori
histérico-hombre, un concepto curioso que es al mismo tiempo fundamento de todas

254 ¢Pero

las cosas y esta separado de un origen; es empirico y trascendental a la vez.
gué ocurre cuando, en determinados casos, aparece un distanciamiento del
fundamento-hombre, como es notorio en las investigaciones de principios del siglo XX
gue analizaremos aqui? Sin lugar a dudas, Burckhardt no concibe una accidn ni una
ciencia que no sean las humanas. Warburg debera tomar distancia del maestro para
aprehender la capacidad de accién y el pathos de los simbolos.

Como hemos visto, llegado el fin de siécle, Warburg habia decidido suspender el
estudio de pintores individuales, pues sospechaba que este tipo de trabajos corria el
eje de sus intereses: la moda, el gusto de época, la vida de lo simbdlico. Asi, su
inquietud fue posandose sobre el milieu. Los mecenas eran los que gobernaban la
Florencia de los Medici; ellos eran principalmente banqueros y politicos: los
Tornabuoni, los Sassetti, los Tani y los Portinari. Su gusto y sus preferencias se
transcribian en la ornamentacion y la expresividad general de la ciudad de Florencia: la
arquitectura y la decoracion de iglesias y capillas eran —creia Warburg— fuente de la

255 Asi fue que

disputa entre una tradicidn pictérica anterior y la moda contemporanea.
esta inquietud lo llevd a investigar el personaje de la ninfa; irrupcidn que aparecia una
y otra vez en los cuadros de la época y que habia destacado ya en el famosisimo

estudio de los intermezzi florentinos (1895):

Hija de la fecunda interrelacién de las artes, se convirtié a lo largo del Renacimiento
en el tipo caracteristico de la mujer joven de la Antigliedad cldsica [..] La
encontramos en las obras de arte bajo la forma de una joven desenvuelta,

254 Cfr.: Foucault, Michel. “Las ciencias humanas”, en: Las palabras y las cosas. Buenos Aires:
Siglo XXI, 2011, p. 379-385. Trad.: Elsa Cecilia Frost.
%5 Gombrich, Ernst, “Mas alla de la historia del arte”, op. cit.
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caminando ligera con los cabellos sueltos y su traje ondeante cefiido a la antigua; o
bien como personaje vivo en los festejos. En las procesiones y en las primeras
representaciones dramdaticas de tema mitoldgico, encarna a la virgen cazadora, la
compafiera de Diana, mientras que en la pintura y la escultura ofrece el tipo mas
caracteristico de la historia y la mitologia antiguas [...] Viva encarnacién de la vida
paganay [...] la lujuria mundana. Quisiera afiadir brevemente que pertenece a esta
misma filiacidn estilistica la figura femenina con un cesto o una vasija sobre la
cabeza que, a modo de canéfora, recorre como un gratuito motivo ornamental los
cuadros y los frescos de la escuela florentina de Filippo Lippi y Rafael.**®

Cinco afios mas tarde, Andre Jolles instaba a su amigo Aby Warburg a
profundizar este conocimiento. Pero Warburg temia dejarse llevar por el gusto. Si bien
el personaje de la ninfa lo fascinaba, lo cierto es que no tenia ninguna “idea general”
sobre el problema. Al final del intercambio epistolar, concluyd que este personaje
femenino era la encarnacion del paganismo, la hybris y la experiencia extatica de los
antiguos en el Renacimiento. Este descubrimiento le resulté conforme a la moda
decadentista “zaratustreana” de la que era contempordneo y taxativamente critico;
fue entonces que abandond la motivacién del escrito. Sin embargo, de este se extrae
una reflexién elocuente sobre el modo en que el investigador se vincula con el pasado.

La reflexion warburguiana sobre la actitud del investigador hacia el pasado
puede sistematizarse en tres grandes criticas: contra el esteticismo, contra la ciencia
historica y contra el historicismo. En primer lugar, en tanto el objeto de estudio de la
Kulturwissenschaft es el hacer de los simbolos,?’ era necesario abandonar el enfoque
esteticista; contemplar por igual todas las expresiones de la cultura. De alli que, antes
gue hallar el nexo de las expresiones culturales —agradables o desagradables— con un
“ideal alado” de belleza, el cientista debia explorar el suelo [Boden] sobre el que un

simbolo se alza. En segundo término, Warburg se preguntaba insistentemente si era

posible concluir algo respecto de ese suelo en el que crece un ideal, es decir,

2% publicado por primera vez como “l costumi teatrali per gli intermezzi del 1589”, Atti

dell’Accademia del R. Istituto Musicale di Firenze, 1895, pp. 133-146, trad. A. Giorgetti. Cito la
traduccion de Elena Sanchez y Felipe Pereda en: Warburg, Aby, “El vestuario de los intermezzi
de 1589”, en: El Renacimiento..., op. cit.

>"En sus investigaciones sobre Aby Warburg, Hernan Ulm ha dado mayor importancia al
concepto de “gesto” [Geste] que al de “simbolo” en la medida en que aquel produciria una
idea de todo el proceso simbdlico: empatia, estilo, transmutacidn corporal. O en sus términos:
movimiento, vida, renacimiento. Cfr.: Ulm, Herndn y Navallo, Laura. “Fabulando a través de las
imagenes y la danza contemporanea”, Semindrio Intersegbes: corpo e memdria. Recife: Ed.
Universitdria da UFPE, 2013, p.440.
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desarrollar una suerte de conocimiento definitivo sobre los problemas histdricos, y
descubrid que ninguna reflexién podia ser mas que temporaria. Esto impedia seguir
sosteniendo que la ciencia histérica descubre o encuentra un pasado inmovil, siempre
igual a si mismo. Por ultimo, si es cierto que no hay nada definitivo en los “hechos”
historicos y su interpretacion, eso no convierte la investigaciéon del pasado en una
perspectiva subjetiva, incierta o relativista: comprender aquella indefinicién supone
atender el caracter temporal de las cosas, es decir, su caracter activo, anacronico y
superviviente. Esta comprension potencia el conocimiento del presente y trasciende el
historicismo o el Zeitgeist. Analicemos el caso sobre el cual inicia el intercambio
epistolar entre Warburg y Jolles.

En el cuadro el Nacimiento de San Juan Bautista de Domenico Ghirlandaio [fig.
5], unas damas vestidas en el estilo florentino de la época acomparian a la parturienta
mientras dos criadas se disputan al niflo para amamantarlo. A la derecha de la escena,

258

irrumpe una bella mujer que lleva un canasto de frutas en su cabeza. " Cedemos a

Jolles la descripcion del personaje:

Cerca de la puerta abierta, corre —no, esa no es la palabra, vuela, o mas bien flota—
[...] una figura fantastica —¢deberia Ilamarla una sirvienta, o mas bien una ninfa
clasica?— [...] Ese paso vivo, ligero y rapido, esa irresistible energia, esos andares
prestos que contrastan con la actitud distante de los demds personajes [...] éQuién
es? ¢De donde viene? ¢éLa he visto antes? ¢ Mil quinientos afos antes quiero decir?
éProviene de un noble linaje griego y su bisabuela tuvo una aventura con alguien de
Asia Menor, Egipto o Mesopotamia?259

En tono cédmico, Jolles intenta representar una suerte de estado animico de
rapto o inspiracion. En respuesta, su amigo le exige que no ascienda al cielo para

entender la irrupcion de la ninfa. El cielo es una metafora del ideal platénico, y el

8 Como la ninfa en la habitacién del Nacimiento de San Juan Bautista, a principios del siglo XX,

las mujeres irrumpian en la vida publica. Estas apariciones eran festejadas por Warburg.
Admiraba a Isadora Duncan, a quien habia visto liberada del cuerpo encorsetado y descalza.
Gombrich, Ernst, op. cit., p. 110. También elogié el irremplazable aporte que las escritoras
norteamericanas habian hecho a los Chap-books, desmitificando la asociacién de mujeres y
sentimentalismo craso. Habian sido ellas, segin Warburg, las que habian logrado plasmar la
“imagen momentanea” de la vida urbana y campestre americana. Warburg, Aby, “Chap-books
americanos” (1897), en: El Renacimiento del paganismo..., op. cit., p.73.

29 Jolles, Andre. Carta a Warburg del 23 de noviembre de 1900, citada en: Gombrich, Ernst, op.
cit., p. 109.
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movimiento [Gangart] requerido por este ideal es equiparado al vuelo de una bella

mariposa:

Yo también he nacido en Platonia y me gustaria observar, en tu compaiiia, el vuelo
circular de las ideas desde una elevada cumbre de montafia [..]. Pero estos
movimientos ascendentes no me son concedidos; solo puedo mirar hacia atras y
disfrutar de ver el desarrollo de la mariposa en los gusanos.*®

Asi, al platonismo, para el cual el conocimiento de la belleza exige un
movimiento ascendente en una escala,?®! se opone un rastreo de las fuerzas que
actuaron en la creacion del ideal, a las que se ilustra con otra metafora, la de los
gusanos. Ellos aluden al barro y la impureza —incluso lo repugnante y viscoso— que esta
en el nacimiento de los fendmenos. La belleza (y lo mismo valdria decir para el bien, la
verdad o la justicia) se comprende asi temporaria y de ningin modo trascendente; ella
estd implicada en determinadas condiciones de produccion de lo bello o —para utilizar
una expresion de Gertrud Bing— en la produccion de los “limites de nuestras
concepciones visuales”.?®

El procedimiento platénico de comprensién de los fendmenos en relacién con el
ideal ahistorico e imperecedero engloba, segiin Warburg, otras tendencias tales como
el culto a los “héroes” (Petrarca, Castagno, Virgilio), el culto a la “belleza elevada”

(Winckelmann y Kant) y el culto al genio (los romanticos). Esa tendencia platdnica es

calificada de “esteticista”, “idealista” o “panegirica”: ella procede abultando el sentido

20Borrador de carta a Jolles, citado en: Gombrich, Ernst, ibid., p. 111. Cito la traduccion de

Bernardo Moreno Carrillo con algunas modificaciones de mi autoria.

**LEn la escala de éros de Banquete, Socrates sostiene que el amor es la busqueda de lo bueno
en la produccién en la belleza, por el cuerpo o por el alma. Si el amor es la busqueda de lo
bueno por medio de la produccidn en la belleza, no puede ser éste bueno o Bello en si mismo.
Eros, por tanto, no puede ser un dios (las divinidades son buenas y bellas). Eros es un démon,
un mediador entre lo imperfecto y lo perfecto, entre lo humano y lo divino, entre lo Bello
corporal y lo Bello eterno. Quien quiera conocer la belleza verdadera, imperecedera y eterna
deberd empezar por buscar los cuerpos bellos y hermosos a una edad temprana, luego notara
que la belleza es la misma en todos los cuerpos y, en un tercer peldafio, conocerad la belleza del
alma y de las acciones de los hombres, vale decir, podra contemplar la virtud, lo que habilitara
el observar la belleza de las ciencias -en un cuarto momento-, hasta que al final no vea mas
qgue una ciencia, la de lo Bello. Esta belleza existe eterna y absolutamente por ella misma y en
ella misma y de ella participan las demas bellezas. Quien pueda contemplarla, podra
considerarse a si mismo dichoso y feliz. Platon. “El Banquete” en: Didlogos. Madrid: Austral,
2007, 210a-212a. Trad.: Luis Roig de Lluis; Colli, Giorgio. Platon Politico. Madrid: Siruela, 2008.
Trad.: Jordi Raventos.

*2Bing, Gertrud, “Aby M. Warburg”, op. cit. Trad. propia.
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de la obra y de los artistas, interpretandolos siempre como “fuerzas personales o
individuales”.?®® Por ellas se ignoran “las condiciones socioldgicas” [die soziologischen
Bedingtheiten] y “las fuerzas sociales formativas” [gestaltenden sozialen Krdfte],
objetos centrales de la Kulturwissenschaft. Veremos en el siguiente capitulo que
Benjamin también critica el idealismo pero lo distingue de la teoria platénica de la
belleza, de la que se sirve de modo heterodoxo.

Ahora bien, la desaprobacién warburguiana de este procedimiento idealizante o
estetizante —panegirico— parece conducir al relativismo histérico. Ciertamente, en

ocasiones, el autor del “Fragmento de la ninfa” se lamenta por la imposibilidad de una

herramienta con la que medir los cambios histdricos:

Desgraciadamente, no existen mandmetros con que medir los estados de equilibrio
entre las antiguas tendencias culturales y las nuevas, y menos aun para valorar la
energia de su transformacién. Asi pues, todo intento de explicacion resulta al final
una hipdtesis inadecuada y antropomérfica. Lo cual es aplicable también a nuestro
intento.”®*

Tempranamente, Warburg escribio en su diario que sus ideas generales vy

“esquemdticas” serian valoradas “algun dia” como “erréneas”.’® Y es que “cada edad
puede ver solamente los simbolos [pasados] que puede reconocer y soportar a través
de sus propios drganos visuales [Seheorgane] internos”.?®° O bien: “cada edad tiene el
Renacimiento de la Antigiiedad que se merece”.?®’ Por ejemplo, la preocupacién de

Warburg por el movimiento, el acercamiento y el alejamiento, que hemos analizado en

%3 \Warburg hace este ejercicio generalizador en una carta a un amigo, el medievalista Adolph

Goldschmidt. Alli reconoce la osada generalizacién a la que llama “audacia de la ignorancia”
[Courage der Ignoranz]; pero también expresa que esta le permite sefalar la direccion de las
tendencias de la historia del arte en su época |[die Richtungen der modernen
Kunstwissenschaft] para poder criticarlas. Warburg, Aby, “Die Richtungen der Kunstgeschichte.
An Adolph Goldschmidt”, Werke, op. cit. Trad. propia.

264 Warburg, Aby. Vortrdge, citadas en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 153.

265 Warburg, Aby. “Diario” (8 de abril de 1907), citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 137.
*\Warburg, Aby. “Die antike Gotterwelt und die Frihrenaissance im Stden und im Norden”
[“Las divinidades antiguas y el Renacimiento temprano en el norte y el sur”, 1908], citado en:
Gombrich, Ernst, op. cit., p. 181.

**”\Warburg, Aby. “Italienische Antike im Zeitalter Rembrandts” [“La Antigiiedad italiana en la
época de Rembrandt”, 1926], citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 223.
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el capitulo primero, se encuentra en intima vinculacion con el nacimiento del cine y los
adelantos en la tecnologia dptica que le fueron contemporaneos.?®®

Ahora bien: hasta aqui tenemos una critica a los ideales trascendentes y por
tanto la supresion de una historia panegirica (esteticismo); a cambio, tampoco se nos
ofrece una disciplina que ordene hechos puros y objetivos segun el fin sefalado por
una filosofia de la historia, por la que se justificarian o sistematizarian las

269 parg |a resistencia al idealismo

incoherencias, impurezas y anacronismos del tiempo.
estetizante y a la ciencia histérica no hacen de la Kulturwissenschaft una propuesta
relativista. Es necesario trascender esta (en apariencia) insalvable disyuntiva:
objetividad idealista (mediante el esteticismo o la historia teleoldgica) vs. subjetivismo
realista (mediante el historicismo). ¢ Como hacerlo? Se trata de una actitud heuristica.
El pasado no es pasivo; la manera en que este se nos vuelve visible o nos afecta
inevitablemente transforma el presente. El cientista cultural no debe desconocer la

existencia activa de un pasado que (super)vive o que siempre esta superviviendo como

formula afectiva (del pathos) en tiempo-ahora.?”°

*8En el ya clasico Aby Warburg et I'image en mouvement [Aby Warburg y la imagen en

movimiento], Philippe-Alain Michaud planteé que el pensamiento de Warburg utiliza
exactamente las mismas categorias que el cine, por lo que en el campo del cine pueden
encontrarse herramientas para, a modo de espejo, comprender su obra. Si bien la imagen
animada no tiene su versidn original en el cine, pues como ya lo hemos visto proviene de los
rituales mas antiguos y/o primitivos, el tipo de procedimiento que anima a las imagenes en el
cine es menos magico que técnico-légico. El cine permite ver la historia como un montaje de
imagenes (fotogramas) y el rol del investigador no es tanto el de describir estas imagenes sino
el de exponer sus intersticios, el entre-imdgenes. Aby Warburg and the Image in Motion.
Nueva York: Zone Books, 2004. Trad. Sophie Hawkes. Ese intervalo, en nuestras palabras, es la
técnica, la funcién figurativa, el mecanismo empadtico, el estilo. También Giorgio Agamben
describe el concepto de Nachleben a partir del nuevo arte y la representacidon del movimiento.
Warburg efectivamente pertenece a una época en que las imagenes se ven en movimiento. El
descubrimiento del historiador de Hamburgo es el de entender que “junto al Nachleben
fisioldgico, hay un Nachleben histérico de las imagenes”. Agamben, Giorgio, Ninfas, op. cit., p.
26. Un importante trabajo sobre la relacién entre historia y lo cinético en Aby Warburg
también puede consultarse en el capitulo “Historia cinematica: el encuentro con la perspectiva
de Aby Warburg” de la tesis de Natalia Taccetta, Subjetividad y temporalidad. Configuraciones
imaginarias de la historia a través de la imagen cinematogrdfica, Tesis para obtener el titulo
de Magister en Sociologia de la Cultura y Analisis cultural, IDAES, Octubre de 2012.

%9 Warburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung”, Werke, op. cit. Cito la traduccién de Joaquin
Chamorro Mielke en: Atlas Mnemosyne. Madrid: Akal, 2010.

>’°Didi-Huberman, Georges. “La imagen-malicia. Historia del arte y rompecabezas del tiempo”,
en: Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2008. Trad. Antonio Oviedo.
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Las supervivientes formulas del pathos constantemente trascienden lo histérico
o el Zeitgeist: “lo que llamais el espiritu de los tiempos es en el fondo el espiritu de los
sefiores, en el que los tiempos se miran como en un espejo”.?’* Este espiritu de época
(el contexto que se da por presupuesto) no puede ser ni el pardametro para el estudio
de un problema histdrico, ni mucho menos el lugar desde el cual se investiga. El
pasado debe expresarse en “las propias voces de los tiempos”; para ello, la actitud del
investigador hacia el pasado y los simbolos en que este cristaliza debe ser la de
habilitar nuevos “focos alumbradores”,?’? que iluminen lo que ha quedado a la sombra
de la historiografia candnica y permitan trascender el historicismo.

De este modo, Warburg se deshace de la aparentemente ineludible dicotomia
objetividad idealista vs. subjetivismo realista. No hay ideal de belleza como no hay “lo
dado” de una vez y para siempre. El pasado es temporal y por tanto anacronico, este
se reconfigura e irrumpe en tiempo presente. Entender el pasado como activo es un
primer paso en la tarea de escuchar las voces de los difuntos.

Nuestro repaso sobre las disquisiciones warburguianas en torno a los prejuicios
esteticista e historicista nos permiten observar ahora con mayor claridad sus objetos
de analisis. Los estudios obre los intercambios entre norte y sur, asi como sobre las

artes menores, permiten apreciar la potencia de un pensamiento que se desplaza del

canon.

3. Intercambios entre el Renacimiento de norte y sur: vida festiva, individualidad

como comicidad

El mencionado ensayo “Los coleccionistas” [“Die Sammler”] de Jacob Burckhardt
ofrecid ciertos elementos que permiten examinar los intercambios expresivos entre el
norte y el sur europeos durante el Renacimiento. Alli se sefiala que el gusto italiano
por el flamenco estd atravesado por una paradoja. A partir de ahi, Warburg se
pregunta si efectivamente existia una antinomia entre norte y sur y plantea la

necesidad de abandonar la tesis —que él mismo habia defendido— de lo flamenco como

>L\Warburg, Aby. “Conferencia sobre Rembrandt” (1926), en: Atlas Mnemosyne, op. cit.
272 1
Idem.
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retardatario respecto de lo renacentista.’”? Ciertamente, la primera tesis que Warburg
habia expuesto al comparar el arte flamenco con el florentino implicaba la idea de una
reaccion: el estilo botticelliano “idealizante all’ antica” era concebido como una
reaccion contra el “materialismo decorativo” flamenquizante. Luego advino la tesis del
paralelismo: ltalia y el norte transitando un proceso gemelo, en el umbral de la
Modernidad.?”* Finalmente, para la misma época en que encontraba en la Edad Media
una de las fuerzas formativas del Renacimiento y, al mismo tiempo que surgia el
principio metodoldgico que otorgaba al arte decorativo la misma entidad que a las
artes consagradas (como veremos en el siguiente apartado), salié a la luz la tesis del
intercambio-desplazamiento. Norte y Sur ya no como pathos hermanos o paralelos,
tampoco uno por encima del otro, sino como subsidiarios entre si. Todo el arte
decorativo y aplicado —los arcones nupciales, los platos, las miniaturas, los tapices—,
gue habia heredado del flamenco mucho mas de lo que se habia atendido, confirieron
una clave de inteligibilidad de la vida festiva italiana. También el retrato, género
consagrado por la historiografia, fue considerado por Warburg en su mera funcién
engalanadora vy, por ende, como tipo decorativo caracteristico del norte, acogido por el
sur (los comerciantes florentinos se habian hecho retratar en Brujas por Van Eyck y
Van der Weyden y habian decorado sus salones con estas pinturas).’’

Por otra parte, dentro de las artes consagradas, Warburg descubrié una
influencia del norte hacia el sur que habia pasado inadvertida por la historiografia. El

caracter estatico de las figuras flamencas asi como los trajes anticuados que las vestian

23 Cfr.: “Las figuras aladas [son] el feliz injerto del brote eternamente joven de la Antigiiedad
pagana en el tronco seco de la pintura burguesa flamenquizante”. Warburg, Aby, “Acerca de
las imprese amorose en las mas antiguas estampas florentinas” [“Delle imprese amorose nelle
piu antiche incisioni fiorentine”, 1905], en: El Renacimiento del paganismo..., op. cit., p. 140.
>’En el intento de identificar los retratos que aparecen en el cuadro de Ghirlandaio La
confirmacion de la regla franciscana se expresa: “mdas compleja se presenta la identificacidén de
las dos cabezas masculinas que cierran la comitiva, retratos insuperables en los que parecen
haberse hermanado las caracteristicas peculiares y mds elevadas de la pintura de tabla
flamenca y la del fresco italiano para reflejar la vida interior en un estilo monumental”.
Warburg, Aby, “Arte del retrato y burguesia florentina”, op. cit.

2> Cfr: “Esta obra maestra de un crudo realismo no era un producto destinado al mercado
extranjero, o una pintura que buscara insinuarse al gusto de un avido coleccionista; por el
contrario es el resultado natural y necesario de una mezcla de elementos humanos que se
atraen por su oposicién; es, por asi decirlo, una obra de la naturaleza, mas alld de la belleza o
la fealdad.” Warburg, Aby, “Arte flamenco y primer Renacimiento florentino” [“Flandrische
Kunst und florentinische Renaissance”, 1902], en: El Renacimiento..., op. cit., p. 230.
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desviaron la atencion de la grandeza con la que los artistas del norte habian sabido
expresar la reflexién, la contemplacion, y la afeccién intima que delinean la
individualidad moderna. Asi, por ejemplo, Van der Goes habia sido el inspirador de
Ghirlandaio. Este ultimo tomé como modelo la Adoracion de los pastores del pintor
flamenco para pintar la misma escena en la capilla Sassetti [figs. 3 y 4]. En diferentes
ocasiones, nuestro investigador sefiala la influencia nérdica en la formacion juvenil de
los maestros clasicos del arte italiano: “precisamente porque eran tan contrarios a su

” 278 Si para los

propio caracter, los estimularon a una transformaciéon creadora
flamencos la individualidad adquiere el sentido de la contemplaciéon devota, para los
italianos cobrara otro significado.

De todo el conjunto de investigaciones sobre los intercambios entre norte y sur
es probablemente la conferencia “Intercambios artisticos entre el norte y el sur en el
siglo XV” [“Austausch kiinstlerischer Kultur zwischen Norden und Siiden im
15.Jahrhundert”, 1905] la que cobré mayor relevancia. Alli, son estudiados unos
grabados en cobre de Baccio Baldini, quien introduce en la cultura festiva florentina el
motivo comico de la “lucha por el calzén” proveniente del arte popular escandinavo.?”’
La conferencia se aboca a mostrar la influencias del norte en el arte “popular” europeo
del XV para luego sefialar un pathos “brueghelesco” en toda la imagineria comica
florentina.?’®

Al revés, también la cultura nérdica adoptd el pathos florentino. El gran texto al
respecto es Durero y la antigiiedad italiana (1905). Alli Warburg utiliza por primera vez
el concepto de “férmula del pathos”, remitiendo este término a la tradicion dionisiaca.
Mas tarde, esta nocion designara la funcion polar de las imagenes, es decir, su caracter
anticadtico, estabilizador de fuerzas.?’”® Volveremos sobre este punto en el cuarto
capitulo.

En definitiva la llegada del Renacimiento no debia ser considerada una

revolucion del genio artistico liberado. El Renacimiento es mas bien un enfrentamiento

>’ \Warburg, Aby. “El Entierro de Cristo de Rogier van der Weyden en los Uffizi” (1903), Ibid.
>’7Baldini lleva a Warburg a contemplar las estampas planetarias que los italianos habian
importado de Berlin, pero suspendera esta inquietud al percibir que para dar cuenta de ello
sera necesario tener en cuenta el pathos oriental y las divinidades antiguas.

2’8 Cfr.: Warburg, Aby. “Intercambios artisticos entre el norte y el sur en el siglo XV”, en: El
Renacimiento..., op. cit.

279 Cfr.. Warburg, Aby. “Direr und die italienische Antike”, Werke, op. cit.
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conciente entre fuerzas antiguas y medievales que se combinaron de modos diferentes
en el norte y el sur y también entre geografias como intercambios cartograficos. Asi lo
expresa nuestro autor en una magnifica conferencia de 1908 titulada “El mundo de los
dioses antiguos y el primer Renacimiento en el norte y el sur” [“Die Antike Gotterwelt
und die Frihrenaissance im Siiden und im Norden”]. Con la tesis del intercambio-
desplazamiento se demuestra que —al menos desde una perspectiva materialista como
la que aqui se desarrolla— hay algo falso en la hipdtesis de la pretendida
incompatibilidad o enemistad entre épocas y geografias; también en la pretensién
socio-politica de que puede haber culturas, razas o ideologias puras, o mas
evolucionadas.

El dltimo caso que observaremos, donde Warburg aplica su método

anticanonico, es el de las artes menores.

4. El detalle iluminado: artes menores, detalles, voces

Ya desde 1899, Warburg encontraba en las artes “menores” o no candnicas un dambito
“donde se [dan] cita las fuerzas que tan a menudo deciden el florecimiento o la

»280 j1stamente fue en esta orilla simbélica del

decadencia de un movimiento artistico.
arte popular donde primero renacié la Antigliedad pagana y se ofrecié un material a
los nuevos experimentos decorativos. Fue ahi donde Warburg vio por primera vez que
Edad Media y Renacimiento no habian competido en la mentalidad del Quattrocento,
como muchas veces lo habia pretendido la historiografia. De ahi en mas, Warburg no
dejo de interesarse por el arte festivo, decorativo, litirgico o aplicado. También los
intercambios entre norte-sur y Occidente-Oriente fueron descubiertos en el ambito de
estas artes menores: en tapices y mobiliario, para un caso, y en volantes y cartas

astrales, en el otro. A propdsito de los intercambios entre norte y sur, se afirma lo

siguiente:

La contextualizacidon del arte del género borgofiés en su desarrollo histérico-
estilistico no tiene otra dificultad que la de ignorar a los influyentes guardianes de
las fronteras de nuestra disciplina de la Historia del Arte; en las regiones

80 Warburg, Aby. “Crénica pictérica de un orfebre florentino” [“Die Bilderchronik eines
florentinischen Goldschmiedes”, 1899], en: El Renacimiento..., op. cit., p. 133.
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“inferiores” de las artes aplicadas descubriremos entonces una fuerza pictérica
monumental. A partir de los escasos inventarios de tapices que se han conservado
puede demostrarse convincentemente que, ya desde comienzos del siglo XV, se
incorporaron las escenas de la vida cotidiana como tema caracteristico de sus ciclos
iconograficos.”!

¢Qué de lo que habia ahi, en esta region oscura de las expresiones culturales, no
podia ser descubierto también en las artes consagradas por la historiografia? La
respuesta reside en que a ellas se las ha medido con un ideal de belleza o bien en
medio de un continuum progresivo. Recién a partir del rechazo de las perspectivas
esteticista o historicista, es posible contemplarlas por su valor activo o su fuerza
afectiva, su pathos; en una palabra, como supervivencias.

Ahora bien, iluminadas u observadas de esta manera, las artes menores tienen el
mismo estatus que otras expresiones culturales que a la investigacion no le es licito

23 Es solo de esta

desmerecer:*®? todas son “iguales en derecho” [gleichberechtigt].
manera, generando una perspectiva visual oblicua y desbordando los relatos
instituidos (sobre lo bello, lo bueno y lo puesto al servicio de eso bueno o bello) que las

expresiones culturales del pasado reviven en el presente:

Florencia, cuna de la cultura moderna, con una gran conciencia propia, urbana y
comercial, no solo ha conservado los rostros de quienes murieron en ella en un
numero y con una vivacidad Unica y estremecedora; sino que ademds en cientos de
documentos de sus archivos ya exhumados y en miles que aldin no han salido a la luz
contintan vivas las voces de aquellos mismos difuntos.”*

La Kulturwissenschaft ocurre en ese encuentro entre los nuevos focos
alumbradores y la accion de un pasado que quiere mostrarse, hacerse audible o visible.
Se atribuye a Warburg la expresion “El buen Dios habita en el detalle” [Der liebe Gott

steckt im Detail]. “El detalle” resulta un elemento fundamental en el método-Warburg.

*L\Warburg, Aby. “El trabajo campesino en los tapices flamencos” [“Arbeitende Bauern auf

burgundischen Teppichen”, 1907], en: El Renacimiento, op. cit.

82 \Wind, Edgar. “Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die
Asthetik”, Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, nro. 25, 1931.

8 Bohme, Hartmut. “Aby M. Warburg (1866-1929)”, en: A. Michaels (ed.), Klassiker der
Religionswissenschaft. Von Friedrich Schleiermacher bis Mircea Eliade, Munich, 1997, p. 133-
157.

% \Warburg, Aby, “Arte del retrato y burguesia florentina”. Cito la traduccién de Elena Sanchez
y Felipe Pereda en: El Renacimiento..., op. cit., p. 149.
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En 1905, se referia a este como aquello que “los historiadores pasan por alto con

demasiada rapidez, preocupados como estdn por alcanzar un punto de vista mas

285

general”. Sin embargo, es precisamente alli donde pueden iluminarse las

experiencias de aquellas voces que “no quieren ser olvidadas”.?® (Esta idea sera

también central para la filosofia de la historia benjaminiana).

Fig. 5: El nacimiento de San Juan Bautista (cca. 1490) de Domenico Ghirlandaio, Cappella Tornabuoni,
Florencia.

53

L0000 PO LT T L LSLULVAUCPL DX S GOV B (TS ummmunmmummuum1wﬂum

8 Warburg, Aby, “Acerca de las imprese amorose...”, op. cit., p. 136.

Warburg, Aby, “Arte del retrato y burguesia florentina”. Cito la traduccién de Elena Sanchez
y Felipe Pereda en: El Renacimiento..., op. cit., p. 149.
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Fig. 3: La adoracion de los pastores (1480) de Hugo Van der Goes, Gemdldegalerie, Berlin.
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6. El concepto de supervivencia

El estudio de imagenes simbdlicas constantemente estrecha multiples vinculos entre
tiempos (lejanos y cercanos) y geografias, modificando los modos candnicos de
comprension del pasado y entendiendo su “objeto” como anacrénico o
“acronolégico”.?®’

La nocion de supervivencia proviene de la antropologia: puede encontrarse de
manera sistematizada en el fundacional Primitive Culture (1872) de Edward B. Tylor.
Alli ella se describe como lo que permanece en la cultura, como lo que no cambia.?®®
También Marcel Mauss reivindica el concepto de “supervivencia”, en su Ensayo sobre
los dones (1923).%% Pero mas tarde, en La teoria de la unificacion unicéntrica de la
civilizacion (1925), hallard en este concepto un “obstaculo epistemoldgico”.?*° El riesgo
sefialado por el antropdlogo francés es el de identificar la supervivencia con el
arquetipo, tal como aparece en las obras de sus contemporaneos James Frazer o Carl
Jung.

