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Este escrito formo parte, en su primera redaccion, de una investigacion
mas amplia dedicada al analisis del objeto estético (particularmente el
relativo a la concepcion del poema) en la obra temprana de Walter Ben-
jamin. Algunos apartados fueron modificados para su publicacion de
manera separada, sin embargo, la presente edicion pretende restituir
una suerte de continuidad tematica entre las dos partes que conforman
el abordaje, esto es, entre la teoria del lenguaje y la critica filoséfica de

la obra de arte.

Asi pues, este ensayo expone una constelacion tematica que sin dejar
de ser fragmentaria, ofrece una perspectiva de mayor alcance respec-
to a los articulos editados generosamente en las revistas: Acta poética:
“El lenguaje abismal. La mistica del lenguaje en Walter Benjamin”
(2013); Reflexiones marginales: “Fragmentos de una voz sin-nombre.
Walter Benjamin y la critica romantica de la obra de arte” (2015); In-
flexiones: “Un método sin fin. Experiencia e historia a partir del con-

cepto de obra de arte en Walter Benjamin” (2021).






A José Mendoza Lara

(jitanjdforo mayor)






INTRODUCCION

WALTER BENJAMIN. FRAGMENTOS
DE UNA VOZ SIN NOMBRE

La voz del romanticismo en realidad
no tiene ningiin nombre.

W. Benjamin

Cada época ha de intentar salvar a
la tradicion del conformismo que en
cada caso estd a punto de subyugarla.

W. Benjamin

1. En el centro de la teoria de Walter Benjamin consagrada a
la obra de arte literaria, el poema aparece como punto gravita-
cional de una serie de elementos expresados no sélo en virtud
de su caracter lingiiistico; la idea de poema supone también
la preeminencia de una necesidad o tarea anterior a la mate-
rializacioén del objeto artistico. ;Cémo puede concebirse este
cardcter aprioristico de la obra? Justo a ello alude una formula
de Novalis a la que Benjamin no deja de remitirse en sus textos
mas importantes de juventud. Esa férmula dice: Jedes Kunst-
werk hat ein Ideal a priori - hat eine Nothwendigkeit bei sich
da zu seyn, “cada obra de arte tiene un ideal a priori, tiene una
necesidad interna que la hace ser como es”.! El examen de la

1 Novalis, Schriften. Bd 2. Das philosophische Werk. Hg. v. Richard Samuel, Darmstadt,
1965, p. 648. Benjamin menciona este pasaje en: Dos poemas de Friedrich Hélderlin,
Il. 1. 109; El concepto de critica de arte en el romanticismo alemdn, 1. |. 76; El origen
del ‘Trauerspiel’ alemdn, 1. 1. 252. En adelante citaré las obras de Benjamin siguien-
do el mismo criterio: volumen, libro y pdgina; para la edicién alemana se usard la
abreviacion GS, seguida de volumen, libro y pagina. El resto de citas, incluyendo las
ediciones de Benjamin que ain no aparecen en el corpus de la Obra completa, siguen
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necesidad interior de la obra permite al estudioso adentrar-
se en el fundamento de la teoria literaria y estética, asi como
acceder a la idea de obra de arte en los textos tempranos del
pensador berlinés. La dificultad que presenta este concepto de
necesidad radica en que unicamente ha de mostrarse después
de un andlisis que logre penetrar en ella hasta tocar su conte-
nido metafisico, y esto sélo es posible acudiendo a la reflexion
como medio para alcanzar la auténtica comprension revela-
dora de nuevas conexiones, no las establecidas entre el critico
y su objeto, sino aquellas conexiones surgidas desde el interior
del objeto mismo. Tal es el procedimiento cominmente em-
pleado por Benjamin cuya garantia de plausibilidad depende
de la “critica inmanente de la obra”. Es decir, algo que ya en
lo dicho por Novalis precisa de un tipo de analisis donde la
actividad critica no estda en oposicion al objeto estético y no
depende de criterios normativos o principios metafisicos aje-
nos a la obra. La critica inmanente, por el contrario, da lugar a
que la evaluacion tenga efectos en los elementos constitutivos
del objeto mismo, sometiéndolos “libremente y en cada caso”
a escrutinio. Es asi como este tipo de critica logra exponer las
contradicciones de lo existente, esto es, las contradicciones de
la realidad respecto a la obra consigo misma. En consecuencia,
estamos ante un analisis que abandona cualquier instancia si-
tuada mas alld del objeto.

el modelo europeo. Esta investigacién se apoya de manera importante en el avance
de la edicién espafiola de la Obra completa de Benjamin (Abada, Madrid, 2007-2010).
No obstante sus deficiencias (sobre todo tocante a la calidad de las traducciones),
el conjunto de textos publicados hasta el momento permiten acceder a trabajos
poco considerados en el contexto hispanoamericano y, en el mejor de los casos,
contribuye a una recepcidn integral del pensamiento benjaminiano. Asi pues, el
criterio respecto al uso de citas se apoya, en primera instancia, en la edicién de las
obras de Benjamin o, en su defecto, en la mejor traduccién disponible. Cuando ninguno
de los casos anteriores es posible, remitimos al lector directamente a la edicién
alemana: W. Benjamin, Gesammelte Schriften (Suhrkamp, Frankfurt/M, 1972-1991).
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La teoria del arte de Benjamin parte de este paradigma
presentado desde sus primeros textos criticos. La idea de No-
valis es un punto de referencia esclarecedor, pues instaura un
criterio metodoldgico con miras al ulterior analisis inmanen-
te de la obra, tal como puede advertirse en el ensayo dedicado
a comparar dos poemas de Holderlin (1914-1915), pasando
por el estudio consagrado al concepto de critica de arte en el
romanticismo aleman (1919) y el dedicado a Las afinidades
electivas de Goethe (1922); incluso, esta necesidad de la obra
de darse forma a si misma desde su interior es expuesta en el
texto sobre el Trauerspiel (1925).2 Tal concepcidn aprioristica
no es extrana a la experiencia o la contrastacion empirica. En
este caso la experiencia representa un vinculo directo con la
naturaleza. La obra de arte consigue materializarse en el pun-
to de contacto entre naturaleza y experiencia, es decir, en la
vida. El origen de esta idea de obra remite al pensamiento de
Goethe en tanto Benjamin observa que “para Goethe, la meta
natural de la ciencia es que el ser humano se comprenda a si
mismo cuando piensa y actua. [...] Pero el mayor beneficio
resultante del conocimiento de la naturaleza sin duda consis-
tia para él en la forma que esta le otorga a una vida. Goethe
desplegé aquella idea hasta alcanzar un estricto pragmatismo:
‘Solo lo fecundo es verdadero’ ”.3 Bien podria decirse que la
necesidad de la obra como elemento aprioristico, es decir,
como lo que la hace ser lo que es, obedece a esta accién o im-
pulso natural que aporta una forma a la vida y en la cual, con-
secuentemente, todas las formas del pensamiento y del arte

2 Zwei Gedichte von Friedrich Hélderlin, invierno 1914/1915 (GS. II. |. 105-126); Der
Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, de marzo de 1918 a junio de 1919
(GS. 1. 1.9-122); Goethes Wahlverwandtschdften, del verano de 1921 a febrero de 1922
(GS. 1. 1. 123-201); Ursprung des deutschen Trauerspiels, de marzo de 1923 a enero de
1925 (GS. 1. 1.203-409).

3 11.2.336. Goethe.
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salvaguardan su propia fecundidad. Es asi como la idea de
vida, en el sentido que Benjamin la emplea (esto es, en estric-
ta relacion con el “pragmatismo” goethiano), es fundamental
en el desarrollo de su pensamiento; se trata de un elemento
completamente objetivo en lo concerniente a la obra de arte
pues “la idea de la vida y la supervivencia de las obras es pre-
ciso entenderla de manera nada metaforica, sino bien objetiva.
Que no se puede atribuir la vida a la corporalidad organica tan
s6lo se ha aceptado hasta en tiempos de maxima confusion
del pensamiento”.* La vida representa una instancia ilimitada
pero concebible —al menos relativamente— mediante la reflexi-
vidad o en cuanto se pone cierta distancia respecto a las fuerzas
naturales que acechan al hombre como fuerzas infinitas e in-
comprensibles. Este es un rasgo propio de la condicién huma-
na, de su relacion frente al sentido viviente, el cual parece ser el
unico medio para concebir y desvelar la verdad. Asi la reflexion
va configurandose en una especie de IGgos orgdnico cuya tarea
consiste en implantar limites; igualmente es mediante este pro-
cedimiento como la critica despliega libremente su actividad
performativa, actualizindose continuamente en el pensamien-
to, esto es, produciendo y concibiendo la finitud proliferante de
cada una de sus formas. El pensamiento es efecto de su propia
actividad y en este caso so6lo esta condicionado por dos fuerzas
que no dejan de incidir en el sentido de lo viviente a través de su
propia actividad transformadora: la reflexién y la naturaleza.

2. Si es mediante la reflexiéon como se revelan nuevas cone-
xiones desde el interior de la obra, el fundamento de este
proceso reflexivo sera aportado originalmente por el Friihro-
mantik. Por tal motivo el nicleo central de este trabajo toma
como punto de referencia filoséfico al primer romanticismo

4 V. 1. 1 1. El énfasis es mio.
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aleman. Los romadnticos aportan la piedra de toque donde
surgen las principales intuiciones benjaminianas. Si obvia-
mos esta influencia es dificil apreciar los alcances de la teoria
del arte, la teoria literaria y particularmente de la estética del
poema. Incluso la correcta valoracion del pensamiento esté-
tico de Benjamin mucho depende de seguir el desarrollo de
algunos de los argumentos romanticos persistentes en su obra
como lo supone, por ejemplo, observar la continuidad de la
idea de poema y de obra bajo la concepcién de necesidad in-
terna en el sentido antes enunciado por Novalis.

Ahora bien, remitirse al primer romanticismo sin mas,
para articular una lectura sobre la idea de obra en Benjamin,
no garantiza haber aclarado nada en si mismo. El romanticis-
mo aleman constituye una constelacién amplisima de poetas,
filésofos, historiadores, traductores, telogos, fil6logos, etc. En
relacion con esta ambigiiedad las cosas parecen tornarse atin
mas complejas en el tejido del analisis benjaminiano con la
emergencia de Goethe y Holderlin como figuras tutelares. Se
trata en ambos casos de autores cuyo trayecto es relativamente
distinto al del resto de los intelectos de su tiempo. Cada uno
a su modo, logra establecer vinculos con el clasicismo y el ro-
manticismo. En la obra de los dos poetas, aunque guardando
sus dimensiones y efectos, persiste una caracteristica comun
pues su actividad no deja de tener algo inaprensible, algo prac-
ticamente inescrutable para el investigador cuando pretende
identificarlas de manera objetiva en el interior de algiin mo-
vimiento literario o corriente estética. No obstante esta difi-
cultad, es posible considerar al romanticismo como elemento
aglutinador y como punto de referencia en la medida que Ben-
jamin ve en los romdnticos menos un movimiento doctrinario
o una “escuela” del pensamiento, que una especie de “tradi-
cién” cuyo mayor logro radica en haberse mantenido relativa-
mente oculta en el espectro dominante en la cultura germdnica
después del siglo xvir. Este punto de vista es compartido por
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Hugo von Hofmannsthal cuando habla de la necesidad de es-
carbar en la tradicion para mostrar y hacer consciente que “la
base de nuestra formacién descansa en los breves decenios
entre 1790 y 1820 en los que, sin espiritu comercial, sin es-
piritu especulativo, sin espiritu politico, el aleman se consti-
tuye, con total aplicacion, en companero de una época mds
elevada de la cultura” > Justo esas tres décadas estuvieron bajo
el influjo “en apariencia intermitente pero definitorio” del pen-
samiento romantico, una influencia que, pasado el tiempo, es
preciso rescatar. Por su parte Benjamin menciona el olvido de
una tradicion oculta, esto en el denominado Dialog iiber die
Religiositit der Gegenwart: “Hemos tenido a los romanticos
y les debemos la poderosa captacion del lado oculto de la na-
turaleza. Ya no hay un bien subyacente, sino algo extraordi-
nario, tremendo, espantoso universal. Pero nosotros vivimos
como si el romanticismo no hubiera existido jamds, como si
acabdramos de nacer”.¢ El olvido espiritual del romanticismo
es lo mismo que el olvido de toda una “dimension religiosa”
vinculada al saber y a la contemplacion de la naturaleza. Ello
significa, principalmente, la negacién de un sentimiento que
en este caso decanta hacia lo mas profundo de las intuiciones
romadnticas, al mundo “descubierto” por ellos. Benjamin defi-
ne ese descubrimiento en el mismo Didlogo cuando uno de
los interlocutores plantea la siguiente pregunta: “;qué entien-
de usted por ese descubrimiento del mundo romdntico?”. De
esta interrogante se desprende una exposiciéon que nos deja,
sin mas rodeos, frente al significado de la visién romantica
del mundo:

5 H.von Hofmannsthal, “La existencia poética” en Instantes griegos y otros suefios,
Tr. M. Villanueva, Cuatro ediciones,Valladolid, 1998, p. 97.

6 11 1.62 (GS.II. 1.23). Didlogo sobre la religiosidad contempordnea.
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Como ya sugeri antes, se trata de la captacion conceptual de lo
pavoroso, lo inconcebible y lo irracional escondido en nuestras
propias vidas. Pero todo este reconocimiento, y mil mas que hu-
biera, no constituye ningtn triunfo. Nos ha desbordado, nos ha
dejado aturdidos y paralizados. Se diria que se ha impuesto una
tragicomica ley por la que en el momento en el que hemos adqui-
rido conciencia, gracias a Kant, Fichte y Hegel, de la autonomia
del espiritu, en ese momento la naturaleza se ha manifestado en su
inabarcable y ciega objetividad. En el momento mismo en el que
Kant coloca la raiz de la vida humana en el dmbito de la razon
prdctica, la razon pura ya tiene marcada su infinita tarea: fomen-
tar las modernas ciencias naturales. Asi estamos hoy dia. Toda
la moralidad social que queremos construir con una voluntad li-
bre y juvenil viene a ser enterrada en el profundo escepticismo de
nuestras concepciones tedricas. Por eso entendemos hoy menos que

nunca el primado kantiano de la razén prdctica sobre la tedrica.”

3. Hay que empezar por esclarecer, en la medida de lo posi-
ble, de qué manera los elementos expresados por Benjamin
en el pasaje anterior estdn relacionados con su propia teoria
y cdmo éstos aportan elementos a su concepcion de obra de
arte. Mientras el romanticismo irrumpe mediante la captacion
conceptual de lo pavoroso, esto es, mientras trata de concebir
lo incondicionado y lo irracional, el pensamiento filosofico
parece permanecer paralizado en el escenario histérico como
un sintoma de las mas profundas contradicciones de la mo-
dernidad, tratando de superar la tarea inconciliable impuesta
por la razon tedrica y practica. Ahi estamos paralizados, ahi
reside el estado de cosas. Y no hay que dejar de considerar
que tal diagndstico obedece a la cuestion que interroga sobre
la religiosidad contempordnea, un tema donde la moralidad

7 1. 1. 65s. El énfasis es mio.
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social de una voluntad libre y jovial permanece enterrada en
el profundo escepticismo de sus concepciones tedricas.
Entonces hay que desenterrar hasta llegar a lo mas pro-
fundo del sentido de una tradicion que permanece oculta. El
método de Benjamin -si es posible hablar de uno como tal-
emerge entre ruinas. ;Qué significa esto? En primer lugar, pa-
rece que ello nos remite a un elemento consagrado al hecho,
ya observado también desde finales del siglo xv11r1 por los ro-
manticos, de que el pensamiento asistematico y fragmentario
no necesariamente esta contrapuesto al pensamiento sistema-
tico dominante en la filosofia occidental hasta la Aufkldrung.
No puede estarlo en la medida que este representa un tipo de
reflexion que no escapa al proyecto esclarecedor de la moder-
nidad, al cual sélo es posible remitirse de manera critica, es
decir, mediante una perspectiva que, paraddjicamente, ha sido
programada como una de las tareas esenciales de la propia Auf-
kldrung. El problema de la obra de Benjamin, de su caracter
y sus limitaciones, debera replantearse no necesariamente to-
mando como referencia la edificacion o la falta de sistema; el
analisis parte en este caso del estado “ruinoso” de los ya exis-
tentes, un estado de abandono y deterioro evidente al declinar
el siglo x1x, y completamente catastréfico mientras avanza el
siglo xx. Dos siglos de destrucciéon en proporciones inéditas,
dos siglos de ruinas en cantidades superlativas. Si bien el
pensamiento de Benjamin deja de ser decididamente sistema-
tico en el sentido heredado por la Aufklirung, ello se debe me-
nos a algun tipo de “nihilismo” que a la conciencia del estado
ruinoso de las cosas y los efectos corrosivos del tiempo histé-
rico que terminan por destruir desde sus cimientos al pensa-
miento sistemadtico. Y sin embargo tal estado no deja de ser
fascinante, ya que justo en las ruinas, tanto las arqueoldgicas
como las del pensamiento, es perceptible la huella del tiem-
po; en cada capa tectdnica el lenguaje ha dejado su impronta,
ahi acaece y florece la memoria; esto es lo que constituye la
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conciencia de finitud que no es propiamente un signo de in-
trospeccion de la modernidad, sino constatacion de la tempo-
ralidad materializada en la ruina como precariedad de aquello
que se desvanece mediante el destructivo devenir de las fuer-
zas naturales. La ruina, el fragmento y el torso, terminan por
convertirse en fundamento de un método, en el objetivo del
“hombre que excava” hasta llegar a un conocimiento fragmen-
tado del cual s6lo se puede tener provecho parcialmente:

La lengua nos indica [...] que la memoria no es un instrumen-
to para conocer el pasado, sino sélo su medio. La memoria es
el medio de lo vivido, como la tierra viene a ser el medio de
las viejas ciudades sepultadas, y quien quiera acercarse a lo que
es su pasado tiene que comportarse como un hombre que exca-
va. Y, sobre todo, no ha de tener reparo en volver una y otra
vez al mismo asunto, en irlo revolviendo y esparciendo como
se revuelve y se esparce la tierra. Los contenidos’ no son sino
esas capas que tan solo tras una investigacion cuidadosa entregan
todo aquello por lo que nos vale la pena excavar: imdgenes que,
separadas de su [...] contexto, son joyas en los sobrios aposentos
del conocimiento posteriotr, como quebrados torsos en la galeria del

coleccionista.®

Lenguaje y memoria configuran los medios del método y la
implementacion de procedimientos cuya sistematizacién no
podra alcanzarse por completo, mas aun si no existe una no-
cion estricta, una razon suficiente de lo que ha dado orden
a una cosmovision que aparece y desaparece entre ruinas, y
cuyo influjo es imposible someter a las jerarquias instauradas
por el pensamiento moderno, es decir, algo determinado por
el “tiempo ahora” para emplear con toda literalidad el con-

8 IV.1.350. El énfasis es mio.
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cepto benjaminiano de Jetztzeit. En concordancia con esto, el
analisis de las obras literarias no debe establecer una conexion
ingenua entre su propio tiempo con el tiempo que surge en
ellas, sino mas bien su tarea es hacer evidente en el tiempo que
las vio nacer en el tiempo que las conoce y juzga. Por lo tanto
se trata de actualizarlas, de traerlas a los confines mas proxi-
mos del presente sin negar la vida que persiste en su estado
original aiin viviente; se trata sin duda de un modo particular
de hacer florecer el crepiisculo y la ruina.® En ello consiste la
tarea asignada por Benjamin al historiador, esto es, en “hacer
saltar el presente fuera del continuum del tiempo histérico”.1°
Este “salto” hacia la eventualidad del presente es objeto de una
construccion cuyo lugar no es el tiempo histérico, homogé-
neo y vacio, sino tiempo colmado de ahora.