El concepto de Nachleben tiene también una existencia significativa en el
ambito de la filologia alemana y dentro de las ciencias del espiritu. Alli se aleja de la
perspectiva antropomarfica y de las teleologias; se lo utiliza para vivificar o animar los
productos culturales.?*

Pero la supervivencia warburguiana tiene un caracter especifico. Con mucho

tino, Mariela Vargas ha estudiado la necesidad de devolver centralidad en el estudio

de la obra de Aby Warburg al concepto de Nachleben, en la medida en que es esta la

287Warburg, Aby, “Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten”, Werke,

op. cit., p. 427. También cfr.: “Caracterizar la restitucién de la Antigiedad como fruto de una
conciencia nueva [...] se queda en teoria descriptiva, como tal insuficiente, [...] si quien hace tal
caracterizacién no se atreve a hacer al mismo tiempo el intento de descender a las
profundidades donde los impulsos del espiritu humano se entretejen con la materia
acronoldgicamente estratificada”, en: Warburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung”, op. cit.

% Tylor, Edward Burnett. Primitive Culture. Researches into the development of mythology,
philosophy, religion, language, art and custom, 1920, cap. |, Il y lIl.

8 Mauss, Marcel. “Ensayo sobre los dones”, en: Sociologia y antropologia. Madrid: Tecnos,
1971.

*P5obre el concepto de supervivencia en la antropologia, cfr.: Didi-Huberman, Georges, La
imagen superviviente..., op. cit., p. 139-151.

L vargas, Mariela. “La vida después de la vida. El concepto de Nachleben en Benjamin y
Warburg”. Thémata, n.° 49, pp. 317-331.
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nocion que prolifera en la obra del historiador, mientras que el mas citado
Pathosformel ocupa un lugar discreto y tiene solo dos apariciones en los textos
publicados, como es bien sabido. La primera de ellas tiene lugar en “Durero y la
antigliedad italiana” (1905). Se dice alli que el motivo de Orfeo se habia convertido,

292 Mas tarde, en “Arte italiano

para el circulo de Mantegna, en una formula del pathos.
y astrologia internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara” (1912), Warburg hace
alusion a la “supervivientes [nachlebende] férmulas del pathos [Pathosformeln] de
procedencia griega” en el Renacimiento.?®

La supervivencia warburguiana no es un arquetipo, es decir, no es una imagen
siempre igual a si misma, por tanto metahistorica, sino un tipo de vida, histdrica y que
siempre esta en devenir. Desde una concepcién del pasado como supervivencia —dice
Giorgio Agamben— este deja de estar sellado y “se pone, para nosotros, en
movimiento, vuelve a ser posible”.”®* En un célebre pasaje de su estudio sobre el
investigador de Hamburgo, Didi-Huberman propone una equiparacion del concepto de
Nachleben con la nocién freudiana de “sintoma”.?®> Si abstraemos esta nocion del
problema clinico (el del malestar),?*® vemos que el sintoma abraza una temporalidad
muy particular. El pasado, donde aparece el nédulo de “lo reprimido” (en términos
warburguianos: lo olvidado, lo que debe ser revivido), consiste en unas cuantas
escenas y situaciones. ¢Ocurrieron esas situaciones “verdaderamente”?, se pregunta
Freud, ¢es verdadero el relato de ese pasado? Las producciones psiquicas son siempre

297

reales, y esto es evidente en la medida en que afectan al paciente.””” El concepto de

292 Warburg, Aby, El Renacimiento..., op. cit, p. 404.

% Ibid., p. 415.

2% pgamben, Giorgio. Ninfas. Valencia: Pre-Textos, 2010, p. 26. Trad.: Antonio Gimeno
Cuspinera.

> Didi-Huberman, Georges, La imagen superviviente..., op. cit., p. 248.

2% Cfr.: “Son los sintomas lo que constituye la esencia de la enfermedad, y, por tanto, se
considerard curada en el momento en que los mismos desaparecen”. Freud, Sigmund. “Vias de
formacion de sintomas” (1916-1917), en: Obras completas. Barcelona: Altaya, 1993, p. 663.
Trad.: Luis Lépez Ballesteros. Contra la equiparaciéon Freud-Warburg, se dira que, si bien la
nocién freudiana de “personalidad psiquica” estda empapada del aspecto socio-cultural, no
termina de abandonar el dualismo individuo-sociedad. Sin embargo, este dualismo es una
tensidn inconsciente en la psiquis, que hace que “interior” (individuo) y “exterior” (colectivo)
no estén del todo diferenciados. Cfr.: “Lo inconsciente” (1915), idem.

27 Freud, Sigmund, “Vias de formacién de sintomas” (1916-1917), ibid., pp. 673 y ss. A
diferencia de Warburg, Freud llega a definir y a describir las reglas generales de lo primitivo-
infantil. El ejemplo clasico es el caso de la castracion.
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sintoma desdibuja la distincion entre pasado y presente (o entre realidad y realidad
psiquica), vuelve al pasado “activo” en la realidad sintomatica. Lo mismo ocurre con la
supervivencia aunque ella no se manifieste —necesariamente— como malestar, si tiene
una realidad y una materialidad presentes: un pathos presente.’® Y es porque es una
supervivencia conceptual y fisico-afectiva [Pathosformel] que no puede decirse que se
repita siempre igual a si misma como el arquetipo. Ella es, como lo sefalaba
tempranamente Salvatore Settis, norma de la repeticidon y expresion espontanea de la
pasion. *° Veremos ahora cdmo se despliegan estos conceptos en la tesis del
“intercambio” [Austausch], cémo el pasado se puede desplazar, no solo
temporalmente, sino también espacialmente [Wanderung]: siendo primero
reconfigurado, equilibrado o apropiado en un espacio, se desplaza hacia otro, no sin
adquirir una nueva acunacion.

Por ultimo, el esquema en torno a la nocidn de supervivencia se completa con
el de la teoria de la memoria (Mneme) de Richard Semon que tanto interesé a
Warburg. Esta influencia redondea la idea de una supervivencia que es una repeticion

con diferencia.

7. Semon: teoria de la memoria social

La teoria warburguiana de las fuerzas histéricas que hemos presentado en este
capitulo, derivard en una teoria de la memoria social en la que se disuelve la capacidad
de accidén del investigador de la cultura. El autor que inspird el concepto warburguiano
de Mnemosyne fue Richard Semon (seguidor del gran psicélogo del siglo XIX, Edward
Hering). El libro de Semon Die Mneme als erhaltendes Prinzip im Wechsel des
organischen Geschehens [La Mneme como principio conservado en la modificacion del
suceso orgdnico, 1904] sostenia la tesis general de que la memoria no es una
300

propiedad de la conciencia sino aquello que distingue la materia viva de la muerta.

Ella es una capacidad de reaccidn-a y transmisién-de energia conservada en la materia.

2% gettis, Salvatore. “Pathos und Ethos, Morphologie und Funktion”, Vortrdge aus dem

Warburg-Haus 1, 1997.
299 Agamben, Giorgio, Ninfas, op. cit.

3% Gombrich, Ernst, op. cit., p. 228.
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Asi, todo lo que afecta a la materia, todo input o complejo de estimulos, deja una
huella a la que Semon llama “engrama”. El engrama o huella mnemadnica no es simple
sino complejo, es un conjunto simultaneo de energias (excitaciones) que se almacenan
de modo fragmentario. El engrama reaparece cuando es convocado por un elemento
similar a algun componente del complejo original de estimulos. Asi es que, en el
argumento de Semon, existe una diferencia entre el input y el output: entre la
conservacién y la transmisidn. La memoria se almacena como complejo de fragmentos
energéticos, y este complejo aparece asi, de modo fragmentario cuando regresa.>®*
Dicho de otra manera: la materia semoniana esta “viva” solo si constituye al mismo
tiempo un reservorio fragmentario y complejo de energias-afectos que puede seguir
siendo convocado por un elemento energético en el presente. La convocaciéon
energética del presente da al complejo o engrama un nuevo sentido.

La teoria warburguiana de la memoria se ve impregnada por tres elementos
centrales de la doctrina de Semon: a) la memoria esta anclada en una materialidad
(simbdlica y social); b) la memoria es lo que hace de la materia una materia viva (que
sobre-vive, nachlebt); y c) tenemos noticias de esa memoria-materia o vida cuando un
“dinamograma” o huella energético-afectiva se combina con (es llamada por) un
elemento energético-afectivo similar en tiempo presente, configurando una imagen o

simbolo. En palabras de Giorgio Agamben:

El simbolo y la imagen realizan para Warburg la misma funcién que, segin Semon,
realiza el engrama [...]: en ellos se cristalizan una carga energética y una experiencia
emotiva que sobreviven como una herencia transmitida por la memoria social y que
[...] se vuelven efectivas a través del contacto con la voluntad selectiva de una
época determinada.>”

El neologismo warburguiano “dinamograma” [Dynamogramm] refiere al
concepto de engrama semoniano. ¢{COmo se comportan estos dinamogramas al

interior de la memoria social?

91 5chacter, Daniel; Erich Erich, James y Tulving, Endel. “Richard Semon’s theory of memory”,

Journal of verbal learning and verbal behavior, nro. 17, 1978, pp. 721-743.
392 Agamben, Giorgio. “Aby Warburg vy la ciencia sin nombre”, en: La potencia del pensamiento.
Ensayos y conferencias. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2007, p. 198.
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Los dinamogramas del arte antiguo se transmiten en un estado de maxima tensién,
pero sin polarizar con respecto a la carga energética [...] Solo el contacto con la
nueva era da como resultado la polarizacidn. Dicha polarizacidon puede conducir a
una alteracion (inversion) radical.>*

No podemos saber como polarizard un dinamograma porque no tenemos
noticias de él mas que en su materialidad actual (superviviente), es decir, en su
encuentro con un presente que se le asemeja. Como puede percibirse, la teoria de la
memoria social supone un aggiornamento de su propia teoria de las fuerzas de la
época del estudio del arte funerario florentino. Pero aqui, se ha borrado por completo
la figura del investigador, la conciencia de una polarizacién se ha desdibujado en favor
de la idea de la materia-memoria. Esta teoria tiene consecuencias muy tangibles en la
produccién warburguiana. Los dos ultimos grandes proyectos del historiador buscan
gue las cosas, las imagenes vy los libros sean las que producen el conocimiento y por

ello estos proyectos ganaran terreno respecto de las investigaciones tradicionales.

8. De la Biblioteca al Atlas: mimesis como Mnemosyne

Los dos grandes proyectos por los que mayormente la comunidad intelectual conoce el
nombre del historiador de Hamburgo son la Biblioteca Warburg y el Atlas Mnemosyne.
Ambos estan intimamente vinculados, como montajes archivistico y de imagenes,

3% Ambos tienen por substancia tedrica una confianza en que el

respectivamente.
conocimiento por mimesis (considerado el mas natural o, como minimo, el menos
antropocéntrico) puede producirse con la menor intervencion posible de la intencién
personal del investigador.

La construccion de un inventario y de un Atlas remite al conocimiento
enciclopédico, pero este es discutido en su fundamento epistemolégico y en su

materialidad. Por un lado, la Biblioteca produce un inventario que no es el de la

taxonomia sino el de la similitud, lo que nuestro autor llamé “ley de la buena

303 Warburg, Aby. “Allgemeine Ideen”, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 233.

304 fdem.
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vecindad” 3%

Por el otro, el Atlas Mnemosyne constituye una suerte de cartografia
enrarecida —no meramente espacial, sino también temporal- que muestra las
similitudes expresivas en las distintas épocas y geografias. Veremos en qué sentido se
emparentan ahora, alumbrados por esta nueva luz, los conceptos de mneme y
mimesis. Tanto un proyecto como el otro han sido caracterizados por autores como
Georges Didi-Huberman, *% Philipp Alain Michaud*®’ o Alexander Kluge*® como
montajes de palabras e imagenes. Estos montajes no son narrativos: construyen un
vinculo con el pasado cuya raiz comun —accesible por la via mnemadnica— es la similitud
del afecto presente con el complejo afectivo pasado.

Ya desde antes del novecientos, Warburg habia conversado con su hermano Max
—el duefio de la empresa familiar y financista de los estudios del investigador— sobre la
posibilidad de construir una biblioteca. Desde 1886, compraba sistematicamente libros
y colecciones de imagenes. Pero no fue hasta noviembre del 1900 que Max acepto
convertir la biblioteca privada de Aby en una institucién abierta al pablico.3*

Segun Fritz Saxl, el entusiasmo por fundar una biblioteca de la cultura se
justificaba por un principio practico: las bibliotecas del arte estaban orientadas
fundamentalmente al problema de la forma. De alli que, para las investigaciones de
esta nueva ciencia, Warburg debia mudarse constantemente de una biblioteca a otra.
En la suya privada, lograria el encuentro de ejemplares dedicados a las diferentes
expresiones y pathos culturales. Su plan era novedoso en mas de un sentido: entonces

en Alemania existian solo dos categorias de bibliotecas, pequefna-especializada o gran

almacén de libros. Ademas, ellas eran estatales; no se habia conocido un proyecto de

305 Steinberg, Michael P. “The law of the good neighbor”, Journal of Visual Culture, nro. 12,

2013, pp. 472-489.

3% Didi-Huberman, Georges, “El montaje Mnemosyne”, La imagen superviviente..., op. cit.

3% Michaud, Philippe-Alain, Aby Warburg..., op. cit.

308 Kluge, Alexander. "La historia del cine viene con nosotros desde el futuro", en: 120 Historias
del cine. Buenos Aires: Caja Negra, 2010, pp. 299-300.

3% cartas de junio, julio, octubre y noviembre de 1900 de Aby Warburg a Max Warburg, en:
Gombrich, Ernst, op. cit., pp. 128 y ss. En 1914, se proyecta la transformacidén de la biblioteca
en instituto. En 1919 Saxl queda a cargo de la direccién. En agosto de 1925, la biblioteca cita en
la casa de Warburg en la Heilwigstrasse 114 de Hamburgo inaugurd sus nuevas instalaciones.
Se inician dos series de publicaciones, conferencias y resultados de investigaciones. Se habia
anexado la casa de al lado. La obra estuvo a cargo del arquitecto Fritz Schumacher. En 1934 Ia
biblioteca se mudd a Londres con todo su personal gracias a las gestiones de E. Wind y R.
Klibansky. En 1944 el instituto quedd incorporado a la Universidad de Londres. Saxl, Fritz. “La
historia de la biblioteca de Warburg (1886-1994)”, en: Gombrich, Ernst, op. cit.
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esta indole como iniciativa del sector privado.**® En segundo lugar y mas importante: la
clasificacion de los libros de la Biblioteca Warburg no era ni alfabética, ni aritmética, ni
por “disciplinas”. Su distribucién era modificada de acuerdo con las reformulaciones
gue se produjesen en la investigacion. Existia, sin embargo, una ley de organizacién:
“la buena vecindad”. Seguin Warburg, el libro que el investigador buscaba no era el que
realmente necesitaba, sino el de al lado. La buena vecindad permitia conectar archivos
a priori lejanos o extrafios entre si para cualquier disciplina cuyas “fronteras”
estuvieran cerradas. Si es cierto que el investigador solo puede comenzar por lo que
“conoce”, no menos cierto es que el proceso y los descubrimientos de la investigacion
no se le parecen en nada a ese punto de partida: la Kulturwissenschaft debe ser una
ciencia que se deja sorprender, su guia en la busqueda de archivos es la de la
similitud.>*

Evidentemente la ley de la buena vecindad producia cierta incertidumbre (y
hasta cierto espanto®*?) en los visitantes. Fue durante la enfermedad de Warburg
(1918-1923) que los colaboradores Saxl y Bing se ocuparon de disefiar un sistema de

clasificacion para un publico menos embebido en la invencién del maestro. Aun asi,

afirma Saxl,

nunca sera tan facil encontrar un libro en la biblioteca Warburg como en una
coleccién clasificada por orden alfabético y numérico. Hay que pagar un precio
elevado, pero los libros han permanecido como un cuerpo de pensamiento vivo,
conforme lo planeara Warburg. ***

El cometido de su fundador era el de un archivo del pensamiento y las
preocupaciones de una ciencia nueva, fragmentaria e interdisciplinar,314 gue no le
pertenecian mas que a una memoria colectiva. En una conferencia de 1928, Warburg
hablé del proyecto de su biblioteca como un intento de “sefialar la funcion de la

memoria colectiva como fuerza formativa del surgimiento de estilos”.>!* Esto es, no un

0idem.

dem.

Steinberg, Michael P., “The law of the good neighbor”, op. cit.

313 5axl, Fritz, “La historia de la biblioteca de Warburg (1886-1994)”, op. cit.

31 yvars, José Francisco. Imdgenes cifradas. La biblioteca magnética de Aby Warburg.
Barcelona: Elba: 2010.

315Warburg, Aby. Handelskammer, citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 252. La biblioteca
debia ser un “museo de la psicologia de las orientaciones intelectuales”. Cfr.: Warburg, Aby,

311 I’
312
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archivo enciclopédico o historiografico (taxondmico y cronoldgico), sino un tipo de
almacenamiento complejo que, exigido por las similitudes de la investigacion presente
(el libro que buscaba el investigador) pudiese arrojar resultados que excediesen lo
previsto por aquello que llamamos hoy “el marco tedrico”. Por este motivo, el
ordenamiento de los libros no debia ser estatico, sino que también debia modificarse
de acuerdo a las nuevas conclusiones heuristicas. Asi, el sistema de la “buena
vecindad” garantizaba que una serie de expresiones saliesen al paso del investigador y
lo guiaran en una direccion disciplinar o afectiva diferente a la del punto de largada.
¢En qué se le parece a ese proyecto, aquel otro del Atlas Mnemosyne? Warburg

318 E| propésito original —

anuncio este plan oficialmente recién en diciembre de 1927.
interrumpido por la muerte de su impulsor, en 1929— era el de la publicacién de tres
volumenes, uno de imagenes y dos de textos. De él, nos llega una version preliminar
del volumen de imdagenes: un conjunto de fotografias de paneles que exponian
diferentes reproducciones de imagenes agrupadas por un comun Leitmotiv. Por
ejemplo: “descenso”, “rapto”, “ascenso”, “superlativo del lenguaje”. Puede

reconocerse en ellas el capitulo pictorico de los escritos que analizamos en este

trabajo de tesis:

Warburg investigd las férmulas artisticas preexistentes de la Antigiedad que
revivieron en el arte del Renacimiento. Los resultados de estas investigaciones, que
Warburg llevd a cabo durante decenios, y en las que manejé abundante material,
solo los dio a conocer en breves articulos. De estos articulos ofrece el Atlas una
amplia demostracién ad oculos.>"’

De modo que este Atlas no consiste en un angulo picado o una mirada de p3ajaro

gue proyecta un conocimiento geografico de dos dimensiones, como lo hacen las

318

topografias convencionales.” " El Atlas Mnemosyne incluye la dimensién temporal que

hace coincidir un conjunto de simbolos de la cultura occidental pertenecientes a

“The Franz Boll Lecture”, op. cit. Asimismo la coleccion debia estar orientada por las siguientes
preguntas: “éDe qué modo nacen las expresiones linglisticas figurativas? ¢Cudles son los
sentimientos y los puntos de vista, conscientes e inconscientes, que guian su almacenamiento
en los archivos de la memoria?” Todo el gran proyecto puede resumirse en la preocupacién
por crear un archivo de la memoria o “archivo emocional”. Warburg, Aby. “Conferencia en la
Hertziana”, en: Atlas..., op. cit.

31 Gombrich, Ernst, “El dltimo proyecto: Mnemosyne”, Aby Warburg..., op. cit.

Saxl, Fritz. Carta a la editorial Teubner, Leipzig (1930), en: Atlas Mnemosyne, op. cit.

Weigel, Sigrid, “Epistemology of Wandering...”, op. cit.

317
318
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distintas épocas, estilos y geografias. A un mismo tiempo, el Atlas es el proyecto de

hacer de la memoria un espacio material, fisico (un Denkraum); creando una suerte de

“sensaciéon de memoria”.>!® Mediante esta sensacién de memoria el pasado se vuelve

material, fisica y espacialmente contemporaneo.??° Asi lo expresa —por poner un
ejemplo— el panel A [fig. 6], en la imagen de las rutas del intercambio cultural.
Austausch (intercambio) temporal y Wanderung (migracién) espacial se vuelven, en

321

esta cartografia, sindbnimos visuales.”" Por este motivo, como en el caso de la

Biblioteca, el ordenamiento de imagenes no puede darse de una sola vez y para
siempre. El proyecto del Atlas no quedd inacabado, sino que es abierto por definicién.

Recuperando lo consignado hasta ahora sobre estos dos grandes proyectos,
diremos que, a diferencia de los canones enciclopédicos,**? el Atlas y la Biblioteca

3

evitan representar la historia de una vez y para siempre, 33 entendida a

324 por el contrario,

representacion como lazo univoco entre significante y significado.
estos documentos expresan los sentidos multiples de la memoria social: forman
constelaciones o complejos energético-mnemodnicos que son llamados por una
similitud del tiempo presente y, al mismo tiempo, este llamado reagrupa las

325

constelaciones (Semon). Por esta razon Mnemosyne es una mimesis.””> Recordemos

gue la mimesis era concebida por Warburg como un proceso de produccion de lo
simbdlico que contenia una empatia o encarnacién y a la vez una distancia causal.??®
Con Semon, la mimesis vuelve a aparecer en la obra de Warburg, bajo el cariz de la
similitud con el presente: el llamado energético-afectivo del presente que convoca a

un pasado se produce por similitud: por un lado, en el concepto de “buena vecindad”

31 Depetris Chauvin, Irene. “Texturas del pasado, performances del presente”, en: C. Macén y

M. Solana (eds.), Pretérito indefinido. Afectos y emociones en las aproximaciones al pasado.
Buenos Aires: Blatt & Rios, 2015, pp. 113-133.

3% Checa, Fernando. “La idea de imagen artistica en Aby Warburg. El Atlas Mnemosyne”, en:
Atlas Mnemosyne, op. cit.

321 Estos dos conceptos habfan sido ya comunicados teéricamente en los trabajos sobre
astrologia y los de analisis de las influencias cruzadas de norte y sur.

322 | analisis, la enumeracién completa, el orden (matematizacién de lo empirico) y el
discernimiento. Cfr.: Foucault, Michel, “Representar”, Las palabras y las cosas, op. cit.

323 \Weigel, Sigrid, “Epistemology of Wandering...”, op. cit.

Foucault, Michel, “Representar”, op. cit.

Mnemosyne no es solo el titulo del Atlas, sino que también es lo que reza el cartel que su
fundador colgd en la puerta del Instituto Warburg y que aln se conserva en la Universidad de
Londres.

326 Cfr. en esta tesis: cap. I.

324
325
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aparece la similitud como ley de clasificacion que produce la reconfiguracion de las
investigaciones y viceversa; por otro lado, los Leitmotiv son producciones de la
similitud por medio de imagenes del presente. Las similitudes del Atlas y la Biblioteca
conservan de la mimesis primitiva el posicionamiento del cuerpo. Pero, estos
proyectos han dejado a un lado la relevancia del segundo momento de la mimesis: la
toma de distancia, el momento de la abstraccién y creacion simbdlica. Continuaremos

con esta problematica en el ultimo capitulo.
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Fig. 6: Panel A de Aby Warburg, Atlas Mnemosyne.
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9. Recapitulacion sobre la teoria de la historia-memoria warbuguiana

Ligado Jacob Burckhardt en un principio, Warburg estudié las personalidades
relevantes de Florencia en el ambito de la produccién simbdlica por medio del método

|II

de la “psicologia del individuo social”. En 1907, abandonaria este tipo de estudios en
favor de la “psicologia de las expresiones” o “psicologia del equilibrio”. Este método se
fundaba en la tesis de que los simbolos y documentos de una época constituyen una
“conciencia” en la que un conjunto de fuerzas afectivas pasadas sobreviven en una
configuracion nueva y polar.

Pese al disenso metodoldgico con su maestro, Warburg era un critico de la idea
de progreso en la misma linea de Jacob Burckhardt quien, contra las proclamaciones
de los fines altos de la sociedad, preferia el estudio de la passio humana. Este estudio
era para él un modo de trascender lo histoérico, transformando el presente. La historia
era, para él, una contemplacién-accién. El método Warburg conjugo estas ideas con las
criticas al idealismo (esteticismo, ciencia histdrica) y al relativismo (historicismo).

La salida del corset idealismo-relativismo propuesta por Warburg es doble: por
un lado, la actitud heuristica de relacionarse con el pasado como aquello que esta en
movimiento, por el otro, el principio de hacer comparecer el detalle, lo bajo, el
ornamento, las expresiones “menores” de la cultura. Con estos principios puede
desarrollarse una ciencia histérica o cultural para la que el pasado murmura una
verdad que quiere ser oida y tiene efectos ineludibles para el tiempo presente. En
efecto es este murmullo de la verdad histérica el que le da legitimidad al estudio de las
cosas pretéritas.

Hemos concluido este capitulo observando cdmo la teoria semoniana sobre la
memoria y la materia desdibuja el rol del estudioso del pasado. Hemos visto, como
impacta en los proyectos del Atlas y la Biblioteca. Importantes estudiosos de Aby
Warburg, como Georges Didi-Huberman,®*’ Philipp Alain Michaud>®® o Alexander
Kluge*?® han celebrado el proyecto del Atlas Mnemosyne en tanto montaje que anula

la intencionalidad narrativa y la subjetividad del investigador. La mimesis, sobre la que

**’Didi-Huberman, Georges, “El montaje Mnemosyne”, La imagen superviviente..., op. cit.

328 Michaud, Philippe-Alain, Aby Warburg..., op. cit.
329 Kluge, Alexander. "La historia del cine viene con nosotros desde el futuro", en: 120 Historias
del cine. Buenos Aires: Caja Negra, 2010, pp. 299-300.
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nos extendimos en el primer capitulo, reaparece ahora entendida como relacién
afectiva que se da entre las cosas y su materialidad. En la teoria del ritual de la
serpiente, recordémoslo, la mimesis empatica (encarnacion) era producida por los
pueblo a los efectos de obtener un conocimiento, una serie de representaciones utiles
para la vida. En los proyectos del Atlas y la Biblioteca se espera que la mimesis se
produzca practicamente sin ninguna intervencion por parte del investigador. Se espera
gue el pasado sea convocado por similitud con las cosas del presente.

Es como si ahora —mediante el Atlas— se buscase eliminar la distancia
epistemoldgica de la representacion que era sumamente relevante para la teoria de la
polaridad. Volveremos sobre este problema y su posible solucion en el capitulo cuarto,
pero primero nos ocupa abordar la critica benjaminiana al concepto de historia, que

nos aporta una teoria politica de las imagenes.
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lll. Critica del concepto moderno de historia: el caracter politico de las imagenes en

Walter Benjamin

En el primer capitulo, nos hemos adentrado en la critica benjaminiana al concepto de

n u

experiencia kantiano, al que consideraba “bajo”, “estéri

I”, “vacio”. Esto se debia a que,
en la Critica de la Razon Pura, se hacia depender a este concepto —en ultima instancia—
de la percepcion subjetiva. Segin Benjamin, el concepto de experiencia de una nueva
filosofia debia vincularse, no con la percepcién de los fendmenos, sino con la verdad o
unidad de las ideas. Ahora bien ¢implica ello que la filosofia abandona la reflexidon

4

sobre los fendmenos? Esta es una pregunta a la que el “Programa...” no responde,
pero a la que Benjamin se aboca a partir de 1918. Ya en el epilogo al mencionado
estudio sobre el romanticismo, dedicado a Goethe, el fildsofo recupera la inquietud
por lo fenoménico-aparencial. Se dird que hay una exigencia por parte de los
fenémenos, que supone, ya desde “Sobre el lenguaje...”, la asignacién de nombres.
Ahora bien, en este capitulo observaremos que estos fendmenos, estas cosas que
exigen ser nombradas, tienen una historia (natural), son transitorias y estan sometidas
a la caducidad.

Por su parte, la exigencia de asignaciéon de nombres estd relacionada con la
verdad, la belleza y lo eterno de los fendmenos. Pero esa verdad sobre lo que los
fendmenos son no puede ser expresada mediante un predicado siempre igual a si
mismo. La verdad corresponde al orden de las ideas y es ajena a la intencién del sujeto
que nomina. Los nombres asignados nunca expresan la verdad eterna de las cosas,
solo lo hacen de un modo temporal, fragmentario, histérico.

De modo muy cercano a como lo creia Warburg, segun Benjamin, comprender
los fendmenos en sentido verdaderamente histdrico es el Unico modo de hacer justicia
a la verdad. Supone arrancarles a estos fendmenos los sentidos que el idealismo les ha
asignado. El idealismo muestra las cosas como eternas, sacras, lejanas, siempre iguales
a si mismas. Se hace necesario iluminar la otra cara de las cosas, devolviéndoles su
verdadera significacion actual.

La justicia a la verdad mediante la nominacién y —como veremos— de los

conceptos, las alegorias y la captacién de imagenes dialécticas depende siempre de un
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sujeto que ira encarnando en distintas figuras: el critico de arte (Afinidades electivas de
Goethe), el filésofo de la historia (Trauerspiel), el historiador materialista (Tesis sobre
el concepto de historia).

Del texto sobre Goethe en adelante, entonces, tenemos que leer la obra
benjaminiana a través de esta triangulacion epistemoldgica: a) historicidad de los
fendmenos, b) no-subjetividad de la verdad y c) justicia a la verdad mediante
nominacion, conceptualizacion.

Este capitulo procura dar cuenta de la relacion entre historia y politica. Se
estructura en dos partes. Nos ocuparemos en primer lugar de analizar en profundidad
la critica al idealismo que, también de modo adyacente al warbuguiano, estd presente
en la obra Benjamin. Para comprender esa critica en profundidad habremos de
comprender el caracter “epistemocritico” de la relacion existente entre historia (de los
fendmenos), verdad (el ambito de las ideas) y justicia (vinculada a la subjetividad). En
la segunda parte de este capitulo, observaremos detenidamente el modo en que la
critica al idealismo se traslada a la politica, la critica al concepto moderno de historia 'y
la idea de progreso como obstaculizadoras de las transformacion social. La subjetividad
también va cediendo el paso a una idea particular de la praxis, que supone un
corrimiento de los modos tradicionales de narrar el pasado y, en cambio, constituye un
modo de captacion de ese pasado en imagenes dialécticas.

Vale la pena adelantar nuestra hipotesis de lectura sobre el corpus seleccionado
para este capitulo. En la apistemologia critica y politica de Benjamin no se rechaza la
totalidad para ensalzar lo fragmentario, no se prefiere la utopia respecto de lo
existente, no se elige la interrupcion en detrimento del movimiento; sino que —a
distancia del idealismo— precisamente se trata de encontrar los términos y fenédmenos
gue dan cuenta de las tensiones entre esos polos. A este maximo punto de “tensién”
entre pares de términos supuestamente contradictorios, Benjamin les da el nombre de

dialéctica.>*°

330 Adorno, Theodor. “Die Idee der Naturgeschichte”, en: Gesammelte Schriften. Munich:

Suhrkamp, 1997.
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1. Critica al idealismo. Fendmenos, ideas, conceptos

Goethe es el poeta a partir del cual Benjamin desarrolla su propia critica del idealismo
y comienza a atisbar una epistemologia critica bastante permanente en su obra. Ya en
el epilogo a “El concepto de critica de arte...” (1918) se adelanta la impugnacion al
idealismo romantico que sera la marca cardinal de “lLas afinidades electivas de
Goethe” [“Goethes Wahlverwandtschaften”, 1919] y del Origen del Trauerspiel alemdn
[Ursprung des deutschen Trauerspiels, 1925]. A partir de este momento, la idea de
continuum de las obras y de critica como Medium absoluto de la reflexidon (romanticos)
es abandonada. La verdad se define ahora como unidad fragmentada. El nuevo punto
de partida para la investigacion filosofico-critica es el mundo de los fenémenos. Pero
ellos no pueden ser comprendidos como lo que se le aparece a nuestra percepcion (tal
la persistente critica a Kant del “Programa de la filosofia venidera”). Los fenémenos
benjaminianos son histéricos. Y esto tiene un sentido muy especifico: son histdricos en
la medida en que estan sometidos a la caducidad y se nos presentan como restos,
como cenizas. Este desplazamiento a nivel tedrico supone una conexion de ahora en
mas entre historia (objetividad), verdad (ideas) y justicia (conceptos). Vamos a analizar

estas cuestiones con detenimiento.

1.1. Critica filosofica entre contenido de verdad y fendmeno

En el epilogo a El concepto de critica... analizado en el primer capitulo, Benjamin arroja
una sospecha sobre la nocion de continuum de las formas artisticas. Los romanticos
concebian el arte bajo la categoria de la “idea” o forma eterna. “Ella era expresion de
la infinitud del arte y su unidad,”*** vale decir, del continuum de las formas artisticas.
Para Goethe, en cambio, no hay idea formal sino ideal (del arte). Se trata de una

unidad fragmentada, que se desintegra en una pluralidad limitada de contenidos puros

331 Benjamin, Walter. “Die frihromanstische Kunstheorie und Goethe”, en: Gesammelte

Schriften |, 1. Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991, p. 110. Con ligeras modificaciones cuando
lo considere oportuno, cito de ahora en mas la traduccién de Alfredo Brotons Muioz para este
volumen en: “La teoria protorromantica del arte y Goethe”, Obras I, 1. Madrid: Abada, 2006, p.
110.
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[reine Inhalte]. La totalidad goethiana se encuentra desintegrada y lo singular
constituye una parte, un torso.

En el ensayo de 1919 intitulado “Las afinidades electivas de Goethe” la critica no
se da ya en un medio reflexivo absoluto, en tanto revelacién, salvacién o eternizaciéon
(criticabilidad romantica), sino como “refraccién”. Es que “en ninguna obra cabe
encontrar los contenidos puros como tales”.** Ella es ahora un ejercicio filoséfico que
permite que se manifieste la formulabilidad virtual del contenido de verdad
[Wahrheitgehalt] de la obra. Dicho de otro modo: el contenido de verdad no se
muestra como tal. Por este motivo la critica toma como punto de partida el contenido
objetivo [Sachgehalt] de la obra o contenidos concretos, histéricos o restos. De hecho,
la metafora que utiliza Benjamin es la de las cenizas de una hoguera, cuya llama es lo
que el critico busca. La objetividad es ahora una exigencia de los restos historicos: “la

verdad en una obra se podria conocer no como indagada sino como exigida”.>* L

a
obra sefiala la necesidad de devenir perceptibles [notwendige Wahrnehmbarkeit] que
. . 334
tienen los contenidos puros.

Ahora bien, la verdad es secreta, velada. Para abordarla no tiene ningln sentido
el intentar vulnerar su secreto, mediante la critica filosofica. La “unidad en la solucién
de todos los problemas” de la filosofia no es indagable. Existe, no obstante, un

Ill

concepto para significar la solucién a todos los problemas: el “ideal del problema”
[/deal des Problems]. Este es solo virtualmente formulable. Asimismo, la virtual
formulabilidad de la verdad tiene una profunda afinidad con las obras de arte. La
critica filoséfica busca en la obra de arte la manifestacion, no del ideal, pero si de su
virtual formulabilidad.

Benjamin encuentra en la obra de Goethe algo cercano a lo que observa en el
Barroco y que pone en jaque (anacrénicamente hablando, por supuesto) al idealismo
romantico. En el Trauerspielbuch, la dialéctica de la historia con la naturaleza —que se
pone en marcha en el Barroco— permite impugnar la idea de naturaleza del

romanticismo. Los barrocos no muestran una naturaleza divina, criatural, sino caida,

en su momento de decadencia (la calavera). Y, al mismo tiempo, la historia no es ya un

*21bid., GS 1,1, p. 111; Obras 1, 1, p. 111.
333 Cfr. Benjamin, Walter, “Goethes Wahlverwandtschaften”, GS |, 1, p. 173.
34 Cfr. Benjamin, Walter, “Die friihromanstische...”, op. cit., p. 112.
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destino sino que es mostrada como materia erosionada (la ruina).®** Para los poetas
barrocos, la naturaleza es transitoria: “con la decadencia, y Unicamente con ella, el
acontecer histérico entra en escena [..] Aquella naturaleza, empero, en la que se
imprime la imagen del transcurso histérico es la naturaleza caida”.***Del mismo modo
qgue la historia natural (en Goethe y en el Barroco) se comporta también, segun

337
el

Benjamin, la critica filosofica. Esta es “mortificacion” [Mortifikation] de las obras,
devenir histérico de las obras como pasibles de desaparicion objetiva.

La critica filoséfica ya no es salvacién de las obras en el Medium absoluto de la
reflexion, sino mostracion de su devenir histérico. La critica ensefia lo que le ocurre a
las obras, la interrupcién de su belleza, el desgaste, lo que las transforma en cenizas.
Para la época del estudio de Las afinidades electivas de Goethe, la critica filoséfica
puede pensarse como busqueda del contenido de verdad, pero —al mismo tiempo—
como lo que interrumpe la belleza y la eternidad: lo carente de expresidon
[Ausdruckslose].33®

En su afinidad con la filosofia, las obras tienen también doble cara. Ella estan
vivas en relacién con la verdad; estan muertas en relacion con la transitoriedad de lo
historico. Segun Benjamin Goethe (en cuanto tedrico) no llegd a comprender esta
ambigiedad de las obras, a pesar de que emergia de modo muy patente en Las
afinidades.... El solo supo apreciar la primera parte de la cuestién: que las obras de arte
tienen una relacion de afinidad con la verdad. Sin embargo no vio que esa relacion se

339

expresa solo como un torso, como un fragmento.”” El problema se deriva de un

3% Tomamos esta diferenciacion de Buck-Morss, Susan. Dialéctica de la mirada. Walter

Benjamin y el proyecto de los pasajes. Madrid: La balsa de la medusa, 1995. Trad.: Nora
Rabotnikof, p. 182.

3% Benjamin, Walter, “Ursprung des deutschen Trauerspiels”, GS I, 1, p. 355. Con ligeras
modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas la traduccién de Carola
Pivetta en: Origen del Trauerspiel alemdn. Buenos Aires: Gorla, 2012, p. 224.

37 1pid, GS I, 1, p. 357. Para dos andlisis exhaustivos sobre la dialéctica entre lo orgdnico y lo
inorgdnico ver por ejemplo: Vedda, Miguel. “Alegoria y ruina”, en: Benjamin, Walter, Origen...
op. cit. También: Abadi, Florencia. “El concepto de critica de arte en Las afinidades electivas de
Goethe: lo carente de expresidon”, en: Conocimiento y redencion en la filosofia de Walter
Benjamin. Buenos Aires: Mifio y Davila, 2014.

338 Wolin, Richard. “Allegory”, en: Walter Benjamin, an Aesthetic of Redemption. Weimar and
Now. Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1994.

39 Cfr. Benjamin, Walter, “Goethes...”, op. cit., p. 114.
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desarrollo insuficiente (o “mitico” para utilizar los términos estrictamente
benjaminianos) del concepto de “naturaleza sensible”.3*

Goethe concebia la naturaleza fenoménica en ocasiones como pura (esfera de
los arquetipos o Urbilder) y en ocasiones como empirica (esfera de los fendmenos
originarios o Urphdnomene). Segun Benjamin, falté una sintesis de ambas acepciones:
“es tan solo en el dominio del arte donde los fendmenos originarios —en tanto ideales—
se presentan adecuadamente a la intuicion”.>*! Detengdamonos aqui. Los arquetipos
goetheanos devienen sobrenaturales y eternos.>*? Gothe no llegd a comprender que
los fendmenos originarios sintetizaban ya contenido de verdad y mundo empirico. En
el pensar de Benjamin, es necesario considerar las obras de arte en relacidon con esta
esfera en que lo puro-esencial y lo fenoménico-aparencial (sometido a la caducidad) se
ponen en comunicacion.

Sirviéndose de la teoria platonica de la belleza, Benjamin sostiene que lo
aparencial (obra de arte) no existe sin lo bello-esencial (verdad). La apariencia le
pertenece a lo bello-esencial como el velo.

La tesis de habilitacién sobre el drama barroco aleman recupera estas cuestiones
de modo mucho mas transparente. Alli, se propone desarrollar una “teoria del
conocimiento platénicamente orientada”, que —a diferencia del plateo warburguiano—
distingue platonismo e idealismo. En El Banquete, Platon sugeria que la verdad no es
bella en si misma sino mas bien para quien la ama (en la philo-sophia), quien la
persigue; del mismo modo que el amante no es bello en si mismo sino para quien lo
ama. Y quien persigue lo bello y su contenido (la verdad) lo hace partiendo de lo
fenoménico, de lo corporal, de lo aparencial. Es decir que, en esta heterodoxa
interpretacion que hace Benjamin de Platdn, lo fenoménico no es dbice para la
busqueda de la verdad, sino mas bien condicidn necesaria.

Ahora bien, en la belleza corporalmente viva>*® también estd contenida la

muerte, lo inexpresivo.>** Esto es: en toda belleza presente en el arte hay un “rozar y

*bid., p. 147.

L [dem.

32 Cfr.: Steiner, Uwe. “Walter Benjamin: arte, religién y politica en el abordaje critico del
romanticismo”, en: D. Finkelde y E. Webbels (coords.), Topografias de la modernidad. El
pensamiento de Walter Benjamin, México, UNAM, 2007, pp. 97-98.

343 Benjamin, Walter, “Goethes...”, op. cit., p. 194
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limitar con la vida”.>** Lo inexpresivo funciona como una paralizacién de la vida, lo que

hace que ella se detenga como en un hechizo.

En resumen: la obra es fendmeno y contenido puro; secreto y fragmento;
manifiesta la unidad de la verdad pero solo en cuanto torso. La critica es aquello que /e
ocurre a las obras independientemente de la intencion del critico (erosion,
mortificacion); el critico debe volver eso patente. Sabemos entonces que es necesario
partir de los fendmenos para alcanzar la verdad, pero équé significa este “partir” de los
fendmenos? ¢iComo debe comportarse el fil6sofo? Esta cuestion se resuelve en el

Trauerspielbuch, donde se recupera la tarea nominativa de “Sobre el lenguaje...”.

1.2. Concepto: entre verdad y fenémeno

En el famoso “Prélogo epistemocritico” al Origen del Trauerspiel alemdn, su tesis de
habilitacion al profesorado, Benjamin vuelve sobre las cuestiones que hemos tratado
hasta aqui: el problema del conocimiento en relacion con el lenguaje, la historia, la
verdad. Nos interesa sefialar cdmo Benjamin recupera aqui la tarea filosofica de la
nominacion (que ya estaba en “Sobre el lenguaje...”). Esta tarea es el modo en que el
filésofo de la historia hace justicia a una verdad fragmentada, caida. En palabras de
Habermas, la justicia consiste en la “salvaciéon del potencial semdntico” originario o

histérico de las cosas.3*®

Un estudio filoséfico que busque ser justo, entonces, debera 1)
partir de los fendmenos en tanto ellos son historicos [Urphdnomene] y se conectan con
las ideas; 2) exponer las ideas o el ser de la verdad (entendidas como conocimiento,
como lo simbdlico secreto, o como protopercepcidn); y 3) solo podra hacerlo mediante
conceptos por definicion provisorios y por tanto sometidos a revisiéon por la tarea

filosofica.

344 dem.

fdem.

Aqui, como alli, “se salva el potencial semantico del cual dependen los seres humanos”.
Habermas, Jiirgen. “Bewusstmachende oder rettende Kritik. Die Aktualitat Walter Benjamins”,
en: S. Unseld (ed.), Zur Aktualitdt Walter Benjamins. Francfort del Meno: Suhrkamp, 1972, p.
207. Trad. propia.

345
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En este texto se introduce la nociéon de “idea” en tanto ser de la verdad. La
verdad sigue teniendo una existencia velada: es secreta, un misterio. Esta es su esencia,
y quitar el velo es, por tanto, anularla. Ella estd relacionada, en el arte, con lo
aparencial y, en la filosofia, con lo conceptual. El arte “esboza una pequefia imagen del
mundo de las ideas”.>” En él se da la ménada. Como lo expresa el filésofo Willi Bolle,
con el arte es posible “penetrar en el hecho individual empirico, en el sentido de una
comprensién dialéctica entre lo universal y lo particular”.>*® A la filosofia le toca otra
tarea. Ella describe por medio de conceptos. El concepto es mediador entre las ideas y
los fenomenos. Si la filosofia pretende ser justa con las ideas, ella debe renovar
constantemente sus conceptos. No puede establecerlos para siempre more

349

geometrico.”” Y es que el (buen) concepto surge de la intuicion del fildsofo. Esta

determinado por la intencion filosofica. Y “la verdad es un ser no intencional formado a
partir de ideas [...] Es la muerte de la intencion”.>*° Esta es una constante en la obra de
Benjamin, donde hay verdad no hay subjetividad. La subjetividad es mas bien una
actitud filosofica hacia ese ser de la verdad.

Precisamente, la precariedad que define al concepto obliga a su constante
renovacion. Del mismo modo, esta precariedad necesariamente tiene que suponer un
rechazo del sistema filos6fico como método de conocimiento y exposicion. El sistema
produce una cerrazén que no admite lagunas. Se presenta como una “tela de arafia

» 351

tendida entre conocimientos gue obstaculiza la descripcion de la verdad. En

cambio, el tratado —modalidad expositiva propuesta por Benjamin— permite la

352
”.2>% La

exposiciéon no conclusiva, el dejar abierto, el “comenzar siempre de nuevo
exposiciéon como rodeo resulta sumamente necesaria tanto por el caracter velado de la
verdad como por lo discontinuo en el mundo de las ideas. Ciertamente, si la verdad
fuera indagable en si misma, el sistema seria el mejor método de exposicidn. Pero esto

no es asi.

347 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit.,, GS 1, 1, p. 212; Origen..., op. cit., p. 66.

8 Bolle, Willi. “Historia”. en: M. Opitz y E. Wizisla (eds.), Conceptos de Walter Benjamin.
Buenos Aires, Las Cuarenta, 2014. Trad.: Maria Belforte y Miguel Vedda, p. 544.

349 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit.,, GS |, 1, p. 207

*%bid., GS 1, 1, p. 216; Origen..., op. cit., p. 70.

*Lbid., GS |1, 1, p. 207; Origen..., p. 62.

2 flem.
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La tarea del fildsofo es la descripcion de las ideas por las que “el mundo empirico
espontaneamente ingresa y se disuelve”.®*® Mediante los conceptos, los fenémenos
abandonan su “ruda existencia empirica” para conectarse con las ideas. Pero “los
fendmenos no ingresan al mundo de las ideas de manera integral [...] sino solamente en
sus elementos redimidos”,*** es decir, como los capta el concepto, la palabra.

En cuanto a la ideas, el hecho de que ellas se distingan de la intencionalidad de
los conceptos y del modo de ser de los fendmenos (que ellas no tengan existencia
empirica) no significa que sean trascendentes, que estén divinizadas. Las ideas
comparten con los fendmenos una existencia que se sustrae de la intencionalidad, pero
se diferencian de ellos en que tienen el poder [Gewalt] de acuiiar la esencia de la
empiria, mediante el nombre. Dicho de otra manera, las ideas no estan dadas tanto en

un “protolenguaje” como en una protopercepcion. Las palabras tienen un aspecto

simbdlico oculto y un significado profano. Y la tarea del filésofo es:

Restablecer, por medio de la exposicidn, la primacia del cardcter simbdlico de la
palabra [...] Esto solo puede suceder, puesto que la filosofia no puede arrogarse el
hablar a la manera de la revelacién, a través de un recordar que se retrotrae
primero a la protopercepciéon [..] En la contemplacién filoséfica la idea se
desprende de lo mas intimo de la realidad en tanto palabra que exige nuevamente
sus derechos nominativos [benennende Rechte].>>

Benjamin recupera una idea ensayada en el texto sobre el lenguaje de 1916. A
diferencia del conocimiento filoséfico (que el filésofo vincula ahora totalmente con la
intencionalidad del sujeto), el lenguaje no es intencional ni arbitrario. La verdad es en e/
lenguaje. Pero ahora el autor no hace foco en la nocién de Medium linglistico absoluto
en el que se expresa el continuum de lenguajes,*® sino mas bien en cémo se despliega
la verdad en el lenguaje caido. Esta verdad ya no es absoluta sino quebrada. Y pese a
ello —o mas bien por ello— exige ser descrita, nominada. En la renovacion filoséfica de
los nombres (los conceptos) se restablece —mediante el recuerdo— la percepcidn

originaria.

>3 bid., GS 1, 1, p. 212; Origen..., p. 66.

**1bid., GS 1, 1, p. 213; Origen..., p. 67.

>3 bid., GS 1, 1, p. 217; Origen..., p. 71.

3%En su lectura de Kant de 1918, se trata de la unidad del sistema filoséfico o idea de Dios; en
los romanticos, este lugar lo ocupaba la conciencia reflexiva (vide supra).
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“Origen” [Ursprung] es una nocién primordial en la filosofia de la historia
benjaminiana. Constituye una “categoria totalmente histdrica, no tiene nada en comun
con la génesis [Entstehung]”.>®’ Con origen, nos plantea el filésofo, no se quiere referir
a lo surgido [Entsprungenes] en el pasado sino al “devenir y el perecer de lo que esta
surgiendo” [Entspringendes]. Cuando se busca el origen de los elementos histéricos no
es en la derivacion causal sino en un “salto” [Sprung], por fuera de la percepcidn
convencional. El momento histdrico originario es siempre inconcluso, en el sentido de
que quiere ser “reconocido como restauracion”.**® Con otras palabras, entendidos
como originarios, los fendmenos se encuentran sometidos al devenir (la
provisionalidad, la transitoriedad, la caducidad, el desgaste, la metamorfosis) pero
justamente en ello reside su verdad, en que sus significaciones no estan cerradas sobre
si: estos fenémenos son abiertos a significaciones pdstumas.®® “En cada fenémeno
originario se define la figura bajo la cual la idea se enfrenta una y otra vez con el mundo
histérico.”*°

En su nueva concepcidén no-idealizante de la temporalidad, Benjamin se opone
ahora al romanticismo vy al clasicismo. La temporalidad romantico-clasicista tiene una
cara conservadora, excluyente, replegada sobre si misma y totalizante. La alegoria

barroca aparece asi como un reverso del idealismo capaz de expresar la catastrofe

mejor que ninguna otra composicion literaria.

1.3. Idealismo versus alegoria

La estética idealista —el clasicismo y el romanticismo— es atacada por la obra
benjaminiana de la década del ‘20. Ella habia apartado a la alegoria —como
antiartistica— a favor del concepto de simbolo, vinculado con la totalidad, con la belleza
y con la perennidad. Si la alegoria era artistica o no, esto es algo que a Benjamin no le

interesaba tanto como lo que ella pudiera decir sobre el pensamiento teoldgico aleman

357 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit.,, GS 1, 1, p. 226; Origen..., op. cit., p. 80.

idem.

Oyarsun, Robles, Pablo. “Cuatro sefias sobre experiencia. Historia y facticidad”, en:
Benjamin, Walter, La dialéctica en suspenso. Santiago de Chile: Arcis y LOM, 1995.

360 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit.,, GS 1, 1, p. 226; Origen..., op. cit., p. 80.

358
359
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(la caida barroca de toda escatologia), el tipo de soberania contemporaneo a la
Contrarreforma, asi como sobre la Modernidad prdspera del siglo XIX.

Como lo ha sugerido Susan Buck-Morss, la Europa de entreguerras en la que se
desarrollaba la investigacion era, como el Barroco, una época catastréfica en la que se
construia sobre ruinas. Alli la caida de toda escatologia; aqui la pérdida en la confianza
en el progreso técnico y cultural. No obstante, a diferencia de los poetas Barrocos,

Benjamin entendia que existia una oportunidad de redencion en la catastrofe:

la debris de la industria cultural no nos ensefia la necesidad de rendirnos ante la
catdstrofe histdrica, en cambio la fragilidad del orden social nos dice que esta
catdstrofe es necesaria. La desintegracién de los monumentos que fueron
construidos para significar la inmortalidad de la civilizacién se transforman en
cambio en pruebas de su transitoriedad. Y lo fugaz del poder temporal no provoca
tristeza; informa la practica politica.>**

Las alegorias barrocas ensefiaban la discontinuidad, la interrupcién de lo vivo, el
reconocimiento de la fragilidad de las cosas. Vamos a analizar aqui la relacion entre la
alegoria y su concepto de temporalidad: la historia natural. De modo muy patente,
veremos que el fragmento alegérico se opone al ideal simbdlico.3*

La alegoria habria surgido en el Renacimiento en contraste con los jeroglificos
simbdlicos. Se consideraba que los jeroglificos egipcios constituian la escritura de Dios;
gue existia una semejanza entre lo representado en los jeroglificos y lo que estos
significaban. Para los renacentistas, esta escritura natural no tenia nada de arbitrario y
debia ser descifrada. A la par que se desarrollaban estas lecturas misticas, los
elementos paganos de las distintas cosmologias se agruparon en torno a la alegoria o
emblematica. Asi, “los lenguajes de imagenes egipcio, griego y cristiano se
interpenetraron” a tal punto que llegaron a sobredeterminar los fendmenos

363

naturales.™ A partir de entonces, las alegorias guardan en si una multiplicidad de

significados. Entre la alegoria y la significacion existe un abismo al que Benjamin

361Buck—Morss, Susan, op. cit, p. 189.

Nétese que aqui el concepto de simbolo no tiene en absoluto ninguna vinculacién con la
nociéon de “lo simbdlico” o protopercepcidn del lenguaje que se menciona tanto en el prélogo
epistemocritico como en “Sobre el lenguaje...”.

363 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit., GS 1, 1, p. 348; Origen..., op. cit., p. 215.
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denomina “amplitud profana”. La alegoria contiene una arbitrariedad semidtica.*®* A

ella le corresponde, ya desde el siglo XVII, el significado “que el alegorista le confiere”.
En las manos del alegorista “la cosa se transforma en algo distinto y [...] se vuelve para
él una llave de acceso al ambito del saber oculto”.>®® Asi, la arbitrariedad semidtica es
una demostracion por parte de los poetas barrocos del poder de la sabiduria. En esto
reside el caracter misterioso de la alegoria y no en un sefialamiento del mas all3,
propio del simbolo. Justamente por este motivo adquiere relevancia en el Barroco,
época de la caida de toda escatologia.

El declive de la escatologia en el Barroco consuena con el proceso de
secularizacion que en Alemania se habia iniciado —paraddjicamente— entre la Reforma
y la Contrarreforma: entonces nacié un hombre obligado a obrar segun el Bien pero al
gue tendencialmente le era negada la redencidn. Esta caida de la promesa del mas alla
es comprendida en el Barroco como catastrofe. De pronto esta época se veia
sumergida en la pura inmanencia y el afecto que la describia era la melancolia.>*®

En este contexto, la alegoria gana terreno. De un lado, ella es el capricho con el
gue se asigna (profanamente) significado a las cosas: “Cada persona, cada cosa, cada
relacion puede significar cualquier otra”.>®” Pero del otro lado, ella es la fuerza que
eleva a los fendmenos respecto de las cosas profanas. Esta es la dialéctica alegodrica
entre la convencion y la expresion. La diferencia con el simbolo romantico no reside,
asi, en que este estd vinculado con la verdad, mientras que la alegoria se define por la
pura arbitrariedad. En el planteo del Trauerspiel el simbolo representa la totalidad
organica y bella. En cambio la alegoria es un fragmento que viene a romperla: “Alli
donde, en nombre de la infinitud de la forma y de la idea, el Romanticismo potencia
criticamente la configuracidén acabada, alli la honda mirada alegodrica transforma de un
golpe cosas y obras [...] La imagen, en el campo de la intuicion alegdrica es fragmento,

ruina” 3%

**1bid., GS 1, 1, p. 342; Obras, |, 1, p. 208.

*3Ibid., GS 1, 1, p. 359; Obras, |, 1, p. 228.

3% Me aboqué en profundidad a esta cuestién en Losiggio, Daniela. “Libertad, piedad vy
melancolia en la primera Modernidad: un rastreo a través de Saturno y otras divinidades
paganas”, Anacronismo e Irrupcidn, vol. 6, nro. 10, Buenos Aires, 2016, pp. 95 - 114.

367 Benjamin, Walter, “Ursprung...”, op. cit., GS 1, 1, p. 348; Origen..., op. cit., p. 215.

% 1pid., GS 1, 1, p. 352; Origen..., p. 219. En un articulo de 1963, Georg Lukacs discutio con esta
diferenciacidn tajante entre alegoria barroca y simbolo romantico y demostré cémo Schlegel y
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Cuando Benjamin vuelve sobre la cuestion de la alegoria en el texto Charles
Baudelaire. Un lirico en la época del alto capitalismo [Charles Baudelaire. Ein Lyriker im
Zeitalter des Hoch-kapitalismus, 1937-1939], ella aparece mas bien como técnica

369
72 La

inconsciente. De alli que el fldneur es comparado con un detective “involuntario
cuestion de la alegoresis barroca como técnica consciente de produccién de imagenes
se desliza hacia la alegoresis como movilizacién “no planeada” de objetos. La alegoria
moderna es la mercancia y ya no la calavera. Ahora bien, en el capitalismo la
mercancia muestra una sola cara, el encantamiento y no la otra faceta de la alegoria:
“la devaluacion del mundo”:*’° Ia alienacién, lo muerto en lo vivo, el trabajo sudoroso

en la cosa. Benjamin llama la atencién sobre ausencia de la indignacién por la

economia mercantil de la época de Baudelaire.

En la medida en que el hombre, como fuerza de trabajo, es mercancia no tiene
necesidad en absoluto de transponerse a su vez en mercancia. Cuanto mas
conciente se le hace este modo de ser de su si mismo como el impuesto a él por el
orden de la produccidén [...], tanto mas le penetra el escalofrio de la economia
mercantil, y tanto menos ha de ser su caso el de empatizar con la mercancia. Pero
con la clase de los pequefios burgueses, a la que Baudelaire pertenecia, no se habia
llegado aun tan lejos.>”*

A diferencia de la época del Barroco, la Paris de Baudelaire se encuentra en su
esplendor. De hecho, su acelerado desarrollo industrial, cientifico y artistico vuelve al
siglo XIX francés la época de |la promesa del progreso por antonomasia. Como vimos en
el primer capitulo, via Lukdcs, el industrialismo moderno puede comprenderse como
“segunda naturaleza”. Baudelaire también ve en esta naturaleza la catdstrofe, pero él
la trata no solo con spleen (melancolia) sino también con violencia e ira. Es que lo que

si estaba en la “profunda voluntad” del poeta no era la denuncia ni la critica sino la

Novalis reconocieron a la alegoria la capacidad para representar la crisis. Cfr: “On Walter
Benjamin”, en: P. Osborne (ed.), Walter Benjamin. Critical Evaluations in Cultural Theory,
Nueva York: Routledge, 2005.

%9 Benjamin, Walter. “Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hoch-kapitalismus”
[“Charles Baudelaire. Un lirico en la época de altocapitalismo”], GS 1, 2, op. cit., p. 543.

3% Ibid., p. 660. Con ligeras modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas
las traducciones de Alfredo Brotons Mufoz para este volumen en: Obras I, 2. Madrid: Abada,
2008, p. 267.

Libid., GS 1, 2, p. 561; Obras 1, 2, p. 149.
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necesidad de “interrumpir el curso del mundo” y sus “creaciones armoniosas”.>’* El

spleen “expone la vivencia en total desnudez”.?”® La lirica de este poeta muestra la
prosperidad y armonia del siglo XIX nuevamente recaidos en “estado natural”.?’*

De modo que la alegoria barroca y moderna vienen a poner en jaque la
perennidad, la totalidad y la armonia que constituyen la lente paralizante desde donde
el idealismo lee las cosas. Las alegorias nos muestran que las cosas estan sometidas a
la caducidad, pero, de algin modo, mediante este sefialamiento se abren las
posibilidades semanticas de los fendmenos, posibilidades que son también, como
veremos, politicas.

Las alegorias contienen una dialéctica. ¢ Qué tipo de dialéctica es esta? Sin dudas
no es una dialéctica hegeliana [superacion, Aushebung], y —en la época del Barroco—
tampoco (aun) materialista. Pero si tiene una gran potencia critica que sera heredada
en el concepto de imagen dialéctica [dialektisches Bild]. Un intercambio epistolar con
Adorno nos permitira elucidar este concepto. Entonces ya podremos adentrarnos en el

problema de la historia desde el punto de vista politico, especialmente para responder

a la pregunta sobre cdmo hacer justicia.

2. Critica al historicismo: subjetividad politica e imagenes dialécticas

En esta segunda parte del capitulo, nos proponemos estudiar propiamente las derivas
del idealismo en la politica, mas especificamente, el problema del historicismo, asi
como sobre las posibilidades para la acciéon del sujeto en contextos criticos. Las
imagenes dialécticas juegan aqui un papel central. A diferencia de los estandarizados
relatos sobre el progreso histérico que constrifien la accion presente por mor de un
futuro prometedor pero intangible; las imagenes dialécticas son iluminaciones del
pasado que —de ser captadas por el sujeto en tiempo presente— se ponen al servicio de

la transformacion social.

2 1bid., GS 1, 2, p. 667; Obras |, 2, p. 274.
3 bid., GS 1, 2, p. 643; Obras |, 2, p. 249.
374 fdem.
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De modo que ahora la justicia, que antes era una actitud tedrica nominativa, se
convierte en praxis, un rescate del olvido de los excluidos. Quisiéramos arrojar luz
sobre la forma bastante heterodoxa que los conceptos cldsicos del marxismo
adquieren en la obra benjaminiana, para decubrir al fin un materialismo histdrico de
enorme actualidad politica. Comenzaremos por el concepto de dialéctica vy
avanzaremos luego sobre los distintos lances benjaminianos en torno a la subjetividad
politica y las imagenes. Veremos que, en la obra benjaminiana, la subjetividad es, por
momentos, vinculada al inconsciente colectivo (tal la influencia de S. Freud); en otras
ocasiones, a la toma de consciencia marxista (tal la herencia de G. Lukacs); finalmente,
a la idea de la rememoracion (Eingedenken). Las imagenes encuentran, en todas estas

formulaciones un rol central.

2.1. El concepto de dialéctica

Benjamin comprende la dialéctica en un sentido heterodoxo. Se trata de una tension (y
no una contradiccidén) entre dos términos aparentemente antitéticos que se critican
uno al otro. Esta comprensién de la dialéctica ya estaba presente en sus estudios sobre
el Barroco —aunque aln no en sentido materialista—.3">

Fue la lectura de los trabajos de Lukacs y los intercambios con Ernst Bloch y Asja
Lacis de la época de “Calle de direccion unica” [“Einbahnstrafle”, 1928] los que hicieron
gue la nocién de “tarea” de la filosofia, tan acentuada en los primeros afios, devenga

376 pero este concepto de dialéctica bejaminiano tiene gran

accion (praxis) politica.
originalidad. Al materialismo histdrico no le corresponde directamente la critica, pero
si le corresponde un método de captacidon del movimiento dialéctico. En esta
captacion, filosofia y revolucion (teoria y praxis) se hacen una sola. El marxismo debe
precisar, entonces, un principio constructivo [konstruktives Prinzip] para abordar el

movimiento dialéctico de la historia, la critica, el conocimiento. El materialismo

historico ve la catastrofe, la destruccion; no tiene que reconstruirla sino construir la

37> adorno, Theodor, “Die Idee der Naturgeschichte”, op. cit.

3% Witte, Bernd. Walter Benjamin. Una biografia intelectual. Barcelona: Gedisa, 2002, pp. 105y

SS.

130



historia a partir del presente; encontrar en la caida una chance emancipadora. “La
construccién presupone la destrucciéon”.’”” Esta comprension de la dialéctica, segin lo
ha recalcado muy lucidamente el fildsofo Ansgar Hillach, no esta lejos de la idea de
penetracion y disolucion de las cosificaciones en el capitalismo en Historia y conciencia
de clase de Lukacs, asi como de los pasajes en que Marx se refiere a la cognoscibilidad
del objeto como toma de conciencia de un suefio.>’® Ahora bien, a diferencia de cémo
lo veian Marx y Lukdcs, no le compete al materialista histérico hacer conocimiento o
hacer critica (pues, como lo hemos visto en detalle, ambos conservan una existencia

independiente de la intencidén del sujeto), sino enfrentarse al pensamiento cuando

este cristaliza en una moénada:

Del pensamiento forman parte no solo el movimiento de los pensamientos, sino ya
también su detencién. Cuando el pensar se para, de repente, es una particular
constelacién que se halle saturada de tensiones, le produce un shock mediante el
cual él se cristaliza como modnada. El materialista histérico se acerca unica vy
exclusivamente a un objeto en cuanto se enfrenta a él como mdnada. En esta
estructura reconoce el signo [...] de una oportunidad revolucionaria en la lucha por
el pasado oprimido.*”

La ménada es la imagen de la relacién dialéctica entre movimiento y detencién
del pensamiento. Las imagenes dialéticas conservan de las alegorias la tension con
todo ideal, con toda idea de totalidad organica o de armonia: “El historiador [del
historicismo] nos plantea la imagen ‘eterna’ del pasado, el materialista historico nos
muestra una experiencia Unica con este”.>®*® Ahora bien, la captacion de la imagen por
parte del materialista historico representa un momento superador de la
contemplacion pasiva de la catastrofe (propia de los poetas barrocos y de Baudelaire).