4. Si parece dificil definir tanto la posicion del romanticis-
mo como de las obras de Goethe y Hoélderlin, la dificultad
no es menor al tratar de escudrifar los limites y alcances de
la propia reflexion benjaminiana. Se trata de una dificultad
evidente, como lo observé Hannah Arendt en su conocido

9 Esto subyace a lo que Benjamin llama “principio constructivo” de la historiografia
materialista: “ahi del pensamiento forman parte no sélo el movimiento del pensar; sino
ya también su detencidn. Cuando el pensar se para, de repente, en una particular cons-
telacién que se halle saturada de tensiones, se le produce un shock mediante el cual
él se cristaliza como ménada. El materidlista histérico sélo se acerca a un objeto histdrico
en cuanto se lo enfrenta como mdnada. Y, en esta estructura, reconoce el signo de una
detencién mesidnica del acaecer, o, dicho de otro modo, de una oportunidad revolucionaria
dentro de la lucha por el pasado oprimido.Y la percibe para hacer saltar toda una época
concreta respecto al curso homogéneo de la historia; con ello hace saltar una vida concreta
de la época, y una obra concreta respecto de la obra de una vida. El resultado de su pro-
cedimiento consiste en que en la obra queda conservada y superada la obra de una vida,
como en la obra de una vida una época, y en la época el decurso de la historia”. Sobre el
concepto de historia. |. 2. 316s. El énfasis es mio.

10 \W. Benjamin, Tesis sobre la historia y otros fragmentos, Tr. B. Echeverria, Contrahisto-
rias, México, p. 54 (Ms-BA 481).
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ensayo sobre Benjamin, en la medida que afecta a todo un
proyecto personal e intelectual cuyas repercusiones no son
mensurables. La imagen aportada por Arendt, sin embargo,
ahonda en la idea de un autor casi “intratable” no estamos
ante un filésofo —al menos no en su vertiente académica-,
no es un sociologo o historiador de las ideas, en el mejor de
los casos es un hombre de letras o un critico literario, aun-
que ello no deje de aludir a una actividad, la de la critica,
en vias de extincion.! Siguiendo la descripciéon de Arendt
no queda sino concluir que la de Benjamin es la obra de
un autor “inclasificable”. Mas alla de la imagen ambigua que
lo persigue y que descripciones como la de Arendt han es-
timulado, no cabe duda que tanto su pensamiento como su
proyecto existencial estuvo consagrado, antes que nada, a la
configuracion de una obra cuyas ambiciones estaban traza-
das en referencia a objetivos completamente filosdficos, tal
como el propio Benjamin lo deja patente en una de sus notas
autobiograficas:

[...] mi tesis doctoral versa acerca de El concepto de critica de
arte en el romanticismo alemdn. El examen abarcaba las mate-
rias de: filosofia como asignatura principal, e historia de la li-
teratura alemana y sicologia como asignaturas secundarias. De
manera especial y en lectura reiterada, me he ocupado durante
la carrera de Platon y Kant y, enlazado con ellos, de la filosofia
de Husserl y de la escuela de Marburgo. Poco a poco el interés

por el contenido filoséfico de la literatura y de las formas artisticas

1L Arendt insiste en la imagen de Benjamin como un autor“inclasificable” y a partir de
ello afirma: "“escribié un libro sobre el barroco alemdn y dejé un estudio sin terminar
sobre el siglo Xix francés, pero no era historiador; ni de la literatura ni de otros aspec-
tos: trataré de demostrar que pensaba en forma poética, pero no era ni poeta ni filésofo”.
H. Arendt, “Walter Benjamin. 1892-1940", en Hombres en tiempos de oscuridad, Tr. A.
Serrano y C. Ferrari, Gedisa, Barcelona, 2001, p. | 64. El énfasis es mio.
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fue ocupando el primer plano de mi, y finalmente encontro su

colofon en el objeto de mi tesis doctoral.'?

Algunas de las fuentes develadas por Benjamin funcionan
como una especie de conocimiento filoséfico implicito, cuyo
influjo se muestra sélo parcialmente en el trayecto de su obra.
Las influencias reconocidas no se traducen en la edificacién
de una filosofia “rigurosa” (entendido tal calificativo en su
acepcion husserliana o de cualquier otra teoria o escuela
moderna). Una pesquisa en este sentido resulta vana y poco
fructifera. El pensamiento de Benjamin no es, como lo hemos
dicho antes, un pensamiento sistemdtico si tomamos como
referencia la idea de sistema convencional; tampoco obedece
al corpus o proyecto de una tradicion filosofica especifica que
trate de demarcar ambitos y coordenadas determinadas del
quehacer filoséfico. En consecuencia, hay que reconocer que
la obra de Benjamin parte de una serie de convicciones muy
poco acreditadas por la filosofia universitaria. Se trata de un
proyecto motivado, como el propio autor lo reconoce, por el
interés del contenido filoséfico de la literatura y de las formas
artisticas, de manera que el contacto con su obra, desde sus
etapas mas tempranas, nos introduce a una trama plena de
artificios literarios mediante los cuales se muestra el pensa-
miento filosofico: didlogos, narraciones, discursos estudian-
tiles, ficciones de un tipo o de otro, programas radiofénicos,
criticas literarias, recensiones, colecciones de citas... Sin em-
bargo, no deja de llamar la atencién que sus obras filoséficas
de juventud mas importantes fluctian entre el ensayo litera-
rio y la investigacion filoséfica, cuyo objetivo era también la
consecucion de algun grado académico. La cuestion es que
incluso cuando el objetivo “formal” esta bien trazado, como

12 (GS. V. 57). El énfasis es mio.
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en estos casos, es decir, cuando el discurso filoséfico esta ce-
nido a determinados lineamientos académicos propios de la
filosofia escolar o universitaria, Benjamin sigue pareciendo
demasiado “original”, o demasiado “ambiguo”, o demasiado
“incomprensible”. Sus primeros trabajos importantes para
sortear tramites universitarios no supusieron contratiempo
alguno, como claramente acontece en el trabajo de Habilita-
cién rechazado en 1924 por la Universidad de Frankfurt que
significd, entre otras cosas, descartar completamente la posi-
bilidad de un puesto de trabajo como profesor en la universi-
dad alemana. Una actividad que, paradéjicamente, en caso de
haber podido desempenar, sélo hubiera sido posible durante
los afos anteriores a la llegada al poder del Nacionalsocialis-
mo en 1933.

El doble caracter de la obra de Benjamin, es decir,
aquel que busca transitar por caminos poco trillados del
pensamiento filoséfico y al mismo tiempo persiste en hacer-
se de cierta legitimidad académica, muestra una tensioén in-
terna (y no por ello menos conflictiva) hasta la redaccién de
Ursprung des deutschen Trauerspiels. Tal conflicto hace pa-
tente la dificultad de interpretar la obra de Benjamin como
si se tratara de algo cuya Unica motivacién consistiese en
dar seguimiento a intereses guiados por la inercia histérica,
por afinidades mas o menos cambiantes, o por “métodos”
cuyas intuiciones son las mismas o similares a las emplea-
das por los movimientos vanguardistas con los que, como
es bien sabido, establece relacion en diferentes momentos de
su vida. La imagen de Benjamin que cominmente ha sido
ofrecida por la industria editorial —o cultural, si se quiere
usar un término de alcances mas amplios- es la de un autor
experimental y desordenado cuya obra fragmentaria es el
presagio nitido del pensamiento posmoderno. Esta imagen
de Benjamin sin duda no ha dejado de aportar dividendos
hoy en dia evidentes al observar que no cesan de publicarse
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ediciones y traducciones de todo tipo (y de toda calidad), de
sus textos mas discutidos. La imagen de Benjamin difundida
en este contexto no sélo es la de un pensador “inclasificable”,
sino la de un autor que parece habitar permanentemente en
una especie de “anomia” de la tradicion.'® La cuestion, para
evitar cualquier tipo de maximalismo en este terreno, consi-
dero puede reformularse del siguiente modo: ;Qué sucede si
en lugar de interpretar la obra benjaminiana como una rup-
tura de la tradicion del pensamiento filoséfico, la tratamos
de interpretar como algo que ofrece una serie de elementos
cohesionadores de esa misma tradicion que se ha querido ver
s6lo de manera monolitica o herméticamente cerrada? ;Por
qué no leer la obra de Benjamin suponiendo las mismas difi-
cultades que impone la lectura de los primeros romanticos?
Estas cuestiones no habran de considerarse en esta investi-
gacion un experimento o una idea improvisada, pues justo
fueron los romanticos quienes descubrieron, a los ojos de la
modernidad, la fuerza del concepto de tradicién y la venta-
ja metodolégica (que dara pie a las ciencias del espiritu) de

13 Esto ha propiciado que se subestime el proyecto filoséfico de Benjamin, por ejem-
plo, en el ensayo de Arendt antes referido hay algunas afirmaciones que muestran este
tipo de acercamiento: “En los parrafos introductorios del ensayo sobre Las afinidades
electivas, Benjamin explica lo que él entendia como la tarea del critico literario. Co-
mienza por distinguir entre un comentario y una critica”. A esto la autora afiade una
observacién: “Sin mencionarlo, tal vez ni siquiera consciente de ello, utiliza el término
Kritik, que en el uso normal significa critica, tal como lo utilizaba Kant cuando hablaba de
una Critica de la razén pura”. Ibid., p. 164. Esta afirmacién muestra que Arendt cono-
cfa parcialmente la obra de Benjamin, pues en el momento que escribe estas lineas, la
tesis doctoral de Benjamin dedicada al concepto de critica de arte ya tenfa su propio
recorrido. En este trabajo se puede percibir, desde su titulo, que Benjamin adopta con
toda conciencia el término “Kritik” y en la introduccidn queda patente que el concepto
kantiano forma parte del cuidadoso trabajo conceptual. Incluso Benjamin, antes de
emprender su investigacion doctoral, llegd a pensar en la elaboracién de un trabajo
sobre el concepto kantiano de critica, el cual descarté para finalmente enfocarse al
desarrollo del concepto en el pensamiento romdntico.
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adoptar la conciencia histérica como elemento constitutivo
del saber filoséfico moderno, un saber que escapa al con-
formismo aportado por cualquier autoridad candnica, y a la
cual los romanticos anteponen la certidumbre de que todo
esta por hacerse: toda reflexion es resultado y objeto de exa-
men critico. Por lo tanto es imposible ser critico en exceso. La
critica es una ciencia abismal. Es asi que el romanticismo fi-
loséfico concibe algo inédito como lo es la idea de un sistema
organico, un sistema cuyo impulso interno es, justamente, la
falta de sistema.

5. Por extrafio que pudiera parecer el romanticismo persis-
te como elemento orientador, pero al mismo tiempo es algo
innominado: es una voz que no-tiene-nombre. En efecto, lo
romantico es algo propiamente sin-nombre pues en todo mo-
mento alude a una actividad que atin no acaece y que, stricto
sensu, no sabemos si en algin momento acaecerd. Roman-
tizar es pues una actividad ignorada por completo, algo por
cierto muy cercano a la propia actividad filosofica, es decir,
al filosofar. Novalis en una de sus notas de lectura a la Wis-
senschaftslehre de Fichte (un valioso conjunto de textos que
permanecian inéditos en el momento que Benjamin elabora
su investigacion doctoral), resume la precariedad del funda-
mento (en este caso propiamente filoséfico), como una nece-
sidad de trascendencia completamente humana pero al mis-
mo tiempo dificil de conocer, de ser aprendida; un ideal de
plenitud irrenunciable, un ideal vivo. Romantizar el mundo es
la aspiracion al fundamento absoluto y la renuncia a él siem-
pre que actuamos libremente; es el reconocimiento de que
ninguna accién alcanza su objeto, de que el hombre produce
obras fragmentarias de algo inalcanzable. En ello consiste el
modo “peculiar” del pensar filoséfico: reflexionar sobre un
fundamento, concebir su “hechura interna” cuya conexién
con el todo es relativa a la finitud del hombre (de su vida y sus
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concepciones). En consecuencia, si la filosofia es posible, lo es
como un tipo de pensar, o dicho con mas precisiéon, como un
estilo del pensamiento cuyo fundamento sélo puede alcanzar-
se relativamente:

Reflexiono sobre un fundamento. En el fondo del filosofar encon-
tramos, pues, la aspiracion a pensar un fundamento. El funda-
mento, sin embargo, no es la causa propiamente dicha -sino la
hechura interior— la conexién con el todo. Asi pues, todo filosofar
tiene que alcanzar finalmente un fundamento absoluto, una ne-
cesidad que sélo podria ser satisfecha relativamente -y que, por
tanto, nunca cesaria. Mediante la libre renuncia al absoluto surge
en nosotros la actividad libre e infinita— el inico absoluto posible
que nos puede ser dado y que encontramos a causa de nuestra in-
capacidad de alcanzar y conocer un absoluto. Este absoluto que nos
es dado sélo puede ser conocido negativamente en la medida en
que actuamos y descubrimos que ninguna accion alcanza lo que

buscamos.1

La potencia productiva del pensamiento da testimonio de su
finitud; un estado de imperfeccioén que, sin embargo, no im-
pide la aspiracion humana a la infinitud. Tal aspiracién, como
la ha definido Novalis, es una donacion sélo conocida negati-
vamente: en la medida que el hombre explora sus capacidades
productivas, ninguna de sus novedosas producciones, incluso
ninguna accion, alcanza lo buscado. Paraddjicamente ello ga-
rantiza la posibilidad de reflexionar infinitamente (la activi-
dad filosofica es infinita). El concepto mundano de filosofia es
un saber que otorga sentido al resto de las producciones del
espectro del conocimiento. Sélo este concepto mundano, en

14 Novalis, Estudios sobre Fichte y otros escritos, Tr. R. Caner-Liese, Akal, Madrid, p. 172.
El énfasis es mio.
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el sentido asignado por Kant, es susceptible de aportar dig-
nidad y recibir un valor absoluto. Sin duda a la humanidad le
ha sido donada esa posibilidad infinita y con ello la certeza de
un saber sélo limitado o condicionado por la propia potencia
productiva de su actuar y pensar, por la fuerza de la captacion
de la idea, por la veracidad y la originalidad de sus creaciones
y descripciones, por la capacidad de dar una imagen certera
a eso inaprensible a toda teoria, algo que de ninguna mane-
ra es posible percibir o ver completamente. En esta medida la
posibilidad de la filosofia depende de su potencia poética: a
toda nueva filosofia concierne dar un nuevo paso en la forma;
dar una imagen o concebir algo nunca antes visto. La posi-
bilidad de la filosofia depende de su generatividad literaria,
esto es, de su originalidad poética, en eso consiste también su
capacidad de provocar, de ser algo en proceso continuo (aun
desconocido).

Es asi como la tinica idea plausible de sistema a la que
tanto los romanticos como Benjamin pueden aspirar es la de
un sistema que en cada paso nos deja frente al abismo, asi
como la idea de obra y de poema heredada por los roman-
ticos consiste en desvelar el caos resplandeciente a través del
orden. Es bajo este tipo de concepciones como los romanticos
irrumpen, dejando en evidencia el desequilibrio imperante.
Este es uno de los significados que guarda la expresion: la
voz del romanticismo no-tiene-nombre. Benjamin encuentra
en el romanticismo la captacion de algunas concepciones im-
prescindibles en su propia teoria tales como la idea de mistica
de la forma, el papel fundamental de la magia y la critica; la
impertinencia y la ironia entre otras concepciones no menos
importantes. Justamente estos son algunos de los elementos
adjudicados a los romanticos en la siguiente caracterizacion:

[el romanticismo] surge del cuerno magico en el que sopld Cle-

mens Brentano, y desde el fondo de la impertinencia que le re-
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gal6 a Friedrich Schlegel sus conocimientos mas profundos, del
laberinto de los pensamientos que Novalis dibujé en sus cua-
dernos, de la inacabable carcajada que asust6 a los burgueses en
las comedias de Tieck Y por eso la voz del Romanticismo es una

voz que no tiene nombre.'S

Al ver la esencia de lo romantico como una herencia innomi-
nada, sin-nombre, Benjamin parte del supuesto de una idea
del lenguaje donde el nombre es en si mismo un poder inhe-
rente al lenguaje. El lenguaje es nombre, Sprache ist Namen.
En él se concentra, en potencia, algo que puede pasar, o no,
al acto. Como lo veremos en la primera parte de esta indaga-
cidn, este aspecto es fundamental para comprender la teoria
benjaminiana del lenguaje y concebir, de manera integral, una
teoria que supone que la potencia del nombre esta oculta y
adormecida; precisa ser develada ya que, en esencia, muestra
la preeminencia de su cardcter inexpresable, de su cara oculta,
es decir, de una particular mistica del lenguaje. Entonces, el
hombre tiene que despertar la potencia oculta de los nombres
y actualizarlos. De la mistica del lenguaje depende la concep-
cién de un misticismo secular, de una mistica de la forma y
quiza en ello reside también la aportacion mas importante de
los romanticos al pensamiento de Benjamin. Merced a esto su
voz ha de permanecer oculta como permanece imperceptible
la cara oculta del lenguaje, que no es sino la potencia de un
poder adormecido. Un poder que es, sin embargo, la tnica
garantia del nombre, algo mads alla del “control subjetivo”, y
por lo tanto que escapa a la teoria en la medida que el nombre
lleva —en si mismo- la imposibilidad de control total de los
sujetos hablantes.

15 v.2.95.
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6. De las tres instancias elementales de la estética desde su
nacimiento como disciplina filosoéfica en la modernidad, no
es el genio ni el espectador las que cobran relevancia en el
pensamiento benjaminiano sino la obra de arte. La obra es,
como ha quedado patente con el concepto de critica inma-
nente, el punto de partida y el destino de toda reflexion. Esta
determinacién habra de tomarse en cuenta en todo momen-
to en el desarrollo de este trabajo. Las fuentes principales
obedecen a esta orientacion: la primera parte de la investiga-
cién toma como referencia principal el texto “programatico”
de juventud denominado Uber Sprache iiberhaupt und iiber
die Sprache des Menschen (1916), el cual puede considerar-
se una referencia irremplazable, pues a partir de ella pueden
cohesionarse los diferentes aspectos de la teoria filosofica
de Benjamin. La segunda parte del trabajo esta centrada en
torno al analisis del trabajo doctoral de Benjamin denomi-
nado Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik
(1918/1919). A partir del horizonte abierto por ambos textos
es posible establecer conexiones con el resto de la obra benja-
miniana, ya se trate de los escritos ensayisticos y periodisticos
que forman parte de su trabajo de divulgacion, o de obras de
mayor ambicidn tedrica como es el caso del Trauerspielbuch
o el Passagenbuch.

De los escritos programaticos de Benjamin, sin duda
es el ensayo sobre el lenguaje de 1916 el que ofrece una ex-
posicién mas completa respecto a la estructura de su teoria
filosdfica. En este escrito Benjamin parte del supuesto de que
la teoria esta imposibilitada a referirse a la realidad, pero no al
lenguaje. La teoria es, sobre todo, teoria de lenguaje y la con-
cepcién del lenguaje como medium es el elemento tedrico vin-
culante y cohesionador. Esta idea es el arché, la piedra de toque
de toda concepcion humana, en la medida que el hombre pue-
de percibir el mundo mediante el lenguaje pero no el lenguaje
mismo. El lenguaje es invisible y por lo tanto persiste la nece-
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sidad de una theoria que lo haga visible y conceptualizable, en
la medida de las posibilidades aportadas por la propia teoria.
Entonces el lenguaje es medium, es decir, no se trata de un
atributo asignado en cuanto tal, sino mas bien algo que alude
al lenguaje mismo. Esta concepcion no sélo explica su carac-
ter medial, también designa la inmediatez que es donde reside
primero el caracter magico (la magia es un problema origina-
rio) y consecuentemente su mistica. En otros términos, puede
decirse que en la inmediatez del lenguaje radica propiamente
su magia, en tanto la invisibilidad, el elemento oculto, activa
el impulso humano de desocultacion, despertando el caracter
mistico del lenguaje como revelante de la palabra divina.

Si partimos entonces del medium como revelacion y de
la idea de que el hombre no esta en ningin momento fuera
del lenguaje, las consecuencias de esto afectan directamente
a la idea de teoria pero también a la idea de critica. A ello
esta orientado el tema principal de la segunda parte de la in-
vestigacion: el analisis del medium implica directamente el
examen de la reflexion para los romanticos y la evaluacion de
como esto funciona a manera de procedimiento para conce-
bir la idea de critica en general y de critica de arte en Novalis
y Friedrich Schlegel, en particular. Ambos autores logran ex-
poner una teoria relativa a la obra de arte fundamental para
la concepcion de critica inmanente de Benjamin. El roman-
ticismo aporta al menos dos determinaciones al pensamiento
filosdfico respecto a las cuales este trabajo estd orientado y
que suponen quiza la conformacion de la apuesta tedrica mas
importante. Estos elementos son, primero, la funcién del me-
dium como sistema y la posibilidad de su captaciéon mediante
la experiencia mistica; por otra parte estd la determinacion
romantica de hacer de la critica un procedimiento donde el
pensamiento moderno alcanza a concebir un inminente des-
control subjetivo, una falta de control patente a través de la ex-
periencia con la obra de arte. ;Cdmo acontece y cémo queda
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expuesto este descontrol del sujeto frente a la obra? En prin-
cipio el lenguaje mismo es el medio que muestra la imposibi-
lidad de dominar todos los significados, es algo que muestra
la impotencia de evitar el malentendido, pero sobre todo es
algo que deja patente el descontrol subjetivo en el momento
de la experiencia estética. La experiencia estética en Benjamin
tiende a evitar cualquier reminiscencia a la empatia, es decir,
elude todo tipo de acuerdo previo entre sujeto y objeto, como
si el tema de investigacion pudiera transmitir un mensaje co-
municable en si mismo, sin complicaciones, exento de confu-
siones y cuyo destino es un lector o un espectador. Por eso la
funcién del poema -y de la obra de arte- no radica en expli-
car o comunicar, sino en captar la palabra pura o la idea. Esta
cuestion puede exponerse con lo dicho en las primeras lineas
del conocido ensayo de Benjamin sobre la traduccién, Die
Aufgabe des Ubersetzers de 1921: “en lo que corresponde a co-
nocer una obra de arte o una forma artistica, no resulta fecundo
tomar en consideracion al receptor |...]. Ningun poema existe
en razén del lector, ningiin cuadro por el observador, ninguna
sinfonia por su oyente” .16 Esto, como lo observé Paul de Man,
dio lugar a cierta polémica, incluso propicid cierto malestar
en el discurso estético del siglo xx, al provocar un alto grado
de desconcierto en la influyente estética de la recepcion para la
cual, la de Benjamin, es propiamente una “teoria esencialista
del arte”, pues hace hincapié “en el autor a costa del lector”,
lo cual parece ser un sintoma de regresion prekantiana, pues
“Kant ya habia dado al lector (al observador, al publico) un
papel importante, mas importante que el del autor”.” Segin
lo planteado por De Man, la afirmacién de Benjamin “se pre-

161\ 1.9, La tarea del traductor. El énfasis es mio.

17 P de Man,"La tarea del traductor de Walter Benjamin” en La resistencia a la teoria,
Tr. E. Elorriaga y O. Francés,Visor, Madrid, 1990, p. 121.
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senta entonces como ejemplo de regresién a una concepcion
mesidnica de la poesia que seria religiosa en mal sentido” '®

Llama poderosamente la atencién que De Man no per-
ciba que el verdadero centro de la afirmacién de Benjamin no
es tanto un argumento que pretende hipostasiar la influencia
del espectador o la figura, “mesianica”, del genio creador (am-
bas instancias remiten, a su modo, a la subjetividad). Sin duda
el poeta y su dimension mesidnica adquieren importancia,
pero Benjamin trata de escapar de toda interpretacion “gené-
tica” y, sobre todo, toma distancia muy tempranamente de la
figura religiosa del poeta propia del circulo de George, y que
posteriormente es un elemento caracteristico de las lecturas
heideggerianas a la poesia de Holderlin. Si Benjamin muestra
interés por la “dimension sagrada del lenguaje literario”, este
interés esta orientado mucho menos a la figura del poeta y
del lector que al momento de quiebre secular de la obra. El
centro de la afirmacién de Benjamin estd claramente orien-
tado a escudrifiar el sentido de la obra; no es el poeta sagrado
ni el receptor o el espectador, sino la obra de arte (el poema,
el cuadro, la sinfonia) lo que Benjamin tiene en mente como
elemento fundamental en sus estudios.!® En consecuencia, no
puede deducirse de ninguna manera que la obra esté predes-
tinada al receptor o al publico.

18 bidem.

19 En “Las afinidades electivas” de Goethe queda bien identificado el papel del autor
frente a la obra y la religién: “la obra literaria sélo nace donde la palabra se libera
incluso del hechizo de la mayor tarea. Porque dicha obra no desciende de Dios, al
contrario, asciende desde lo insondable del alma, teniendo parte en el si mismo mds
profundo del hombre [...]. El poeta es una manifestacién de la esencia humana, inferior
a la de los santos no en su grado, sino en cuanto a indole. Pues en la esencia del poeta
se define una relacion del individuo con la comunidad del pueblo, y en cambio en el santo
su relacion es sin duda la del hombre con Dios”. I. 1. 168. El énfasis es mio. El conflicto
del autor con sus producciones es consecuencia de la relacion vida-obra, algo que se
muestra, segln Benjamin, a través de la lucha.
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Entonces jcudl es la via de acceso al objeto artistico?
;Como es posible concebir la obra de arte? ;Como es captable
lo que cada poema deja tras de si? La critica inmanente, como lo
vefamos en un principio, es en todo caso el procedimiento que
garantiza contacto con la obra. Para eso la critica dependera
de la relacion con el lenguaje y la reflexion, lo cual no signi-
fica de ninguna manera que la obra quede sometida al control
subjetivo propio de la figura del genio y del espectador. Todo lo
contrario. La obra en si misma impone la pauta, ofreciéndose
—en cada caso- como medium para que el espectador trate de
establecer continuidad. Ahora bien, para que la obra pueda
concebirse es preciso cortar los eslabones de la cadena en un
punto dado, pues, de lo contrario, tendriamos simplemen-
te el puro proceso, la obra en progresiéon continua, no una
obra de arte completa en si misma. Es preciso entonces llevar
a cabo la interrupcién, concebir el instante que pone freno
al movimiento. Las palabras de Benjamin relativas a la cita
aportan una clave para descifrar el significado del momento
de interrupcidn y corte: “la interrupcion constituye uno de los
procedimientos fundamentales de toda clase de donacion de
forma. La interrupcion va mucho mads alla del dmbito del arte:
se encuentra a la base de la cita”?* El momento de proceder

20 1.2, 141. (Qué es el teatro épico? El procedimiento en este caso deja patente que

la cita representa algo que trasciende al dmbito del arte, pero ;cudl es entonces el
significado de la interrupcion materializada en la cita? Esto es algo cuyo significado es
esencialmente teoldgico, tal como queda expresado por Benjamin en su escrito sobre
Karl Kraus. En este caso la cita es expresamente un medio de salvacién: *'Ante el lengua-
je, ambos reinos —destruccién y origen— quedan acreditados en la cita.Y, al contrario,
el lenguaje estd completo tan sélo donde ambos pueden compenetrarse, en una cita.
Y esto porque en la cita se refleja el que es el lenguaje de los dngeles, en el cual todas
las palabras, sin el idllico contexto del sentido, se han convertido en lemas en el libro
de la Creacion”. Il. 1. 372. Karl Kraus. En su sentido material, esto es, de interrupcién
aportadora de forma mediante la destruccidn, podemos leer en el mismo ensayo la
siguiente afirmacion sobre el descubrimiento de Kraus respecto al significado de la cita:
“Hubo de ser [Kraus] el desesperado el que, por su parte, descubriera en la cita una
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al corte es el fundamento de la forma, con lo cual el criterio
de perfeccion ya no radica en la belleza, ya no radica en un
criterio aportado previamente: lo bello deja de ser fundamento
de su propia autoridad. Hay que destruir la materia mediante
la forma. Este es el punto de inflexiéon donde aparece la auto-
ridad del medium como expresion sometida a una identifica-
cion radical. Al aumentar su perfeccion, el medium revela la
realizacion de la obra de arte como forma en si misma, como
lenguaje en si mismo. Ahora la mistica de la intuicién decli-
na ante una mistica de la forma cuyo perfeccionamiento es
accesible a través del lenguaje. Este es uno de los principios
aportados por los romanticos y uno de los motivos por los
que Benjamin evita cualquier via que conlleve reminiscen-
cia o empatia. Por lo tanto, el destino de toda indagacién no
consiste en comunicar un mensaje de manera funcional al
lector o al espectador. Todo lo contrario, concebir el medium
implicara un laborioso proceso, un quehacer artesanal, como
lo supone establecer el continuum de la reflexion con la obra
mediante la critica. Y es que la critica, como ciencia abismal,
no puede estar completamente determinada o controlada por
el sujeto. Por eso para Benjamin la del critico es una tarea
similar a la del alquimista, quien resuelve cada uno de sus
compuestos apoyandose no en un conocer sino en un saber.
Una sabiduria a la que s6lo es posible acceder cuando se han
observado pacientemente los misterios, es decir, cuando se
ha observado algo cuya experiencia siempre es fragmentaria.
Ese es el punto de partida y el comienzo de un laborioso pro-
ceso, como lo es tratar de escuchar, de percibir la conexién en
los fragmentos de una voz sin nombre.

fuerza no de conservar, sino mas bien de purificar y de destruir y sacar de contexto; la
Unica que infunde todavia la esperanza de que algunas cosas sobrevivan a este escaso
espacio temporal, precisamente porque las han sacado de éI". Il. |. 374. Karl Kraus.
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La teoria no puede referirse nunca a lo
real, pero en cambio tiene que estar en
relacién con el lenguaje.

W. Benjamin

Vivimos en el interior de nuestra lengua
semejantes, la mayoria de nosotros, a
ciegos que caminan sobre un abismo.

G. Scholem

|. Arché

En una carta dirigida a Hugo von Hofmannsthal en 1924,
Benjamin expone, valiéndose de una imagen arquitectoni-
ca, el impulso que guia toda “tentativa” literaria en su obra.
Benjamin sabe lo que el tema del lenguaje, y particularmente
el lenguaje lirico significa para su interlocutor, quien con el
tiempo se convertira en una especie de mentor. Esta carta no
trata de ninguna crisis vocacional o existencial cuyos efec-
tos trastoquen los cimientos de una idea de lenguaje, como
es el caso de ese extraordinario testimonio de renuncia a la
lirica que es La carta al Lord de Chandos redactada por Hof-
mannsthal a principios del siglo xx. En este caso, Benjamin
expone una nocion de lenguaje donde este se presenta como
una especie de suelo nutricio de toda expresion o reflexién
literaria y cientifica, una conviccién cuya certidumbre radi-
ca en percibir:

[...] que cada verdad tiene su sitio, su palacio ancestral, en el len-
guaje, que este palacio se construyé con los mas antiguos logoi, y

que, comparada con una verdad asi fundamentada, la percepcion

35



36 WALTER BENJAMIN. FRAGMENTOS DE UNA VOZ SIN NOMBRE

de la ciencia permanecera inferior mientras, por asi decirlo, ira
pasando como némada de aqui para alld por el terreno del len-
guaje, convencida de que este consiste en signos, una conviccién
que origina la arbitrariedad irresponsable de su terminologia.
Frente a ello, la filosofia experimenta la eficacia benéfica de un
orden por el cual sus exdmenes tienden en cada caso a términos
absolutamente definidos, cuya superficie incrustada en el concepto
se desata bajo su contacto magnético y revela las formas de la vida
lingiiistica oculta en ella. Pero para el escritor esta relacion repre-
senta la suerte de poseer en el lenguaje, que se despliega de este

modo ante su mirada, la piedra de su fuerza intelectual.!

La ciencia, segun la idea de Benjamin, desfallece al referir-
se a lo real y pierde toda relacion respecto al propio len-
guaje. De manera que el vinculo mas importante de toda
teoria cientifica no debe buscarse ingenuamente con rela-
cién a una idea de realidad dada, sino respecto al lenguaje.
Entonces, tomando como elemento orientador tal preemi-
nencia del lenguaje, es preciso cuestionar: ;En qué consis-
te la idea del lenguaje de Benjamin y qué medios emplea
para vincularse con esos antiguos logoi que habitan en el
interior del palacio ancestral? ;Como articular una teoria
que no pierda contacto con el logos que le da lugar y la
contiene?

El estado general de estas interrogantes es analizado
en primera instancia en el conocido ensayo de 1916, “Sobre
el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre”. Se
trata de un texto analizable como una especie de progra-
ma rudimentario y hermético en el que Benjamin recoge
sus impresiones de lecturas y conversaciones con Gershom
Scholem sobre filosofia del lenguaje. Se trata de un texto

1 W. Benjamin, “Comentarios” en Dos ensayos sobre Goethe, Tr. G. Calderdn y G,

Mérsico, Barcelona, 1996, p. |12 (Gesammelte Briefe, |, 392). Traduccién modificada.
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que Benjamin no vio publicado, cuyo primer objetivo era
continuar por escrito las discusiones con Scholem sobre
la esencia del lenguaje.? Sin embargo, lo expuesto en este
esbozo de manera sindptica, tiene continuidad en el cor-
pus de su obra. De manera preliminar hay que mencionar
dos aspectos generales de la idea de lenguaje de Benjamin.
En primer lugar, se trata de una advertencia hecha por el
propio Scholem al referirse a Benjamin como “un puro
mistico de la lengua”,? esto es, como un autor cuya orien-
tacion parte de reconocer que el “lenguaje, el medio en el
que se desarrolla la vida espiritual de los hombres, posee
una cara interna” (12). En el lenguaje prevalece una instancia
mas alld de las relaciones de comunicacién entre los seres:
“el hombre se comunica, busca hacerse comprensible para
los demads, pero en todos esos intentos late algo que no es
tan sélo signo, comunicacion, significado y expresion” (12).
Esta cara interna permanece oculta en la parte mas comun
de la lengua, como lo es la voz que da sonoridad y forma,
pues todo ello, desde el primer momento, muestra mas de
lo que toda comprensidon puede contener. En este sentido,
la cuestion mas importante para Benjamin no es otra sino la
de cualquier mistico de la lengua: develar en qué consiste
esta cara interna, tras lo cual la tarea filoséfica radicara en
mostrar como se constituye y configura el caracter simbd-
lico de la lengua.

La segunda observacién previa tiene que ver con la
idea de teoria en general y de teoria del lenguaje en particu-
lar. Para Benjamin, el alcance de cualquier postura filosofica

2 Benjamin considerd este escrito la primera de tres partes, siendo esta versién la

Unica de la que hay testimonio. Cf. G. Scholem, Historia de una amistad, Tr. J. F. Yvars y
V. Jarque, Peninsula, Barcelona, 1987, p. 48.