Analicemos los ensayos benjaminianos en torno a la subjetividad politica y las

imagenes.

377 Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk” [N 7, 6], GS V, 1, p. 587. Con ligeras modificaciones

cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas la traduccién de Luis Fernandez
Castaneda en: Libro de los Pasajes, op. cit., p. 472.

> Hillach, Ansgar. “Imagen dialéctica”, en: M. Opitz y E. Wizisla (eds.), op. cit., p. 645.

379 Benjamin, Walter, “Uber den Begriff der Geschichte”, GS |, 2, op. cit. [Tesis XVII], p. 702;
“Sobre el concepto de historia”, Obras |, 2, op. cit., p. 316.

380 Benjamin, Walter, “Ober...”, op. cit. [Tesis XVI], GS |, 2, p. 702; Obras |, 2, p. 316.
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2. 2. Sujeto y huella mnémica

En el exposé de Los Pasajes de 1935, “Paris, capital del siglo XIX”, influido por la teoria
marxista, Benjamin desarrolla por primera vez una idea bastante propia de
“consciencia” que tiene puntos en comun con la teoria psicoanalitica.

A partir de un epigrafe atribuido a Michelet “cada época suefia a la siguiente”, el
filésofo sostiene que, en el nuevo modo de produccién, la consciencia colectiva,
comprendida en términos freudianos, se compone de imagenes en las que se

amalgaman pasado, presente y futuro:

A la forma del nuevo modo de produccién, que en principio aun estd dominada
por la del antiguo (Marx), le corresponden en la consciencia colectiva imagenes en
las que lo nuevo se entrelaza con lo antiguo. Estas imdagenes son imdgenes
desiderativas, y en ellas el colectivo busca tanto superar como transfigurar la
inmadurez del producto social y las carencias del orden social de produccién.
Junto a ello se destaca en estas imagenes desiderativas el firme esfuerzo por
separarse de lo anticuado —lo que en realidad quiere decir: del pasado mas
reciente—. Estas tendencias remiten a la fantasia icdnica, que recibié su impulso
de lo nuevo, al pasado mdas remoto. En el suefio en el que, en imdagenes, surge
ante cada época la siguiente, esta Ultima aparece ligada a elementos de la
prehistoria, esto es, de una sociedad sin clases. Sociedad cuyas experiencias, que
tienen su depdsito en el inconsciente del colectivo, producen, al entremezclarse
con lo nuevo, la utopia, que ha dejado su huella [Spur] en miles de
configuraciones de la vida, desde las construcciones permanentes hasta la moda
fugaz.’®

Marx habia afirmado en E/ Capital que, hasta tanto no se desplegasen
plenamente las fuerzas productivas del nuevo industrialismo, toda la historia era
prehistoria, dominada por las “leyes naturales” (desatadas) del capitalismo. La historia
comenzaba con la toma de consciencia por parte del proletariado y la apropiacién de la
técnica (“segunda naturaleza” en términos lukacsianos) que le habia sido alienada. A
diferencia de Marx y Lukacs, como es posible anticipar, Benjamin entiende que la

técnica tiene una naturaleza expresiva pero ella no le pertenece a los hombres. En todo

#LW. Benjamin, “Das Passagen-Werk”, en Gesammelte Schriften V 1, op. cit., p. 587. Con

ligeras modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en adelante la traduccién
de Luis Fernandez Castaneda en Libro de los Pasajes, Madrid, Akal, 2009, pp. 38-39.
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382 Asi, lo prehistérico o anticuado es el presente,

caso, depende de ellos el poder leerla.
o mejor, todo lo que nos muestra nuestro presente como lejania, extranjeria, aquello
que lo hace aparecer como remoto: fetichismo, alienacion.*®

Ahora bien, la alienacion (por definicion, lo inconsciente) es también imagen o
huella que habita en todas partes y se expresa en una suerte de suefio colectivo. Estas
imagenes desiderativas buscan separarse de eso antiguo, de ese presente-lejano, pero
no lo hacen acercandolo sino “anticipando”, fantaseando, deseando otra lejania: la
utopia de una sociedad sin clases. El suefio es tal en el sentido de fantasia o deseo de la
salida de un orden injusto de produccién.

El concepto de “huella” [Spur] del Exposé de 1935 es afin a sus usos en Mds alld
del principio de placer (1921) de Sigmund Freud, tal como Benjamin lo interpretaba. El
concepto de “huella mnémica” [Geddchtnisspur], evocado en “Sobre algunos temas en
Baudelaire” (1939), permite echar luz sobre la nocién de consciencia del exposé —donde
el psicoanalisis tiene una influencia fuerte—, mas tarde revisada por Benjamin.

Segun Freud, “hacerse consciente y dejar huella en la memoria son incompatibles
para el sistema psiquico”. Incluso estas marcas de la experiencia “son a menudo mas
fuertes y mas firmes cuando el proceso que los deja atras jamas llega a ser

consciente”.*®* El sistema psiquico se defiende “frente a los estimulos” que le producen

385 Benjamin sostiene que la Modernidad aporta

displacer, alejando de la consciencia.
un escenario novedoso para la consciencia colectiva: cambia escenarios en todo
momento, es intempestiva, produce todo el tiempo estimulos demasiado violentos, es
traumatica. Frente a los “shocks” de la vida urbana, la experiencia moderna archiva en

la memoria. Esto significa, entonces, que reprime en su inconsciente, que no guarda en

%2para un estudio pormenorizado de esta cuestion cfr.: S. Buck-Morss, Dialéctica de la

Mirada..., op. cit., p. 85.

3 De alli que Benjamin critica fuertemente la posicién de Jung: “La forma arcaica de la
prehistoria, que se invoca en todas las épocas —y precisamente hoy de nuevo la invoca Jung—,
es aquella que hace de la apariencia en la historia algo deslumbrante por cuanto la remite a la
naturaleza como a su patria”. Libro de los pasajes, op. cit., p. 478 [N 11, 1].

3% W. Benjamin, “Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hoch-kapitalismus”, en
Gesammelte Schriften |2, op. cit., p. 612-3.

% Ibid., p. 612. El texto La represion (1915), describe cémo se da el homdnimo proceso
psiquico. Ante el rechazo de un estimulo exterior, el individuo puede correr, escapar. Por el
contrario, ante una pulsidn insatisfecha, el yo no puede escapar de si mismo, pero si puede
alejar de lo consciente ciertos elementos que le producen displacer. Cfr.: S. Freud, Obras
completas, Barcelona, Altaya, 1993.
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el recuerdo consciente, mas a la mano. En la consciencia moderna, en el recuerdo
voluntario, a la mano, esa experiencia [Erfahrung] se diluye.®®® En otros términos: la
experiencia no se compone de “acontecimientos individuales fijados propiamente en el
recuerdo [Erinnerung]” sino con “datos que se han acumulado y que son con frecuencia
no-conscientes, yendo a confluir en la memoria [Geddchtnis]”. 3 Asi, la experiencia
vivida en la Modernidad, la memoria y la utopia se hallan fuera de la consciencia. Pero
sus huellas se expresan en la materialidad, a saber, en las imagenes de nuestro
presente que las refiere silenciosamente. Algunos productos del capitalismo (como la
moda o la arquitectura) se nos aparecen con las caracteristicas del suefio. De este
modo, lo que se opone a lo inconsciente no es tanto una toma de consciencia de clase
como, mas bien, la observaciéon de imagenes desiderativas que, como los suefios,
sefalan algo del orden del deseo.

En una carta de agosto de 1935, a propdsito del Exposé para el Passagenwerk
(1935), Adorno reprochaba a Benjamin la centralidad que este habia dado a la frase de
Michelet. Esta y la reflexion que le seguia implicaban que la imagen desiderativa (para
nosotros, huella) devenia un producto de la consciencia psicoldgica. Sea ella colectiva o
no, creia Adorno, esta pierde su relacion con la objetividad (el mundo fenoménico), que

1. 38 Adorno temia la

habia caracterizado la tarea nominativa en la época del Trauerspie
pérdida de la “dialéctica entre sujeto y verdad”, sostenida en la lectura —en cuanto
tarea permanente— del origen en los fendmenos.

Afortunadamente contamos con una respuesta a estos reproches en una carta
gue Benjamin dirige, no al mismo Adorno, sino a su esposa Gretel, el 16 de agosto de

1935:

38 pydiendo dar cuenta apenas de una vivencia [Erlebnis]. La vivencia es experiencia en el

sentido de una forma de autoalienacidn [Selbstentfremdung] o vivencia del shock de la que es
necesario emanciparse. W. Benjamin, “Charles Baudelaire...”, op. cit., pp. 615 y 680. Con
ligeras modificaciones cuando lo considere oportuno cito de ahora en adelante la traduccion
de A. B. Mufioz para este tomo en “Charles Baudelaire. Un lirico en la época de
altocapitalismo” en Obras | 2, Madrid: Abada, 2008, p 289.

%7 Ibid., p. 235.

3% Adorno dice preferir la formulacion “proceso social real” [realer gesellschaftlicher Prozess] a
“consciencia colectiva” [kollektives Bewusstsein] que le resulta demasiado cercana a los
arquetipos de Jung. T. W. Adorno, Carta a Walter Benjamin fechada el 2 de agosto de 1935, en
Gesammelte Schriften V 2, op. cit., p. 1134.
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La imagen dialéctica no copia el suefio —nunca fue mi intencidn afirmar esto-. Y, sin
embargo, me parece que contiene las instancias, los puntos de irrupcién del
despertar, y que no produce su figura mas que a partir de esos puntos, de la misma
manera en que lo hace una constelacidn celeste a partir de sus puntos luminosos.
Precisamente aqui hay un arco que reclama ser tensado, una dialéctica de la que
aduefiarse: la dialéctica entre la imagen y el despertar.*®

En esta reformulacidn, la imagen contiene la dialéctica entre suefio y despertar,
entre el deseo y la objetividad. Ahora bien, en esta imagen onirica, imagen desiderativa
o huella, la pregunta por la subjetividad queda abierta. ¢ Quién es el sujeto del suefio —
preguntaba también Adorno-, acaso “la época”? Si las imagenes dialécticas no son
producidas por la consciencia, sino mas bien por el inconsciente epocal, équé rol tiene
la subjetividad? ¢de qué modo se producira la transformacién del presente? éLe cabe a
ella una espera del momento en que esas imagenes se produzcan junto al despertar?
En este sentido las apariciones de la nocién de imagen dialéctica y consciencia en el
convoluto “N” del Libro de los pasajes y en las Tesis sobre el concepto de historia
permiten aclarar algunas cuestiones sobre la subjetividad. Mientras que la idea de una
experiencia alieanada o ensofiada se sostiene, Benjamin recupera la perspectiva
teolodgica de los textos de juventud para reafirmar una dialéctica entre sujeto y verdad.

La dialéctica entre sujeto y verdad presuponia la objetividad. Para expresarlo en
términos marxianos, la captacion de la verdad (consciencia) se vincula al
reconocimiento de unas condiciones objetivas e histdricas de existencia. Pero estas ya
no pueden ser comprendidas como resultado de una cadena causal. Es necesario,
revisar las posibilidades de captacion de la verdad a partir de un nuevo concepto de

historia acorde a la experiencia moderna.

2. 3. Sujeto y consciencia revolucionaria

Contra el historicismo, en Las Tesis..., la historia benjaminiana puede ser entendida de

modo cercano a la nocidn de conocimiento en los textos tempranos. No se trata de algo

de lo que podamos servirnos, algo que espere pasivamente el analisis del historiador. El

3W. Benjamin, Carta a G. Adorno fechada el 16 de agosto de 1935, Libro de los pasajes, op.

cit., p. 937.
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historicismo se pretende 3avido para contar el pasado “tal y como propiamente ha
sido”,3%° pero, como su cometido se frustra, entonces solo narra los hechos mas
notables y se olvida de los mas pequefios.>*! En cambio, el concepto benjaminiano de

historia lo abarca todo, lo grande y lo pequefio, lo continuo y lo discontinuo, lo que fue
392

Ill

y lo que podria haber sido pero no fue.”” Para el “cronista” materialista, “nada que

393 A diferencia del historidgrafo

haya acontecido debe darse por perdido”.
convencional, el historiador marxista lucha por las cosas burdas y materiales; pero no
por ello abandona las grandes, refinadas y espirituales. Para el nuevo concepto de
historia, el pasado debe ser pensado no solo como aquello sido, sino mas bien como lo
que podria haber sido pero no fue.***

Légicamente a este nuevo concepto de historia —que abarca todo lo
acontecido— le corresponde una nueva temporalidad. En la temporalidad historicista, el
pasado (siempre heroico) es causa eficiente del presente; y el futuro es
deductivamente benevolente. El tiempo es para él continuo, homogéneo y vacio. En él
—segun cierta fe dogmatica— se despliega el supuesto progreso de la humanidad que no
solo “no se atiene a la realidad” sino que dota de sentido a las injusticias presentes. La
temporalidad benjaminiana es fragmentaria, se presenta a los ojos del materialismo
historico en calidad de “saltos” temporales. Se trata de un nuevo “giro copernicano” en

nm

la comprension de la historia. “Se tomé por punto fijo ‘lo que ha sido’” y se vio que el

presente se esforzaba por dirigir el conocimiento hasta ese punto estable”.?® El
historiador materialista o nuevo historiador debe retener la interpelacion de la historia
cuando ella se muestra en una imagen [dialektisches Bild].>*®

De modo que en Las Tesis la imagen dialéctica no remite ya a una produccién del
inconsciente colectivo, a las imagenes del suefio, sino mas bien a un chispazo, un

relampagueo en donde la historia muestra una de sus aristas y entonces puede ser

39W. Benjamin, “Uber den Begriff der Geschichte”, en Gesammelte Sschriften | 2, op. cit., p.

702; Obras | 2, op. cit., p. 307 [Tesis VI].

*11bid., p. 306 [Tesis IlI].

32 para un estudio pormenorizado de esta idea Cfr.: W. Hamacher, ““Now’: Walter Benjamin
sobre el tiempo histérico”, en A. Benjamin (ed.), Walter Benjamin and History, Londres, Nueva
York, Continuum, 2005, p. 40.

33 W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p. 306 [Tesis Il].

W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p. 305 [Tesis Il].

W. Benjamin, Libro de los pasajes, op. cit., p. 394 [K1, 1y K 1, 2].

W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p.307-8 [Tesis VI].

394
395
396
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captada para transformar el presente. Pero esta imagen se encuentra en disputa,
puede ser “apropiada por la clase dominante” o bien por la clase revolucionaria.®®’ A
propdsito de ello, Benjamin observa un ejemplo histérico. Hubo un instante de
relampagueo que fue desaprovechado por “los politicos en los cuales los contrarios al
fascismo habian depositado su esperanza”.>*® Lo que volvié anti-revolucionarios a esos
politicos no fue su condicion de clase —como lo entendia Marx en el 18 Brumario en

3% Lo que los hizo conservadores fue su

relacidn con el fracaso de las revueltas de 1848.
incapacidad para otorgar nuevo sentido al pasado; el haberlo entendido en los mismos
términos que el enemigo. La “fe contumaz puesta en el progreso” acaba siendo comun
al fascismo, al comunismo y a la socialdemocracia. *® Vemos asi que, en la idea de
“lucha de clases” benjaminiana, la clase que lucha (el sujeto revolucionario) es quien
aprovecha el instante en que el pasado se muestra como imagen y lee, en ese instante,
una oportunidad [Chance] para la emancipacion. “°* En la praxis, entonces, el
materialista historico y el sujeto revolucionario se homologan.

Georg Lukacs ya habia explicado esta homologacion. Para él, los elementos
ideoldgicos no se relacionaban de manera especular con la estructura econdmica si no
gue economia e ideologia se interpenetraban. De hecho, el autor observaba cémo las
antinomias de la filosofia moderna tenian su correlato en las contradicciones de la
produccién capitalista. A partir de la Critica de la Razon Pura de Kant, la Modernidad
“se plantea el problema de no aceptar el mundo como algo que ha nacido con
independencia del sujeto conocedor, sino entenderlo como producto propio”.** El
objeto de conocimiento se presenta en el kantismo como transparente porque —segun
lo consigna el pensamiento moderno— este ya se encuentra adaptado a nuestras

formas de produccién de lo cognoscible. El problema, segin Lukacs, es que este

criterio, proveniente de la matematica, se convierte en indicador del conocimiento del

37 [dem.

8 1bid., p. 311 [Tesis X].

3 No obstante aqui Marx, como es sabido, tampoco descuida el salto temporal que existe
entre las revoluciones de 1789 y de 1848. En la segunda hay un salto al pasado, pero este salto
no contiene una conciencia revolucionaria, por ello resulta que la reposicién de 1789 se da a la
manera de una farsa. K. Marx, E/ 18 Brumario de Luis Bonaparte, Buenos Aires, Prometeo,
2003.

% W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p. 311 [Tesis X].

“1bid., p. 308-9 [Tesis XII].

402 cfr. G. Lukécs, Historia y consciencia de clase, vol. I, Madrid, Sarpe, 1984.
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mundo como totalidad: se pretende como principio de la conexién de todos los
fendmenos con los que se encuentra el conocimiento humano. La consciencia es asi
reducida a la categoria de “lo dado”. Y de este modo queda oscurecido el proceso
sociohistdrico por el cual se construye la teoria burguesa. Como es bien sabido para la
teoria marxista, con la mercancia pasa exactamente lo mismo; en tanto forma reificada
(fetiche) se oscurece el proceso historico de produccién. Frente a esta reificacion, una
de las dos clases encuentra falsa la inmediatez de la realidad. Ella se hace consciente de
la diferencia entre si misma como fuerza de trabajo y la mercancia. Desde una posicidon
hegeliana, Lukacs llega a afirmar que en esta consciencia convergen sujeto
revolucionario (proletariado) y objeto (totalidad histérica).

Benjamin radicaliza la perspectiva lukacsiana sugiriendo que lo que define al
colectivo que lucha es efectivamente una consciencia sociohistérica, pero de ningun
modo abraza la perspectiva ontoldgica segun la cual el proletariado es de modo
necesario el sujeto de la revolucién.*® De este modo, la tesis XIl reza “el sujeto del
conocimiento histérico es la misma clase oprimida que lucha”.***Y mas tarde, la XV
consigna “la consciencia de hacer saltar el continuo de la historia es peculiar de las
clases revolucionarias en el instante mismo de su accién”.*® El filésofo se desentiende
de la comprension ontoldgica de la lucha de clases como privativa del sujeto histérico-
proletariado. Tampoco el sujeto benjaminiano, como hemos visto, coincide con la
totalidad histérica pues esta no le pertenece mas que de modo fragmentario, en la
forma de pequefios instantes. El sujeto revolucionario es ahora entendido como aquel
cuya figura se recorta en el acto cognitivo que capta una significaciéon olvidada del
pasado en un instante peligroso.

Ahora bien, si la temporalidad no es progresiva y entonces no existe una
causalidad que, como en el marxismo clasico, pueda garantizar el momento de la toma

de consciencia équé es lo que efectivamente puede hacer la clase revolucionaria? La

praxis benjaminiana se informa ahora por la teologia judia. Ella es hoy “pequefia y feay

93 Cfr.: S. Buck-Morss, “Marx sin proletariado: la teoria como praxis”, en Origen de la dialéctica
negativa. Theodor W. Adorno, Walter Benjamin y el Instituto de Frankfurt, Buenos Aires, Eterna
cadencia, 2011, pp. 83-121.

% W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p. 313 [Tesis XII].

% fbid., p. 315 [Tesis XV].
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7408y no obstante ofrece al materialismo un

no debe dejarse ver de ninguna manera
mesianismo heterogéneo, una esperanza que no se deposita en el futuro sino que se
aloja en el tiempo presente. A la vez, esta teologia necesita del marxismo porque si

fuera por ella, no podria hacerse nada.*”’

2. 4. Sujeto y rememoracion

Resta ahora identificar, mas alla de la toma de consciencia, la especificidad de la idea
de praxis. Si la consciencia no adviene tras la inevitabilidad de una serie de sucesos,
équé puede hacerse en direccion de la verdad?

En las Tesis... Benjamin utiliza la categoria de redencion de modo heterodoxo, en
relacion con la posibilidad de salvaciéon en tiempo presente y en este mundo profano.
Algo puede hacerse por los vencidos de ayer y de hoy, por los olvidados, los no oidos,
los no-vistos. Su redencion no es ya la promesa de un futuro satisfactorio sino que se
aloja en el encuentro latente de pasado y presente: “hay una cita secreta entre las
generaciones pasadas y la nuestra”.“®® Se nos ha dotado de una “débil fuerza
mesianica” por la que el pasado adquiere un derecho.

Este es el planteo ético fundamental de las tesis que encuentra su mayor

expresion poética en la comentadisima tesis IX, sobre el angel nuevo que quiere volver

% fbid., p. 305 [Tesis I].

07 R. Tiedemann, "Historical Materialism Or Political Messianism? An Interpretation Of The
Theses 'On The Concept Of History', The Philosophical Forum 1-2, Vol. XV, Fall-Winter (1983-
4), 71-104. Segun Michael Lowy esta amalgama de teologia y materialismo reproduce ideas del
anarquismo libertario y motivos hermenéuticos del judaismo y el anticapitalismo romantico.
Cfr.: “Jewish Messianism and Libertarian Utopia in Central Europe (1900-1933)”, New German
Critique 20 (1980), 105-115. A. Rabinbach considera que la perspectiva benjaminiana de Las
Tesis puede extenderse de las obras de autores como E. Bloch, G. Lukacs y W. Benjamin a F.
Rosenzweig y G. Scholem. Cfr.: “Between Enlightenment and Apocalypse: Benjamin, Bloch and
Modern German Jewish Messianism,” New German Critique 34 (1985), 78-124. Existe un
fuerte debate sobre si el mesianismo y el materialismo benjaminianos son compatibles. R.
Wolin ve alli una actitud conservadora hacia la tradicién que no podria reconciliarse con la
politica marxista. Cfr.: An Aesthetic of Redemption. Weimar and Now. Berkeley y Los Angeles,
University of California Press, 1994. Sin ser el tema que aqui nos ocupa, quisiéramos destacar
que nos plegamos a las posturas de autores como S. Buck-Morss o |. Wohlfarth que consideran
que la teologia benjaminiana viene a potenciar su materialismo. Cfr.: S. Buck-Morss, op. cit.; I.
Wohlfarth "Re-fusing Theology," New German Critique 39 (1986), pp. 3-24.

% \W. Benjamin, “Sobre el concepto...”, op. cit., p. 305 [Tesis Il].
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sobre sus pasos y despertar a los muertos, pero su intento se frustra por una

tempestad que lo arrastra hacia el futuro. La citamos in extenso:

Hay un cuadro de Paul Klee llamado Angelus Novus. En ese cuadro se
representa a un angel que parece a punto de alejarse de algo a lo que mira
fijamente. Los ojos se le ven desorbitados, tiene la boca abierta y ademas
las alas desplegadas. Pues este aspecto debera tener el angel de la historia.
El ha vuelto el rostro hacia el pasado. Donde ante nosotros aparece una
cadena de datos, él ve una Unica catastrofe que amontona
incansablemente, ruina tras ruina y se las va arrojando a los pies. Bien le
gustaria detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo destrozado.
Pero, soplando desde el Paraiso, una tempestad se enreda en sus alas, y es
tan fuerte que el angel no puede cerrarlas. Esta tempestad lo empuja
incontenible hacia el futuro, al cual vuelve la espalda mientras el cimulo de
ruinas ante él va creciendo hasta el cielo. Lo que llamamos progreso es esa
tempestad.409

Esa tempestad a la que llamamos progreso, que arrastra al angel hacia el futuroy
le impide rescatar a los muertos, ées el mismo progreso proveniente de un sentido
caduco del tiempo? Y si es asi, entonces, hecha la critica de la nocién moderna de
progreso y bajo el nuevo concepto de historia ¢se vuelve posible para el angel volver
sobre sus pasos? Con cierta razén Max Horkheimer reclamaba una aclaracion sobre
este punto. ¢Es que Benjamin proponia una reversibilidad del tiempo? ¢Es
efectivamente posible hacer justicia a los vencidos del pasado? Al fin esta idea de débil
fuerza mesianica éno viene a negar las injusticias pasadas mediante una supuesta

salvacion, que es imposible en el plano de lo real?

La injusticia pasada ha sucedido y esta conclusa. Los golpeados han sido
realmente golpeados [..] Si se toma lo inconcluso con toda seriedad,
entonces hay que creer en el juicio final [...] Quizas respecto de lo inconcluso
exista una diferencia entre lo positivo y lo negativo, de modo que
Unicamente la injusticia, el horror y el dolor del pasado sean irreparables. La
justicia practicada, las alegrias, las obras, poseen otra relacién con el tiempo,
pues su caracter positivo queda ampliamente negado por la caducidad. Esto

9 bid., p. 310 [Tesis IX].
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es valido en primer lugar para la existencia individual, en la que no es la
410

dicha sino la desdicha, la que estd marcada por la muerte.

Benjamin no estaba de acuerdo con esta objecion. Es cierto que los muertos
estan muertos. Pero lo que no debe negarse es que, a diferencia de la ciencia historica,
la nueva historia materialista todavia puede hacer algo con el pasado. La historiografia
establece y la rememoracién “puede hacer de lo inconcluso (la dicha) algo concluso y
de lo concluso (el dolor) algo inconcluso”.*** Esto puede entenderse como teologia
pero no porque lo ocurrido pueda remediarse, sino en la medida en que todavia puede
hacerse “algo” con lo que la ciencia establecié de una vez y para siempre, desde el
presente.

En un extenso comentario sobre esta tesis, tempranamente Gershom Scholem
explicaba que no podia ser misién del angel la de recomponer lo destrozado, ya que

*12 En |o terrenal dos cosas impiden

esta era la facultad del Mesias Unicamente (ticun).
el regreso del angel nuevo sobre sus pasos: la tempestad que empuja y la catastrofe, el
hecho de la transitoriedad. El nuevo concepto de historia no niega la dinamica
temporal,**® ni tampoco las muertes. Pero si afirma que es posible volver (y fijar) la
mirada sobre la catastrofe. La accién mediante la cual el pasado puede ser salvado,
donde se le restituye a lo pretérito su derecho de expresion, es la “rememoracién”
[Eingedenken]. La nocidén de (unwillkiirliches) Eingedenken es un neologismo que
Benjamin utilizé para traducir la idea de memoria involuntaria [mémoire involontaire]
de Marcel Proust. En Las Tesis este neologismo adquiere una nueva significacion en

“4 El hecho de que Benjamin haya evitado las nociones de

relacion con la praxis.
memoria [Geddchtnis] y recuerdo [Erinnerung] para referir a lo que hace la
rememoracion expresa ya bastante sobre la nocion de referencia. La memoria, como

hemos visto, estaba relacionada para Benjamin con el inconsciente v, el recuerdo, con

“9\. Horkheimer, Carta a Walter Benjamin fechada el 16 de marzo de 1937, en W. Benjamin,

Gesammelte Briefe, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1996, pp. 588-9. Cito la traduccién en E/
libro de los pasajes, op. cit., pp. 473-4 [N 8, 1].

11 fdem.

Cfr.: G. Scholem, Walter Benjamin y su dngel, Buenos Aires, Fondo de Cultura, 2003.

13 Cfr.: “Einbahnstrasse”, Gesammelte Schriften IV 1, op. cit, pp. 83-148 y “Uber...”, op. cit., p.
701 [Tesis XII].

4 para un estudio acabado sobre el neologismo cfr.: G. Ulrich, The Concept And Practice Of
Eingedenken In Walter Benjamin’s Late Work, Toronto, National Library of Canada, 2001.
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la consciencia. La rememoracion se enlaza a la consciencia pero no en el sentido del
recuerdo, es decir, no es posible rememorar como quien recuerda, de modo
plenamente voluntario. Rememorar es mas bien establecer un didlogo entre una
practica de atencién y una latencia fenoménica que sale a su encuentro, en un presente
pleno, el tiempo de la verdad; rememorar es trazar un arco entre un pasado que
murmura y un presente que quiere oirlo. Es en ese encuentro fortuito donde se da la

1> Finalmente, entonces,

verdad como un chispazo (una “verdad cargada de tiempo”).
es en la rememoracion donde nos reencontramos con la subjetividad benjaminiana en

el plano de la politica.

2. 5. Sujeto: consciencia y rememoracion

En las Tesis y en algunos fragmentos del Libro de los Pasajes, se nos dice que la
cognoscibilidad de nuestra vida colectiva supone una encrucijada fugaz entre pasado y
presente; mas bien nuestro pasado es aquello que llegd a ser pasible de ser leido en el
presente, en esa legibilidad reside su verdad.

Como ya hemos visto, en “Sobre algunos temas en Baudelaire” Benjamin
reflexiona sobre las implicancias de la experiencia moderna para la consciencia. Trata
entonces de avanzar respecto de la perspectiva psicoanalitica del Exposé (que Adorno
le habia reprochado). La experiencia moderna es en extremo shockeante y, por tanto,
deja de ser transmisible. No tanto porque se evite su transmisidon sino porque —en clave
freudiana— ella nos esta vedada, archivada en la memoria-inconsciente.

Alternativamente a la teoria psicoanalitica, Benjamin llama la atencién sobre el
clasico Matiere et mémoire (1896) de Henri Bergson donde se consigna una relaciéon

posible entre experiencia consciente y memoria. Bergson afirmaba la existencia de una

15 “Todo presente esta determinado por aquellas imagenes que le son sincrénicas: todo ahora
es el ahora de una determinada cognoscibilidad [Erkennbarkeit]. En él, la verdad esta cargada
de tiempo hasta estallar (un estallar que no es otra cosa que la muerte de la intencidn, y por
tanto coincide con el nacimiento del auténtico tiempo histérico, el tiempo de la verdad).” W.
Benjamin, Libro de los pasajes, op. cit., p. 465 [N 3, 1].
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M1 Es decir, que

memoria pura (y voluntaria) “la actualizacién intuitiva del flujo vital”.
mediante un acto voluntario de contemplacién era posible una experiencia plena, un
traer-a-la-consciencia. Pero ¢quién podia desarrollar esta funcién del recuerdo
transformando la vivencia en experiencia? “Solamente el poeta”, responde Benjamin, y
es efectivamente en A la recherche du temps perdu de Marcel Proust, donde identifica
la memoria como condicién eminente de una experiencia plena. Ahora bien, en la
novela de Proust apareceria implicitamente una critica al voluntarismo bergsoniano. El
poeta entendia que “en vano pretenderemos evocar el pasado voluntariamente; todo
el esfuerzo de nuestra inteligencia por conseguirlo no nos es de ninguna utilidad”. Asi,
la memoria que puede transformar la vivencia en experiencia es, para el poeta, una
mémoire involontaire. Lo expirado se encuentra “fuera del ambito de la inteligencia,
como del campo de influencia de ésta sobre cualquier objeto que sea real [...] En dénde
se hallard no lo sabemos. Y es cosa del azar que nos topemos con él antes de que

»817 Es el sabor de una magdalena lo

muramos o que nunca lleguemos a encontrarlo.
gue le hace a Proust retrotraerse a su infancia en la ciudad de Combray.

Pero la memoria involuntaria proustiana no puede promoverse como via de
acceso a la verdad histdrica porque ella no vincula los contenidos del pasado individual
con los del colectivo. Para que ello ocurra memoria “voluntaria e involuntaria [deben
perder] su exclusion reciproca”.**® La caida de la exclusién mutua de ambas memorias
ocurre a través de la rememoracién [Eingedenken] que nos obliga a traer al pasado
colectivo en nosotros. Quisiéramos mencionar aqui dos modalidades de la
rememoracion presentadas por Benjamin: las reminiscencias baudelairianas y los dias
festivos. En ambos casos se produce, a saber, activa y subjetivamente, un encuentro
con la “vida [colectiva] anterior”. Las “reminiscencias” de Baudelaire no activan una

memoria ni reproducen un recuerdo (ambas imposibles). EI mismo Proust habia

reconocido que las reminiscencias [correspondences] no son producidas por el azar sino

416

)

W. Benjamin, “Charles Baudelaire. Un lirico...”, op. cit., pp. 209-210. Para un estudio
completo sobre esta problematica cfr.: T. Weber, “Experiencia”, en M. Opitz y E. Wizisla (eds.),
Conceptos de Walter Benjamin, Buenos Aires, Las Cuarenta, 2014. Trad.: Maria Belforte vy
Miguel Vedda.
“I7M. Proust, A la recherche du temps perdu, citado en W. Benjamin, “Charles Baudelaire...”,
op. cit., p. 211.
B 1bid., p. 213.
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qgue, a través de ellas, Baudelaire encuentra correspondencias objetivas entre la vida

anteriory esta.*?