3 G.Scholem, Lengugje y cdbala, Tr. J. L. Barbero, Ediciones Siruela, Madrid, 2006,
p. 14.
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depende de la teoria del lenguaje. Por ejemplo, en otro texto
programatico de juventud, este de 1917, concebido a partir
del pensamiento de Kant, nos dice:

[...] por encima de la conciencia de que el conocimiento filo-
sofico es absolutamente determinado y aprioristico, por encima
de la conciencia de los sectores de la filosofia de igual extraccion
que las matematicas, estd para Kant el hecho de que el conoci-
miento filos6fico encuentra su nica expresion en el lenguaje
y no en férmulas o nimeros. Y este hecho viene a ser decisivo
para afirmar en dltima instancia la supremacia de la filosofia
por sobre todas las ciencias, incluidas las matematicas. EI con-
cepto resultante de la reflexion sobre la entidad lingiiistica del co-
nocimiento creard un correspondiente concepto de experiencia,
que convocard ademds dmbitos cuyo verdadero ordenamiento
sistemdtico Kant no logré establecer. Y la religion es el de mayor

envergadura entre estos tiltimos.*

De la reflexion sobre el lenguaje depende la concepcion de
la experiencia y el reordenamiento sistematico de todo el
pensamiento, y dentro de ese nuevo orden la religion ten-
dra, necesariamente, que asumir su protagonismo. En ello
reside la dificultad tedrica de la cuestion: la tarea de toda
teoria del lenguaje, y con ello de toda teoria en general en
la medida que se encuentran anclada al lenguaje, no es otra
que permanecer sobre el abismo. En la carta a Hofmann-
sthal, el lenguaje aporta el “terreno” donde los palacios an-
cestrales del conocimiento hunden sus cimientos mientras
las teorias cientificas del lenguaje vagan errantes, tratando
vanamente de descifrar el saber a través de signos (formu-
las y nimeros); en el texto de 1916, la errancia de la teoria

411 1.84. Sobre el programa de la filosofia venidera. El énfasis es mio.
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es representada en su elemento abismal, algo “suspendido”
sobre un abismo cuya “topografia” no es otra que el espacio
del ser espiritual de las cosas: “entendida como hipédtesis, la
idea de que el ser espiritual de una cosa consiste en su lenguaje
es el gran abismo en el que toda teoria del lenguaje amenaza
caer, y la tarea de la teoria del lenguaje consiste en mantener-
se sobre él suspendida”.s

Suspendida sobre el abismo (Abgrund) la plausibilidad
de la teoria del lenguaje depende, entonces, de una especie de
trabajo de equilibrismo. Ante ello, ;cémo fundamentar, como
encontrar fundamento (Grund) a una teoria que pervive sus-
pendida sobre el abismo (Abgrund)? Lo designado por el pro-
pio Benjamin como tarea (Aufgabe) de la teoria del lenguaje
consiste en persistir suspendida sobre el abismo, suponiendo
que la teoria permita “ver”, pueda dar alguna estructura a la
cara interna de la lengua y con ello expresar lo inexpresable.
La tarea de la teoria no es otra sino concebir sus posibilida-
des para acceder al terreno mistico de la lengua, ahi donde
esta su fundamento, en el fondo imposible del abismo. Aho-
ra bien, no perdamos de vista que si la plausibilidad de toda
teoria del lenguaje, o del conocimiento, esta suspendida sobre
el abismo, esto se debe a que Benjamin ha tomado la deter-
minacion de concebir el lenguaje como “ser espiritual”. Una
clave para esclarecer la paradoja inherente al ser abismal del
lenguaje queda formulada mediante el tema de la seculariza-
cién de lalengua que se alcanza a entrever en los pasajes antes
mencionados. Cuando Benjamin reformula el problema del
lenguaje a través del pensamiento kantiano como la reflexion
sobre la entidad lingiiistica del conocimiento que tiene que
aportar un nuevo concepto de experiencia, y con ello reorde-

5 1l 1. 146. Sobre el lengugje en cuanto tal. El énfasis es mio. En adelante especificare-

mos la pagina correspondiente de esta edicién entre paréntesis.
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nar sistematicamente los demds ambitos de lo humano, esta
pensando principalmente en el olvido de la religiéon operado
desde el pensamiento ilustrado, esto es, el olvido de un am-
bito de la “mayor envergadura” entre los que han quedado
fuera del sistema kantiano. Antes de formular una dialéctica
de la secularizacion, es decir, una dialéctica cuyo eje principal
es la interaccion entre lo sagrado y lo profano en el lenguaje,
Benjamin parte de un paradigma puramente teologico. En el
escrito de 1916 encontramos la descripcion de un proceso de-
cadente, o dicho en sus términos, la descripcion de una caida
al elemento abismal a través de la cual se pueden detectar tres
etapas en la historia biblica del Génesis claramente identifica-
bles, tal como lo muestra Stéphane Moses:

En la primera, la palabra divina aparece como creadora (Gen. I,
1-21), designa el lenguaje en su esencia original, coincidiendo
perfectamente con la realidad que designa. En este nivel pri-
mordial, al que el hombre no tuvo ni tendrd nunca acceso, la
dualidad de la palabra y de la cosa no existe todavia; el lengua-
je es, en su esencia misma, creador de realidad. En la segunda
etapa, segun el relato biblico (Gen. II, 18-24), Addn da nombre
alos animales. Este acto de nominacién funda el lenguaje origi-
nal del hombre, hoy perdido, pero cuyos ecos permanecen para
nosotros a través de la funcion simbolica, es decir poética del
lenguaje. Lo que lo caracteriza es la coincidencia perfecta de la
palabra y de la cosa que designa. En esta fase, lenguaje y reali-
dad ya no son idénticos, pero existe entre ellos una especie de
armonfa preestablecida: la realidad es totalmente transparente
al lenguaje, el lenguaje abarca, con una precision casi milagrosa,
la esencia misma de la realidad. En la tercera etapa, el lengua-
je paradisiaco, dotado de un poder magico para poner nombre
a las cosas, se pierde y se degrada hasta convertirse en simple
instrumento de comunicacién. Benjamin, que interpreta aqui

el relato del pecado original (Gen. II, 25-11I, 24) a la luz del epi-
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sodio de la torre de Babel (Gen. X1, 1-9), ve en la funcién comu-

nicativa del lenguaje el signo de su decadencia.®

En efecto, estos tres momentos que van de la palabra divina a
la nominacién adanica como funcién simbélica, y la funcién
comunicativa, que da pie finalmente a la instrumentalizacion
de la lengua, se encuentran como telén de fondo en la des-
cripcién benjaminiana. El lenguaje termina cayendo irreme-
diablemente en el “abismo de la charlataneria”. Después de
la inminente pérdida del vinculo original entre la palabra y
la cosa, el lenguaje sélo se aproxima infructuosamente, limi-
tandose a una especie de “sobredenominacion”. En este con-
texto de incertidumbre puede hablarse de una preeminencia
del “lenguaje secularizado” cuya carencia no radica necesaria-
mente en la pobreza del lenguaje comunicativo; por el contra-
rio, es demasiado rico pero se encuentra limitado a su funcién
“instrumentalizadora”, tras lo cual la naturaleza queda rele-
gada al mutismo y la desolacion, y la palabra adanica perma-
nece como testimonio ciego ante la presencia de una dimen-
sion simbdlica de la lengua en espera de algo, o de alguien,
que actualice su potencia poética. Otro proceso bien distinto
es el que se da respecto al paradigma del lenguaje y la teologia
en La tarea del traductor (1923). Mientras el escrito de 1916
esta centrado principalmente en el proceso decadente, el texto
sobre la traduccion describe un proceso ascendente hacia la
realizacion utdpica. Podria decirse que en este caso el punto
de partida es la secularizacion radical de las lenguas, es decir,
un contexto de paroxismo donde es latente la decadencia en el
interior del lenguaje, en la que se expresa la corrupcion de la
condicion humana después de la caida y desde ahi se esboza

6 S Mosés, El dngel de la historia: Rosenzweig, Benjamin, Scholem, Tr. A. Martorell, C4-
tedra, Valencia, 1997, p. 88.
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un movimiento de vuelta hacia la perfeccion perdida. En tér-
minos histoéricos la degradacion del lenguaje esta expuesta de
manera ascendente, lo cual coincide con su purificacién pro-
gresiva, es decir, con el proceso de restauracion del lenguaje
adanico. Benjamin regresa a la diferencia entre el aspecto co-
municativo y el aspecto simbolico del lenguaje, estableciendo
un paralelismo con otra oposicion, la del acto de significar y la
forma de significar. En el lenguaje comunicativo la intencién
del locutor esta centrada en el acto de significar, en el aconte-
cimiento del mensaje que pretende transmitir. En el uso sim-
bolico del lenguaje, por el contrario, se insiste en la “forma de
significar”, es decir, en lo que hoy llamariamos el significante.”
En el caso del texto sobre la traduccidn, las implicaciones ted-
ricas no son del todo distintas a lo expuesto de manera general
sobre este tema en 1916, cuando ya se advierte en la traduc-
cién una instancia ascendente aportadora de conocimiento.

Hasta el momento hemos mencionado dos aspectos de-
terminantes en la orientacion de la idea de lenguaje de Ben-
jamin: la nocién de un lenguaje mdgico y la fundamentacion
de una teoria condicionada a permanecer suspendida sobre
el abismo del ser espiritual del lenguaje. Posteriormente se ha
mencionado la triada sustraida del Génesis biblico, mediante
la cual queda bien expuesta la presencia de la teologia en la
idea de lenguaje de Benjamin. El proceso decadente, la caida
descrita ahi, contrasta con lo descrito en La tarea del traductor,
donde impera un proceso ascendente cuyo objetivo es la conse-
cucion de conocimiento, que a su vez es la via para acceder
a la idea de Dios. Sin embargo, ya en la primera exposicién
programatica de Benjamin relativa a la teoria del lenguaje, es
decir, la de 1916, se ha logrado dilucidar, aunque parcialmente,
el papel de la traduccion y sus efectos sobre la idea de cono-

7 Ibid, p. 89.
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cimiento. Como lo observa Stéphane Moses, la trama teologica
de la caida estd presente como una especie de telon de fondo
frente al que aparecen una serie de ideas y conceptos, los cuales
instauran cada uno a su manera, cierta tensiéon respecto al en-
tramado teoldgico. Ello da un caracter especialmente progra-
matico a la exposicion benjaminiana. En las siguientes paginas
abordaremos cuatro aspectos o enunciados inherentes a lo ex-
puesto por Benjamin en el texto de 1916. El punto de partida
radica en una distinciéon que nos remite a la ya mencionada
idea de ser espiritual frente al ser lingiiistico, seguido de los te-
mas consagrados a la comunicacién; el hombre y el nombrar, y
finalmente, el tema relativo a la gradacion y revelacion.® Defini-
tivamente el programa de Benjamin no se limita a estos cuatro
temas, pero a partir de ellos puede exponerse de qué manera
queda articulado el arché del pensamiento benjaminiano. ;A
qué nos referimos con esto? Evidentemente el lenguaje se pre-
senta preeminentemente como un elemento espiritual, como
el suelo nutricio de todo conocimiento cientifico. Todo ello
se resuelve en un principio fundamentalmente teoldgico, en
una revelacion cuyo contenido de verdad no es expresable
mediante proposiciones lingiiisticas sobre lo existente, sino
con relacion a algo centrado en el hecho mismo del ser del

8 A estos cuatro aspectos enunciados en el escrito de 1916, es posible agregar otros
tres mds como lo son el concepto de traduccion, el lenguaje del arte y la simbdlica
del lenguaje. Estos siete elementos o enunciados permiten transitar por la teorfa del
lenguaje en particular y la teorfa filosdfica en general. En cada uno de estos temas
prevalece una clara conexién con ideas expuestas en textos de diferentes periodos
del pensamiento benjaminiano. Todo ello, visto con perspectiva, configura una espe-
cie de constelacién cuyo centro neurdlgico gira en torno al tema del lenguaje. Los
dos Ultimos temas, esto es, los concernientes al lenguaje del arte vy la simbdlica del
lenguaje, dan pie a un desarrollo ulterior mds extenso en la medida que aparecen
como elementos fundamentales de la teorfa romantica de la obra de arte literaria y
del concepto de critica inherente a los romanticos. Ambos aspectos son analizados
y desarrollados extensamente en la tesis doctoral de Benjamin denominada El concep-
to de critica de arte del romanticismo alemdn.
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lenguaje y del conocimiento. En este sentido cobra pleno va-
lor la revelacidn, en la medida que la verdad concerniente al
lenguaje consiste en que el hombre revela lo existente a través
de él, pero no revela el lenguaje en cuanto tal. Esto ha sido
definido claramente por Giorgio Agamben con los siguientes
términos: “el hombre ve el mundo a través del lenguaje, pero
no ve el lenguaje. Esta invisibilidad del revelante en aquello
que él revela es la palabra de Dios, es la revelacion”.® Extrana
contradiccién en tanto la revelacion es siempre de algo in-
alcanzable por completo para el conocimiento. Lo revelado
no es una especie de objeto o instrumento susceptible de ser
conocido en su totalidad, ya que nunca habra un instrumen-
to adecuado para ello. Entonces lo que revela el lenguaje es
la revelacién misma. En ello consiste fundamentalmente el
arché del pensamiento como acontecimiento, es decir, en la
posibilidad de concebir el mundo y producir conocimiento.

2. El'lenguaje abismal

La primera proposicion, de las cuatro mencionadas, consis-
te en percibir como se mantiene, si tal cosa sucede, la teoria
del lenguaje sobre el abismo, para lo cual Benjamin elabora
una distincién inicial de caracter ontolégico entre ser espiri-
tual y ser lingiiistico. Esta division es el supuesto teérico mas
importante del texto, y su objetivo radica en dejar en claro
que el lenguaje se extiende a todos los ambitos de la mani-
festacion espiritual humana, los cuales participan, de alguna
manera, en el lenguaje: “no hay acontecimiento que pueda
darse en la naturaleza, en la animada o inanimada, que no
participe de algiin modo en el lenguaje, pues a todo es esen-

9 G.Agamben,“La idea del lenguaje” en La potencia del pensamiento, Adriana Hidalgo,
Buenos Aires, 2007, p. 29.
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cial comunicar su contenido espiritual” (145). De inmediato
Benjamin aclara que la palabra “lenguaje”, tal como se emplea
en esta afirmacion, no es ninguna metafora, pues se refiere a
un “conocimiento pleno” en la medida que comunica su ser
espiritual en la expresion. En ello radica la afirmacién con la
que comienza este escrito: “toda manifestacion de la vida es-
piritual humana puede ser entendida en tanto que un tipo de
lenguaje” (144). Entonces, la diferencia establecida entre ser
espiritual y lingiiistico debe interpretarse a partir de la certe-
za “de que no nos podamos imaginar una total ausencia de
lenguaje en algo existente” (145), dado el caso, es decir, el
de una existencia que careciese por completo de relacién con
el lenguaje, no estariamos sino ante una idea: “pero una idea
a la cual no se le puede sacar ningtin partido ni siquiera en el
ambito de las ideas, cuyo perimetro lo marca la idea de Dios”
(145). Lenguaje es, pues, toda expresién que comunique con-
tenidos espirituales. Pero estos contenidos espirituales que se
comunican en el lenguaje no son el lenguaje mismo. Justo en
ello estriba la diferencia entre el contenido espiritual y el lin-
gliistico; el ser espiritual que se comunica en el lenguaje no
es el lenguaje mismo, sino algo a distinguir respecto de él.
Aqui aparece en su dimension general la apuesta teérica de
Benjamin tal como lo hemos mencionado antes: “entendida
como hipdtesis, la idea de que el ser espiritual de una cosa
consiste en su lenguaje es el gran abismo en el que toda teoria
del lenguaje amenaza caer, y la tarea de la teoria del lenguaje
consiste en mantenerse sobre él suspendida. Asi, la distincion
establecida entre el ser espiritual y el ser lingtiistico a través
del cual aquél se comunica es la distincién mas primordial
en una teoria del lenguaje” (146). A esta afirmaciéon Benja-
min agrega una nota a pie de pagina, una nota que cuestio-
na directamente cierta trama filosdfica, la cual dice: 30 es
mas bien la tentacion de situar la hipétesis al principio lo que
conforma el abismo de todo filosofar?” (145). ;Qué significa
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tal “tentacion” filosofica? ;Qué quiere decirnos Benjamin con
esto? El mismo est4 a punto de emprender su propia apuesta
tedrica que como tal no aspira sino a permanecer suspendida
sobre el abismo, pero la “tentacion”, Versuchung, de formu-
lar una hipétesis y situarla al principio da lugar al abismo de
todo filosofar. Benjamin nos sittia frente a una doble tension
abismal, una interior y otra exterior a la filosofia. La trama in-
terior supone la “tentacion” de la propia filosofia cuando trata
de anteponer una hipotesis, es decir, una especie de metalen-
guaje cuyas deducciones pretenden encontrar un fundamen-
to en aquello que no tiene fondo. Sin embargo, no se puede
estar fuera del lenguaje, no se puede escapar de los contenidos
espirituales que permanecen tras su rastro. Benjamin no lo-
grara escapar de esta aporia, la aporia del abismo filoséfico,
aquella que trata de encontrar fundamento en esa otra condi-
cién abismal interior a la propia filosofia, una condicién que
como veremos en seguida, solo es posible aceptar si se asu-
me como principio condicionante de toda hipotesis filosofica.

En principio la trama externa de toda filosofia del len-
guaje trata estrictamente de formular una teoria sobre el
lenguaje abismal. El texto de Benjamin, como sucede con
cualquier teoria, esta orientado hacia esta trama externa
que, como hemos comentado antes, radica en la descrip-
cién de una caida. Esto supone que la filosofia debe asumir
una paradoja surgida de la distincién entre ser espiritual y
ser lingiiistico. Esta exterioridad del lenguaje ha quedado
formulada en la diferencia entre ser lingiiistico y espiritual
como si se tratara de una tercera lengua.' En ella el lenguaje

10 Jacques Derrida plantea la nocién de tercera lengua a partir del andlisis de una

carta de Gershom Scholem dirigida a Franz Rosensweig en 1926. En la carta Scholem
expone su preocupacion respecto al uso del hebreo, la lengua sagrada de las escritu-
ras, como lengua secular: El conflicto no es otro que la “actualizacién de la lengua
hebraica” (17). Ante tal cuestidn el lenguaje de la teoria puede verse como una
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extiende su existencia, se manifiesta en la espiritualidad hu-
mana de la cual el lenguaje es inherente, y de ahi se extiende
a todos los demas dmbitos. De esta manera no existen cosas
ni acontecimientos de la naturaleza animada o inanimada
que no participen en el lenguaje, ya que a todo es esencial
comunicar su contenido espiritual. Por tal motivo es impo-
sible pensar o imaginar algo fuera del lenguaje, algo que no
comunique su “ser espiritual en la expresion”. Aqui nace la
paradoja que supone situarse fuera de él. Salir del lengua-
je valiéndose de los medios lingiiisticos como sucede en la
teoria; ahi mismo surge la otra paradoja aun mas radical
“tan profunda como inconcebible” ya presente en el doble
sentido de la palabra logos, aquello que para Benjamin debe
encontrar cierta “solucion” en la teoria sin que los efectos
de la paradoja en cuanto tal queden superados del todo,
siempre que se asuma como hipdtesis que se trata de algo
“irresoluble cuando nos la encontramos al principio” (146).
En este sentido se puede decir que Benjamin tiene que con-
cebir un entramado teérico al referir una especie de tercera
lengua; a ello alude la idea de un “lenguaje general”, Sprache
iiberhaupt, mas alld de toda division posible, mas alla de la
separacion entre el contenido espiritual y lingiiistico, que
permita transitar de la aporia, como tal irresoluble e intran-
sitable, a la potencia intelectiva que impulsa al pensamiento
y por lo tanto a la teoria.

especie de lenguaje que toma cierta perspectiva al diferenciar entre lenguaje sagrado
y secular, como si se tratara de una tercera lengua, un elemento cuya intencién no
es otra que presentarse como elemento diferenciador y metalingliistico, y por tanto,
como supuesto tedrico: ‘La expresion tercera lengua nombraria mas bien un elemento
diferenciado y diferenciador, un medio que no serfa stricto sensu lingliistico sino el me-
dio de una experiencia de la lengua que, no siendo ni sagrada ni profana, permite el
pasaje de la una a la otra —y decir la una y la otra, traducir la una en la otra, nombrar
de launa ala otra”. ). Derrida,Los ojos de la lengua”, Tr. J. Acosta, Nombres, Cérdoba,
afio XIX, 24, noviembre de 2010, p. 32.
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El fundamento de la teoria tiene que asumir la paradoja
del lenguaje en general como hipétesis y con ello se conmi-
na a la propia teoria a adoptar cierta performatividad. De esto
se desprende la segunda proposicion. Benjamin se pregunta:
squé comunica el lenguaje? La respuesta coincide plenamente
con la “diferencia” antes mencionada: el lenguaje comunica “el
ser espiritual que le corresponde” (146). Pero este “ser” no se
comunica “en” el lenguaje, sino “mediante” el lenguaje. Desde
este momento la comunicacion es un tema de la pluralidad de
las lenguas, donde queda evidenciada la dificultad de la propia
comunicacion. El ser espiritual no puede ser igual al ser lin-
gliistico. Esta “identidad” sdlo es posible en virtud de que el ser
espiritual pueda ser comunicable: “Lo que en un ser espiritual
es comunicable es su ser lingtiistico. Asi pues, el lenguaje comu-
nica el ser lingiiistico propio de cada cosa, mientras que su ser
espiritual sélo lo comunica en la medida en que estd inmedia-
tamente contenido en el ser lingiiistico, en la medida en que es
comunicable” (146). A la cuestion ;qué comunica el lenguaje?,
Benjamin responde especificamente: “cada lenguaje se comuni-
ca a si mismo” (146). A través de este punto se pueden destacar
dos aspectos fundamentales en la idea de lenguaje: lo medial y
el caracter fundamentalmente magico e infinito del lenguaje.
No soélo el lenguaje “se” comunica a si mismo sino “en” si
mismo, esto pone énfasis en su cardcter de medium (Medium)
de la comunicacién, de manera que “lo medial, que es la in-
mediatez de toda comunicacion espiritual, es pues el problema
fundamental de la teoria del lenguaje; y si se considera magica
a esta peculiar inmediatez, el problema primigenio del lenguaje
es su magia. Claro que, al mismo tiempo, el hablar de la magia
del lenguaje nos remite a otra cosa: su infinitud™"* (147). Lo

11 Fl pasaje de Benjamin se refiere al lenguaje como Medium, es decir, no se trata de

un atributo asignado al lenguaje, sino mds bien del lenguaje mismo con lo cual puede
detectarse su cardcter medial, asf como su inmediatez que es donde reside su magia:
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anterior tiene que ver con la inmediatez, siempre que se tome
en cuenta que mediante el lenguaje no se comunica nada, es
decir: “lo que se comunica en el lenguaje no puede ser medido
o limitado a partir o de fuera, por lo que todo lenguaje posee
su tnica e inconmensurable infinitud. Y es que su ser lingiiis-
tico, y no sus contenidos verbales, le marca su limite” (147).
Mientras el ser lingiiistico marca los limites de la expresion
(en ello radica su insuficiencia expresiva), los contenidos es-
pirituales del lenguaje son infinitos, en razén de lo cual cobra
sentido, entre otras cosas, la cuestion de la poesia y el poe-
ma mencionada por Benjamin en su texto dedicado a la tarea
del traductor. Ahi Benjamin se pregunta: ;Qué es lo que el
poema comunica? Muy poco a quien lo entiende. Porque lo
esencial en un poema no es la comunicacion ni su mensaje”.2
Si hay un dmbito donde se muestra claramente la infinitud
de los “contenidos verbales”, el problema primigenio del len-
guaje, su radical contenido espiritual, es en el poema, eso que
ofrece su espacio para dejar patente la infinitud de aquello
que lo materializa. El poema muestra la infinitud espiritual
del lenguaje, al tiempo que transgrede los limites del ser lin-
glifstico. Si en lugar del poema nos centramos en la figura del
poeta como instancia generativa, no resulta sino pertinente
analizar lo que Benjamin dice sobre la capacidad nominativa
del hombre, que es el tema que le ocupa de inmediato.

La tercera proposicion concierne, entonces, a la capaci-
dad nominativa del hombre. Asi como se ha comentado antes
que el ser lingiiistico de las cosas es su lenguaje, ello se puede
hacer extensivo a una perspectiva propiamente antropoléogi-

"Oder genauer: jede Sprache teilt sich in sich selbst mit, sie ist im reinsten Sinne das
»Medium« der Mitteilung. Das Mediale, das ist die Unmittelbarkeit aller geistigen Mit-
teilung, ist das Grundproblem der Sprachtheorie, und wenn man diese Unmittelbarkeit
magisch nennen will, so ist das Urproblem der Sprache ihre Magie” (GB.1.1. 143).

121 1.9, La tarea del traductor.
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ca, esto es, segiin Benjamin: “el ser lingiiistico del hombre es
su lenguaje” (147). Esta afirmacion queda explicitada del si-
guiente modo: el hombre comunica su propio ser espiritual
en su lenguaje, en este caso “el lenguaje del hombre habla en
las palabras” comunicando su ser espiritual, en la medida de
lo comunicable al dar nombre a las cosas. En consecuencia,
es posible conocer otros lenguajes mds alld del lenguaje hu-
mano, pero aceptando que no conocemos otro lenguaje
“denominador” que no sea el del hombre. Con lo cual queda
establecida una diferencia tan sutil como determinante: “al
identificar el lenguaje denominador con el lenguaje en cuanto
tal, la teoria del lenguaje se priva de los conocimientos mas
profundos. Por tanto, el ser lingiiistico del hombre consiste en
que este da nombre a las cosas” (147). La teoria del lenguaje
no debe olvidar la diferenciacion de estas dos instancias: el
ser lingiiistico del hombre consiste en “dar” nombre a las co-
sas; por otra parte, la entidad espiritual del lenguaje no debe
cefiirse a tal actividad nominadora, sino permanecer como
aquello que supone en si lo no-nominado pero susceptible
de serlo, permaneciendo entonces como entidad desconocida,
pero no ajena al conocimiento ni al arte.

Paralelamente a la diferencia entre el ser lingiiistico y
espiritual, Benjamin propone una diferencia en lo relativo a
la comunicacion: el hombre comunica su ser espiritual “en”
los nombres, no “mediante” ellos: “quien crea que el hombre
comunica su ser espiritual mediante los nombres no puede en
modo alguno suponer que es su ser espiritual lo que comuni-
ca, pues eso no sucede mediante nombres de cosas, mediante
palabras mediante las cuales designa a una cosa” (148). Esta
creencia es lo caracteristico de la “concepcion burguesa” del
lenguaje, la cual da por hecho que el ser humano comunica
una cosa usando la palabra como instrumento de la comuni-
cacion: su objeto es la cosa y su destinatario el ser humano.
Frente a esto la idea del lenguaje de Benjamin antepondra



TEORIA 51

persistentemente la idea de un lenguaje magico o mistico que
“no conoce instrumento, no conoce objeto ni destinatario de
la comunicacién. De acuerdo con ella, en el nombre el ser espi-
ritual del ser humano se comunica en Dios” (148). Para decirlo
en su expresion mas directa: Sprache ist Namen, el lenguaje
es nombre. Sprache es a la vez lengua y lenguaje (en su inte-
rior, el término aleman guarda este doble significado). No es
suficiente decir que la lengua es o consiste en nombres. Ha-
blar es nombrar, es llamar. Hay dos instancias inherentes a
esta concepcion, como ya lo hemos visto. En primer lugar, el
nombre “es la esencia mds interior al lenguaje” (148), el nom-
bre hace coincidir completamente el lenguaje en cuanto tal
en el ser espiritual del hombre; y sélo por eso el ser espiritual
del hombre es el tnico de los seres espirituales comunicable
por completo. Esto deja patente la diferencia entre el lenguaje
humano y el lenguaje de las cosas. Como el ser espiritual del
hombre es el mismo lenguaje, el hombre no se puede comu-
nicar mediante el lenguaje, sino s6lo en él. De otro modo cae-
riamos en el equivoco de ver al lenguaje como instrumento
y al nombre como medio de su ser espiritual. El lenguaje en
cuanto tal, es decir, en cuanto entidad espiritual, es el “ntcleo”
intensivo del lenguaje, y el hombre es quien da nombres resti-
tuyéndose de la decadencia instrumental, pues desde él habla
el lenguaje puro. Justo en ello radica la segunda instancia: el
lenguaje es el ser que se comunica en el nombre. El nombre es
la auténtica “llamada” del lenguaje. El hombre es quien invoca
y convoca a los nombres, el que hace el llamado. Asi es como
el hombre deviene el “sefior de la naturaleza”, pues da nombre
a las cosas “mediante el ser lingiiistico de las cosas, llega el
hombre a conocerlas a partir de si mismo: a saber, en el nom-
bre. La Creacion de Dios queda completa al recibir las cosas
su nombre del hombre, desde el cual, en el nombre, sélo ha-
bla el lenguaje” (149). Planteado esto, Benjamin especifica un
aspecto mas respecto al nombre: “se puede por tanto calificar
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el nombre de lenguaje del lenguaje (si el genitivo no indica la
relacion de instrumento, sino la de medio), y en este sentido
el ser humano, ya que habla en el nombre, es también el ha-
blante del lenguaje, su tinico hablante” (149). Este gesto, esta
manera de plantear la cuestion, es lo que configura tanto un
conocimiento como un principio metafisico comun a muchas
lenguas e instituye un elemento tedrico fundamental: Sprache
ist Namen. En él hay un llamado a la esencia del lenguaje y de
la lengua. Fl contiene, en una palabra, un nombre, el nom-
bre de nombre. El ser del lenguaje no reside en el verbo, en
el sentido gramatical, en los atributos, o en la proposicion.
Aquello que no tiene la forma gramatical del nombre (que no
es aqui el sustantivo, sino la referencia nominal) no pertenece
al lenguaje, sino en la medida en que todos los elementos del
lenguaje se dejan nominalizar: el verbo, el adjetivo, la preposi-
cion, el adverbio. El nombre no tiene el valor nominal del sus-
tantivo, él significa el poder de nombrar, de llamar en general.
Sprache ist Namen, el lenguaje es nombre, invoca la esencia
del lenguaje y actualiza la ponencia nominal de la lengua. Tras
lo cual puede decirse, como lo ha dicho Jacques Derrida res-
pecto de Scholem:

[...] en el nombre es donde se oculta la potencia del lenguaje, en
él esta sellado el abismo que él encierra. Hay entonces un poder
del lenguaje, a la vez una dynamis, una virtualidad disfrazada,
una potencialidad que podemos hacer pasar, o no, al acto; ella
esta escondida, oculta, adormecida. La cara oculta del lengua-
je, su potencia. Esta potencialidad es también un poder (Match),
una eficacia propia que actiia por ella misma, de manera casi
auténoma, sin la iniciativa de y mds alld del control de los sujetos

hablantes.'3

13 Op.cit, Los ojos de la lengua, 49s. El énfasis es mio.
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Esta manera de situarse fuera del control del poder subjetivo
se debe sobre todo a que el poder magico del nombre pro-
duce poderes y llamados reales, imposibles de ser manipula-
dos por el hombre. El nombre esconde, guarda en su poten-
cia un poder de manifestacion y ocultacion, de revelacion y
cifra hermética. Y lo que el nombre esconde es el abismo que
esta encerrado en él. Invocar un nombre es hacer un llamado
a su apertura, es encontrar en él no ya una cosa, sino algo
asi como una realidad abismal, el abismo como la cosa misma.
Ante tal poder, una vez despertado, no queda sino reconocer
la imposibilidad del sujeto de mantener el control. Los nombres
son trascendentes y mas poderosos que los hombres quienes
en su existencia, en su finitud, en su mortalidad, los invocan.
Por tal razén la mayoria de los hombres (tal es la confesion de
Gershom Scholem a Franz Rosenzweig), caminan sin saberlo
como ciegos sobre un abismo. El hombre al invocar los nom-
bres abre los poderes que ellos ocultan y hace un llamado ala
esencia abismal del lenguaje.

Una vez mostrado el caracter abismal del lenguaje y ha-
biendo reformulado, mediante la teoria del lenguaje, el princi-
pio que considera lingiiistico tanto el ser espiritual del hombre
como el de las cosas, en la medida que este es comunicable,
podemos abordar el ultimo tema en cuestion. Benjamin dirige
su atencion a la densidad y gradacion en el proceso de comu-
nicacién al interior del ser espiritual del lenguaje: “Las dife-
rencias de las lenguas son diferencias de medios, los cuales se
diferencian a su vez por su densidad, gradualmente; y esto en
el doble sentido de la densidad de lo comunicante (denomina-
dor) y la densidad de lo comunicable (nombre) precisamente
en la comunicacién” (150). Las implicaciones de este doble
criterio, el de densidad y gradualidad, son perceptibles dentro
de dos 6rdenes, a saber: el metafisico y el teoldgico. Para detec-
tar tales efectos, Benjamin vuelve a la equiparacion que se ha
empleado desde un principio como criterio fundamental: “la
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equiparacion comparativa del ser espiritual con el lingiiistico,
que sélo conoce diferencias graduales, tiene sin duda como
consecuencia para la metafisica del lenguaje la gradacion del
ser espiritual. Dicha gradacion, que tiene lugar en el interior
mismo del ser espiritual, no puede subsumirse bajo una cate-
goria superior, por lo que conduce a la gradacion de todos los
seres espirituales y lingiiisticos desde el punto de vista de la
existencia o del ser (150). En lo anterior podemos leer clara-
mente que Benjamin asume, en este momento, una perspecti-
va distinta a la de una caida del lenguaje. Tal parece que ahora
se adopta otro criterio. Al interior de la entidad espiritual del
lenguaje la gradacion no permanece subsumida a una catego-
ria superior. Este aparente cambio de orientacion no clausura
o limita los efectos de la idea del lenguaje sustraida de la in-
terpretacion biblica; por el contrario, despeja el camino de la
reflexion filosofica para profundizar en la teologia mediante
la filosofia de la religion:

La equiparacion del ser espiritual con el ser lingiiistico es tan
relevante metafisicamente para las teorias del lenguaje porque
conduce al concepto que una y otra vez se ha elevado como
por si mismo en el centro de la filosofia del lenguaje y que ha
conformado la mas estrecha conexion de dicha filosofia con la
filosofia de la religion. Nos estamos refiriendo al concepto de

revelacion (150).

Para concebir el significado de esto en su dimensién mas jus-
ta, habra que avanzar con mucho cuidado a través de la des-
cripcion de Benjamin. En primer lugar, hay una idea que nos
remite directamente a cierto antagonismo dentro de las con-
cepciones misticas del lenguaje. Hay que recordar las palabras
de Scholem al mencionar que todo mistico de la lengua con-
sagra su actividad a buscar la cara interior del lenguaje, la cara
oculta. Y no es otra cosa la observada por Benjamin al interior
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de la expresion lingiiistica: “Dentro de toda configuracién
lingiiistica impera el antagonismo de dicho y decible con in-
decible y no dicho. Al observar este antagonismo, en la pers-
pectiva de lo indecible puede verse al mismo tiempo el ulti-
mo ser espiritual” (150). Ahora bien, aunque el hombre logre
cierta comunidad con Dios por medio de su capacidad de dar
nombres, por su capacidad de llamar e invocar, el ser humano
se encuentra también conectado con el lenguaje de las cosas.
Dado que la palabra humana es el nombre mismo de las co-
sas, no podra reaparecer la idea (propia de la concepcion bur-
guesa del lenguaje) de que la palabra sélo guarda una relacién
accidental con las cosas, de que la palabra es signo de aquellas
0 que es signo de un acontecimiento que se establecié por
convencion. El lenguaje nunca da meros signos. Pero el tema
no se resuelve simplemente descartando una teoria por otra,
el “rechazo de la teoria burguesa del lenguaje mediante la teo-
ria mistica del lenguaje sin duda es equivoco” (155). ;A qué se
refiere tal equivocidad? Es como si se tratara, en algun grado,
de cierto desproposito rechazar una teoria, la burguesa, me-
diante la teoria mistica del lenguaje. Este no es el momento
de jerarquizacion. ;En qué radica entonces eso que parece ser
un “despropdsito’? La perspectiva asumida por Benjamin en
este momento es la de una realidad totalmente existencial, no
subsumida bajo ninguna categoria superior en lo relativo a
la gradacién de todos los seres espirituales y lingiiisticos, y
esa manera de ver las cosas no permite marcar claramente la
preeminencia de una teoria sobre otra. Estamos entonces en
un nivel de total paroxismo, donde no hay cabida para nin-
gun criterio o jerarquia respecto a cualquier supuesto tedrico
o filoséfico. Esta virtualidad del lenguaje queda evidenciada
cuando Benjamin define la teoria mistica del lenguaje y cémo
esta no escapa al dilema que finalmente resplandece oculto en
el lenguaje, visto desde la perspectiva de la existencia:
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De acuerdo con ésta [la teoria mistica del lenguaje], la palabra
es la esencia de la cosa, algo que es incorrecto porque la cosa
no tiene ninguna palabra, habiéndose creado a partir justamen-
te de la idea de Dios y siendo en su nombre conocida segun
palabra humana. Este conocimiento de la cosa no es creaciéon
espontanea: no sucede a partir del lenguaje de forma ilimitada
e infinita como ¢l si sucede; sino que el nombre que el hombre
da a las cosas se basa en como ella se comunica al hombre. Asi
pues, en el nombre, la palabra divina ya no sigue creando; con-
cibe parcialmente pero sélo al lenguaje. De modo que esta con-
cepcion se dirige al lenguaje de las cosas, a partir de las cuales
la palabra divina resplandece en la magia muda de la naturaleza
(155).

Esta confusion, inversion o virtualidad del lenguaje es muy
importante a lo largo de la obra de Benjamin. Parece haberse
transgredido todo orden jerarquico, toda consecuencia entre
las esencias y las apariencias. Por tal motivo la cosa no tiene
ninguna palabra, sino que es conocida en su nombre por la
palabra humana. La palabra divina deja de crear en aquello
propio del hombre que, como lo hemos visto, es una especie
de encadenamiento entre su capacidad nominativa, su ca-
pacidad de invocar, de dar nombre y su entidad lingiiistica
como aquello donde se dirime de manera mas instrumental
la lengua. Todo esto no supone en si mismo ningtin orden
jerarquico, en ello radica el equivoco de algunas teorias mis-
ticas del lenguaje, en ver en la palabra la esencia de las cosas.
Las cosas, al ser creadas por idea de Dios, s6lo pueden ser
conocidas por el nombre que el hombre les ha asignado. No
se abandona, entonces, el orden mistico del lenguaje. Benja-
min no cambia de perspectiva, solo especifica: ahi donde la
palabra divina ha dejado de crear queda la mudez de las cosas
y de la naturaleza. Ahi mismo permanece, en potencia, la pa-
labra divina cuyo resplandor sélo es concebible mediante su
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revelacion. Entonces jcual es el sentido de esta revelacion?
Antes mencionamos el significado fundamental, el arché de
la revelacion, como algo que se muestra inalcanzable a los
medios cognitivos del hombre. Lo revelado no es un objeto
o un instrumento susceptible de conocerse en su totalidad ya
que nunca habra un instrumento adecuado para ello. Lo que
devela el lenguaje es el develamiento mismo, y en ello radica
fundamentalmente el arché como acontecimiento de apertura
de mundo y de conocimiento.