Las correspondences son esas fechas que pertenecen a la rememoracion. Asi,
no son histdricas, sino que son fechas de la prehistoria. Lo que convierte en
grandes e importantes los dias festivos es sin duda el encuentro con una vida
anterior [...] El pasado murmura en las correspondencias, y la misma
experiencia canonica de ellas tiene lugar en la vida anterior.**°

En los dias festivos se homenajea no tanto un hecho ocurrido como “lo

inmemorial [Unvordenklichen], que a él se le ha hurtado”.**

La relacion entre experiencia histérico-colectiva y presente aparece también en la

tesis XV Sobre el concepto de historia (1940). Ella reza:

El dia con el que comienza un calendario actia como un acelerador
historico. Y es en el fondo el mismo dia que vuelve siempre en la figura de
los dias festivos, que son dias de rememoracién. Los calendarios miden el
tiempo, pero no como relojes. Son monumentos de una consciencia

histérica.*??

Segun un estudio de Robert Gibbs sobre este pasaje, la cuestion de un calendario
cuyos dias festivos no responden a la temporalidad lineal es un tema de estudio de la

423

tradicion judia, especialmente relevante en la filosofia de Franz Rosenzweig.””” En el

judaismo los dias festivos son una nueva oportunidad para la redencion. Por ello, ellos

2% superan esa alienacion, en el

exceden la estructuracion alienada de la experiencia.
sentido de que en los dias festivos no alcanza con recordar, repetir un recuerdo
aprendido, sino que es necesaria también una revisidn, un enjuiciamiento del pasado.

Esto es también la rememoracion: oportunidad redentora que se regala el presente. En

“Bbid., p. 246.

2 1bid., pp. 244-5.

“L1bid., p. 246.

“22\\. Benjamin, “Sobre el concepto...”, p. 315 [Tesis XV].

3 Cfr.. E. Taub, Mesianismo y redencion. Prolegémenos para una teologia politica judia,
Buenos Aires, Mifo y Davila, 2012.

“24R. Gibbs, “Messianic Epistemology. Thesis XV”, en A. Benjamin (ed.), Walter Benjamin and
History, Londres, Nueva York, Continuum, 2005, pp. 197-214.

144



la tradicidn judia, cada afio nuevo [Rosh Hashand] es una nueva oportunidad para la

redencion.

2.6. Un comentario final sobre politica y montaje

Lo que hemos presentado en esta segunda parte como el momento mas politico de la
obra benjaminiana (el concepto de rememoracién) corre en paralelo a su teoria del
montaje. De modo muy cercano a como lo hace Warburg con el Atlas, Benjamin confia

en la potencia expresiva del montaje:

método de este trabajo: montaje literario. No tengo nada que decir. Solo que
mostrar. No hurtaré nada valioso, ni me apropiaré de ninguna formulacion
profunda. Pero los harapos, los desechos, esos no los quiero inventariar, sino
dejarles alcanzar su derecho de la Unica manera posible: empleadndolos.**

El montaje de citas —como el Atlas Mnemosyne— se funda en la conviccién de que
existe un llamado de las citas entre si por similitud. Las citas se “llaman”, a saber, se
dan cita entre si mismas. En las Tesis se habla de la “citation a I'ordre du jour” y en el
ensayo de 1931 sobre Karl Kraus se lee “en la cita redentora y punitiva el lenguaje se
manifiesta como madre de la justicia”.**® Se pone en la superficie un juego de palabras
entre cita literaria y el lamado a comparecer ante un tribunal de justicia.

La cita literaria —se dice— es destructiva en el sentido de que “asalta” a los
“paseantes” y los “despoja de su conviccion”.**” O, como se describe en el ensayo
sobre Krauss: “una fuerza que no conserva, sino que mas bien purifica, destruye y saca

de contexto”.*® Y agrega: “la cita invoca en el nombre la palabra, la saca como tal de

425 Benjamin, Walter, “Das Passagen-Werk”, op. cit. [N 12 8], GS V, 1, pp. 574; Libro de los
pasajes, p. 462.

426 Benjamin, Walter. “Karl Kraus”, en: GS ll, 1, p. 363.

Benjamin, Walter. “Einbahnstrasse”, en GS IV, 1, p. 138.

Benjamin, Walter, “Karl Krauss”, op. cit., GS Il, 1, pp. 365. Cito la traduccién de Jorge
Navarro Pérez en: Obras Il, 1. Madrid: Abada, 2007, p. 374. Y lo que se salva es la voz de los
vencidos y la totalidad del sentido de las palabras. Aqui se da el pleno sentido politico a la
tarea de la traduccién de lenguas. O mads bien se reconoce la necesidad del sentido. Recordar
es reconocer que existe continuidad entre las generaciones pasadas y (la posibilidad de)
nuestra felicidad actual.
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su contexto y, de este modo, la devuelve a su origen”.*”® Se confia en el trabajo

iluminador que los fragmentos puedan realizar entre ellos al mismo tiempo que la
accion politica transformadora se debilita.

Autores como Michael Jennings, Winfried Menninghaus y George Didi-
Huberman®® han insistido en que el montaje de citas es el método tedrico-politico
benjaminiano por excelencia. La cita es —al igual que la experiencia y la temporalidad
modernas— fragmentaria y, por lo tanto, puede convocar al pasado sin justificacion
causal, sino mimética, por medio de la semejanza.

No obstante fue Adorno, antes que estos autores, quien sefialé un peligro en
esta teoria. A propdsito del mencionado ensayo sobre Baudelaire, Adorno encontraba

|ll

gue el método benjaminiano habia caido en el “realismo del reflejo”, en la medida en
gue relacionaba “los contenidos programaticos de Baudelaire con los rasgos de la
historia social de su tiempo.” Encontraba problematico que no existiese en el ensayo

un andlisis de la “mediacién del proceso cultural”.***

Sin ella, el ensayo asumia el riesgo
de igualarse con la acumulacion de datos positivista. A su vez, la plétora de citas
desparramadas en el ensayo, devienen ellas mismas fantasmagoria, toda vez que no
son remitidas a las determinaciones materiales que les dan existencia.

Estas ideas sobre el poder revolucionario del montaje estan presentes en los

textos sobre Brecht y el cine que analizaremos criticamente en el proximo capitulo.

“1bid, GS I, 1, p. 363; Obras II, 1, p. 372.

30 Cfr.: Menninghaus, Winfried. Schwellenkunde. Walter Benjamins. Passage des Mythos.
Francfort del Meno: Suhrkamp, 1986, p. 26-58.Jennings, Michael W. “Double
Take. Palimpsestic Writing and Image-Character in Benjamin’s Late Prose”, Benjamin Studien,
nro. 2, 2011.

! ndorno, Theodor. Carta a Walter Benjamin fechada el 10 de noviembre de 1938, en:
Benjamin, Walter, Gesammelte Briefe, Francfort del Meno, Suhrkamp, 1996, pp. 782-790.
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3. Recapitulacidn sobre historia y politica en Benjamin

Hemos dividido este capitulo en dos partes: una epistemo-critica y una politica. La
concatenacion de los conceptos de verdad, memoria y justicia ha quedado planteada,
a muy grandes rasgos, de la siguiente manera: primero, objetividad es una exigencia de
los fendmenos, un reclamo de sus derechos nominativos. Ellos estan vinculados a las
ideas (verdad) pero solo pueden expresarla cuando son redimidos por los conceptos.
Ahora bien, esta redencion es parcial, porque los conceptos solo captan un fragmento
de los fendmenos, no los describen completamente, dicen algo sobre lo que los
fendmenos han llegado a ser para nosotros. Estas ideas reaparecen en la critica
benjaminiana al concepto de historia de la historiografia. Y alli se transforman en
categorias politicas. Los fendmenos del pasado, que han quedado fuera de su
nominacion o de su visibilidad por parte de la Historia de los vencedores, deben ser
redimidos. El materialismo histdrico se encarga de esta justicia, débil, fragmentaria,
porque no puede salvar a todo el pasado de una vez y para siempre, captando el
pasado cuando este relampaguea en un instante de peligro.

Pero hemos llegado asi a una cuestion que merece ser discutida en profundidad.
Se trata del estatuto que tienen en Benjamin los medios técnicos “adecuados” para la
critica en los nuevos tiempos. La narracién es rechazada por el filésofo por resultar
obsoleta o incluso fascista en relacién con la nueva experiencia.”*? Asi, nuestro autor
se comporta de modo extrafio: en lugar de hallar en las cosas obsoletas (de las que se
nos habia dicho que son siempre nuevas) una huella utépica, las rechaza; en lugar de
mostrar la dialéctica de lo continuo-discontinuo, el filésofo se inclina por hipostasiar lo
discontinuo. Llegamos asi a un problema muy cercano al que nos referimos en el
capitulo anterior en torno a Warburg. Nos ocuparemos de una critica de estas

cuestiones en el capitulo que sigue.

32 Fue Fredric Jameson quien propuso distinguir la narracién ideoldgica respecto de la

narracion como forma artistica salvando asi los estudios benjaminianos sobre narradores como
Kafka. Jameson, Fredric. “Benjamin’s Readings”, Diacritics, nro. 22, 1992, pp. 19-23.
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IV. Lo estético-politico en Warburg y Benjamin

Como ya lo hemos analizado en el primer capitulo, Kant habia expulsado el
pensamiento magico del conocimiento. Hemos recorrido dos vias a través de las cuales
esta teoria del conocimiento es discutida. Lo que ellas traian a la superficie —este era
su punto comun— era la idea de que el conocimiento se despliega en un espacio de lo
simbdlico y que eso simbdlico siempre supone la tensidon magia-razon: las dialécticas
de la lejania y la cercania, la toma de distancia y el acercamiento.

Mas tarde, en los capitulos Il y lll, descubrimos que esto simbdlico debe ser
siempre considerado historico. Es visible cuando irrumpe en el letargo de un
continuum historicista.

De modo que lo simbdlico es el principio por el cual 1) se refuta la expulsion de la
magia fuera del conocimiento (critica de la llustracion) y 2) se produce la critica a la
idea de progreso y al concepto de historia del historicismo (critica del Idealismo).

Pero luego estas teorias —como también hemos visto en los capitulos Il y lll- dan
un paso mas adelante. Los proyectos de Los Pasajes y los del Atlas-Biblioteca se fundan
en una confianza en la potencia metodoldgica de la forma-montaje. Esta nueva
perspectiva, en la que se hipostasia el poder epistémico y revolucionario en la ausencia
de accién, mina las teorias del conocimiento y de la historia que se habian construido:
a) elimina la distancia simbdlica que era cardinal para el conocimiento (cap. I),
inclinando el sistema de conocimiento hacia la cercania; b) pierde de vista la dialéctica
o polaridad entre discontinuidad y movimiento o permanencia (caps. Il y Ill),
hipostasiando la discontinuidad; c) contradice la idea de no dar nada por perdido para
la historia o el materialismo histdrico (caps. Il y Ill), sefialando la representacion y
narracién como lo obsoleto.

Queremos ahora detenernos en este dilema. El problema que buscamos sefalar
no reside en si las teorias se contradicen o no consigo mismas sino, a nivel mas
general, en que, en este aspecto, ellas desbaratan las criticas propias al conocimiento
ilustrado. Se trata de una recaida en principios ilustrados que se lee también en los

textos en donde Warburg y Benjamin reflexionan sobre la vida material y politica de
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ciertas imagenes y que analizaremos en este capitulo. Los autores buscan un criterio
ahora para diferenciar las imagenes del fascismo respecto de las revolucionarias.
Warburg lo encuentra en la idea de manipulacién, es decir, alli donde una intencion
moviliza la produccion de imagenes. Para Benjamin el criterio reside en si la imagen es
espiritualizada o tiene por fundamento la praxis. Lo que llamamos “recaida” en la
ilustracién tiene lugar, en el caso de Warburg, en la renovacion de la exclusion del
interés cuando se reflexiona sobre imagenes (Critica del Juicio). En el caso de Benjamin,
la ilustracion reaparece en la critica de la intervencién de la magia en el conocimiento
(Critica de la Razon Pura).

En el fondo de esta problemdatica estan los motivos sobrados por los que
Warburg y Benjamin buscan principios para denostar la propaganda fascista. Pero
estos principios son —en los propios términos de sus teorias del conocimiento y de la
historia— insuficientes. La critica inmanente de estos momentos ilustrados de las
teorias de Warburg y Benjamin nos permitiran recuperar una polaridad y una dialéctica
(pathos-accion y magia-politica) para proponer que la propaganda-estetizacién y
accién-politizacion constituyen los dos polos del modo en los que la politica se

relaciona con las imagenes.

1. La ilustracion warburguiana: pathos y accion en la teoria de la memoria social

Recuperaremos aqui, en primer término, la lectura warburguiana de Nietzsche y el
modo —revolucionario para su época— de interpretar el dueto Dioniso-Apolo como
tension polar al interior del simbolo: pathos y ethos; afectividad y accion. Esta
polaridad constituira una coordenada central en nuestro andlisis. De hecho, venimos
arrastrando esta tension desde el principio de nuestro desarrollo. El pathos estd
vinculado con los polos cuerpo y mito. La accidén esta sin dudas relacionada con los
polos pensamiento y razén. Ahora bien, la teoria de la memoria social —adoptada por
Warburg— desplaza la tension pathos-ethos por la contraposicion accion-reaccion. La
imagen-dinamograma constituye una fuerza que descarga ya no una tension sino una

energia ahora activa, ahora neutral, ahora reactiva.
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¢Qué es lo activo? De algin modo lo activo supone la anulacién del interés
sensible, mientras que lo reactivo implica la manipulacion simbdlica. Aqui es donde
observamos que reaparece la ilustracion kantiana. El “giro perceptivista”, analizado en
el primer capitulo junto con la teoria de la Einfiihlung, habia objetado al kantismo la
existencia de una sensibilidad formal. Ahora esta teoria de la polarizacién renueva la
otra parte del problema de la sensibilidad formal: el sentimiento puro de la Critica del
Juicio (1790). Es en esta obra donde Kant reflexiona sobre el sentimiento [Gefiihl] de
placer o dolor que, vinculandose a la sensibilidad es, por otra parte, radicalmente
distinto de las inclinaciones sensibles tales como la satisfaccidén [Zufrieden], el encanto

433 A diferencia de las inclinaciones, el sentimiento es

[Riihrung], la emocidn [Reiz].
desinteresado, vale decir, no tiene interés alguno en la existencia real del objeto al que
refiere la representacion subjetiva. El constituye una reflexién sobre la forma pura de
la representacion de un objeto sensible mas alld de la existencia real de este objeto. El
sentimiento de lo bello kantiano es como un sentimiento no sensible, en el sentido de
qgue el cuerpo queda obliterado. ¢{No es acaso la teoria de la memoria social de
Warburg un aggiornamento del desinterés kantiano?

Como ya lo hemos observado en el capitulo Il, la teoria del engrama de Semon,
para la que la memoria no pertenece a la conciencia sino a la materia, le brinda a
Warburg la posibilidad de desdibujar la accion subjetiva. Sin embargo, paralelamente a
estas ideas, el autor no deja de senalar las motivaciones afectivas en la apertura del
Denkraum. Analizaremos aqui esos episodios en los que Warburg recuerda los usos

revolucionarios del pasado por parte de Durero, Manet y Rembrant, artistas que

logran someter el presente a la interpretacion del pasado.

1.1. Nietzsche, maestro de Warburg o apolineo-dionisiaco en clave luminosa

Aby Warburg leyd a Friedrich Nietzsche tempranamente, lo que es manifiesto en “El

vestuario de los intermezzi de 1589” (1895). Alli se muestra que este tipo de comedias

podian considerarse no solo un arte a la moda, artisticamente inferior a la dpera, sino

433 Kant, Immanuel. Kritik der Urteilkraft. Francfort del Meno: Suhrkamp, 2004,§14.
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justamente un “género intermedio” entre el culto y la palabra; por un lado, una suerte
de arte festivo mitoldgico (pantomimico) y, por ello, emparentado con las mascaradas
de carnaval o las giostre; por el otro, ellas anunciaban la Riforma Melodrammatica de
Ottaviano Rinuccini.”** Fue a través de ellas que el pathos antiguo logré expresarse —
antes que en la Opera— gracias a la combinacion de voz, palabra y practicas
pantomimicas del arte festivo-mitoldgico.**

Ciertamente Warburg se asombrd al reconstruir las composiciones musicales
encargadas a Giovanni de Bardi (director de la Camerata) y Bernardo Buontalenti
(disefador) organizadas en ocasién de los festejos de la boda de Fernando de Medici
con Cristina de Lorena (1589). El esperaba encontrar alli mas de la moda manierista
medicea y, sin embargo, los datos recolectados (dibujos, maquetas, documentos) le
sugirieron la tesis de que el tercer intermezzo debia ser considerado bajo una lente
particular: este anunciaba el nacimiento de la Riforma Melodrammatica;**® se echaba
mano de unos simbolos que pertenecian sin lugar a dudas al “ciclo de las creaciones
humanisticas renacentistas”. Asi, la representacion, que versaba sobre la lucha de
Apolo con la Pitén, rompia con la moda contemporanea caracterizada por la plétora de
detalles, ornamentos y erudiciéon barroca que volvian ilegibles los simbolos teatrales

para los espectadores:

Los dibujos y los grabados muestran que se habia corporeizado [verkdrpert] un
contenido dramatico que podia despertar el interés de un publico no erudito a
través del miedo [Furcht] y la compasidon [Mitleid]: este es el cometido de los

434Warburg, Aby. “Die Theater Kostume fiir die Intermedien von 1589“, en: Werke. Berlin:
Suhrkamp, 2010, p. 154. Trad. propia.

“33En un interesante analisis de este estudio, la filésofa Sigrid Weigel interpreté que, en el
pasaje a la temprana Modernidad, la transmisién del pathos tragico se dio —también— por
medio de la voz. Cfr.: “La voz de la dpera es empujada aqui hacia una constelacién en la que
aparece como un eco en un doble sentido: como huella vocal de las divinidades y los demonios
(en el canto), como eco de los momentos cultuales y religiosos (en el arte)”. Weigel, Sigrid.
“Pathosformel und Oper: Die Bedeutung des Musiktheaters fiir Aby Warburgs Konzept der
Pathosformel”, en: KulturPoetik, Bd. 6, H. 2. Gottingen: Vandenhoeck y Ruprecht (GmbH & Co.
KG), 2006, pp. 234-253. Trad. propia. A propdsito, también Hernan Ulm sefialé la ambigiedad
de la voz, cuya iconografia es la de Orfeo: existe una voz sin palabra y otra voz que articula
palabras. Ulm, Herndn. “Orfeo o la ambigliedad”, en: Milone, Gabriela y Simon, Gabriela
(coords.), Variaciones Orfeo. El mito en la filosofia, la literatura, el teatro y la musica, Villa
Maria, Eduvim, 2013, pp. 227-245.

3 Esta tesis ha hecho un aporte fundamental para la historia de la dpera. Cfr.: Bing, Gertrud.
“Prélogo”, en: Warburg, Aby, El Renacimiento del paganismo, Madrid, Alianza, 2005, p. 65.
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treinta y seis personajes que formaban el coro de habitantes de Delfos, que
acompafiaban la lucha con la Pitén mediante palabra, canto y mimica.*’

Detengdmonos sobre este “contenido dramatico” que hace de los intermezzi
unas constelaciones simbdlicas. Diez aflos mas tarde de la publicacion de este ensayo,
Warburg anoté en sus cuadernos un comentario. Habia descubierto un “error”
filolégico en la tesis de habilitacion de Nietzsche: “solo ahora he podido descubrir que
en su Nacimiento de la tragedia trata con extension los origenes de la 6pera. jiPero

0!1”.%% Abajo transcribié in

gué equivocadamente en relacién con el proceso histéric
extenso un fragmento del capitulo 19 de la tesis de El Nacimiento de la tragedia
(1871). Recordemos que, en ese capitulo, Nietzsche se habia ocupado de demostrar
como la dpera y el stilo rappresentativo eran fruto de un dogma humanista, motivo
por el que debian comprenderse también como un producto del hombre tedrico, del

logos critico, no del artista:

Como ese hombre no presiente la profundidad dionisiaca de la musica, transforma
el goce musical en una retdrica intelectual de palabras y sonidos de la pasién en
stilo rappresentativo y en una voluptuosidad de las artes del canto; como no es
capaz de contemplar ninguna visidn, obliga al maquinista y al decorador a
servirle.**®

1”.%% 16 que habia

Luego de esta cita, leemos: “jes exactamente al revés
descubierto era que, en realidad, la “voluptuosidad” barroca vinculada con los rituales
eleusinos (el mito, las mascaradas, las artes festivas) existia en las representaciones
florentinas antes que su momento musical. El aspecto musical era, en este caso,
apolineo. Sin embargo, es mas relevante establecer (a los fines de determinar la
influencia del pensamiento del filésofo en la obra del historiador) que es a partir de la
interpretacion nietzscheana de la tragedia, o —para hacer uso de los términos
1

warburguianos— de “lo simbdlico”, que se puede sefialar aquel error. Apolo-Dioniso,**

la sophrosyne y el éxtasis, el ethos y el pathos, son los dos extremos de un segmento

37 Warburg, Aby, “Die Theater Kostume... “, op. cit., p. 154. Trad. propia.

Warburg, Aby, “Addenda al volumen I", El Renacimiento del paganismo, op. cit., p. 393.

3% Nietzsche, Friedrich. E/ Nacimiento de la Tragedia. Madrid, Alianza, pp. 154-155. Trad.
Andrés Sanchez Pascual.

440 Warburg, Aby, “Addenda...”, op. cit.

*“IWarburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung®, Werke, op. cit.

438
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expresivo y la imagen es la intensidad, la tendencia o el ritmo dado a un punto de este
segmento, un modo de acentuarlo.**?

Es en base al articulo “Sobre el caracter supletivo de las lenguas indogermanicas”
[“Vom Suppletivwesen der indogermanischer Sprachen”] de Hermann Osthoff que
Warburg desarrolla la teoria de la intensificacion. Los supletivos son un conjunto de
palabras que a través de las lenguas indoeuropeas se modifican completamente o son
suplantadas cuando se les quiere dar un énfasis particular. Esto es evidente para el
comparativo y el superlativo (por ejemplo, respecto del comparativo, gut, besser;
good, better; bien, mejor; bien, meilleur). La particularidad del estudio de la
irregularidad en Osthoff es que la atribuye a mdviles afectivos. Los supletivos aparecen
cuando la imagen del objeto percibido tiene “intensidad” en los pensamientos y

43 Al igual que los supletivos, la imagen —tal como rezan los

sentimientos del hablante.
apuntes para una publicacién sobre Domenico Ghirlandaio que nunca vio la luz,
Festwesen— constituye una intensificacion de un punto del segmento ethos-pathos;
sophrosyne-hybris. También como en el caso de los supletivos, ella se expresa al mismo
tiempo como una permanencia y una substitucién. Ghirlandaio se valia de Van der
Goes para expresar la contemplacién y, de los clasicos, para mostrar la mayor
excitacion. En palabras de Warburg, para delinear los “extremos de la expresion
fisiondmica en el momento de mayor excitacion (pathos) o de contemplacién mas
profunda (ethos)”.*** De este modo, la imagen intensificada reproduce una “identidad
energética” [energetische Identitdt] aunque constituya una “expresion radicalmente
extrafia” de forma y contenido. **

La influencia nietzscheana en la obra de Warburg aparece de modo patente en la

conferencia sobre “Durero y la Antigliedad italiana” (1905). En la Kunsthalle de

Hamburgo, el historiador habia encontrado un grabado del circulo de Mantegna que

42 Cfr.: “Al [..] artista [..] viene a ayudarle de forma caracteristica la memoria [...]
fortaleciendo en los polos opuestos del comportamiento psiquico la tendencia a la
contemplacidn serena o la entrega orgidstica.” Ibid. Cito la traduccién de Joaquin Chamorro
Mielke en: Atlas Mnemosyne, Madrid, Akal, 2010.

*3 Guillemin, Anna. “Aby Warburg, Karl Vossler and Hermann Osthoff”, Journal of the History
of Ideas, vol. 69, nro 4, 2008, pp. 605-626.

*““Warburg, Aby. Festwesen, en: Gombrich, Ernst, Aby Warburg. Una biografia intelectual,
Madrid, Alianza, 1992, p. 170.

5 Warburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung”, op. cit. Cfr.: identidad y rarificacion entre
Adoracion de los pastores de Ghirlandaio y Van der Goes, figs. 3y 4.
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sirvié a Durero como apunte en el ano 1494. Se trata de la historia de la Muerte de
Orfeo [fig. 7]. Durero expone en este ejercicio una doble influencia: en primer lugar el
pathos dionisiaco antiguo y la interpretacion “teatral” que le dieron algunos italianos.
La idea hegemonica de la Antigliedad como “serena grandeza” (Winckelmann) habia
impedido ver que el renacimiento de la Antigliedad incorpord también una suerte de
pasion extatica proveniente de la experiencia dionisiaca. Para el concepto que tenia
Durero de la Antigliedad, Mantegna habia servido de modelo. Aquel copié de este la
Bacanal con sileno y la Batalla de tritones. Ahora bien, en el Durero adulto también se
aprecia la participacion de la claridad apolinea, directamente proveniente de lo
antiguo: la obsesidon por las proporciones y la “serena fuerza de resistencia” [ruhige
Widerstandskraft].**®

Se vislumbra que Apolo y Dioniso no podian comprenderse por separado: Apolo,
la razdén, el logos, la sophrosyne, la luz. Dioniso, el éxtasis, la musica, la hybris, la
oscuridad. Para Warburg, en la pureza de los extremos (“o lo uno, o lo otro”) hay caos
o retroaccion. Pero esa pureza no es Apolo o Dioniso, sino el pretender que hay el uno

sin el otro, del mismo modo que no hay respiracion sin exhalacion e inhalacion:

Nuestros historiadores de la religidon y nuestros psicélogos nos han ensefiado desde
hace tiempo que lo demoniaco [...] forma parte de la cultura pagana. Por eso, desde
hace ya bastantes afios he defendido la tesis de la tension polar de la cultura
antigua [...] La ascensidn con Helios hasta el Sol y el descenso con Proserpina a las
profundidades son escenas simbdlicas de dos estaciones tan emparejadas en el
ciclo de la vida como el inhalar y el exhalar [...] Se puede preguntar a la Antigliedad
si “clasicamente antigua” o “demoniacamente excitada”, pero sin ponerle en el
pecho la pistola de atracador de » 447

Ill

o lo uno, o lo otro”.

Todo simbolo es una intensidad al interior de la polaridad apolineo-dionisiaco.
Por eso Nietzsche se burla del Dios que se autoproclama el Unico. “Dioniso”, por el
contrario, es el nombre de una constelacion. De algin modo esto es claro en E/
nacimiento de la tragedia (1872), pero mucho mds en el “Ensayo de autocritica”,

afiadido a la tercera edicion de la tesis de habilitacion en el afio 1886. Alli el fildsofo

446 Warburg, Aby, “Diirer und die italienische Antike” [1905], Werke, op. cit.
*"Warburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung®, op. cit. Cito la traduccién de Joaquin Chamorro
Mielke, op. cit.
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escribe que ese libro es una afrenta contra la moral y contra el cristianismo. Esa

afrenta lleva el nombre de Dioniso:

Contra la moral, pues, se levantdé entonces [..] mi instinto, como un instinto
defensor de la vida, y se inventd [...] una doctrina y una valoracién puramente
artisticas, anticristianas. ¢Cémo denominarlas? En cuanto filélogo y hombre de
palabras las bauticé, no sin cierta libertad —épues quién conoceria el verdadero
nombre del Anticristo?— con el nombre de un dios griego: las llamé dionisiacas.**®

Pero esto no significa que Apolo es antagénico de Dioniso. El enemigo de
Dioniso, de lo tragico —mejor aun, de la unidad primitiva y la gloria aparencial, Dioniso
con Apolo— tiene que ser el moralismo: Socrates. Este primer antecesor del hombre

tedrico habia educado en el ideal de la existencia “injusta” en relacion con una

449

existencia externa a la accion.” éPero es Socrates efectivamente el enemigo de una

existencia plena? Porque si Socrates inventé el ideal de la existencia injusta, fue el

cristianismo el que inventd una existencia culpable, la “mala conciencia”.**° Nietzsche

se lamenté del modo en que habia expuesto la relacion entre lo apolineo y lo
dionisiaco por la cercania que ella implicaba con las filosofias morales: un fondo
doloroso de la existencia (dionisiaco) que se redime con el manto aparencial

(apolineo):

iCuanto lamento yo ahora [..] el que intentase expresar penosamente, con
férmulas schopenhauerianas y kantianas, unas valoraciones extrafias y nuevas, que
iban radicalmente en contra del espiritu de Kant y de Schopenhauer como de su
gusto!®!

Apolo y Dioniso son la Polaritdt*? de la resoluciéon del dolor, de la “mala

453

conciencia”, del odio a la existencia efectiva.”” Pero también podria llamarse “Apolo”

“® Nietzsche, Friedrich, “Ensayo de autocritica”, El Nacimiento..., op. cit., p. 33.

*“91bid., pp. 145y ss.

*0Cfr.: Deleuze, Gilles. “La evolucién de Nietzsche”, en: Nietzsche y la filosofia. Barcelona:
Anagrama, 1971. Trad.: Carmen Artal.

! Nietzsche, Friedrich, “Ensayo de autocritica”, op. cit., p. 34.

452 Cfy: Warburg, Aby, “The Franz Boll Lecture”, “Introduccion” y “Conferencia en la Hertziana”,
Atlas Mnemosyne, op. cit.

“>3Deleuze, Gilles, op. cit.
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a esa formula.*** Respecto del problema filoldgico en torno a los mitos de los dos hijos
de Zeus, el italiano Giorgio Colli, primer compilador —junto con Mazzino Montinari— de
las obras completas de Nietzsche, nos ofrece una clave de inteligibilidad para analizar
la contraposicion Dioniso-Apolo. Esta —entiende Colli— traducida en la duplicidad
conocimiento-belleza o verdadero-aparencial, se encuentra aun marcada por los
dualismos modernos de voluntad-representacion (Schopenhauer) o nolumeno-

453 Sirve, no

fendmeno (Kant), como vimos que el mismo Nietzsche lo reconocia.
obstante, a los fines de redescubrir a Dioniso, pero no se condice con los documentos
historicos. Por un lado, si es cierto que Dioniso se relaciona con la sabiduria (como
indicacion eleusina, como iniciacidn), no menos vinculada esta ella con Apolo (en la
adivinacion pitica, el enigma, la retdrica y la dialéctica); tampoco puede eludirse que
ambos son los dioses del conocimiento maniaco, posesivo. Por otra parte, Apolo tiene
un aspecto terrible y feroz, atributos que no son exclusivos de Dioniso. Basta

e

consultarlo en Homero: Apolo es “el que destruye totalmente”, “aquel que hiere desde
|ejOS" 456

Vemos que Warburg —tal como lo indica Gombrich una y otra vez— devuelve su
potencia transformadora a la razon y al concepto (lo apolineo en El Nacimiento de la
tragedia);**” pero ello es solo cierto a medias porque, al mismo tiempo, nos recuerda
gue no hay Apolo sin Dioniso, mejor aun, que los simbolos son multifacéticos (razon y
mito; afecto y concepto; cuerpo y pensamiento; magia y técnica; pathos y ethos). Ellos
se encuentran “entre la fantasia vibrante y la razén apaciguadora [...], entre el captar
con la fantasia y el contemplar a través del concepto [..], entre el impulso y la

.o 458 . 7 7 )

accion”.™® iPero por qué este rescate de la razén y el concepto, o de la luz? Hay un
aspecto ético de ese recordatorio. Puede verificarse, en apuntes personales y cartas el

desprecio que sentia Warburg por “los superhombres en vacaciones de Pascuas” que

visitaban Florencia por aquellos afios. También es posible adivinar que Also sprach

***En un ensayo de enorme contenido poético, Roberto Calasso se ocupa de sefialar las

conexiones entre Apolo, la locura, la ninfa, la serpiente y la sanacién en la obra de Warburg.
Cfr.: “La locura que viene de las ninfas”, en: La locura que viene de las ninfas. México: Sexto
Piso, 2008.

35 Colli, Giorgio “Dionisiaco e apollineo”, en: Apollineo e dionisiaco. Milan: Adelphi, 2010.

¢ Colli, Giorgio. El Nacimiento de la filosofia. Barcelona: Tusquets, 2000. Trad.: Carlos
Manzano.

>’ Gombrich, Ernst, op. cit, pp. 113 y 125.

**¥Warburg, Aby, "Mnemosyne Einleitung", op. cit.
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Zaratustra, el libro de moda, con su tono profético, no fuese el legado nietzscheano
gue mas le simpatizaba. A menudo, también, se lamentaba por la poca insistencia de
Nietzsche en familiarizarse con los “datos del folklore”.**® Era el Nietzsche filélogo o
genealdlogo el que mas lo habia impresionado. Pero, en verdad, no era él la fuente de
su malestar, sino la moda dionisiaca e irracionalista de principios del siglo XX; en el
otro extremo, también era necesario rechazar los usos filisteos, eruditos y estetizantes
gue, por ejemplo, veian en su pintor contemporaneo favorito, el simbolista suizo
Arnold Bocklin, al artista que pervertia el “buen gusto burgués”.*®® “En Bocklin v
Hildebrand —anota en sus Fragmente— la Antigliedad persiste en sus dos acentos del
movimiento: dionisiaco realzado, contorno en color de Bocklin; apolineo, contenido,
Hildebrand”.***

Analicemos ahora de qué modo se da el rescate de la razén y la luminosidad en
dos textos; uno es la parte final de la ultima versién de Reise-Erinnerungen aus dem
Gebiet der Pueblo Indianer in Nordamerika (1923), publicado mas tarde como
Schlangenritual o El ritual de la serpiente. El otro texto es el de los apuntes para el
cierre del curso sobre Jacob Burckhardt que el historiador dicté en la Universidad de
Hamburgo en el invierno de 1926-1927.

Hemos visto en el primer capitulo, en las consideraciones sobre los rituales
pueblo, que Warburg llama la atencidon sobre la dialéctica acercamiento-distancia
contenida en el simbolo, una tension que se proyecta en la de magia y técnica, mito y
razon, cuerpo y pensamiento. En el cierre de la famosa disertacion, el conferencista
remite al simbolo de la serpiente en la tradicion occidental. Recordemos la doble
faceta de la divinidad biomorfizada: la serpiente era un animal tremendamente
peligroso, pero el ritual que la domina aparta el afecto-miedo de la relacién con ella, la
transmuta en una divinidad benévola. Para Warburg, el momento simbdlico ocurre
solo cuando existe la empatia biomorfizadora que es a la vez una distancia reflexiva
gue apacigua la fobia. Asi lo expresa, a proposito de los dibujos de casas que él mismo
solicitd a unos ninos pueblo. En ellos el techo aparece en forma de escalera, en zig-zag,

tal como los pueblo representan a la serpiente:

459 Warburg, Aby, "Tagebuch, 9. Dezember 1905", citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 175.

Gombrich, Ernst, op. cit., pp. 97 y 147-148.
Warburg, Aby, "Fragmente", citado en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 178.
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El hombre, que a la edad de dos afios aprende a caminar, percibe la felicidad del
escalén porque, como criatura que tiene que aprender a andar, recibe al mismo
tiempo la gracia de poder elevar la cabeza. El movimiento ascendente es el acto
humano por excelencia, que busca elevar al hombre de la tierra al cielo: es el
verdadero acto simbdlico que confiere al hombre que camina la nobleza de
mantener la cabeza levantada, mirando hacia lo alto.

[...] En consecuencia, el indio introduce un elemento racional en la cosmologia al
representar, con su propia vivienda en terrazas, la casa universo a la que accede
mediante una escalera.

No obstante hemos de cuidarnos de interpretar la casa-universo como el resultado
de una cosmologia apaciguada, ya que el amo de esta es el mas aterrador de los
animales: la serpiente [fig. 8].*°

Aparecen asi las cualidades de lo apolineo (la luz, el cielo, la razén) y de lo
dionisiaco (el terror, lo excesivo) como dos elementos que no se explican el uno sin el
otro y que constituyen los simbolos y, de hecho, toda una mentalidad simbdlica. La
insistencia del historiador Philipp Ekardt sobre el fundamento fébico-doloroso del
pensamiento warburguiano deberia ser revisado a la luz de este pasaje. *®
Efectivamente, si bien Warburg no quiere abandonar jamas la tension dionisiaco-
apolineo, una y otra vez recuerda el aspecto luminoso de la tensién.

El otro texto en que Warburg acentua la razén y luminosidad, lo mencionamos
arriba, es la conferencia de cierre del seminario Burckhardt. En esta conferencia
Burckhardt y Nietzsche son descriptos como dos maquinas, dos sismografos, esos
artefactos capaces de detectar movimientos subterrdaneos que pueden dar lugar a

464

terremotos.”” Uno de ellos logra equilibrar las fuerzas, lo hace poniendo el acento en

la sophrosyne, tomando distancia; el otro durante un tiempo es un captor activo, pero
finalmente es arrasado por esas fuerzas. Uno construye una torre de observacion, el
otro empatiza con esas fuerzas, les ofrece el “conjunto de la sensibilidad” y es

465

arrollado por ellas.™” El primero es el modelo-Burckhardt, él tiene una vista prodigiosa

*2Warburg, Aby, Werke, op. cit., pp. 567-600. Cito la traduccién al castellano de Joaquin

Etorena Homaeche en: Warburg, Aby. El ritual de la serpiente. México: Sexto Piso: 2004, pp.
25-26.

%53 Ekardt, Philipp. “Mass und Umriss. Bilder als Regulative bei Winckelmann und Warburg”, en:
Reichle, Ingeborg; Siegel, Steffen (eds.), Masslose Bilder: visuelle Asthetik der Transgression,
Munich, 2009, pp. 247-261.

***Michaud, Philippe-Alain. Aby Warburg and the image in motion. Nueva York: Zone Books,
2004.

%> Didi Huberman, Georges, La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los
fantasmas segun Aby Warburg, Madrid, Abada, 2009, p. 115. Trad. Juan Calatrava.
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—aunque distante— como la de Linceo. Nietzsche recibe las fuerzas como lo hace un
nabi: debe transmitirlas al pueblo que lo sigue como al conductor con el tirso.
Burckhardt siente el aliento demoniaco que arrastra la onda mnemaodnica, siente el
peligro y se sube a su torre. El otro espera y enfrenta al demonio. Uno encuentra un
equilibrio; el otro se fusiona con las fuerzas. Burckhardt no alcanza lo que Nietzsche: la
vibracion corporeizada en el decir poético. Pero quizas eso lo salva, él es el “no-caido”

66 Eg necesario, para nuestra ciencia, procurar que el sismografo no se

[nicht erlegen].
eche a perder: debe percibir las vibraciones (mnemdnicas) y debe procurar
decodificarlas. Ambos elementos —la captacion de las vibraciones y la distancia
decodificadora— hacen del sismoégrafo una méaquina productiva. Con otras palabras o

bien volviendo a la metafora de Apolo y Dioniso:

Para ver la esencia de la Antigliedad en el simbolo del doble herma de Apolo-
Dioniso no hace falta, desde los tiempos de Nietzsche, ninguna actitud
revolucionaria. Al contrario, el comun uso superficial de esta teoria de opuestos
mas bien impide toda consideracidn seria de las imdgenes paganas, que es la que,
en la acunacién de valores limite de la voluntad de la expresién humana, concibe la
sophrosyne y el éxtasis ante todo en la unidad orgéanica de su funcién polar.*®’

El encuentro de las fuerzas provenientes del pasado con el sismografo (“fuerzas

del caos”*®®)

puede acabar con el buen funcionamiento del Ultimo, descomponiéndolo
de modo tal que este puede perder su capacidad de transmisidon. Veremos ahora como
la polaridad, siempre productiva y activa, se opone a lo pasivo y reactivo entendido ya

no como polaridad sino como contradiccion.

*®Warburg, Aby. “Notas para el seminario sobre Jacob Burckhardt dictado en la Universidad

de Hamburgo”, Revista Eadem Utraque Europa, nro 16, 2015, pp. 47-50. Trad.: Aguirre,
Gonzalo y Losiggio, Daniela.
**’Warburg, Aby, “Mnemosyne Einleitung”, op. cit.

468 Warburg, Aby, “The Franz Boll Lecture”, op. cit, p. 168.
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1.2. Teoria de la memoria social: accion, pasividad, reaccion

En mas de una ocasion, Warburg se refirid a la lucha contra las “fuerzas del caos”,** lo

gue sin dudas estaba determinado por su creciente preocupacién respecto del

479 |3 polaridad apolineo-dionisiaco

antisemitismo y el avance del fascismo en Europa.
fue cediendo hacia la contraposicion de activo-pasivo o activo-reactivo. Esta
contraposicidn es curiosa, renueva una preocupacion ilustrada —bastante contraria al
espiritu warburguiano— sobre la intervencidon de inclinaciones e intenciones en la
produccién o manipulacion de imagenes. Justo con el rescate de Semon, el autor que
le permite a Warburg eliminar la subjetividad de su propia teoria de la memoria,
vemos que surgen una serie de preocupaciones en torno a los usos —entendidos como
reaccionarios— de la imagen. En efecto, el limite de la memoria y la accién es visto
como la contaminacion de las imagenes con afectos, emociones e inclinaciones
personales.

En el capitulo Il, hemos visto que los dinamogramas polarizan segiin cdmo ocurra

el encuentro con el tiempo-presente:

Los dinamogramas del arte antiguo se transmiten en un estado de maxima tensién,
pero sin polarizar con respecto a la carga energética activa o pasiva [...] Solo el
contacto con la nueva era da como resultado la polarizacién.*’*

En el contacto con el presente el dinamograma puede cumplir una funcién
transformadora o no. Activa es la creacion de “valores expresivos”: la generacién de un

intervalo [Zwischenraum], entre impulso y accion. El dinamograma cristaliza en un

*Warburg, Aby, El ritual de la serpiente, op. cit; “Mnemosyne Einleitung”, op. cit y “The Franz

Boll Lecture”, op. cit., p. 168.

40 Cfr.: Warnke, Martin. “Aby Warburg als Wissenschaftpolitiker”, en: Seidel, Max (comp.).
Storia dell’arte e politica culturale intorno al 1900. Venezia: Collana del Kunsthistorisches
Institut in Florenz, 1999, p. 41-45; Rampley, Mathew, “Aby Warburg: Kulturwissenschaft,
Judaism and the Politics of Identity”, Oxford Art Journal, 2010, pp. 317-335; Gombrich, Ernst,
op. cit; Schoell-Glass, Charlotte. Aby Warburg and Anti-Semitism. Political perspectives on
images and culture. Detroit: Wayne State University Press, 2008.

471Warburg, Aby, “Allgemeine Ideen”, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 233.
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simbolo por definicién activo cuando produce este intervalo. El intervalo es una toma

de aliento que pone el pasado como intérprete del presente:*’2

El acto de interponer una distancia entre uno mismo y el mundo exterior puede
calificarse de acto fundacional; cuando este espacio interpuesto se convierte en
sustrato de la creacidn simbdlica, se cumplen las condiciones necesarias para que la
conciencia de la distancia pueda devenir en una funcién social duradera.*”?

En cambio, ¢qué es lo pasivo? Algo se desprende del Seminario Burckhardt. Lo
pasivo, por definicién, no actua. En segundo lugar, lo pasivo no logra controlar y
transmitir las fuerzas mnemanicas que capta (es el caso de la locura en Nietzsche).
Pero existe un caso puntual en el que la carga energética se vuelve directamente
reactiva: la materia, sin memoria, se transforma en materia muerta. En este caso,
como lo explica Warburg mediante una metafora econdmica, se “separan los valores
expresivos respecto de la acufiacion”.*’* Aqui no hay solo pasividad o in-accién, sino
una anti-accion, una re-accion, lo que Warburg llama “fuerzas del caos”. Nos referimos
a cierto tipo de manipulacion conservacionista y técnico-politica de imagenes;
puntualmente, a la fijacion de relatos y significados que niegan a la imagen su huella
mnemodnica en tanto complejo fragmentario de energias-afectos. En tres
oportunidades Warburg hizo referencia a este tipo de usos: en el texto sobre la
astrologia y las artes adivinatorias en la época de Lutero, a partir del concepto de
“astropolitica”; en el andlisis de los sellos postales de Mussolini y —aunque de modo
indirecto— en la conferencia sobre Rembrandt de 1926.

Segun Warburg las aperturas de los “espacios del pensamiento” [Denkrdumen)]
no se dan por medio de la superacion [Aufhebung] del pasado sino, por el contrario, de
su restituciéon permanente —como supervivencia o Nachleben— a partir de nuevas
configuraciones. En cambio, en los usos reactivos, se divorcian las imagenes de su

memoria y se construye un relato suprahistarico.

*2Warburg, Aby. “El Déjeuner sur I’herbe de Manet. La funcién prefigurativa de las divinidades

elementales paganas para la evolucién del sentimiento moderno de la naturaleza” [1929],
Revista Eadem Utraque Europa, nro 13, junio 2012, pp. 237-254. Trad. Gil, Natalia; Losiggio,
Daniela.

473 Warburg, Aby, “Introduccién”, Atlas Mnemosyne, op. cit.

47 Warburg, Aby, “Bayonne”, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 248.
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A proposito de la investigacion realizada por Aby Warburg sobre la manipulacion

propagandistica de imagenes astrolégicas contra la figura de Martin Lutero,*”> Fabian
Ludueifia Romandini ha realizado una interpretacion exquisita del concepto

warburguiano de “astropolitica”:

Con esta nocidn, nuestro investigador buscaba hacer resaltar los usos politicos de la
astrologia en tanto y en cuanto esta no se reducia solamente a un uso fiel y crédulo
de los designios astrales calculados con exactitud y objetividad, sino que ademas y
sobre todo implicaba la utilizacién de un saber prestigioso entre los mas, para
manipular sus reglas internas de produccién de veridiccidn para que estas arrojen
resultados politicamente ventajosos. En este sentido, utilizar politicamente la
astrologia no significa — solamente — que una figura politica recurra a los vaticinios
astrales, sino mas importante aun, que dado el alto capital simbdlico de la
astrologia en la Primera Modernidad, sus métodos hermenéuticos eran utilizados a
los fines de adaptar politicamente los resultados de su ejercicio en funcidn
generalmente de la propia historia interna de la disciplina.*’®

Existe asi un uso de las imagenes que, reconociendo su caracter performativo, les
extirpa su carga historico-temporal y, con ello, su juego inmanente de produccion de
verdad. Contra este tipo de usos que ponen a su servicio lo que Ludueia llama el
“capital simbdlico”, combatia Warburg en 1926, en su famosa conferencia sobre
Rembrandt. Sobre este problema se ha ocupado de modo eminente Charlotte Schoell-
Glass en su estudio Aby Warburg and Anti-Semitism. Political Perspectives on Images
and Culture (1998). Alli, esta autora describe “la estrategia politica” warburguiana a
sabiendas del uso que se habia dado a las imagenes de ciertos artistas a fines del siglo
XIX.*”” Se habia acusado a Durero de traidor a la tradicién nacional, por su formacion

en el estilo renacentista.*’®

Se habia pretendido también que Rembrandt, pese a sus
origenes holandeses, fuera el gran icondgrafo aleman. En los libros de Julius Langbehn
(un critico de arte pangermanista) y especialmente en el trabajo de compilacion de

imagenes de Rembrandt, el maestro (1890), el nombre del artista era asociado a lo

*7>Warburg, Aby. “Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten” [“Profecia

pagana en palabras e imagenes en la época de Martin Lutero”]. Werke. Berlin: Suhrkamp,
2010.

¢ Luduefia Romandini, Fabian. “Marsilio Ficino y Martin Lutero entre ley y mesianismo:
algunos rasgos de la modernidad como teologia secularizada”, Tiempos Modernos, vol. 4, nro
12, 2005.

477 Cfr.: Schoell-Glass, Charlotte, op. cit.

478 Cfr.: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 177.
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volkisch. Este libro propagandistico se habia vuelto extremadamente popular y habia
llegado a editarse veinte veces en seis meses. En los ultimos afios de su vida, Warburg
asocio a Rembrandt con Durero, mostrandolo contrario al “arte patridtico”
[Heimatkunst].

En verdad, Rembrandt no podia ser un simple propagandista nacional porque sus
imagenes tomaron a la Antigiiedad como “poder formador de estilos”,*”® a saber, para
la apertura de una distancia simbdlica (accién). Al igual que lo habia hecho con Durero
(cap. II), Warburg se encargd de mostrar hasta qué punto los artistas del norte no
fueron simples imitadores de los italianos. En el siglo XVII, Tacito y Ovidio eran dos
poetas fundamentales para las recepciones oficiales de la Antigliedad. El modelo para
la ilustracidn de las obras de esos autores era —a fe de nuestro investigador— el italiano
Tempesta.*®® Sin embargo, existe una diferencia: Rembrandt supo ilustrar el pathos de
la oscuridad —en El rapto de Proserpina [fig. 9]- de un modo que no se habia conocido
en los italianos. Mas interesante aun es la ilustracién de la calma, la pausa para el
pensamiento, un tipo de accion anterior a la accion militar: se trata del motivo
historico de la conjura de los batavos del 69-70 d. C., liderados por Claudio Civil (Julio
Civilis) contra los romanos. La conjura de Claudio Civil [fig. 10] fue solicitada a
Rembrandt por el programa de decoracién del consistorio y, segun Warburg, solo pudo
haber colgado en sus muros durante los afios 1660 y 1662, pues esta escena de
“venganza” no satisfizo a los sefiores del consejo. El cuadro de Rembrandt les produjo
cierta incomodidad que, seguin Warburg, provino de la representacion de la revuelta,
no como la imaginaba la época sino como ella se expresaba en el presente y era
captada por el pintor. Rembrandt no busca “mirarse en el espiritu de los tiempos como
en un espejo, sino captar [...] el elemento epocal en el momento suprapersonal de su

influencia en la constituciéon de un estilo.”*!

Es decir, alli donde el pintor capta la
memoria del pasado, distanciandose de su propia emotividad (accién). El pintor
rescata de T4cito la “voluntad popular [...] una antigua costumbre germanica en la que

la conducta con el jefe es lo absolutamente opuesto al culto al emperador, cuya gloria

479 Warburg, Aby, “Conferencia sobre Rembrandt”, op. cit.

80 Como siempre, las influencias no son tan lineales. Aqui también Warburg sefiala cémo el
poeta holandés Joost van Vondel, fue mediador entre los poetas antiguos y Tempesta.
Warburg, Aby, “Conferencia sobre Rembrandt”, op. cit.

8L fdem.
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la creen los subditos absolutamente sujetos a su voluntad”.*® En el arte oficial
holandés se habia transmitido la relacidon soberano-subdito del estilo romano y no la
germanica; Rembrandt recupera la relacidon del pueblo con el antiguo rey germano:
imagina esta relacion determinada por la voluntad popular en lugar de una relacién
cultual, en donde el pueblo queda sujeto al capricho del lider. El pintor imagina la
revuelta como una reflexion. Y su propia experiencia con el pasado queda ilustrada asi
como una “pausa siempre pasajera entre impulso y accion”.*®® Warburg se identifica
con Rembrandt. Se trata para el investigador de hacer esta pausa, de producir la
distancia y de lograr escuchar al pasado: “de nosotros depende cuanto demos en
alargar con ayuda de Mnemosyne esta pausa respiratoria”.*®* En seguida encontramos
gue la pausa es ético-metafdrica y que no solo vuelve patente el anacronismo del
tiempo, sino también la dislocacién entre significante y significado.*® La cercania entre
metafora e imagen es un rasgo importantisimo de la obra de Warburg. Si bien es cierto
gue no existe sistematizacion de este paralelismo, este no puede dejar de leerse en su
obra; por ejemplo, en la influencia de F. T. Vischer (cap I). La puesta en relacion del

simbolo (en la artes visuales) y la metafora (en el lenguaje) que nos ha legado Edgar

Wind bien valdria para las preocupaciones de su maestro:

La metafora condensa [...], preserva la virtud de lo indirecto, los tonos que la cita
plana evade o disuelve [...]. [Del mismo modo] un simbolo elocuente tiene un modo
de halagar nuestro deseo por la profundidad sin ofender nuestro sentido de la

coherencia [...]. Su fuerza poética deriva de una unién de lo transparente y lo

opaco.*®

En cambio, el fascismo no conoce metéaforas, repliega los sentidos a una
significacién univoca. La metafora es un modo de designacién que sustituye pero no
olvida la distancia, es decir, la arbitrariedad del nombre y del lenguaje gestual en
general.*®” ¢Qué son las fasces en los sellos de Mussolini? ¢A qué remiten? A las

hachas romanas, pero ¢cual es su fuerza simbdlica? En realidad ninguna, el hacha es un

82 fdem.

fdem.

fdem.

85 Cfr.: Warburg, Aby. Briefmarke, en: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 247.

*8®Wind, Edgar. The eloguence of symbols: Studies in Humanist Art. Oxford: Oxford University
Press, 1993, pp. 1-2. Trad. propia.

*87Sobre la metafora y la confusidn, cfr.: Warburg, Aby, “The Franz Boll Lecture”, op. cit.
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arma que lastima y que constituye una amenaza real.*®® No hay un trabajo de la
memoria, una relectura del pasado por medio de una pausa, no hay distancia
metafdrica. Lo mismo ocurre con Rembrandt: un Rembrandt que no es comprendido
como fuerza activa (mediante la accion presente del investigador), como
reconfiguracién del pasado y funcidén social duradera, no es mas que una imagen
patridtica de la cual sentir orgullo. No es que Warburg niegue que existen simbolos
nacionales. En su obra leemos a cada rato expresiones como “la jovialidad florentina”,
“tipico ciudadano de Nuremberg”. Pero esto supone que existe un complejo de
simbolos que comparten épocas, gestos y geografias, pero que, dada su fluidez,
también se enlazan con el pasado, con otras geografias y sentidos. A esta creciente,
dindmica y abierta constelacién, Warburg la denomina “patrimonio universal”.**°

Nos preguntamos ahora, épuede decirse efectivamente que la apertura del
Denkraum y la manipulacién reaccionaria de imagenes son tan facilmente
distinguibles? ¢No supone esto una confianza en una suerte de reflexion libre (en el
sentido kantiano) frente a una malversacion de la herencia mnemodnica? ¢Y pueden
controlarse los efectos de una y otra apropiaciones del pasado, es decir, la intencional
y la suprapersonal? El criterio de distincidn resulta, como minimo, insuficiente y por
ello cuestionable, incluso en los mismos términos de la obra warburguiana. Nos

abocaremos ahora a este punto.

1.3. ¢éEs la reflexidn libre un criterio de distincion de la imagen fascista respecto de la

imagen-accion?

En el primer capitulo nos hemos dedicado a analizar en profundidad el modo en que la
teoria de la Einfiihlung habia reprochado al kantismo la afirmacién de la existencia de
una sensibilidad pura formal. Recordemos que la empatia era para Warburg objetiva
porque remitia a un sentimiento colectivo de afinidad con el pasado, determinado por
las condiciones histérico perceptivas del presente. Mds tarde hemos visto que las

imagenes son comprendidas por Warburg como supervivencias de un pathos histérico

88 Cfr.: Gombrich, Ernst, op. cit., p. 246 y ss.

89 Warburg, Aby, “El Déjeuner sur |’herbe de Manet...”, op. cit.
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latente con capacidad de accion en tiempo presente. La supervivencia actualiza un
pathos que permanecia latente y que se manifiesta ahora de manera particular
convocado por algun acontecimiento del presente. Sin ir mas lejos, recién veiamos
como esto mismo ocurre en la obra de Rembrandt: recurso a un motivo antiguo (la
revuelta de Claudio Civil) determinado por el sentimiento presente, interpretacion
anti-romana por parte del pintor, interpretacion anti-fascista por parte de Warburg.

Pero con la introduccién de la manipulacién (la intencién, el uso-para) como
elemento de andlisis y la salvacion de la reflexién-ethos frente al pathos es como si se
desmoronara la tesis de que la recuperacién del pasado encarna también en el pathos.
La nueva postura se parece mas a la del sentimiento puro de lo bello (juicio reflexivo
puro) que a las nociones de empatia y mimesis que habian buscado criticarlo.
Recordémoslo: el juicio reflexivo era descrito por Kant como un sentimiento que no
tiene nada en comun con las inclinaciones sensibles (satisfaccion, encanto,
emocion).* A diferencia de las inclinaciones, el sentimiento era desinteresado y puro:
un sentimiento no sensible, en el sentido de que el cuerpo queda obliterado.

Pero aun cuando esta pureza fuese postulable, ¢vale ella para las genealogias de
imagenes revolucionarias que analiza Warburg? Tras el disenso con Burckhardt,
Warburg entendid que la vida de las imagenes excedia las intenciones y moéviles de la
produccién por parte de artistas individuales (cap. Il). Pero esto no supone una
negacion de la existencia efectiva de estos maoviles. Es el propio Warburg el que recalca
la motivacion propagandistica de las pinturas de Manet y Durero. Estas motivaciones
no hacen de las imagenes que sobreviven en esas obras unas piezas poco
revolucionarias. Mas bien todo lo contrario. En el caso de Manet, Warburg refiere a la
“lucha” de este pintor por los “derechos visuales del hombre” en la misma linea que va
“de la Arcadia hasta los Batignolles pasando por Rousseau”.*’ Esa lucha no se
contradice con la “carga supraindividual” de iluminacién del presente. En cuanto a
Durero, fue él quien supo responder a la propaganda de los antirreformistas mediante
su cuadro Melancolia I. En el mencionado estudio sobre la propaganda contra Lutero,
Warburg se encarga de mostrar cdmo la practica adivinatoria —con predominancia de

los hordéscopos— habia llegado a ganar, en el Renacimiento, un vigoroso espacio en el

490 kant, Immanuel. Kritik der Urteilkraft. Francfort del Meno: Suhrkamp, 2004, §14.

*TWarburg, Aby, “El Déjeuner sur |'herbe de Manet...”, op. cit, p. 238.
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acervo doctrinario europeo. Lutero se mofaba de estas creencias y desaprobaba la
actitud de sus amigos frente a la astrologia. Demordé en comprender que las
imaginerias adivinatoria y astrolégica tenian un poder simbdlico que no podia
desestimar. Sus enemigos, en cambio, aprovecharon esta creencia y, contra él,
movilizaron el miedo a Saturno, asociandoselo. Fue Durero, amigo de la Reforma,
guien mediante Melancolia | amanso los efectos negativos del demonio astral, lo que

92 Asi, recuperd una tradicién iconografica para la que

termind por beneficiar a Lutero.
el dios no es solo un sangriento devorador, sino también un padre del pensamiento
critico.*®?

Ahora bien, si la polaridad entre pathos y accién o la de pathos y ethos es la que
no debe perderse sino se quiere recaer en un conocimiento ilustrado, ¢implica eso que
no hay criterio de distincidn entre imagenes-accion e imagenes reaccionarias? En
realidad no. Valga repetirnos en este punto: “el comun uso superficial de la teoria de
los opuestos [pathos-ethos] impide toda consideracion seria de imagenes [...] que es la
qgue [...] concibe la sophrosyne y el éxtasis ante todo en la unidad organica de su
funcion polar”.*** Es necesario analizar estas imagenes en su funcién social, en su
performatividad actual. La pregunta por un criterio de distincion surgira también de los
trabajos benjaminianos. Un repaso de estos temas en la obra de Benjamin y un

contraste con los modos de comprender las imagenes de las filosofias conservadoras

nos proveeran de herramientas para una teoria politica de las imagenes.

2 Warburg, Aby, “Heidnisch-antike Weissagung...”, op. cit.

Trabajé en profundidad esta cuestidon en: Losiggio, Daniela. “Libertad, piedad y melancolia
en la primera Modernidad: un rastreo a través de Saturno y otras divinidades paganas”,
Anacronismo e Irrupcion, 2016, vol. 6, nro 10, pp. 95 - 114.
*“*Warburg, Aby, “Heidnisch-antike Weissagung...”, op. cit
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Fig. 7: La muerte de Orfeo (1494), de Alberto Durero, Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.
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Fig. 8: La casa universo, dibujo de un estudiante hopi.

Fig. 9: El rapto de Proserpina (cca. 1632) de Rembrandt, Gemadldegalerie, Berlin.
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Fig. 10: La conjura de Claudius Civilis (1661), de Rembrandt, Stockholm Nationalmuseum, Estocolmo.
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2. Lailustraciéon benjaminiana: estetizacion de la politica y politizacion del arte

Con las reflexiones sobre la reproductibilidad técnica del arte, Walter Benjamin se
desvia de la definicion de imagen dialéctica. La politizacion de la imagen,
recordémoslo, dependia de si era leida por una conciencia histérica y revolucionaria
gue se constituia en esa misma lectura o de si ella se apagaba sin rastro en una suerte
de noche de los vencedores; en otras ocasiones dependia de la rememoracién. En los
textos que aqui analizaremos, lo que hace que las imagenes politico-revolucionarias
(politizacion) se distingan de las del enemigo (estetizacidon) no depende tanto de su
encuentro (o no) con una conciencia histérica como de aquello que les da fundamento.
Precisamente, las imdagenes politicas tienen existencia mas alld de la conciencia que
pueda tenerse de su politicidad. Lo que distingue las imagenes revolucionarias de las
del enemigo es ahora su fundamentacion: o bien en el culto, o bien en la politica. La
praxis politica justamente es una nueva (y atn no consciente) percepcién-montaje.*®
El fascismo es la forma politica que se corresponde con el viejo modo de percibir, un
modo auratizado, magico. Es la sacralizacion de la guerra y el culto al lider.

Vemos como la llustracién reaparece en la obra de Benjamin: rechazo de la
magia del orden del conocimiento. Pero éno era la magia un aspecto de la dialéctica
del conocimiento (cap. | y IlI)? Incluso en el conocimiento histérico: éno debia el
materialismo histérico sincretizarse con el mesianismo (cap. 1l1)? Una revision de las
reflexiones de nuestro filésofo acerca del surrealismo habilitara la recuperacion de la
relacion, ya no entre magia-técnica, o Modernidad-prehistoria, o teologia-

materialismo, sino entre magia y politica.

% sigrid Weigel viene ocupandose de la cuestion de la percepcién en los textos sobre la

técnica de Benjamin insistiendo en que es este el eje central de esos textos y no la cuestion de
la reproductibilidad técnica en si. Cfr.: Weigel, Sigrid. “El detalle en las imagenes fotograficas y
cinematograficas. Sobre la significacion de la historia de los medios para la teoria de la cultura
de Walter Benjamin”, Boletin de estética, nro. 19, 2012, pp. 5-44. Trad. Mariela Vargas.
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2.1. Lo reaccionario como auratizacion

Hemos dicho que las reflexiones de Benjamin sobre la reproducibilidad técnica
introducen una novedad respecto del viejo concepto de imagen dialéctica. En los
textos que aqui analizaremos, el fildsofo se aboca al estudio de imagenes materiales,
las reproducidas, y de su relacion con una nueva y revolucionaria percepcién histérica.
¢Como esta se vuelve accesible mediante la observacién de la nueva produccién
artistica?

Analicemos ahora esta cuestion en “La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica” [“Das Kunstwerk im Zeitalter seinen technischen
Reproduzierbarkeit”, 1936]. *°® El principio metodoldgico que orientaba esta
investigacion —tal como lo anuncia el prélogo— se enfrenta en un aspecto a la ortodoxia
marxista y en otro le es fiel. En primer lugar, entonces, consigna que la dialéctica de las
condiciones de produccion capitalistas se hace perceptible no solo en la “estructura

IlI

material” sino también en la “superestructura”. Segun Benjamin —en un sentido muy
cercano al gramsciano—, para su ascenso, habilmente el fascismo extrajo un insumo
fundamental del orden superestructura. Se trata de los conceptos estéticos del
romanticismo (genialidad, perennidad, misterio, creatividad). Benjamin sostiene que
es alli —en el ambito superestructural- donde puede observarse la inmanente
autosupresion del sistema. En segundo lugar, entonces —y en sentido marxianamente
tradicional- Benjamin presenta una dialéctica ya distanciada de la que describimos en
el capitulo Ill. Ya no se trata de una dialéctica de las tensiones entre pares de términos
solo en apariencia opuestos sino que parece importar una Aufhebung en sentido mas
ortodoxo. Como sea, tal como lo advierte en la presentacién del problema, los

términos que él analiza, anulan (y no tensionan) los provenientes del vocabulario

esotérico del neoromanticismo aleman. Sus términos, expresa, resultan

% Existen cuatro versiones del texto. La primera fue escrita en 1935. Luego esta version fue

corregida y adaptada a los requisitos de la Zeitschrift fiir Sozialforschung que publicé el texto
en 1936. Esta es la redaccién mas comentada y discutida entre sus contemporaneos y sobre la
que haremos principalmente referencia aqui (salvo en dos ocasiones que nos referiremos a la
primera version). La tercera version es la traduccidn al francés realizada por Pierre Klossowski
y revisada por Benjamin. Por ultimo, se encuentra la version rescatada por Adorno en 1952, a
la que suele referirse como el Urtext.
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“completamente inutilizables para los fines del fascismo”.**’ Contra la genialidad, la

perennidad, el misterio, la creatividad se erigen las masas, la fugacidad, la exhibicion.
Desde siempre, el arte tuvo un “valor de culto” fundado en la originalidad y la

autoridad del objeto. Precisamente este mismo valor cultual es exaltado por el

fascismo. Donde se da este culto al lider puede decirse que hay “estetizacion de la

politica”. Pero la reproductibilidad técnica del arte, especialmente el cine (por las

| o |II

razones que en seguida veremos) pone en jaque el culto al “original” y a la “autoridad”
de las obras, de modo que alienta la desauratizacion del mundo en general. Es que la
reproductibilidad del arte representa un modo revolucionario de percepcién, la
percepcidon-montaje. El fascismo es la forma politica que se corresponde con un modo
de percibir obsoleto, total, auratizado y magico.