Finalmente, los elementos fundamentales de la teoria
del lenguaje de Benjamin, la entidad espiritual y lingiiistica,
se tocan inextricablemente en la revelacion, pues ella muestra
que toda palabra y todo conocimiento humano encuentran
fundamento en una apertura que los trasciende infinitamente;
simultaneamente esta apertura no concierne sino al lenguaje
mismo, a su posibilidad y su existencia. La revelacion es el len-
guaje en cuanto tal, sin teorias, sin divisiones, sin distinciones.
En razén de ello la tarea de la teoria no es otra sino concebir
sus propias posibilidades de acceder al terreno mistico de la
lengua, ahi donde estd su fundamento mas profundo (en el
fondo imposible del abismo). La tarea de la teoria consiste en
dejarnos transitar sobre la esencia abismal del lenguaje. En
ello radica la posibilidad de permanecer sobre el abismo, no
como ciegos que caminan inconscientes sobre él ante la inmi-
nente caida, mas bien pendientes de aquello mediante lo cual
sea posible ver (en su parcialidad, en su mortal precariedad,
en su fragil constructo intelectual) la cara oculta de la lengua.

3.Un juego de nifios (magia y origen del lenguaje)

La virtualidad y la consecuente dificultad de establecer cual-
quier orden jerarquico en el lenguaje es completamente per-
ceptible desde su génesis. Por tal motivo no debe sorprender
que Benjamin cite en su texto de 1916 un pasaje de Johann
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Georg Hamann donde este afirma: “el origen del lenguaje fue
tan natural, algo tan sencillo y tan cercano como un juego de
nifios” (156). Hasta este momento el aspecto mistico y el ma-
gico han permanecido relativamente indiferenciados en la ex-
posicion benjaminiana; sin embargo, el momento que marca
el contacto entre ambos tiene que ver con la exterioridad del
lenguaje. Ahi parece ocurrir un cambio de perspectiva entre
lo propiamente mistico del lenguaje y su expresién magica:
“la palabra divina resplandece en la magia muda de la natu-
raleza” (155). La mudez, lo no-dicho de la materia, resplan-
dece mientras esté garantizado el contacto entre lo divino y
lo natural. Asistimos asi al instante de una traduccion entre
ambas entidades, la material y la lingiiistica. Lo que a nuestro
parecer resulta completamente extraordinario, es que este es
el mismo instante en el que la obra de arte encuentra su mate-
rializacion. Se trata entonces de una traduccion en el momen-
to materializador de la obra. Comprender el proceso de esta
materializacion supone esclarecer tanto la funcién magica del
lenguaje como el significado de la traduccién.

Benjamin detecta desde un principio que la cuestion
central del lenguaje, y con ello el “problema fundamental” de
la teorfa, es su magia. La magia expresa la inmediatez de toda
comunicacion espiritual: “el problema primigenio del lenguaje
es sumagia” y en eso mismo radica su infinitud. ;Qué significa
plantear de esta manera el problema fundamental de la teoria?
;Coémo se encuentra relacionada la magia del lenguaje con el
origen identificado por Hamann mediante la analogia del jue-
go de ninos? Estas interrogantes aluden a algo que en aparien-
cia escapa del dominio de la teoria o, en el mejor de los casos,
nos aproxima a sus limites. ;Acaso no desaparece el sentido
mas puro del “juego” infantil cuando pretendemos explicitar-
lo? En ello radica igualmente el desencanto de los nifios, des-
crito por Agamben, cuando confrontan su propia visiéon con
la del adulto. Agamben alude a una intuicién benjaminiana
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relativa a la primera experiencia del nifio frente al mundo; tal
experiencia primigenia no radica, segtn lo adjudicado a Ben-
jamin, en “que los adultos son mds fuertes, sino en su incapaci-
dad de hacer magia”.** Aqui se origina la “tristeza primigenia”
en la que se sumergen los nifios cuando cobran conciencia de
la incapacidad de hacer magia. Todo esto no sélo da lugar a
una frustracion elemental con relacion a su vinculo a las cosas
del mundo, sino que la tristeza se torna en un principio de infe-
licidad tras adquirir conciencia de que lo alcanzado mediante
los propios méritos y esfuerzos no aporta verdadera felicidad.
Sélo un toque de magia, la presencia de algo inexplicable pue-
de hacerlo, de manera que hablar de felicidad es hasta cierto
punto confrontarnos con una conciencia desdichada:

[...] los nifios, como las criaturas de las fabulas, saben perfecta-
mente que para ser felices es preciso tener de su lado al genio de
la botella, tener en casa el asno cagamonedas o la gallina de los
huevos de oro. Y en cada ocasion, conocer el lugar y la férmula
vale mucho mas que proponerse honestamente y dedicarse con
todas las fuerzas a alcanzar un objetivo. Magia significa, preci-
samente que nadie puede ser digno de la felicidad; que como sa-
bian los antiguos, la felicidad, para el hombre, es siempre hybris,
es siempre arrogancia y exceso. Pero si alguien llega a reducir la
fortuna con el engano, si la felicidad depende, no de lo que esa
persona es, sino de una nuez encantada o de un abrete-sésamo,

entonces y sdlo entonces puede decirse verdaderamente feliz.'s

Esta descripcion muestra el papel de la magia y la adopcion
de un objeto para lograr el transito, o mas especificamente, la

14 G, Agamben, “Magia y felicidad” en Profanaciones, Tr. F. Costa y E. Castro, Adriana
Hidalgo, Buenos Aires, 2005, p. 2. El énfasis es mio.

15 |bid, p. 22.
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inmediatez, caracteristica de la expresion magica. También es
evidente que para lograr todos los efectos magicos habra de
emitirse un llamado o conjuro. Es por ello que no hay otra feli-
cidad que la de sentirse capaces y tener el poder para emitir
ese llamado magico; llamar a la vida con el nombre justo es
la esencia de la magia y en eso consiste su cercania: la magia
no crea, llama e invoca. Agamben comenta que este llamado es
caracteristico de dos ramas de la antigua tradicion de cabalistas
y nigromantes; segiin la primera de ellas, la magia es en esen-
cia una ciencia de los nombres secretos. Toda cosa y todo ser
tienen un nombre secreto mds alla de su nombre manifiesto. Y
ese mismo nombre escondido no deja de responder al llamado,
por lo tanto, el mago es quien puede conocer y evocar estos
archinombres. Ello motivé el surgimiento de un gran ntime-
ro de listas diabdlicas y angélicas de nombres, con los que el
mago aseguraba el dominio sobre las potencias espirituales. El
nombre secreto es el simbolo del poder de vida y muerte de la
criatura que lo lleva. La otra rama se manifiesta como:

[...] otra tradicion, mas luminosa, segin la cual el nombre se-
creto no es tanto la cifra de la servidumbre de la cosa a la palabra
del mago como, sobre todo, el monograma que sanciona su libera-
cion del lenguaje. El nombre secreto era el nombre con el cual la
criatura era llamada en el Edén y, pronunciandolo, los nombres
manifiestos, toda la babel de los nombres, cae hecha pedazos.
Por esto, segin la doctrina, la magia llama a la felicidad. El
nombre secreto es, en realidad, el gesto con el cual la criatura es
restituida a lo inexpresado. En ultima instancia, la magia no es
conocimiento de los nombres, sino gesto: trastorno y desencanta-
miento del nombre. Por eso el nifio nunca estd tan contento como

cuando inventa una lengua secreta.'®

16 |b(d., p. 24. El énfasis es mio.
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Ambas tradiciones aluden al nombre secreto de las cosas,
pero es en la segunda donde se muestra de qué manera hay
un sentido teoldgico en el origen del lenguaje similar al de un
juego de niflos, un juego que restituye y actualiza el nombre
a su origen. La magia llama a la felicidad porque es un gesto y
como tal es algo inexpresable; no puede ser conocimiento de
los nombres, sino su trastorno y desencantamiento. Cuando
el nifo juega con el lenguaje no sélo provoca la liberacién
de su sentido instituido, sino que, secretamente, le insufla fe-
licidad al convertirlo en puro gesto. El nifio y el mago son
quienes pueden hacer el llamado, conocer y evocar el nombre
oculto de las cosas, el archinombre. En este contexto puede
verse mas claramente la diferencia entre el aspecto magico
y el aspecto mistico del lenguaje. Respecto a la idea de este
ultimo hemos visto que Benjamin es mas bien critico. Ser un
“mistico de la lengua” (segun el calificativo usado por Scho-
lem para referirse a su amigo) y adoptar determinada concep-
cién mistica del lenguaje no significa lo mismo. Si Benjamin
es un mistico del lenguaje lo es en virtud de una actividad, no
de una doctrina. Tal como el mismo Scholem lo describe, la
intuicién benjaminiana es puramente mistica pues pretende
percibir las formas mediante las cuales la vida espiritual de
los hombres expresan una cara interna, una cara oculta que
da pie mas que a una idea estatica y doctrinaria, a una actitud
critica respecto al lenguaje y las teorias que tratan, vanamen-
te, de explicarlo usando el método matematico (con base en
signos y numeros); es decir, en sentido alguno se trata aqui de
la adopcién de doctrina cientifica y mucho menos religiosa.
Esto queda expresado con toda claridad en Dialog tiber die
Religiositit der Gegenwart, “Dialogo sobre la religiosidad con-
temporanea”, escrito por Benjamin en 1912:

[...] la mistica recurre a una cierta suerte de éxtasis escoldstico

con el que lo sensible se capta como algo espiritual o también
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como la manifestacién de una verdad suprasensible. Me pare-
ce que el monismo pertenece a estas inttiles especulaciones.
Por monismo entiendo aqui esa estéril manera de pensar que se
despliega pomposamente ante espiritus impresionables y que, por
lo que atarie al tema de nuestra conversacién, hace de lo espiritual

el lenguaje de la mistica.'”

Benjamin expone en este didlogo una critica tanto a la mis-
tica, la cual es considerada desde el principio “enemiga de la
problematica religiosa”, asi como a la decadencia (Décanden-
ce), es decir, la actitud frente a la religion cuya caracteristica
es la busqueda de una sintesis en el terreno de lo natural. En
este caso el error mas grave, el “pecado” de la decadencia, es
hacer del espiritu algo natural y autoevidente, sometido a un
condicionamiento de tipo causal: “la decadencia niega la exis-
tencia de valores (por ello se niega a si misma) para soslayar el
dualismo saber-persona”.’® La mistica y la decadencia libran
entonces “un combate desesperado negandose a si mismas”."
Frente a la esterilidad de la religiosidad contempordnea arro-
jada en este didlogo, Benjamin confronta el estado de la cues-
tion con la actitud de los clasicos [Die Klassik]. Y con ello es
posible darnos una idea de lo que Benjamin quiza no termi-
na de ver completamente como una alternativa a su propia
teoria, pero si como la leccion aportada por una vision del
mundo mds préxima a sus intereses: ;Qué hizo la época cla-
sica? Reunific6 naturaleza y espiritu: puso en funcionamien-
to la capacidad de juzgar [Urteilskraft] y cre6 esa unidad que
s6lo puede ser unidad del instante, del éxtasis, de los grandes

17 W. Benjamin, "Didlogo sobre la religiosidad contemporanea” en La metafisica de
la juventud, Tr. L. Martinez de Velasco, Paidds, Barcelona, 2009, p. 78. El énfasis es mio.

18 |bid, p. 77.

19 bidem.
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visionarios [Schauenden]. Fundamentalmente en verdad no
podemos vivirla [wir sie nich erleben]. Dicha unidad no pue-
de ser fundamento de la vida sino que significa su elevacion
estética”.® La unidad alcanzada por los Clasicos ya no es ex-
perimentable en la religiosidad del presente, la cual no es sino
el resultado de una gran escision. Ahora bien, Benjamin deja
abierta la opcion de estos grandes visionarios del clasicismo
aleman, pues claramente son ellos los aludidos en este dia-
logo. Pero antes de analizar de qué manera éstos actian en
la teoria del lenguaje, abramos un paréntesis para confron-
tar cdmo percibe el propio Benjamin retrospectivamente esta
decidida oposicion frente a la banalidad de la mistica del len-
guaje. Han pasado al menos tres lustros de su Didlogo sobre
la religiosidad del presente; en esta ocasion el escrito lleva el
titulo de Apuntes sobre una conversacion con Ballasz:

La teoria de la Dichtung que yo opuse a su banal mistica del len-
guaje, giraba en torno a la oposicion entre la esfera magico-me-
taforico-césmica del originario hacerse palabras a partir del
concepto, y la Dichtung integradora-intencional-antropologica,
que como vencedora, como el poder aplacador, pacificador de
la victoria, yo la opuse al mito y a la magia. El descubrimiento
del caracter intencional de la palabra tiene lugar mucho des-
pués del de su magico poder ejecutivo, cuya praxis es la mas
antigua. Y esta naturaleza intencional de la palabra se despliega

unicamente en la frase, y quizds primero en la Dichtung.*!

La teoria de la Dichtung es, en efecto, el paradigma que ocu-
pa de manera central el pensamiento de Benjamin al menos

201,32,

21 W, Benjamin, “Apuntes sobre una conversacién con Ballasz (finales de 1929)” en
Escritos autobiogrdficos, Tr. C. Fernandez, Alianza Editorial, Madrid, 1996, p. 142.
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hasta su trabajo sobre los romanticos, aunque no deja de te-
ner efectos en el resto de su obra. En principio la Dichtung es,
como se ha dicho, una instancia propiamente humana integra-
dora de sentidos intencionales, los cuales no pueden sustraer-
se de su suelo nutricio mas antiguo, esto es, de sus anteceden-
tes miticos y magicos. La naturaleza intencional del lenguaje
es una instancia posterior a su infancia, lo cual supone la toma
de conciencia, que es el fundamento del discurso moderno de
la subjetividad, y mediante ella Benjamin elabora una critica
a la acomodaticia mistica del lenguaje. El caracter intencional
del lenguaje es pues un punto de referencia respecto a lo que
acontece entre la Dichtung y la esfera mitico-magica, en virtud
de que ello supone la toma de conciencia de los medios lin-
gliisticos del hombre y la secularizacion de la lengua. Entonces
;de donde proviene el fundamento tedrico de la Dichtung y la
critica a la mistica del lenguaje de Benjamin? ;A qué tradi-
cién responde su postura? Hemos visto que la cultura cldsica
alemana aporta quiza el referente mas claro al que se remite
su disertacion, pero los clasicos aportan un fundamento de la
verdad donde la naturaleza y espiritu se unifican en el instante
del éxtasis, algo que es fundamentalmente inalcanzable, una
experiencia que “no podemos vivirla®, wir sie nich erleben.
Igualmente, en el Didlogo sobre la religiosidad contempordnea,
Benjamin menciona cdmo se lleva a cabo este cambio de pers-
pectiva: “Nuestros tiempos ya no son los de Goethe. Hemos te-
nido el romanticismo, al que debemos el s6lido conocimiento
del lado oculto de lo natural. Ya no hay un bien subyacente,
sino algo extraordinario, tremendo, espantoso universal. Pero
nosotros vivimos como si el romanticismo no hubiera existido
jamas, como si acabaramos de nacer. En ese sentido conside-
ro irreflexivo el actual panteismo”.?> Entonces, para percibir

22 ||, |.23.Traduccién modificada.
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los alcances de la teoria de la Dichtung, habra que remitirnos
a los romanticos con los que Benjamin no sdélo comparte el
fundamento teérico; también fueron ellos los primeros en
percibir el estado decadente de la mistica y la necesidad de
mantener una actitud critica frente a ella para darle asi una
forma renovada, tal como lo expresa Friedrich Schlegel en
uno de los Athenaeum-Fragmente:

sQué hacen los pocos misticos que quedan atin? Se dedican a dar
forma, mas o menos, al caos atroz de la religion ya existente, pero
lo hacen individualmente, a pequefia escala, mediante débiles
tentativas. Hagdmoslo a gran escala, en todos los sentidos, con el
conjunto entero de la religion, despertemos de su tumba a todas
las religiones, reavivemos las que sean inmortales y démosle una

nueva forma mediante la omnipotencia de la ciencia y el arte.®

La distancia frente al deteriorado discurso mistico, cuya uni-
ca actividad es dar orden al caos de las religiones ya existen-
tes, se debe a que carecen de nuevas formas para vincularse
con la comunidad, pereciendo paulatinamente en las vetustas
formas de religiosidad. La tarea asignada por los romanticos
consiste entonces en darle performatividad y vida a la mistica
y la religion, mediante la ciencia y el arte. Tal como lo hemos
visto hasta el momento, esta revivificacion de la religiosidad
mediante la ciencia, entendida en su acepcion original que es
como la concebian los romanticos, no es otra que la que en-
cuentra su sentido mas profundo mediante la teoria del len-
guaje, frente a la cual el arte es la expresion directa tanto de
la omnipresencia de la que habla Friedrich Schlegel, como del
aspecto magico en toda su potencia. Estos elementos pueden

B F Schlegel, “Athenaeum” (Fragmento 22) en Fragmentos, Tr. P Pajerols, Marbot

editores, Barcelona, 2009, p. 196. El énfasis es mio.
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encontrarse en multiples pasajes y fragmentos de los prime-
ros romanticos, pero de ellos quien quiza logra exponer de
manera mas sintética este nuevo paradigma es Novalis. Por
ejemplo, en el plan de elaboracion de su novela formativa En-
rique de Ofterdingen, escribe: “Al poeta que haya captado el
nucleo de la esencia de su arte nada le parecera contradic-
torio ni extrano; para ¢l todos los enigmas estan resueltos;
por medio de la magia de la fantasia puede alcanzar todas las
edades y todos los mundos; desaparecen los milagros y todo se
convierte en milagro”>* La idea de un lenguaje magico, de su
inmediatez y su sencillez, en fin, el fundamento de su ma-
gia como problema central de la teoria del lenguaje, tal como
Benjamin lo plantea desde un primer momento, adquiere con
el pensamiento romantico un sentido pleno. Esta inmediatez
del gesto magico, como preludio del nacimiento de una “cla-
ridad verdadera”, es mencionada igualmente por Novalis en
un poema que acompaia a sus notas preparatorias del Ofter-
dingen:

Cuando la clave de todas las cosas / no sean ya ni figuras ni
cifras, / cuando aquellos que cantan y besan posean mayor
ciencia que los sabios; / cuando a la vida libre el mundo vuelca,
cuando regrese a su interior la tierra; / cuando de nuevo laluzy
las sombras / se unan y engendren claridad verdadera; / cuando
en poemas y mitos veamos / las historias eternas del mundo /

una sola, secreta palabra, / ahuyentara todo ser disonante.?’

En la cosmovisién romantica la magia no debe ser interpreta-
da como un concepto esotérico, sino antes bien como una ca-

24 Novalis, Novalis, Himnos de la noche-Enrique de Ofterdingen, Tr. E. Barjau, RBA,
Barcelona, 1999, p. 212.

25 |bidem.
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pacidad espiritual cuyo significado es, en efecto, el nacimiento
de una claridad verdadera, la sintesis de una actividad entre
el espiritu y el mundo personificada en los grandes genios
que la naturaleza ha generado. Por tal motivo, la “magia es el
arte de tratar el mundo de los sentidos a voluntad”.> El ideal
magico expresado mediante estas palabras de Novalis cobra
relevancia primeramente si lo contrastamos con la perspecti-
va de los genios del clasicismo aleman. Podria decirse que el
caracter magico y primigenio de lenguaje nos deja frente a un
gesto infantil, que bien puede ser representado en la cosmovi-
sion de esas dos figuras visionarias citadas por Benjamin en
el texto de 1916: Johann Georg Hamann y Friedrich Maller
Miiller. Ambos representan de manera ejemplar la cultura y
la cosmovision del siglo xv1ir aleman.

Por el momento centremos la atenciéon en Hamann y en
su aportacion fundamental en la exposicion sobre el lenguaje
de Benjamin.?”” Estamos frente a una figura relativamente os-
cura, cuyo proyecto intelectual es dificil de explicar. Hamann
fue durante mucho tiempo amigo de Kant pues ambos resi-
dian en la misma ciudad; sin embargo, el vinculo que los une
es polémico, ya que Hamann fue uno de los criticos mas incisi-
vos del pensamiento kantiano. ;En qué radica su critica? Des-

26 Citado por A. Martin Navarro, Novalis. Nostalgia del pensar, Plaza y Valdés, Madrid,
2010, p. 123.

%7 Desde el Programa para una filosofia venidera Benjamin identifica en Hamann el
punto de inflexién o lo que ahi queda expresado como la necesidad de transformar
y corregir el “concepto de conocimiento de unilateral orientacién matemdtico-meca-
nica”, justamente poniendo atencién en el pensamiento de Hamann. Tal correccién
"“sélo puede obtenerse desde luego al ponerse el conocimiento en la relacién con
el lenguaje, como en vida de Kant ya intenté Hamann. La conciencia de que el co-
nocimiento filoséfico es absolutamente aprioristico y seguro, la conciencia de estos
aspectos de la filosofia comparables a la matematica, hizo que Kant olvidara que todo
conocimiento filosdfico tiene su Unica expresion en el lenguaje, y no en férmulas ni
en ndmeros”. Il 1. 172.
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pués de superar una grave crisis existencial, Hamann rompe
completamente con el pensamiento mas duro de la Aufkldrung
y se vuelve un ferviente lector del Viejo testamento y la Cdbala.
Este giro hacia la religion parte de la certeza de que la historia
de los judios es en realidad la de todos los hombres, y por este
motivo la lectura de las escrituras cobra una relevancia tal que
es concebida como un didlogo directo entre Dios y el espiri-
tu, lo cual permite pensar que los acontecimientos espirituales
tienen una significacion infinitamente diferente respecto a su
apariencia superficial.”® La obra de Hamann tuvo influencia
directa en el pensamiento de Herder y de manera especial en
Goethe, quien trato de editar sus obras completas, pues lo con-
sideraba una de las mentes mas brillantes y profundas de su
tiempo. Estamos indudablemente frente a una de esas figuras
tutelares cuyo pensamiento tiene un efecto directo en su siglo,
y quien puede considerarse uno de los precursores mds im-
portantes del romanticismo temprano.

4. Hamann y Maller Mdller:
de la experiencia a la sefial muda

El primer elemento para analizar de la teoria de Hamann
coincide con el ya mencionado arché de la revelacion. En el tex-
to de 1916 se menciona el siguiente principio sustraido de una
carta de Hamann dirigida a Jacobi: “El lenguaje, que es madre
de la revelacion y de la razén, su A y Q7 (151). Die Sprache es
una palabra de género femenino, debido a ello el sentido mas
profundo de esta afirmacion resulta intraducible. El lenguaje
es el centro materno, el lugar, el principio y el fin de todo co-
nocimiento y el espacio mismo de toda revelacion. Si esto es
asi, estamos frente a un principio que afecta a toda la teoria,

28 Cf.1.Berlin, Las raices del romanticismo, Tr: S. Mar, Taurus, Madrid, 2000, p. 65s.
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empezando por la manera de comprender la experiencia del
hombre moderno y su vinculo con el lenguaje y el conocimien-
to. La segunda cita de Hamann en el texto de 1916 esta sustrai-
da de un libro hermético llamado Des Ritters von Rosencreuz
letzte Willensmeynung tiber den gottlichen und menschlichen
Urprung der Sprache, “El caballero rosacruz, tltima voluntad y
testamento del divino y humano origen del lenguaje”, un texto
que nos deja frente al problema de la génesis del lenguaje, tal
como ya lo hemos visto, de manera extraordinariamente ilus-
trativa: “todo lo que el ser humano oy¢ al principio, cuanto
habia visto con sus ojos asi como cuanto tocé con sus manos
era palabra viva; porque Dios era la palabra. Y con ella en la
boca y en el corazon, el origen del lenguaje fue tan natural,
algo tan sencillo y cercano como un juego de nifios” (156). Si el
lenguaje es el espacio materno de la revelacion, lo es en virtud
de que es algo que se manifiesta en todo lo experimentable,
desde el estamento mas superficial de la realidad; cuanto se
puede oir, ver y tocar es palabra viva, y Dios esta en ella en
su inmediatez. No deja de ser sorprendente leer en estos tér-
minos el contacto instantaneo y natural de una experiencia
originada como un juego de nifios y el ser divino. Ahora bien,
si confrontamos este principio con la teoria kantiana, se pue-
de intuir con mas claridad el alcance de la critica de Hamann
al pensamiento predominante en la Aufklirung. La critica de
Hamann apunta al centro de la teoria de Kant, al considerar
que la razon pura “elevada a sujeto trascendental” y afirma-
da independientemente del lenguaje es un sinsentido, porque
“no solamente la facultad integra del pensamiento reside en
el lenguaje, sino que el lenguaje es ademas el punto central del
malentendido de la razén consigo misma”.? La reinigung der
Philosophie de Kant, la purificacién de la filosofia, disminuye

2 G.Agamben, Infancia e historia, Tr. S. Mattoni, Adriana Hidalgo, Buenos Aires, p. 58.
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el papel activo del lenguaje y su funcién como tnico, primer
y tltimo 6rgano de la razdn, su alfa y omega. Esta funcion del
lenguaje se manifiesta de forma positiva a través de su “priori-
dad genealdgica” respecto a las formas logicas, y negativamen-
te como causa de error, como origen de los equivocos de la
razon. En la carta de Hamann citada por Benjamin no sélo se
dice del lenguaje, die Sprache, que es madre de la razén y de la
revelacion, Hamann complementa esta afirmacién diciendo:
“Es la espada de doble filo de toda verdad y de toda mentira”.3

Con esto Hamann le objeta a Kant, con todo acierto,
que la inmanencia del lenguaje en cualquier acto del pensa-
miento, en tanto que a priori, requiere una “metacritica del
purismo de la razon pura”, es decir, una depuracion del len-
guaje, que resulta improcedente en términos de la critica.®!

30 Citado por L. Formigari, La Iégica del pensamiento vivo: el lenguaje en la filosofia del
Romanticismo alemdn, Tr. A. Pano, Ediciones del Serbal, 2007, p. 56.

31 Agamben argumenta la continuidad de esta orientacidn, es decir, aquella que fun-

damenta el problema del conocimiento sobre el modelo de la matemdtica, como
parte de un “equivoco cuyos efectos impiden, a Kant y mds tarde a Edmund Husserl,
percibir la situacién original de la subjetividad trascendental en el lenguaje y trazar por
ende con claridad los limites que separan lo trascendental de lo lingtiistico”. Los efectos
de esa omisidn quedan reflejados de inmediato en la critica, pues la apercepcion tras-
cendental se presenta como si fuese natural: “como un ‘yo pienso’, como un sujeto
linglifstico y, en un pasaje extremadamente significativo, directamente como un ‘texto’
(‘Yo pienso es el Unico texto de la psicologfa racional, a partir del cual debe desarrollar
toda su ciencia’). Esta configuracidn ‘textual’ de la esfera trascendental, a falta de un
planteamiento especifico del problema del lenguaje, sitda el ‘'yo pienso’ en una zona
donde lo trascendental y lo linglistico parecen confundirse y donde por lo tanto
Hamann podia sostener acertadamente el ‘primado genealdgico’ del lenguaje sobre la
razén pura”. Ibid,, p. 59. Por tal motivo, y continuando con el argumento de Agamben,
la “'rigurosa distincién kantiana de la esfera trascendental” deberfa ir acompafiada al
mismo tiempo por una metacritica que trazara oportunamente los Iimites que la
separan de la esfera del lenguaje y situando lo trascendental mds alld del “texto” yo
pienso, es decir, més alld del sujeto. Tras esta reflexion Agamben concluye con toda
precision: ‘Lo trascendental no puede ser lo subjetivo; a menos que trascendental
signifique simplemente linglistico”. Ibid., p. 62. Finalmente, es preciso afadir que es
justamente en este punto donde Hamann articula, como se ha dicho, una metacritica



TEORIA 71

Y esto es completamente justificable al formular el problema
supremo como una identidad entre razén y lenguaje, tal como
Hamann afirmara hasta el fin: “la razén es lengua: logos. Este
es el hueso medular que muerdo y morderé hasta morir”.>? Ha-
mann, lejos de presuponer las formas a priori de la sensibilidad
y del intelecto, afirma que el lenguaje es precisamente su ma-
triz, tal es el aspecto medular de su metacritica a la critica de
Kant. El lenguaje mas antiguo nace con la musica, cuyo ritmo
es perceptible mediante el pulso y la respiracion, pues aporta
un modelo encarnado de toda unidad de tiempo y de las rela-
ciones matematicas relativas a ella. En cuanto a la escritura, su
elemento primigenio es el dibujo, y en él se origina una dimen-
sién y una “economia’ del espacio a través de figuras. Merced
a estas dos expresiones primitivas, los conceptos de tiempo
y de espacio engendrados por los sentidos se tornan en dos
dimensiones generales y necesarias en la esfera del intelecto,
hasta concebirse, si no en ideas innatas (ideae innatae), si en
“matrices” de todo conocimiento proveniente de la intuicion.*

Lo que parece estar en disputa en esta polémica es el
sentido del concepto moderno de experiencia. Esto supone
replantear tanto la critica de la subjetividad como el lugar
donde tiene que hundir sus raices la teoria, tras los efectos
del replanteamiento llevado a cabo en el pensamiento de
Hamann. Y es que ver el origen del lenguaje como un juego
de nifios es lo mismo que situar toda experiencia origina-
ria fuera de los dominios de la subjetividad; la infancia es
una instancia pre-subjetiva, algo que esta antes del sujeto,

(es decir una critica a la critica) y ello mediante el lenguaje, tal como lo hardn poco
tiempo después los primeros romdnticos con el concepto de reflexidn.

32 b, p.58.

33 L Formigari, La Iégica del pensamiento vivo: el lenguaje en la filosofia del Romanticis-
mo alemdn, Tr. A. Pano, Ediciones del Serbal, 2007, p. 56.
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es decir, antes del lenguaje intencional.* Es pues, como lo
ha sefialado Agamben: “una experiencia ‘muda’ en el sentido
literal del término, una in-fancia del hombre, cuyo limite
justamente el lenguaje deberia sefialar”. Sin embargo, la
teoria no puede fundamentarse fuera de esa experiencia
pre-subjetiva:

Una teoria de la experiencia que verdaderamente pretendiera
plantear de manera radical el problema de su dato originario
deberia por lo tanto recoger los movimientos anteriores a esa
expresion primera, de la experiencia ‘por asi decir todavia
muda’, o sea que necesariamente deberia preguntarse: sexiste
una experiencia muda, existe una in-fancia de la experiencia? Y

si existe, scudl es su relacion con el lenguaje?s

En estas afirmaciones de Agamben, cuyo vinculo con el pen-
samiento benjaminiano es evidente, se esta empleando el sen-
tido literal de la palabra latina infancia. Infans guarda en el
prefijo in- la negacion, y su complemento alude al verbo fari,
“hablar”. De manera que el vocablo latino hace referencia di-

34 Benjamin expondri la relacidn entre infancia, lenguaje y magia en un texto de 1933

denominado Uber das mimetische Vermdgen, “Sobre la facultad mimética”. Ahi puede
leerse: “El juego infantil estd lleno de comportamientos miméticos, y su dmbito no se
limita en absoluto a lo que una persona imita a otra. El nifio no juega solamente a ser
un maestro o un vendedor, sino también a ser un ferrocarril o un molino de viento™. Il. I.
213s. En virtud de lo cual el lenguaje es la instancia mds profunda, ‘el nivel mas alto
del comportamiento mimético, asi como el archivo mds perfecto de la semejanza de no
sensorial: un medio al que las fuerzas anteriores de produccion y percepcién mimética se
fueron transvasando por completo hasta liquidar las de la magia”. Il. 1. 216. El énfasis es
mio. Puede decirse, con esto, que el juego infantil, mediante la imitacion, da pie en otro
momento de su desarrollo a un comportamiento mimético-intencional que termina
por liquidar las fuerzas miméticas de la magia.

35 Op. cit., Infancia e historia, p. 63.

36 |bid, p.47.El énfasis es mio.
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recta a los niflos pequefios cuando todavia no han aprendi-
do a hablar. Literalmente infante es no-hablante, respecto a
lo cual podra decirse que la infantia es la patria o, dicho con
mas precision, es la matria del hombre, el lugar maternal de
su origen inefable. Por todos estos motivos la teoria tendra
que ser sélo en virtud de una “teoria de la in-fancia, y su pro-
blema central deberia formularse asi: ;existe algo que sea una
in-fancia del hombre? ;Como es posible la in-fancia en tanto
que hecho humano? Y si es posible, ;cudl es su lugar?”.>”
Con toda certeza el lugar de la infancia no es la sub-
jetividad. Tendremos, entonces, que buscar en una instancia
pre-subjetiva la cual s6lo puede revelarse a la manera de un
mito, de algo parecido a un sujeto pre-lingiiistico. Infancia y
lenguaje establecen, como sucede en la estructura del mito,
un vinculo circular: la infancia es el origen del lenguaje y el
lenguaje el origen de la infancia. Posiblemente en este circulo
esta el lugar de la experiencia en cuanto infancia del hombre:
tanto la experiencia como la infancia no son momentos an-
teriores al lenguaje de los cuales se pueda prescindir en un
momento determinado para volcarse completamente en el
habla. La infancia no es un tipo de lugar adanico o paradisia-
co del cual es preciso salir para comenzar a hablar, sino que
la infancia es algo que coexiste originariamente con el len-
guaje, e incluso se constituye ella misma “mediante expropia-
cion efectuada por el lenguaje al producir cada vez al hombre
como sujeto”.® Si esto es asi, es decir, si acceder a la infancia
es lo mismo que acceder al lenguaje (pues en este caso no
queda resabio alguno fuera de la infancia), el problema de la
experiencia como patria original del hombre se convierte en
el problema del origen del lenguaje (en su doble acepcion de

37 Ibid., p. 63.

38 Ibid, p. 65.
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lengua y habla). Esto significa, en definitiva, la imposibilidad
de acceder a una realidad donde hubiese hombres y no hu-
biera lenguaje para acceder con ello a una experiencia pura,
a “una infancia humana e independiente del lenguaje”.* Esta
concepcion equivoca del origen del lenguaje es algo cuyas de-
ficiencias ya eran patentes y criticadas por Humboldt, quien
afirma que en ningtn caso hay “hombre separado del lengua-
je” y no lo veremos nunca “en el acto de inventarlo” (eso es,
como ya lo dijimos, s6lo posible como un juego de nifios). En
todos los casos encontramos en el mundo a un hombre ha-
blante: “un hombre que le habla a otro hombre, y el lenguaje
suministra la definicion misma del hombre”.4 Por lo tanto, el
hombre en su devenir histdrico se constituye como hombre
mediante el lenguaje, y la ciencia del lenguaje por mas que se
remonte hacia atras, no llegara a un comienzo cronoldgico
del lenguaje “antes” del lenguaje.

Sin duda esto condiciona tanto la idea de historia como
la actividad filoséfica. La filosofia tiene como tarea restablecer
una especie de “percepcion originaria” cuyo sentido radica en
contemplar las ideas y las palabras como tales, desprovistas
de intencionalidad. Benjamin definira entonces la actividad
filosdfica como una continua lucha por la exposicion de “unas
pocas y siempre las mismas palabras: a saber, las ideas”.* Por lo
tanto, en el ambito particular de la filosofia, introducir nue-
vas terminologias es una actividad delicada en la medida en
que no se atenga estrictamente al ambito conceptual, sino que
apunta a los objetos ultimos de consideracion.®> Tales “termi-

3 Ibid, p. 66.
40 |bidem.
41 11,233,

42 | lama poderosamente la atencién la manera como Benjamin justifica la captacion
contemplativa de estos objetos Ultimos —en el libro sobre Trauerspiel— con el origen del
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nologias” en su “nombrar fallido” carecen de la objetividad
que ha dado la historia de las plasmaciones principales de las
consideraciones filosdficas, y en ello radica el hecho de que
estas consideraciones vuelvan una y otra vez a la percepcion
originaria. En consecuencia, la teoria del lenguaje abandona
el concepto de origen definido con relaciéon a un modelo ob-
soleto, no so6lo desde la perspectiva filosofica, incluso supe-
rado por las ciencias naturales; tal modelo piensa el origen
como algo localizado en una cronologia, en una causa inicial
que separa el tiempo de un antes y un después del lenguaje.
Este concepto es inutil para las ciencias humanas, pues estas
no versan sobre un “objeto” que presuponga al hombre, sino
por el contrario, el objeto mismo es constitutivo de lo huma-
no. El origen de un “ente” de tales caracteristicas en realidad no
puede ser historizado, pues en si mismo es historizante: funda

lenguaje, vinculando a Platén con la figura biblica de Adan. La idea es un “momento
linglifstico”, y ello significa que “en la contemplacién filosdfica la idea se desprende
de lo mds intimo de la realidad en cuanto palabra que reclama nuevamente su dere-
cho denominativo. Pero tal actitud no es en Ultima instancia la actitud de Platén, sino la
de Addn, el padre de los hombres, en cuanto padre de la filosofia. En efecto, el denominar
addnico estd tan lejos de ser juego y arbitrio que en €l se confirma el estado paradisiaco
como aquel que auln no tenia que luchar con el significado comunicativo de las palabras’.
La filosoffa, en cambio, tiene que luchar para exponer una y otra vez las mismas
palabras (ideas), y en ello radica la pretensién de remitirse a los objetos mismos.Y
sélo mediante esta voluntad una y otra vez a las palabras puede darse la renovacién
y restaurar la percepcién originaria: *lo mismo que las ideas se dan desprovistas de in-
tencién en el nombrar, en la contemplacion han de renovarse. Y a través de tal renovacion
se restaura la percepcion originaria propia de las palabras. De este modo, en el curso de
su historia... la filosofia es sin duda con razén, una lucha por la exposicién de unas pocas,
siempre las mismas palabras: a saber, las ideas. Dentro del dmbito filosdfico, por tanto,
la introduccidon de nuevas terminologias, en la medida en que no se atenga estricta-
mente al dmbito conceptual sino que apunte a los objetos Ultimos de consideracidn,
resulta delicada. Tales terminologias —en su nombrar fallido, en el que la mira tiene mas
participacion que el lenguaje— carecen de la objetividad que ha dado la historia de las
plasmaciones principales de las consideraciones filoséficas. Estas mismas estan, como
las meras palabras nunca pueden estarlo, en perfecto aislamiento para si”. I. .233.
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en si la posibilidad de existencia de algo llamado “historia”.
Con lo cual el lugar de la infancia no puede ser sino algo cer-
cano a lo definido por Agamben: “lo que tiene su patria origi-
naria en la infancia debe seguir viajando hacia la infancia y a
través de la infancia”.#*