¢Qué es la reproductibilidad del arte? Es la copia de un original. ¢Es
efectivamente algo propio de la era del industrialismo? En verdad no. Siempre hubo
técnicas de reproduccién de obras. No obstante, en el siglo XIX, la reproduccion
técnica avanza en un sentido nuevo. Hacia esa época, la re-produccién convierte en
tema propio la totalidad de las obras de arte heredadas, los temas de esas obras, sus
soportes y sus funciones. Pero lo curioso es que ella misma conquista un puesto
especifico entre los procedimientos artisticos. La fotografia y el cine empiezan a ser
considerados arte en si mismos e incluso a situarse como arte del siglo XX por
antonomasia.

Ahora bien, ¢qué diferencia realmente al arte en tanto reproductibilidad técnica
del arte en su forma tradicional? Con la reproductibilidad técnica, el arte se desvincula
del “aqui y ahora” de las obras. El aqui y ahora de las obras constituye el concepto de
su autenticidad (autoridad plena). A su vez, la autenticidad de una cosa esta vinculada
con su historia natural. Es la cifra de todo lo que puede hacerse transmisible en ella —
desde su duracidon material hasta su testificacion histérica—.

Autenticidad y duracién son los caracteres del “aura”. Aura es la “manifestacion

irrepetible de una lejania por cercana que esta pueda hallarse”.*® Pertenece a una

497 Benjamin, Walter. “Das Kunstwerk im Zeitalter seinen technischen Reproduzierbarkeit”,

Gesammelte Schriften 1, 2. Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991, p. 473. Con ligeras
modificaciones cuando lo considere oportuno, cito de ahora en mas la traduccién de Alfredo
Brotons Mufioz en: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, Obras I, 2,
Madrid, Abada, 2008, p. 51.
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“tradicion” que conecta el arte con la magia y luego de la religion. El valor cultual
constituye originalmente el “valor de uso” de las obras tradicionales; ellas encuentran
su fundamentacion en el culto magico. Esta fundamentacidén sobrevive mas alla del
momento de la secularizacidon de las obras —en el Renacimiento—. Comienza a residir
en el culto profano de la belleza.**®

Mas tarde, con la aparicion de la fotografia (que Benjamin relaciona con la
irrupcién del socialismo real), el arte reacciona con la doctrina de I'art pour I'art.>® La
declaracion de autonomia del arte por parte de las vanguardias del siglo XIX es —segun
Benjamin— el modo que encuentra la funcidn tradicional (religiosa) del arte de resistir
al cambio de paradigma. Busca trascender cualquier funcion social del arte y su
determinacién objetivo contextual.

Ahora, sostiene Benjamin, “la reproductibilidad técnica de la obra de arte la

I” %Y El aura de las obras

viene a emancipar de su existir parasitario en el seno del ritua
es dafiada por un doble proceso: lo reproducido se divorcia del ambito de la tradicion y
sustituye su aparicion irrepetible por apariciones masivas. Al mismo tiempo, sale en
busca del espectador y actualiza asi lo reproducido. Los caracteres de la obra
reproducida son la repetibilidad y la fugacidad. Se trata de una liquidacion de la lejania
de lo irreproducible a través de un acercamiento: “Aproximar, espacial y
humanamente las cosas hasta si es para las masas actuales un deseo tan apasionado
como lo es igualmente su tendencia a intentar la superacion de lo irrepetible de
cualquier dato al aceptar su reproduccion”.>®® Al dafiarse el aura, la funcién social del
arte queda completamente modificada, ya no esta fundamentada en un ritual sino que

“pasa a fundamentarse en otra praxis, a saber: la politica”.>*

“31bid., Obras I, 2, p. 56.

*Varios autores pusieron entre paréntesis esta definicién de aura de “La obra de arte...”. En
un conocido trabajo la autora Miriam Bratu Hansen ocupa de mostrar la “necesidad” histérica
de hipostasiar el caracter reaccionario del aura, ademds de poner en la superficie todas
aquellas ocurrencias en las que Benjamin sugiere que el aura esta en todas las cosas (como en
el ensayo sobre hashish). Es decir, ni el aura seria propia del fascismo, ni seria posible
eliminarla. Cfr.: “Benjamin’s Aura”, Critical Inquiry, nro 34, 2008, pp. 336-375.

0 cfr. Benjamin, Walter, op. cit.

% 1bid., Obras 1, 2, p. 59

2 1bid., p. 57

>% [dem.
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El el valor de los objetos artisticos oscila entre el de su existencia (cultual) y el
ser-vistos (exhibitivo). A medida que la nueva produccidon de imagenes se emancipa
del dmbito del ritual, aumentan las ocasiones de exhibicion de sus productos. La
capacidad exhibitiva de un retrato (que se puede mover facilmente) es mayor que la
de una estatua en un templo (puesto fijo). Con la reproduccidon técnica crece con gran
impetu las posibilidad de la exhibicion y, al mismo tiempo, se modifica la naturaleza de
la obra. La funcién de la obra que hoy nos es consciente es la artistica, pero ella serd
accesoria mas tarde.”® En efecto, segiin Benjamin habria una imagen consciente de la
percepciéon ocular humana y una imagen inconsciente de la lente de la camara. Este
inconsciente Optico estaria alli, latente como praxis revolucionaria en cada obra de
arte reproducida.505

Por la virtud de la camara y sus métodos auxiliares experimentamos el
inconsciente Optico, igual que por medio del psicoanalisis nos enteramos del
inconsciente pulsional.® Asi aparecia esta cuestién en “Pequefia historia de la

fotografia” (1931):

Son dos naturalezas diferentes las que le hablan a la cdmara y al ojo; pues en vez de
un espacio conscientemente creado por un hombre hay un espacio creado
inconscientemente. Alguien que conozca, por ejemplo, la manera de andar que
adopta la gente (aunque solo sea a grandes rasgos) nada podra saber de su postura
en la fraccién de segundo del "apretar el paso". Mas la fotografia le presenta dicha
postura con sus herramientas: con el ralenti y la ampliacién. Esto inconsciente
Optico lo conocera por medio de ella, y ello del mismo modo que lo inconsciente
instintivo se conoce por medio del psicoanalisis. Las cualidades estructurales, los
tejidos celulares con que la técnica y la medicina acostumbran contar [...]: todo eso
es en principio mas afin a la cdmara que el paisaje encantador o el retrato
expresivo. Pero, al mismo tiempo, la fotografia va sacando a la luz, a través de este
material, los diversos aspectos fisiogndmicos y esos mundos de imagenes que viven
dentro de lo mas pequefio.””’

Pero todavia en la fotografia existe una dialéctica entre magia y técnica,

justamente por ese encantamiento que produce el descubrimiento de lo oculto. Y

Y4 Cfr.: Ibid., apartado V.

%5 Cfr.: Ibid., apartado XIlII.

>% [dem.

Benjamin, Walter. “Kleine Gechischte der Photographie”, en: Gesammelte Schriften Il, 1.
Francfort del Meno: Suhrkamp, 1991. Con ligeras modificaciones, cito la traduccion de Jorge
Navarro Pérez para este libro en: Obras 11, 1. Madrid: Abada, 2007, pp. 382-3.
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también porque, en la fotografia, el valor cultual ocupa una ultima trinchera que es el
rostro humano, el recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. En cambio
el montaje tiene la posibilidad de liquidar el aura en los objetos artisticos. ¢Como
liquida el aura el montaje? De tres maneras que ya podemos sistematizar: a) el
montaje rompe el encantamiento: el curso de las asociaciones en la mente de quien
contempla las imagenes (antes fijas) queda enseguida interrumpido por su

d.>®® Esta idea de interrupcidn se vera con mayor transparencia en el analisis

fugacida
del teatro de Brecht. b) El publico estd llamado a participar en estas obras, como
publico-actor. A saber, ya no es un actor total, cuya personalidad exige un culto. El
actor “se reproduce” a si mismo ofeciéndose a su fragmentacién mediante el aparato:

se desauratiza.>®

En el cine ruso, una parte de los actores que encontramos no son
actores en el sentido occidental, sino personas que desempefian su propio papel,
sobre todo en su actividad laboral. El cine ruso, dice Benjamin en “Pequefia historia...”,
“ofrecid por vez primera desde décadas, la ocasién de poner ante la camara a personas
gue no sabian qué habia que hacer para enfrentarse a una fotografia. Y asi el rostro

7310 ¢) Por dltimo, el

humano aparecié por primera vez con un significado nuevo.
montaje desencanta la sensibilidad artistica en la medida en que el publico asiste como
experto. “Basta haber oido tan solo una vez a un grupo de repartidores de periddicos,
apoyados en sus bicicletas, discutir los resultados de una carrera para comenzar a
comprender este estado de cosas”.”'! Con razén, entonces, Benjamin festeja la
masificacion de productores y espectadores de obras e incluso del hecho de que en

ocasiones unos y otros puedan confundirse:

98 Cfr.: Benjamin, Walter, “Das Kunstwerk...”, op. cit., apartado XIV. Es que Duhamel acusa al
cine de ser un “arte” para la masa, que busca disipacién. Mientras que el arte verdadero exige
recogimiento. Benjamin dice que mientras que quien se recoge ante una obra de arte se
sumerge en ella; se adentra en esa obra; por el contrario, la masa dispersa sumerge en si
misma la obra artistica. Cfr.: ibid., apartado XV.

> Seglin apunta Benjamin la actuacién del actor no tiene la menor relevancia: el actor aparece
presentado ya no por si mismo sino por un aparato. Al cine no le importa el actor, no le
importa que éste represente ante el publico un personaje; lo que le importa al cine es que el
actor se presente a si mismo ante el aparato y que se adapte a su mecanismo. Para una
comparacién con el actor de teatro cfr.: ibid., apartados VIII, X y IX.

>10 op. cit., p. 395.

> Benjamin, Walter, “La obra de arte...”, op. cit., p. 70.
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Durante siglos en la literatura las cosas estaban dispuestas de tal modo que un
pequeio numero de escritores se enfrentaba a muchos miles de lectores. Ya en los
afos finales del pasado siglo se produjo un cambio. Dada la creciente expansién de
la prensa, que no deja incansable de poner a disposicién de los lectores nuevos
drganos politicos, religiosos, cientificos, profesionales y locales, una parte cada vez
mayor de los lectores —casualmente al principio— pasé a contarse entre los
escritores. La cosa comenzé cuando la prensa diaria les abridé su “buzén”; pero hoy
dia no hay casi ningln europeo participe del proceso de trabajo que no pueda en
principio encontrar ocasién de publicar una experiencia laboral, una reclamacién,
un reportaje, o cosas semejantes. La distincidn entre autor y publico estd con ello a
punto de perder lo que fue su caracter fundamental.’*?

Ahora bien, mientras siga siendo el capital quien da en el cine el tono, solo
podemos adjudicarle al cine actual el mérito de producir una critica revolucionaria de
las concepciones tradicionales del arte. A la atrofia del aura, la industria del cine

|II

responde con una construccion “artificial” de la personality, el culto a las estrellas.
Conserva asi la magia de la personalidad (del actor teatral), pero reducida, desde hace
ya tiempo, a la magia averiada de su caracter de mercancia. “Naturalmente” el aura se
desmorona con el cine. No obstante, en torno a este desmoronamiento latente, la
magia vy el culto buscan aferrarse al mundo, en tanto adoracién de la mercancia o, en
el caso del fascismo, como culto a la guerra y al lider. A este fendmeno, Benjamin lo
llama “estetizacién de la politica”.

Existen dos sentidos del término “estetizacion de la politica” que pueden
extraerse del texto: 1) el primero esta vinculado al fetichismo de la mercancia y por lo
tanto es necesario comprenderlo como espiritualizacién; encantamiento, fascinacion,
pasividad en la contemplacién absorta; 2) el segundo sentido de la idea de
“estetizacion de la politica” es la traspolacién del principio del desinterés de la
contemplacion estética kantiana al ambito de la politica.

Abordemos el primer sentido con el que queremos discutir mas fuertemente.
Segun Benjamin, la crisis coetdnea de las democracias burguesas implicaba una crisis
de las condiciones determinantes de cdmo deben presentarse los gobernantes ante la
ciudadania. Fue el fascismo quien comprendié que la presentacion del politico debia

darse ante los aparatos. El dictador salia asi vencedor.”™® Pero ademas él tiene otro

mérito en relacidon con la reproductibilidad: permite que las masas se expresen

2 bid.., p. 71.
B Cfr.: Ibid., p. 69, nota al pie nro. 20.
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mediante los nuevos medios técnicos. “El fascismo intenta organizar a las masas
recientemente proletarizadas sin tocar las relaciones de propiedad, cuya eliminacién
ellas persiguen”. Estas masas son distraidas, o quizas manipuladas u orientadas

(Benjamin no nos dice a ciencia cierta) hacia el culto y la practica de la guerra:

Todos los esfuerzos realizados por la estetizacidn de la politica culminan en un
punto que es la guerra. La guerra y solo ella hace posible otorgar una meta a los
actuales movimientos de masas a la maxima escala imaginable, conservandose al
tiempo por su medio las relaciones de propiedad.

Entonces la estetizacidn como espiritualizacion se debe a una suerte de
percepcion dislocada respecto de la nueva praxis revolucionaria. Esta interpretacion
gue proponemos implica que existe un “uso” fascista del montaje.

En cuanto a la estetizacion como desinterés, Benjamin lo relaciona con la
formula de l'art pour I'art. Esta férmula proveniente del idealismo del siglo XIX buscaba
la autonomia del arte respecto de todas las demas esferas de lo social. Siguiendo la
tercera critica kantiana la propuesta de “el arte por el arte”, divulgada por el poeta
Théophile Gautier, esperaba que la produccion y la contemplacion artistica se
apartasen de todo interés por el objeto de la contemplacién. Benjamin entiende que
esta propuesta es reaccionaria porque él cree en un arte interesado. Mas alla de eso,
el epilogo del ensayo, deja adivinar que lo mas reaccionario para Benjamin, no es tanto
la formula de Gautier en si misma sino que ella se vuelva un principio esencial de la
politica. Que la politica pierda el interés ético y encuentre belleza en el horror, que la

estética y la contempacion pasiva se vuelvan el fundamento de la politica.”**

Fiat ars, pereat mundus, nos dice el fascismo, y [...] espera directamente de la
guerra la satisfaccion artistica [...] La humanidad, que antafio, con Homero, fue
objeto de espectéaculo para los dioses olimpicos, ahora ya lo es para si misma.”*

> Esto estd en el propio Kant. Respecto del juicio estético y del juicio especulativo, el juicio

teleoldgico tiene un interés que es la moral. A su vez, el fin natural que deriva de las ideas de la
razon (Critica de la Razén Pura), se diferencia de estas mismas ideas en que tiene un objeto (un
interés) dado: el de que la libertad se realice en lo sensible. Kant, Immanuel. Kritik der
Urteilkraft, op. cit., §18.

15 Benjamin, Walter, “La obra de arte...”, op. cit., p. 85.
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El fascismo quiere que el aura se expanda de modo mucho mas amenazante de
como habia operado desde el Renacimiento. Aqui vale comprender “aura” como
sindnimo del “desinterés”. “Que se haga el arte aunque perezca el mundo” consigna el
sintagma latino, es decir, que haya desinterés contemplativo en todas partes. Ya no en
las piezas de arte, sino tifiendo todo cuanto hay en el mundo, incluso la vida humana.
“Asi sucede con la estetizacion de la politica que propugna el fascismo. Y el comunismo
le responde por medio de la politizacién del arte”.>*® Esta expresion de Benjamin ha
generado confusion. Muchos la han entendido como la postulacién del arte como el
encargado de transformar la praxis social —postulacién que acercaria el planteo

17 E| sentido politico ultimo de esta expresion

benjaminiano al de las vanguardias.
indica que lo que alcanza a verse de modo difuso en el arte revolucionario debe
volverse evidente para la conciencia politica. En realidad la praxis politica esta en el
“fundamento”, como ya lo dijimos, de la nueva sensibilidad-percepcién. Y como, por el
momento, tan solo el fascismo ha comprendido cédmo colocarse ante los aparatos, no
ha podido volverse conciente.

Nuevamente Adorno es quien critica este ensayo con mucha lucidez. Aqui seiala
como problematico el otorgamiento de caracter contrarrevolucionario al arte
autonomo y la sobreestimacion del arte dependiente. ¢ Cdmo puede ser responsable la
doctrina del arte por el arte del desinterés ético por parte del fascismo? En realidad, de
esta critica nos interesa resaltar no tanto la autonomia del arte y cierta defensa de /‘art
pour l'art (que es central en la obra de Adorno) sino la dialéctica entre “mito vy
libertad”, que Adorno exige a su amigo no dar por extinguida. Esta habia sido quizas la
mas lucida tensidn contenida en las imagenes benjaminianas, sobre la que volveremos.

Con mayor énfasis que lo antedicho, el fildsofo de Frankfurt se pregunta, aun

asumiendo que /l‘art pour l'art es la ultima trinchera del aura, éno puede el arte

autonomo ser reproducido? Y ¢es cierto que no hay aura en las reproducciones

>18 fdem.

La filésofa Silvia Schwarzbdck se ha ocupado de diferenciar en sentido politico la mirada
benjaminiana de la mirada estética. Segln la autora, en la mirada del esteta o el artista se
confunden las figuras del “héroe” y el “traidor” (como el mismo Benjamin reconoce respecto
de Baudelaire). Pero el pensamiento benjaminiano no es un pensamiento de vanguardia sino
eminentemente politico. Cfr. “Mas alld del tema del traidor y el héroe. Benjamin, la
conspiracion y la filosofia politica”, Actas del Ill Seminario Internacional Politicas de la Memoria
“Recordando a Walter Benjamin”, Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti, octubre de
2010.
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técnicas? “Si hay un caracter aurdtico, éste es adecuado al cine en suprema v,
precisamente por ello, arriesgadisima medida”.>*® Esta cuestién aparece mencionada
en el ensayo, pero, en ese paréntesis que se abre cuando Benjamin se refiere al culto
de las personalities (es decir, de la mercancia) y el culto a la guerra, en detrimento de
la destruccidn de los derechos de propiedad. Pero entonces, ¢no son quizas el fetiche y
el culto en tanto meros fetiche y culto —a saber, cuando no dialectizan con la
desauratizacion, la razén y la politica— los elementos que explican el fascismo? ¢Existe
politica donde no se auratiza de algin modo? El problema del fascismo es
evidentemente mucho mas la anulacion de la politica (y sus intereses éticos) que la
reificacion de algunos elementos. Es decir que el segundo sentido del término
“estetizacion” (desinterés ético) es mas relevante que el primero (auratizacién). éEs
posible o deseable, por otra parte, que la auratizacidon desaparezca de la politica? ¢No
es el propio Benjamin quien habia reivindicado una “débil fuerza mesianica” para la
politica revolucionaria? ¢Y acaso todo acto de conciencia no suponia, de algin modo,
un vinculo con la magia, la metafisica o la teologia? Antes de volver sobre la relacién
entre politica y magia, haremos un breve repaso y critica de lo que estamos

denominando la “esencializaciéon” del montaje.

2.2. Esencializacion de la forma-montaje: Brecht

Es conocido que en el célebre ensayo dedicado a Brecht, “El autor como productor”
[“Der Autor als Produzent”, 1934], Walter Benjamin impugna las reflexiones de la
filosofia occidental sobre el teatro y denuncia su influencia en la doctrina marxista. La
actitud platénica es impugnada por exigirle al poeta unos contenidos y unas
condiciones para permanecer en la comunidad. No obstante, Benjamin termina
imponiendo a los poetas toda una axiomatica. La tesis del texto que vamos a analizar
se asienta en una confianza en la potencia revolucionaria del montaje por si mismo:

solo volviéndose productores de su oficio pueden los poetas ser revolucionarios; para

18 Adorno, Theodor. Sobre Walter Benjamin. Recensiones, articulos, cartas. Madrid: Catedra,

1995, p. 142.
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ello, deben revolucionar los medios técnicos con los que producen, y esa revolucion se
da en el montaje. En las antipodas de este tipo de produccién esta la propaganda.

El autor como productor comienza con una queja contra la actitud platénica de
izquierdas. Es bien conocido que en el libro X de Republica, Platon entiende que el
interés de la comunidad admite la censura de los poetas. Platén considera que la
poesia corrompe al ciudadano, porque narra historias donde prevalece la corrupcién
de los dioses que son o deben ser el modelo de los hombres.

Desde Platon en adelante, dice Benjamin, la cuestidon del derecho a la existencia
del poeta no se habia vuelto a plantear tan tajantemente. Pero los idedlogos
contemporaneos de izquierda repiten esa actitud al admitir al poeta solo si asume una
existencia particular, bajo determinadas reglas y con un particular imperativo:
proletarizarse. Benjamin se dirige a los intelectuales marxistas, a los idedlogos
marxistas: “Ustedes no son proclives a aprobar la autonomia del poeta”. Se trata de
una acusacion bastante cruda. “Creen que la actual situacién social le obliga a decidir

d”.>*® Benjamin acusa a estos idedlogos de

al servicio de quién ha de poner su activida
guerer que el poeta tome una decision ideoldgica y muestre en su obra, a partir del
tema escogido, que es comunista o bien que es reaccionario. Le exigen que muestre
sus cartas, que responda de parte de qué intereses de clase esta. El escritor burgués,
recreativo, no reconoce esta alternativa. El tipo progresista de escritor debe
reconocerla y ubicarse en la lucha de clases a favor del proletariado. Se dice que el
autor persigue una “tendencia” y asi es como declina su autonomia. Ahora bien, el
concepto de “tendencia”, sostiene Benjamin, en la forma sumaria en que
generalmente se encuentra en el debate al que acabamos de aludir, es un instrumento
por completo inadecuado para la critica literario-politica.

Las relaciones sociales estan condicionadas por las relaciones de produccién.
Entonces, propone el fildsofo, en lugar de preguntar: “écoOmo estd una obra respecto
de las relaciones de produccion de la época, si esta de acuerdo con ellas, si es

reaccionaria o si aspira a transformaciones, si es revolucionaria?”, preguntemos écomo

esta en ellas? Esta pregunta se dirige a la funcién que tiene la obra dentro de las

>19 Benjamin, Walter. “Der Autor als Produzent”, en: Gesammelte Schriften Il, 2, op. cit. Me

refiero de ahora en mas a la edicidn castellana a cargo de Jesus Aguirre en: “El autor como
productor”, lluminaciones Ill. Tentativas sobre Brecht. Madrid: Taurus, 1998, p. 117.
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condiciones literarias de produccion de un tiempo. “Con otras palabras, apunta
inmediatamente a la técnica literaria de las obras”.>*

El ejemplo que Benjamin propone del autor que persigue una tendencia es el de
Sergei Tretiakow. Este poeta ruso distingue el escritor operante del informativo. El
primero lucha e interviene activamente: se vuelve periodista de la revolucion. Pero asi
renuncia también a su cardcter de poeta y se convierte en propagandista. Justo ahora,
consigna Benjamin, estamos en medio de un “vigoroso” proceso de reconfiguracién de
las formas literarias, un proceso en el que muchas contraposiciones en las cuales
estabamos acostumbrados a pensar pierden su capacidad de impacto. Publico y
escritor es una distincion que la prensa burguesa quiere mantener en pie, pero que —
en el decir del fildsofo— se extingue en la prensa soviética (refundicidn). El lector esta
siempre dispuesto a convertirse en un escritor (perito). Es el trabajo mismo el que
toma la palabra, pues hay una literarizaciéon de las condiciones de vida. El escenario de
esto es el periddico donde se humilla la palabra y donde se prepara su salvacién.”*

La representacidon del autor como productor entonces debe remontarse hasta la
prensa, porque solo en la prensa nos percataremos de que el vigoroso proceso de
refundicion somete a revision la distincidon entre autor y lector (antes un mero
trabajador). La prensa, entonces, es donde es necesario buscar el modelo del autor
como productor. Pero esto no quiere decir que el poeta tenga que transformarse en
periodista, como lo hizo Tretiakow, sino que tiene que revolucionar sus propios medios
técnicos de produccién. El autor debe encontrar un lugar junto al proletariado. Pero
este lugar no puede ser el de un protector o el de un mecenas ideolégico. La tendencia
politica, por muy revolucionaria que parezca, ejerce funciones contrarrevolucionarias
si el productor se solidariza con el proletariado solo con su dnimo y no como verdadero
productor. “El lugar del intelectual en la lucha de clases solo podra fijarse, o mejor aun,

elegirse, sobre la base de su posicién en el proceso de produccién”.?

2 1bid., p. 119

>?1Se trata de una rectificacién respecto de lo que habia considerado en la época del ensayo
sobre Karl Kraus (1931): la idea de que la informacién paraliza la imaginacién de los lectores.
Sobre el concepto de perito o especialista [Fachman] cfr.: Schwartz, Frederic. “The Eye of the
Expert: Walter Benjamin and the Avant Garde”, Art History, vol. 24, nro 3, 2001, pp. 401-444.
22 Benjamin, Walter, “El autor...”, op. cit., p. 124.
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Brecht esta en ese lugar: ha acufiado el concepto de “transformacion funcional”
para referir a la modificacion de formas e instrumentos de produccién en el sentido de
una inteligencia progresista y por ello al servicio de la lucha de clases. “No pertrechar
el aparato de produccion sin, en la medida de lo posible, modificarlo en un sentido
socialista”.>®® ¢Qué es pertrechar y qué es modificar? Pertrechar implica renovar desde
dentro el mundo tal y como es. Modificar implica derribar barreras. Lo que hay que
exigir a los fotégrafos es la capacidad de dar a sus tomas la leyenda que las arranque
del consumo vy del desgaste de la moda, otorgandoles valor de uso revolucionario. El

progreso técnico es para el autor como productor la base de su progreso politico.

La mejor tendencia es falsa si no ensefa la actitud con la que debe ser seguida. Y
dicha actitud solo la puede ensefiar el escritor cuando hace algo: a saber,
escribiendo. La tendencia es la condicidn necesaria pero no suficiente de una
funcién organizadora de la obra. Esta exige ademas el comportamiento orientador
e instructivo del que escribe. Y eso hay que exigirlo hoy mds que nunca. Un autor
que no ensefie a los escritores no ensefia a nadie. Resulta, entonces, decisivo el
caracter modelo de la produccién, que en primer lugar, instruye a otros
productores en la produccidon y que, en segundo lugar, es capaz de poner a su
disposicion un aparato mejorado. Y dicho aparato serd tanto mejor cuanto mas
consumidores lleve a la produccidn, en una palabra, si esta en situacién de hacer de
los lectores o de los espectadores colaboradores.”**

El modelo de este tipo de poeta es, claro, Bertolt Brecht. Se trata de un teatro
gue no compite con los nuevos instrumentos de difusidon (el cine y la radio) como los
teatros de tramoya complicada y superproducciones, sino que procura aplicarlos y
aprender de ellos: busca la confrontacion. El teatro épico se pone a la altura de los
tiempos de la radio y el cine.

Brecht se retira a los elementos mas originarios del teatro. Modifica asi la
interdependencia funcional entre escena y publico, texto y puesta en escena, director
y actores. No desarrolla acciones, mas bien expone situaciones. Esas situaciones las
logra interrumpiendo las acciones. Se trata de un procedimiento de montaje: “lo
montado interrumpe el contexto en el cual se monta”.>* La interrupcién de la accién

opera constantemente en contra de la ilusion del publico (la ilusién del fetiche) y tiene

una funcién organizativa (no moral): fuerza al espectador a tomar una posicién en el

>3 1bid., p. 125.
> 1bid., p. 130.
525 ’

Ibid., p. 131.
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suceso. Asi, el teatro épico no cree en que colmando el sentimiento de sus
espectadores (catarsis aristotelica) contribuye a la ética ciudadana. Brecht pretende
crear un distanciamiento, un extrafiamiento [Verfremdung] de la situaciéon de
alienacién [Entfremdung] en la que el publico vive cotidianamente. Y lo lograria, por
medio de la interrupcion de la accién. El juego de palabras entre Verfremdung y
Entfremdung, refleja una pretencion formal: el teatro de Brecht no busca colmar de
sentimiento a sus espectadores, sino enajenarlos de las situaciones en las que viven
por medio de un pensamiento insistente: por ejemplo, en la carcajada, que ofrece
mejores expectativas al pensamiento que la conmocién del alma.

El poeta debe cavilar, reflexionar. ¢Sobre qué? Sobre su posicidon en el proceso
de produccién. Esta reflexion llevard a los mejores técnicos de su especialidad a
solidarizarse con el proletariado. Benjamin analiza la reflexion de otro poeta
revolucionario, publicada en la revista Commune, que responde a la pregunta “éPara
quién escribe usted?”. Es la reflexion de Aragon. Este poeta defiende la idea de una
burguesia que no es solo aliada del proletariado sino que lucha con el proletariado.
¢Como han llegado los burgueses rusos tales como Eisenstein a ser pioneros del
socialismo? Traicionando a su clase: no pertrechando el aparato de produccion, sino
acomodando dicho aparato a las finalidades de la revolucién proletaria. Cuanto mas
conozca el escritor su puesto en el proceso de produccién, menos se le ocurrira pensar
en hacerse pasar por un poeta “espiritual”. El espiritu, que se hace presente en
nombre del fascismo, tiene que desaparecer. La lucha revolucionaria no es milagrosa,
no se juega entre el capitalismo y el espiritu (fascismo), sino entre el capitalismo y el
proletariado (socialismo).

Resumiendo a partir de nuestra propia critica de este texto, Benjamin tiene razén
en sospechar de la exigencia moralizante que los movimientos de izquierda hacen a
sus artistas. El argumento en contra de los contenidos “revolucionarios” y la
sugerencia de revolucionar los propios medios resulta llamativamente actual. Sin
embargo, la homologacién de la revolucidn técnica con la revolucién politica no parece
ser evidente. Benjamin esencializa la potencia revolucionaria de los nuevos medios
técnicos, supone que de ellos se deriva el desmoronamiento final de cuanto quedaba
de magico-religioso en Occidente (o bien que esos medios tienen el desmoronamiento

por fundamento). ¢ Por qué la interrupcion en el montaje se traduce en interrupcién de
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la alienacion capitalista? Esto es algo que queda sin explicar. Por ultimo, los
argumentos con los que el filésofo sostiene que no hay nada revolucionario en el arte-
propaganda y en las modas responden, a su pesar, a la actitud platénica que se
buscaba en un principio refutar. Vale decir, si Tretiakow fue un poeta mediocre, esto
no puede derivarse de los argumentos que “El autor como productor” nos ofrece.

De un lado quedan la propaganda y la moda, la espiritualizacion, la conmocién;
del otro, el arte, la reflexidn, el extrafiamiento. Es curioso que aqui se pierde toda
dialéctica, en el sentido de las tensiones entre opuestos de las que nos hablaba
Benjamin desde el Trauerspiel en adelante (cap. lll). En su aspecto mas rico, la
dialéctica benjaminiana suponia que la praxis politica revolucionaria podia apropiarse
de los mismos elementos que el enemigo, poniéndolos al servicio de la emancipacién.
Es decir que, en otro contexto, propaganda y praxis hubiesen dialectizado, y de hecho

lo hacen en el concepto de “fantasmagoria” y “moda” de Los Pasajes.

3. Teorias del fascismo aleman: Gestalt y Urbilder

En su famosa biografia intelectual de Aby Warburg, Ernst Gombrich advierte sobre un
peligroso paralelismo entre la teoria de la memoria de Warburg y las doctrinas de la

memoria racial.>®

Pero es necesario deshacer este paralelismo inmediatamente,
justamente porque en las diferencias aparentemente sutiles entre unas teorias y otras
serd posible encontrar las grandes diferenciaciones para una teoria politica de la
imagenes. Las criticas que Benjamin y Adorno realizan a estas teorias nos permitiran
complementar esta diferenciacion.

Es conocido que los neorromdnticos conservadores de la época de la Republica
de Weimar renovaron la vieja critica romantica de la Razén.>*’ Es cierto que esta critica
tenia un asidero muy claro en Novalis o en Schlegel: pero para ellos lo que debia ser

discutido no era tanto la Razdn como ciertos pilares de la llustracién, un tipo de

pensamiento enciclopédico que rebajaba la naturaleza a la condicién de maquina

>26 Gombrich, Ernst, op. cit., p. 226

Safranski, Riidiger. Romanticismo. Una Odisea del espiritu alemdn. Buenos Aires: Tusquets,
2012, cap. 10. Trad.: Raul Gabas Pallas.
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uniforme y regular, perdiéndose de vista su potencia creadora.’?® Pero el nuevo
pensamiento modernista y conservador construia duetos irreconciliables: el
sentimiento como enemigo de la razdn, la Kultur opuesta a la Zivilisation, y el Volkgeist
como espiritu del pueblo se volvia contrario del Geist francés, inglés y judio como
mente. La nueva Kultur se fundaba en principios suprahistéricos, formas a las que —
contrariamente al romanticismo decimondnico— se les daba un alma y una

2% Estas categorias, si bien se

significaciéon mitica: la sangre, la raza, la guerra.
pretenden referidas a “lo concreto”, estan por encima de lo histérico, mejor aun, de lo
temporal, y son extrafas a su encarnadura social y material. En esto reside una parte
importante de la critica que autores como Warburg, Benjamin y Adorno lanzan sobre
autores como Spengler, Jiinger y Klages.

En la historia organica de Spengler, los artefactos de la cultura (sus instituciones,
su arte) son las formas exteriores de algo interno, oculto y profundo en el alma
alemana: la obediencia, el emprender, la técnica. Esto oculto puede resumirse en la
forma-Organizacion. >3 En “Spengler después del ocaso”, Adorno denuncia la
utilizacion del romanticismo para transfigurar ideoldgicamente la historia material
(memoria) en una historia arquetipica del alma alemana.>!

En El trabajador. Dominio y figura (1932), Jiinger refina el concepto spengleriano

de Gestalt (forma o figura) introduciendo la nocidn de experiencia [Erlebnis]:

Son figuras aquellas magnitudes que se ofrecen a unos ojos que captan que el
mundo articula su estructura de acuerdo con una ley mas decisiva que la ley de la
causa y el efecto, aunque no vean la unidad bajo la que se efectla esa articulacidn
[..]. En la figura descansa el todo, un todo que abarca mas que la suma de sus
partes.>*

> Novalis. “Observaciones varias”, en: Estudios sobre Fichte y otros escritos. Madrid: Akal,

2007. Trad.: Robert Caner Liese.

> Herf, Jeffrey. “La revolucidn conservadora de Weimar”, en: El modernismo reaccionario.
Tecnologia, cultura y politica en Weimar y el Tercer Reich. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica, 1993. Trad.: Eduardo L. Sudrez.

>*Spengler, Oswald. El hombre y la técnica y otros ensayos. Buenos Aires: Espasa Calpe, 1947.
L. Martinez Hernandez.

>3 Adorno, Theodor. “Spengler tras el ocaso”, en: Critica cultural y sociedad. Barcelona: Ariel,
1973. Trad.: Manuel Sacristdn.

>3 jiinger, Ernst. El trabajador. Dominio y figura. Barcelona: Tusquets, 2003, p. 38. Trad.:
Andrés Sanchez Pascual.
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Para captar la Gestalt se requiere la experiencia de esa Gestalt. Y la experiencia
por antonomasia es la del frente [Fronterlebnis] de la | Guerra Mundial, porque alli
habia acontecido lo extraordinario respecto de la vida maquinica del mundo burgués.’*
La Gestalt por excelencia es, para Jiinger, la del Soldado que, al constituir una totalidad,
tiene que llegar a dominar sobre lo sesgado y abstracto: el mundo debe uniformarse.
Como ya lo hemos visto en el capitulo precedente, para Benjamin, la vivencia del frente
no constituye experiencia. Justamente, lo truculento de la guerra volvié a los
acontecimientos inenarrables,”* los hundié en el olvido. Nada que contar: pobreza de
palabras. En una resefia de Krieg und Krieger [La guerra y el guerrero, 1930], una
compilacién de textos sobre el tema de la guerra editada por Ernst Jinger, Walter
Benjamin escribia que la revolucion conservadora no hacia otra cosa que espiritualizar y
resacralizar su objeto (la guerra, la sangre) vaciandolo de sentido y escindiéndolo de su
caracter temporal, social y material; en una palabra, de la experiencia en tanto
Erfahrung. Se le atribuia un alma a la guerra cuando en realidad estaba puesta al

>3 para Benjamin —como hemos

servicio del militarismo y los intereses mas mundanos.
visto— la praxis reside en el gesto contrario, encuentra el hechizo donde la Modernidad
vocifera que hay mera razén, desnudando su dialéctica inmanente.

En un sentido similar se dirige la critica de Benjamin a otro filésofo fascista de las
imagenes: Ludwig Klages. Este autor habia acuiado la nocidon de Urbilder o imagenes
originarias. Estas imagenes son en realidad “almas y formas hace tiempo acabadas”.”*®
Asi, estas almas y formas se confrontan con el Geist burgués sin producir en verdad
ninguna conciencia revolucionaria (como si lo hacian las imagenes dialécticas).

Las criticas de Adorno y Benjamin a estos pensadores se condicen muy bien con el
pensamiento warburguiano. Para Warburg, a diferencia de los tedricos de la Gestalt, no

cabe hablar de simbolos hasta tanto ellos no “obran selectivamente [...] en la obra del

artista alli donde ambas cosas, herencia [del pasado] y mundo de impresiones

>3 Juinger, Ernst. In Stahlgewittern. Tubingen: Klett-Cotta, 2007.

>34 Cfr.: Benjamin, Walter. “Der Erzahler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows”, en:
Gesammelte Schriften Il, 1, op. cit.

>3 Benjamin, Walter. ,Theorien des deutschen Faschismus. Zu der Sammelschrift ,Krieg und
Krieger’ Herausgegeben von Ernst Jinger”, en: Gesammelte Schriften lll. Frankfurt: Suhrkamp,
1991.

>36 Benjamin, Walter. “Johann Jakob Bachofen”, Gesammelte Schriften Il, 1, op. cit., p. 229.
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[presentes] se pueden observar fenomenoldgicamente en sus componentes”.”®’ Se
trata para Warburg del modo en que conjugan en los simbolos pathos pasado y accién
presente, lo que las imagenes pueden hacer hoy.”*®

Recapitulando, entonces, la distincion de las Gestelten y Urbilder frente a las
Pathosformeln, Nachleben e imagenes dialécticas reside en los siguientes puntos:

1. La teoria reaccionaria rastrea lo oculto en las cosas. Espiritualiza
elementos de la vida cotidiana, los eterniza. La teoria critico-politica de las imagenes
encuentra el encantamiento histérico-politico en el que las cosas estan sometidas e
ilumina asi su juego dialéctico inmanente entre fetichizacion-desfetichizacién.

2. La actitud reaccionaria rechaza la reflexion y la accién presentes. Se
inclina hacia el sentimiento. La teoria critico-politica de las imagenes del pathos,

recuerda la tensidon polar entre el pathos y la acciéon (formula del pathos).

Ahora bien ¢estas teorias dicen algo sobre nuestro presente? ¢En qué sentido
tienen actualidad? ¢Qué ha pasado —desde el momento en que estas teorias fueron
desarrolladas— con las caracterizaciones teédricas sobre la reproductibilidad del arte?

Mientras que la manipulacién y el culto constituyen criterios insuficientes para
producir una critica contra las imagenes reaccionarias, resulta ahora que las tensiones
magia-politica y pathos-accion nos habilitan a repensar la relacién entre politica y
propaganda (o “estetizacion”) en un sentido dialéctico. La insistencia en cualquiera de
los extremos de estos segmentos obstaculiza la praxis. éExiste la politica pura, es decir,
la mera interrupcion o discontinuidad, la pura reflexion o accidon? ¢Existe sin

propaganda —con lo que ella implica hasta ahora para nosotros: relato historico, ritual

>37 Warburg, Aby, “Conferencia en la Hertziana”, Atlas Mnemosyne, op. cit.

>3 Cfr.: [dem. En un polémico ensayo, Mathew Rampley consigna que el historiador de
Hamburgo veia el avance del fascismo como una supervivencia del culto de la muerte.
Menciona la interpretacion que el cientista realizé sobre una serie de asesinatos fortuitos de
los que los medios antisemitas se encargaron de acusar a los judios y sus supuestos rituales
secretos. Cfr.: Rampley, Mathew, “Aby Warburg: Kulturwissenschaft, Judaism and the Politics
of Identity”, op. cit. A propdsito del asesinato de una maestra de escuela, Warburg habia
anotado en su diario “Muerte de Orfeo: regreso de la bestia eternamente inmodificable,
genus: homo sapiens.” Citado en: Schoell-Glass, Charlotte, op. cit, p. 88. Segun la hipdtesis de
lectura de Rampley, en los rituales de la muerte pertenecientes a la tradicién del pathos
dionisiaco se homologarian los conceptos de férmula del pathos y de Urbild o Gestalt. Sin
embargo, la expresion “eternamente inmodificable” forma un oximoron con la de “regreso”.
La férmula del pathos nunca regresa eternamente inmodificable; por el contrario, el regreso y
su encuentro con el pathos presente es lo que la vuelve una diferencia en cada oportunidad.

188



magico, movilizacion afectiva? éExiste propaganda que obstaculice completamente la
accion? De hecho, la des-auratizacion, el des-encantamiento, la discontinuidad vy la
accion no pueden pensarse si no es en relaciéon con lo que desauratizan, desencantan,
discontintan. Pero ¢tienen actualidad a estas ideas? Creemos que si y de hecho fue
nuestro presente el que nos hizo reformularnoslas. Es notable cémo, a nivel nacional y
global, sobrevive hasta nuestros dias el discurso al que venimos llamando “ilustrado”,
gue es comun a diversas tacticas politicas, y que consiste en denunciar el caracter
mitico-magico y el registro puramente afectivo del discurso del adversario. De un lado,
se denuncian los relatos estilizados y tendenciosos sobre la historia reciente. Del otro,
se denuncia un discurso vaciado de contenido y apoyado en imagenes fascinantes. El
primero de los ataques suele dirigirse al populismo, el segundo, a las nuevas derechas,
que utilizan estrategias provenientes del marketing. éPero constituye hoy una
amenaza de la politica reaccionaria el echar mano de afectos destructivos y
reificaciones ideoldgicas? O ¢a qué deberia prestarle atencién hoy una teoria de lo

estético-politico?

4. Recapitulacion. La dialéctica de la politica y la estética

En este capitulo nos hemos abocado a la critica de los momentos que llamamos
“ilustrados” en las obras de Warburg y Benjamin. Frente a estos momentos ilustrados
hemos procurado reposicionar las propias teorias de la historia y de las imagenes
dialéctica y de la supervivencia (que incluyen las teorias del pathos, la teoria de la
imagen onirica, la teoria del simbolo). Buscamos otorgar mayor elocuencia y actualidad
a estas teorias que a los momentos ilustrados.

En cuanto a Warburg, su reproche de la manipulacién de imagenes fue sometida
a discusidn a través de sus propios textos en donde existe manipulacién al mismo
tiempo que se produce una apertura del Denkraum. Finalmente reivindicamos la
polaridad entre pathos y accién que garantiza la apertura simbdlica del espacio de
reflexion. Benjamin también nos mostré una cara ilustrada de su filosofia: el rechazo
de la magia para la politica. Hemos visto que esta tesis se contradecia con textos

anteriores en donde la politica y la magia aparecian como términos dialécticos en un
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sentido cercano a como analizamos la fuerza revolucionaria de las imagenes dialécticas
y oniricas (cap. Ill).

En las consideraciones finales recapitularemos nuestro argumento central
poniendo énfasis en la dialéctica que esta tesis buscd ganar para la relacién entre
estética y politica y nos propondremos dar cuenta de su actualidad, a partir de la
mencion a ciertas teorias contemporaneas de lo estético-politico asi como las posibles

lineas de continuidad heuristica que se abren con nuestro planteo.
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Conclusiones

Actualidad de lo estético-politico

Como hemos sefialado en el capitulo IV, Benjamin temia que, de no darse la
desauratizacion del mundo, adviniese su espectacularizacion total. Recordemos que el
filosofo entendia la estetizacion como fetichizacion. Es decir, en la Modernidad, la
l6gica aurdtica habia sobrevivido como un parasito en el culto a la mercancia y a las
piezas de arte. Estas exigian una contemplacion fascinada por parte de las masas; un

>3 También Warburg

tipo de disposiciéon que el fascismo habia sabido aprovechar.
habia llegado a expresar —aunque de modo ticito y a tono con el liberalismo del
Instituto— que las supervivencias eran contrarias a la manipulacion simbdélico-afectiva.
Se alzaba de este modo la siguiente constelacidon conceptual: estetizacion,
espiritualizacién, auratizacion, fetichizacidon, propaganda, manipulacion simbdlico-
afectiva. Una constelacion que heredd parte de la teoria marxista de la posguerra.

Tras la caida de los totalitarismos, varios autores de cufio marxista se inclinaron a
creer que la fuerza vencedora de la Segunda Guerra Mundial fue la estetizacién total
del mundo. El diagndstico fue quizds por primera vez sistematizado en Mitologias de
Rolland Barthes (1957), se prorrogd en el celebérrimo La sociedad del espectdculo de
Guy Debord (1967) y llegd a su punto culmine con Las sociedad del consumo de Jean
Baudrillard (1970). A esta trilogia la recorre una idea general, consistente en la premisa
de que no son ya las mercancias las que reifican las relaciones de produccién objetivas,
sino que la entera realidad social se ha fetichizado. Las cosas del mundo se han
transformado en puro valor de cambio, sostienen estos autores, signos sin referente,
valores-signo.*® Ya no hay una “realidad” a la cual las cosas remiten,’* ellas se

espejan unas en otras, como meras apariencias, meras imagenes refiriéndose a si

mismas, meros simulacros. Ya no hay nada que des-fetichizar, ninguna realidad que

>3 Cfr. Sontag, Susan. “Fascinante fascismo”, en: Bajo el signo de Saturno. Barcelona: Edhasa,

1987.

>4 cfr.. Baudrillard, Jean. La sociedad del consumo. Sus mitos, sus estructuras. Madrid: Siglo
XXl, 2009. Trad.: Alcira Bixio.

41 cfr.: Barthes, Rolland. “El mito, hoy”, en: Mitologias. México: Siglo XXI, 1991. Trad.: Héctor
Schmucler.
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desmienta estas imagenes.”* El espectaculo representa, reproduce y copia la vida del
espectaculo y de la industria cultural; asimismo, el espectaculo es performativo; a
saber, produce las relaciones sociales que dice representar. Es decir que, en este
diagnodstico de época, la auratizacidn-estetizacidn-fetichizacién-manipulacién se
convierte en un destino de nuestras sociedades.”*?

Si el mundo es puro espectaculo, pura propaganda, pura estetizacién, pura
auratizacion, pues hay que decir al mismo tiempo que ya no hay mas praxis posible. No
hay margen para subjetivacion politica. Cualquier intento de novedad se muestra vano
porque ya esta codificado dentro de la ldgica de |a industria cultural, el espectaculoy la
estetizacion. De hecho —se nos dice— el capitalismo tardio justamente se basa en la
industria de los valores distintivos o signos diferenciales, en crear novedades, desafiar
su propio conservadorismo. Dado este caracter “creativo” de la produccién
contemporanea, la teoria ha hablado incluso de “capitalismo artistico”. >** El
capitalismo ha alcanzado a tal punto todos los rincones de lo social que cualquier
accion critica parece —al decir de estas teorias— atada a la légica aparencial y no puede
mas que servirse de esta logica.

¢Pero entonces no queda mas que aceptar que ahora toda politica, toda critica,
toda accién, toda interrupcién trabaja en favor de la ldgica del fetiche? De ningun
modo. Tal como lo hemos entendido en esta tesis, la polaridad politica-propaganda (o
politica-estetizacidén) conserva su vigencia. Recordémoslo: se trata de una polaridad,
de un punto maximo de tensidon, no de una contraposicidn o una antinomia. A la
afirmacion de que “solo hay apariencias”, las teorias de Warburg y Benjamin
responden: “éacaso no se traté siempre de ellas?”. Al historiador tocaba la tarea de
dejar que las apariencias expresen —en tanto supervivencias— “las voces de los
tiempos” (Warburg); al critico correpondia hacer justicia a la verdad, que siempre se

muestra como apariencia, como imagen dialéctica, pero sin pretender quitarle su velo

>42Cfr.: Debord, Guy. La sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-Textos, 2012. Trad.: José Luis
Pardo.

>3 E| sintagma “destino de imagenes” le pertenece a Ranciére. Cfr.: Ranciére, Jacques. El
destino de las imdgenes. Buenos Aires: Prometeo, 2011.

>4 Cfr.: Boltanski, Luc y Chiapello, Eve. El nuevo espiritu del capitalismo. Madrid: Akal, 2002;
Lipovetsky, Gilles y Serroy, Jean. La estetizacion del mundo. Buenos Aires: Anagrama, 2015.
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(Benjamin). Lo dialéctica o polarmente distinto de la apriencia, del fetiche, nunca fue la

“realidad” sino un nuevo abanico de lo simbdlico.

Frente al diagndstico apocaliptico de la exhibicion total, debemos al filésofo

Jacques Ranciére un primer intento de rescate no tanto del concepto perdido de

“realidad” —que la teoria recupero via Althusser y Lacan— sino mas bien de la nocién de

“apariencia”, en una direccion similar a la de Benjamin y Warburg. En una conferencia

del afio 2001, titulada “El destino de las imagenes”, afirma:

éDe qué se habla y qué es lo que se nos dice, en términos exactos, cuando se
afirma que a partir de ahora ya no hay realidad sino solo imagenes [...]? Si ya solo
hay imagenes no hay otro de la imagen. Y si ya no hay otro de la imagen, el propio
concepto de “imagen” pierde su contenido, ya no hay imagen.>*

Ranciere quiere, precisamente, sostener que la nocién de imagen constituye un

sefialamiento de la Otredad y no de lo Mismo. Su respuesta al pesimismo de la teoria

del fin de la representacion trae aires de cambio al pensamiento, porque permite

volver a darle entidad a la politica —que habia sido igualada con el espectaculo— a partir

del rescate de lo aparencial. En el quinto capitulo de su clasico El desacuerdo (1995), la

cuestion aparece senalada asi:

[Es necesario marcar una diferencia] con respecto a los analisis de la simulacién y
el simulacro efectuados, en particular, por Jean Baudrillard. Estos nos mostraron
un gigantesco proceso de simulacion bajo el signo de la exhibicién integral y
permanente de lo real: todo se ve, nada aparece, puesto que todo ya esta alli,
idéntico a su representacién, idéntico a la produccion simulada de su
representacidn. Lo real y su simulacion son en lo sucesivo indiscernibles, lo que
equivale a una licencia otorgada a lo real, que ya no necesita presentarse por ser
siempre anticipado en su simulacro.>*®

La teoria de la “exhibicién integral” hace que todo se refiera a si mismo y asi deja

caer, no tanto el concepto de lo “real”, sino mas bien |la potencia vital de lo aparencial:

“La ‘pérdida de lo real’ es de hecho una pérdida de la apariencia”.

» 547

545
546

131.

Ranciere, Jacques, op. cit., p. 23.
Ranciere, Jacques. El desacuerdo. Politica y filosofia. Buenos Aires: Nueva Visidn, 1996, p.

> Ibid., p. 132.
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Segun el esquema ranciéreano vivimos en un orden aparencial. Vemos,
enunciamos, sentimos segln como se haya dado la distribucion de la sensibilidad. Pero
este orden sensible y aparencial nunca es definitivo. Siempre es pasible de ser
guebrado por la politica. Con otras palabras, el orden o reparto de lo sensible es una
aisthesis y, la politica, una ruptura de esa aisthesis, que propone una nueva
percepcién.”*® Esto se produce cuando “la parte de los que no tienen parte” en el
reparto producen una “escena del disenso”.**’ La idea de disenso o desacuerdo es
sumamente relevante para comprender hasta qué punto la “nueva” percepcion es

Ill

inmanente al “viejo” reparto. Mas que desenmascarar el juego de poder que la hace
. L. rye . 550 .
existir, la politica busca ampliar o romper la esfera de ese aparecer.”” Esta idea
ranciereana de apariencia refuerza la de “imagen” en nuestros autores. Segun
Warburg y Benjamin la imagen no es tanto una figuracion como el modo que tenemos

>*1 L os ideales hegemonicos (eso

de percibirla y lo que ella puede hacer en el presente.
a lo que Warburg y Benjamin llaman “idealismo”) orientan la percepcién de todo lo
existente, lo enmarcan en un continuum sin rebordes, que parece previsto de
antemano vy llamado a ascender por un destino extrafio a la accién. Las imagenes
vienen a interrumpir el continuo, a desafiarlo.

IlI

Segun las teorias de la “exhibicién total” toda critica o toda politica no puede
mas que desarrollarse con los términos y la légica de la fetichizacion. Pero olvidan que
esta logica tiene una doble faceta (dialéctica o polar). Es decir las mismas cosas que
aparecen con significaciéon univoca, estan abiertas a nuevas significaciones. Se nos
permita mencionar algunas lineas de trabajo contemporaneas que operan en este

sentido. Recientemente el fildsofo Emmanuele Coccia ha propuesto una metareflexion

>*8 Cfr.: Ranciére, Jacques. “Del reparto de lo sensible y de las relaciones que establece entre
politica y estética”, en: El reparto de lo sensible. Buenos Aires: Prometeo, 2014. Trad.: Mdnica
Padré.

>* Estas expresiones aparecen constantemente en E/ desacuerdo, op. cit.

Cfr.: Ibid., p. 114. En un trabajo escrito con Lucia Wegelin nos ocupamos de demostrar como
el concepto de “apariencia” de Ranciere resulta mucho mas productivo para pensar la politica
que el par de opuestos politica (ruptura del reparto) y policia (reparto). De hecho nuestra
hipdtesis alli es que la antinomia politica-policia puede ser matizada e incluso volverse una
dialéctica (en sentido benjaminiano) a partir del concepto de apariencia. Losiggio, Daniela y
Wegelin, Lucia, “Sobre politica y apariencia en la teoria de J. Ranciere”, Cuadernos de Filosofia,
Buenos Aires, FFyL, nro. 62. En prensa.

> Nos apoyamos para esta interpretacion en la idea de “organizacién temporal de la
percepcién” de Kambas, Chryssoulas. Walter Benjamin im Exil. Zum Verhdltnis von
Literaturpolitik un Asthetik. Tiibingen: Max Niemeyer, 1983.
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sobre las implicancias morales del protagonismo que la mercancia y la publicidad
adquirieron en las ultimas décadas. Esto supone correr el foco del rechazo al
fetichismo, redirigiéndolo a una reflexién mas funcionalista.>?

También el comunicdlogo Régis Debray introdujo una diferenciacién entre la
transmisidn y la comunicacion que es sumamente productiva. En clave benjaminiano-
baudrilliariana, Debray da por valida la tesis de que los medios modifican nuestra
percepcion (una tesis con la que Ranciéere discute en “El destino...”). Es decir, la TV y la
computadora eliminan la distancia representativa. Especialmente con la transmisiéon
“en vivo y en directo” y la “realidad aumentada”, lo transmitido deja de referir a una
realidad exterior. En esto consiste nuestro régimen contempordneo de la mirada (la

“videdsfera”).>>

Y, sin embargo, Debray distingue “transmision” y “comunicacion”. La
segunda estd constituida por la memoria colectiva que es la que explica las
transformaciones culturales. Pese a la inmediatez que nos plantean los medios de
transmisién actuales, ellos son el modo principal con el que cuentan nuestras
sociedades para la comunicacion de la memoria colectiva, eso que tiene fuerza
transformativa.>>*

Ciertamente, el caracter transformador de las imagenes del pasado constituye un
factor olvidado por los pensadores de la exhibicién total. Autores como Fredric
Jameson y los miembros de la Cybernetic Culture Research Unit (Simon Reynolds, Sadie
Plant, Mark Fischer) vienen mostrando cdmo el anticapitalismo es absorbido por el
capitalismo. Lo hacen analizando la reactivacion de las subculturas pasadas por parte
de la industria cultural, como es el caso del post-punk de los ‘90 y el “éxito” de bandas

de rock como Sonic Youth o Nirvana.>

Y no obstante, esto no subsume todo a la
légica del fetiche. Segun apunta Mark Fisher, asumir esta inamenentizacion de la

estetizacion como realidad total es aceptar la igualacién del mercado con el de la

>>2Cfr.: Coccia, Emanuele. “El bien en las cosas. La publicidad como discurso moral”.Cantabria:

Shangrila, 2015. Trad.: José Miguel Burgos Mazas.

>3 Cfr.: Debray, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente.
Barcelona: Paidds, 1994. Trad.: Ramoén Hervas.

>4 Cfr.: Debray, Régis. “El tiempo de la transmisién”, en: Introduccién a la mediologia.
Barcelona: Paidéds, 2011. Trad.: Nuria Pujol i Valls.

>3 Cfr.: Jameson, Fredric. El posmodernismo como ldgica cultural del capitalismo avanzado.
Barcelona: Paidds, 1991; Fischer, Mark. “Es mas facil imaginarse el fin del mundo que el fin del
capitalismo”, en: Realismo capitalista. Buenos Aires: Caja Negra, 2016.
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esfera publica; un espacio que este nuevo marxismo quiere defender. Esta igualacidon
ha sido promovida en los Gltimos afios por el neoliberalismo.>®

La diferenciacion entre mercado y esfera publica (y esfera publica digital) ha
adquirido enorme protagonismo hoy dentro del feminismo, a partir del sefialamiento

>>’ Para el feminismo, la intervencion publica con

critico de Nancy Fraser en 1990.
imagenes resulta una herramienta critica central, incluso al dia de hoy.

Es en respuesta a la tensidon entre la democratizacidon y marketinizaciéon que el
escenario publico se ha ubicado en el centro de la reflexion de las autoras de una
nueva corriente del pensamiento, el giro afectivo. Walter Benjamin y Aby Warburg son
dos pensadores que no solamente estan presentes en el nivel de la afinidad tedrica
con la corriente del affective turn sino que con justicia han sido recuperados por

ella.>>®

En una constelacién que incorpora los problemas de la agencia (afectos y
accion), los simbolos vy la politica, esta nueva corriente del pensamiento repone una ya
histérica impugnacion del feminismo a la esfera publica liberal.

En el vocabulario cotidiano, los afectos, sentimientos y emociones —aun hoy— se
presentan como privativos de las personas. Raramente se piensa el cardcter colectivo,
historico y/o cognitivo de las emociones, algo que oportunamente tanto Warburg
como Benjamin intentaron revertir. Y por supuesto esto tiene efectos en la exclusidon
politica de determinados grupos.

El rescate de los afectos para la reflexion sobre la democracia es clasica en la
filosofia. Y, en esta morada, las autoras del affective turn no se han sentido ajenas a la
teoria del populismo vy, en particular, a la obra de Chantal Mouffe. Pero, a distancia de

esta fildsofa, para quien las pasiones politicas se subliman en las instituciones

democratico-agonisticas,>>® estas autoras vienen abocandose a todo el espectro de lo

%6 Cfr.: Fischer, Mark, op. cit.

Fraser, Nancy. “Repensar la esfera publica. Una contribucion a la critica de la democracia
actualmente existente”, Ecuador Debate, nro. 46, 1997, p. 5.

>8 Cfr.: Flatley, Jonathan. Affective Mapping. Melancholia and the Politics of Modernism.
Massachusetts: Harvard University Press, 2008; Ngay, Sianne. Ugly Feelings. Massachusetts:
Harvard University Press, 2005; Macon, Cecilia. “Ansiedad, indignacién y felicidad para la
emancipacion: el camino de Mary Wollstonecraft”, en: Afectos politicos. Ensayos sobre
actualidad. Buenos Aires: Mifio y Davila, 2017. (En prensa); Slaby, Jan. Affective Societies.

> Desde la investigacion abordada en el libro Hegemonia y estrategia socialista. Hacia una
radicalizacion de la Democracia (1985), la pensadora belga buscé una via alternativa a las
reflexiones que consideran la democracia desde la “racionalidad comunicativa” (Habermas).
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afectivo, incluyendo los afectos considerados “negativos” no solo por el discurso
liberal y la filosofia moderna, sino también por el acervo vulgar. Se entiende que los
afectos o sentimientos que —no solo en el spinozismo sino también en el lenguaje
cotidiano y en las mas diversas lenguas— llamamos “malos”, “negativos”, “feos” o
“tristes” pueden dar lugar a la accién vy la reflexidn, o ser ellos mismos un modo de la
accion y de la razon.”®® Se procura asi —entre otras cosas— alcanzar una critica de lo
publico mas ajustada a la agencia existente.

Segun Sara Ahmed existe una circulacién social de afectos y emociones que hace
gue se adhieran a signos y cuerpos, volviendo esenciales vinculos construidos
culturalmente. Asi, los afectos o emociones no son privativos de determinados cuerpos
sino que, mas bien, cada vez que aparecen, reproducen las exclusiones sociales que les
dan origen.”® Le interesa a Ahmed, por caso, cémo se asocia performativamente el
asco a los cuerpos racializados, la vergilienza a los cuerpos queer, la felicidad y el amor

a la familia heteronormada.

Asimismo, en El retorno de lo politico (1999) explica el modo en que las teorias democratico-
liberales de John Rawls y Jiirgen Habermas son incapaces de explicar cémo puede ocurrir que
al interior de aquello que era un “destino” (la democracia deliberativa y racional) se de el
conflicto. El liberalismo tedrico remite entonces esos estallidos a islotes “arcaicos” o
“totalitarios” dentro de la democracia liberal. Cfr.: Mouffe, Chantal. E/ retorno de lo politico.
Buenos Aires: Paidds, 1999. La gran tesis de Mouffe parte de una perspectiva filoséfica
ontoldgica: hay una “negatividad radical” que no puede ser superada, a saber, el conflicto
antagonico, pasional e irracional a la vez. Esto es lo que la filésofa ha denominado /o politico.
La politica, en cambio, es el modo en que se organiza institucional y racionalmente el conflicto
antagdnico; en la democracia radical (donde se da la politica), el antagonismo nosotros-ellos
no redunda en la férmula amigo-enemigo (guerra civil o totalitarismo). La nocion de
“agonismo” —vinculada a /a politica— remite a la transformacién del conflicto antagénico entre
enemigos en un conflicto de rivales legitimos, sin que la dimensidén antagdnica desaparezca. A
esta escala, las pasiones siguen existiendo en la esfera publica y comun, pero son “sublimadas”
por las instituciones politicas que las movilizan hacia disefios democraticos, creando formas
afectivas de identidad. Cfr.: Mouffe, Chantal. Agonistics. Thinking the World politically.
Londres: Verso, 2013.

>*por mencionar una reciente investigacion de estas latitudes, Cecilia Macén se ocupd de
demostrar cdmo la vergilienza activd los testimonios de mujeres trans en los juicios contra ex
represores en la Argentina. Macdn, Cecilia. “Verglienza como empoderamiento. El caso de los
crimenes sexuales de lesa humanidad”, Confines, nro. 31. En prensa.

51 Cfr.: Ahmed, Sara. The cultural Politics of Emotion. Nueva York: Routledge, 2004, p. 7.
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En esta misma linea, hace ya unos afios Judith Butler viene pensando a la
democracia como aquel régimen que cuestiona los cadigos existentes de legibilidad y
visibilidad de los cuerpos.>®?

En definitiva, el rescate del caracter critico de lo aparencial y de los afectos
tradicionalmente considerados “negativos” constituye hoy un pilar para cualquier
reflexion sobre la democracia. Estas cuestiones vuelven a ser un tema de agenda para
nuestro pensamiento, especialmente cuando las nuevas derechas abonan sus
discursos, ya no solo con un pathos destructivo y del odio, sino también con el de la
bondad, el cuidado, la alegria, el amor. Las victimas contemporaneas de las injusticias
lo son menos de una construccion propagandistica totalitaria que de un centelleo

alegre que desprecia

*52 Butler, Judith. Vida precaria. Buenos Aires: Paidds, 2006. Butler, Judith y Athanasiou,

Athena. Dispossession: The Performative in the Political. Cambridge: Polity, 2013.
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