*

Si la aportacion de Hamann centra la cuestion en el origen
del lenguaje, Friedrich Maller Miiller, el otro autor clasico
mencionado por Benjamin, habla del sentido de una posible
“comunidad material” del lenguaje. Miiller nacié el mismo
afo que Goethe, pero mas alld de este dato biografico, am-
bos comparten un ideal comun del arte, pues llevan a cabo
su actividad artistica entre dos disciplinas como lo son las
artes plasticas y la literatura. Sin embargo, su correspon-
dencia esta consagrada por completo a la practica de la
plastica.# A principios de 1780 Goethe trata de procurarle
al pintor, quien vive en Roma, una pension de la corte de
Weimar. Aunque su intercambio de ideas no estd exento de di-
ferencias, ambos coinciden en ver la tarea mas importante
del genio en la conciliacién del objeto de la representacion,
el sentimiento y la forma, con el fin de reconocer la esencia
mas profunda de los objetos a través de su capa externa; de
crear su imagen transfigurada a partir de la imaginacion,
y de llevar a cabo todo esto de forma adecuada en la obra
de arte mediante la habilidad técnica. La actividad artistica
esta cimentada en la “sencilla imitacion de la naturaleza”;

43 Op.cit, Infancia e historia, p. 72.

4 Cf. P Maisak,"Dibujar en los limites del lenguaje. Sobre las relaciones entre palabra
e imagen en Goethe” en Johann Wolfgang von Goethe. Paisajes, Circulo de Bellas Artes,
Madrid, 2008, p. 55ss.
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sin duda, se trata de un argumento propio del clasicismo, y
esta actividad es concebida como una reproduccion artesa-
nal cuya madurez depende de poner atencién en los objetos
sencillos. La idea predominante de la obra de arte plastica
adquiere un valor especifico, pues mediante ella se puede de-
tectar un vinculo inmediato con la naturaleza. Goethe, quien
practico como diletante el dibujo durante toda su vida, llega
incluso a tomar distancia respecto a la fiabilidad de la expre-
sion lingiiistica, considerando la plastica como el medio mas
propicio para captar la naturaleza: “En general, hablamos
demasiado. Deberfamos hablar menos y dibujar méas. A mi
por mi parte me gustaria perder completamente la costum-
bre de hablar para seguir expresindome, como la naturaleza
formadora (bildend), en dibujos”.*> Todos los elementos na-
turales, incluso los que en apariencia son mas insignificantes
como una higuera o un capullo del gusano de seda, esperan
placidamente que la contemplaciéon humana se pose sobre
ellas, pues en cada una de estas criaturas hay “signaturas lle-
nas de contenido”. Ahi aguarda latente un significado mucho
mas profundo que todo lo escrito y hablado. Goethe no es-
catima en agudeza al criticar la futilidad del habla y termina
por zanjar el tema con la siguiente afirmacion: “cuando mas
reflexiono sobre ello, mas veo que hay algo tan inutil, tan
forzado, incluso diria tan fatuo en el habla, que uno se asusta
de la tranquila seriedad de la naturaleza y de su silencio, tan
pronto como la encontramos concentrada en su solitario pe-
nasco o en el yermo de una vieja montafa”.* La idea de una
comunidad material del lenguaje de Miiller no estd muy dis-
tante del modelo natural descrito por Goethe. Para remitirse
a esto, Benjamin cita un poema titulado Adams erstes Erwa-

45 Citado por J. Feijéo en Encuentros con Goethe, Trotta, Madrid, 2001, p. 347.

46 |bidem.
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chen und erste Selige Niichte, “El primer despertar de Adan y
sus primeras noches felices”™:

El pintor Miiller, en su poema [...] hace que Dios indique al
hombre que dé nombres con esas palabras: “Hombre de tierra,
jacércate, mejorate mediante la visién, mejérate mediante la
palabra!”. Tal conexién de vision y denominacion se refiere
sin duda interiormente al mutismo comunicador de las co-
sas (de los animales) en relacién con el lenguaje de palabras
propio del ser humano, que lo acoge en el nombre. En el mis-
mo capitulo del poema habla desde el poeta el conocimiento
de que sdlo la palabra a partir de la cual se crearon las cosas
permite al ser humano darles nombre cuando se comunica
(incluso aunque sea mudamente) en las multiples lenguas de
los animales a través de la imagen: Dios hace una sefial a los
animales para que se presenten ante el ser humano y éste les dé
nombre. Asi, de una manera que es casi sublime, queda pues
dada la comunidad lingiiistica de la creacion muda con Dios a

través de la imagen de la sefial (156).

Curiosamente lo descrito en este momento, mds que referir-
se a un pasaje biblico casi de forma literal, pareciera la des-
cripcion de una imagen pictdrica: en ella Dios hace una sefial
muda a los animales, los cuales se presentan ante el hombre
y este les asigna un nombre. Sin embargo, lo que el pasaje
anterior guarda no es la descripciéon de una imagen grafica,
sino la invocacién a un poema: “Hombre de tierra, jacércate,
mejorate mediante la visién, mejorate mediante la palabra!”.
La comunidad lingiiistica proviene entonces de la creacién
muda de la divinidad. Con esto se da un paso fundamental
para entender la postura de Benjamin en lo concerniente al
origen del lenguaje y la funcién de la traduccion en la totali-
dad del espectro tedrico. Y es que el grueso de las teorias que
tratan de explicar el problema del origen del lenguaje puede
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dividirse en dos grandes grupos. Aquellas que plantean su
origen como invencién humana y las que lo buscan en un don
divino. Sin embargo, después de lo visto, parece haber una
tercera perspectiva: la traduccién de una a la otra en un vincu-
lo mudo entre Dios y el hombre. En este caso, la transicion se
da mediante la imagen representada en una sesial muda (la
cual no deja de ser igualmente un gesto, cuya expresion salva-
guarda lo inexpresado). Justo ahi se ha creado una “comuni-
dad lingiiistica” entre Dios, hombre y naturaleza.

5. De un abismo a otro (teorfa de la traduccion)

La traduccion supone, per se, tanto la pluralidad como la
dispersion de las lenguas, pero de manera quiza menos evi-
dente, persisten en ella una serie de elementos relativamente
ocultos. No deja de llamar la atencién que Benjamin invoque
un poema en su texto de 1916, mediante el cual se llevan a
cabo una serie de conexiones, mas all4 de las formuladas den-
tro de la idea de una comunidad lingiiistica como algo dado.
;Qué significa la insercion del poema en este momento? El
poema introduce el conocimiento mediante la voz del poeta,
por eso la visién y la palabra marcan la distancia entre len-
guaje y experiencia. Esto sucede entonces mediante el poema
y la Dichtung. El poema asegura la transicion y actualiza la
imagen de la sefial divina, la cual crea una comunidad entre el
hombre y la naturaleza (tanto la animada como la inanimada)
para que esta, al recibir su nombre, complemente el designio
divino creando una comunidad del lenguaje. Puede conside-
rarse como la funciéon mds importante de la traduccion el es-
tablecimiento de una conexion, en la cual es perceptible el ori-
gen del lenguaje como don divino, pero también como algo
que se muestra espontaneamente en el hombre. En razén de
esto, el tema de la traduccidn es planteado desde el principio
en términos sumamente generales, esto es, como vinculo en-
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tre las cosas y el hombre, entre “la conexién de concepcion y
espontaneidad”, que tiene lugar en el seno del ambito lingiiis-
tico: “el lenguaje tiene su propia palabra, y esta misma palabra
también vale para la concepcion de lo innominado en el nom-
bre. Se trata por tanto de la traduccion del lenguaje de las cosas
al lenguaje propio del hombre. Por tanto es necesario funda-
mentar el concepto de traduccion en la capa mds profunda
de la teoria del lenguaje, ya que se trata de algo demasiado
importante como para tratarlo en un apéndice, tal como se
hace muchas veces” (155). Para Benjamin, la traduccién no
es un simple accesorio de la teoria del lenguaje. Esta vincu-
la al nombre con lo innominado, es decir, tiene una funcidn
eminentemente poética. La traduccién muestra de manera
general dos de las determinaciones tedricas mas importan-
tes de todo su pensamiento y ambos elementos no estan en
modo alguno disociados: el primero de estos elementos da
pie a algo que podria denominarse una especie de “teologia
de la traduccion”, la cual supone un proceso ascendente de
las cosas materiales (ontologia) al conocimiento (teoria), y de
este a Dios (teologia). Queda invertida claramente la perspec-
tiva de la caida, aunque no el elemento abismal del lenguaje
pues, como se vera, la traduccion supone el conocimiento y
también la objetividad de la traducciéon como garantia divina:

La traduccion del lenguaje de las cosas vertida al lenguaje de
los hombres no solamente es la traducciéon de lo mudo en lo
sonoro, sino, al tiempo, también la traduccién de lo innomi-
nado en el nombre. Esto es, por tanto, traduccion de una len-
gua imperfecta a otra mds perfecta; una que lo que hace es
afiadir algo mads: conocimiento. La objetividad de esta tra-
duccién se encuentra sin duda garantizada en Dios, dado que
Dios ha sido el Creador de las cosas; la palabra creadora es en
ellas el germen del nombre conocedor, igual que al final Dios

dio nombre a cada cosa una vez creada (155).
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El problema es que esta traducciéon de lo innominado al
nombre, cuya perfecciéon afade conocimiento, es también
el “abandono del bien y del mal”. Un abandono del nombre
como conocimiento desde afuera: “el saber del bien y del mal
es un saber que abandona al nombre, un conocimiento exte-
rior; es la imitacion no creativa de lo que es la palabra crea-
dora. Y es que el nombre sale de si mismo a través del cono-
cimiento: el pecado original es, en efecto, el nacimiento de la
palabra humana, en la que el hombre ya no vive ileso” (158).
Hay una lesion, algo que lastima la humanidad de quien emi-
te el lenguaje conocedor que no es distinto, en este caso, a
la fractura de la magia inmanente del lenguaje “para volverse
expresamente magica” pero “desde fuera”(158). El lenguaje se
convierte en objeto, pero los efectos magicos del lenguaje no
quedan abolidos cuando la palabra comienza a instrumen-
talizarse o cuando esta deviene juicio del bien y del mal, es
decir, cuando “la palabra ha de comunicar algo (ademas de
si misma)” (158). En este momento surge un grave conflicto
entre el conocimiento de las cosas basado en el nombre y el
conocimiento del bien y del mal cuyo sentido mas profun-
do es el que Kierkegaard asigna al término “chachara”, algo
que sélo puede encontrar “purificacién” mediante el juicio,
en tanto que para “la palabra juzgadora el conocimiento del
bien y del mal le es inmediato” (158). El juicio tiene su propia
magia, una magia “diferente a la del nombre”, pero magia en
todo momento. ;Cuales son, entonces, los efectos de la ma-
gia del juicio? Sin duda el juicio tiene efectos devastadores,
pues ahi estan adormecidos los efectos de la culpa posteriores
a la fatal expulsion adanica: “Esta palabra juzgadora expulsa
del Paraiso a los primeros hombres; ellos mismos la habian
provocado segun la ley eterna en virtud de la cual la pala-
bra juzgadora castiga (y espera) el despertar de uno mismo
como una culpa tnica, a saber, la mas profunda culpa” (158).
La culpa despierta con el surgimiento de la palabra que juzga.
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Esto tiene un triple significado en lo que respecta a la esencia
del lenguaje y lo que hemos denominado teologia de la tra-
duccion. El primer significado de la culpa se debe a que “el
hombre, al salir de ese lenguaje puro que es propio del nombre,
hace del lenguaje un instrumento (y ello para un conocimien-
to no adecuado a él), y, por lo tanto, hace del lenguaje en parte
un mero signo; y esto tiene después por consecuencia la plu-
ralidad de las lenguas” (159). El segundo significado consiste
en que “a partir del pecado original, y en calidad de restitu-
cion de la inmediatez del nombre en él lesionada, surge una
magia nueva, la magia del juicio, una que no reposa ya feliz
en si misma” (159). En cuanto al tercer significado, Benjamin
menciona el “origen de la abstracciéon” como “falta del espiritu
lingiiistico”, algo que también surge con el pecado original,
pues es de suponer que los elementos lingiiisticos abstractos
tienen sus raices en la palabra juzgadora, a saber, el juicio:

La inmediatez (y tal es la raiz lingtiistica) de la comunicabilidad
de la abstraccion se halla depositada en el juicio. Pero, ademas,
dicha inmediatez en la comunicacion de la abstraccidn se presen-
t6 juzgando, cuando en el pecado original el ser humano abando-
16 la inmediatez de la comunicacion de lo concreto; asi abandoné
al nombre y cayd en el abismo de la inmediatez de toda comunica-
cion, de la palabra en tanto que instrumento, de la palabra vana;
cayo en el abismo de la chdchara. Pues, digamoslo al fin de una
vez mds, chdchara era sin duda la pregunta por el bien y el mal en
el mundo después de la Creacién. El arbol del conocimiento no
se encontraba en el jardin de Dios debido a las informaciones
sobre el bien y el mal que como tal era capaz de dar, sino como
marca del juicio sobre el que pregunta. Y esta enorme ironia es el

auténtico rasgo distintivo del origen del derecho (159).

Estamos una vez mas frente al elemento abismal del lenguaje,
pero ahora lo que nos deja ante el abismo es la perspectiva
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de la traduccién. La traduccién ha sido puesta por Benjamin
en la “capa mas profunda de la teoria del lenguaje” porque
ella comparte sus principios teéricos con la teologia, la epis-
temologia y la ontologia. ;Cémo plantear, entonces, desde la
traduccion una jerarquia o un orden? Acabamos de ver que
es mediante la trama teoldgica de la culpa como queda justi-
ficada primero la pluralidad de las lenguas y sucesivamente la
magia infeliz del juicio (Urteil) y de la chachara (Geschwitz),
cuyos efectos dan lugar a “los elementos lingiiisticos abstrac-
tos”. Y con este ultimo aspecto surge quiza el mas descomu-
nal de los errores: la chachara es la pregunta por el bien y el
mal, lo cual parece decirnos que el origen y la persistencia de
la culpa radican mas en la intencién de la pregunta (de aquel
que pregunta), que en el hecho mismo consagrado a la infor-
macién aportada por el arbol del conocimiento, un arbol que
no soélo esta fuera del jardin divino debido a la informacién
que puede emitir, también es la “marca del juicio sobre el que
pregunta”.

Aqui puede verse el punto de contacto entre la perspec-
tiva ascendente y la descendente del lenguaje. La ironia que
da origen al derecho supone ya en la pregunta el origen de
la culpa y con ello la inminencia del castigo. El unico ser que
puede preguntar es el hombre. Y la perspectiva del derecho,
aunque parte de una ironia, muestra que es el hombre el que
hace la pregunta. Pero también deja en evidencia la existencia
de la magia infeliz del juicio. El pecado original conmueve a
tal grado el sentido de la realidad que “ha cambiado ya pro-
fundamente el aspecto de la naturaleza, y ello porque Dios
ha maldecido la tierra” (159). Lo cual origina otro mutismo
como lo es el de la “profunda tristeza de la naturaleza”. Des-
pués de la caida comienza otra mudez, y con ello la profunda
tristeza de la naturaleza. Esta ruptura constituye para Benja-
min una verdad metafisica, en la medida que es ahi donde la
experiencia viviente del poeta escucha el lamento natural y es
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testigo de su tristeza. Ante esto, el hombre puede redimir la ma-
teria mediante el lenguaje, puede conjurar el lamento de la na-
turaleza cuya expresion, indiferenciada e impotente, contiene
poco mas que el aliento sensible. Estos “poderes” del hombre se
actualizan tras una experiencia simbdlica: escuchar el susurro
de las hojas es lo mismo que escuchar un lamento; lo que se
lamenta comienza a ser conocido cuando lo escuchamos, y al
ser nombrado abandona la indiferencia. Recibir un nombre
no mengua del todo la tristeza muda de la materia, pues lo
que nombra ha dejado de hacerlo en la lengua paradisiaca de
los nombres, sélo puede hacerlo mediante las lenguas dispersas
tras la caida, cuando estas se han multiplicado y los nombres
han perdido parte de su viveza. Mediante este proceso el sim-
bolismo muestra la precariedad irresoluble de la experiencia
humana después de la caida, asi como los vinculos infinitos en-
tre naturaleza y hombre. El simbolismo atafie a la traduccidn,
pues permite la conexion entre diferentes 6rdenes. Es decir,
la traduccién supone su propia jerarquia y orden, en tanto la
pluralidad de las lenguas crea conciencia de que “la traduccién
consiste por lo tanto en el llevar una lengua a otra a través de un
continuo de transformaciones. La traduccion recorre pues con-
tinuos, pero continuos de transformacion, no dmbitos abstractos
de mera igualdad y semejanza” (155). Después de lo visto, eso
de llevar una lengua a otra es como hacer transitar al traductor
de abismo en abismo. Y eso es lo advertido por Benjamin en
La tarea del traductor: el enorme peligro originario que acecha
a toda traduccion. En este caso el ejemplo no es otro que las
traducciones de Holderlin, y el peligro queda patente en el en-
mudecimiento del traductor frente al abismo:

Las traducciones de Sofocles por ello constituyen la ultima de las
obras de Holderlin. En ellas se precipita su sentido de un abismo
a otro, hasta que amenaza con perderse en las simas insondables

del lenguaje. Mas sin duda hay un freno. Y el texto inico que lo
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proporciona es el texto sagrado, en el cual el sentido ya no es la
linea divisoria que se da entre el torrente del lenguaje y el torren-
te de la revelacion. Cuando el texto pertenece de inmediato, sin
ningun sentido mediador, en su completa literalidad, al que es el
lenguaje verdadero, a saber, la verdad o la doctrina, es perfecta-
mente traducible. Y ya no por si mismo, sino s6lo por mor de las
lenguas. Por ello, frente a él, la traduccién necesita confianza ilimi-
tada para que literalidad y libertad se reiinan en ella sin tensién en
forma de version interlineal, al igual que se retinen en el lenguaje
y la revelacion, ya sin tensiones en el texto sagrado. Pues todos los
grandes textos entre lineas han de contener en algun grado (y los
textos sagrados en el maximo) su traduccion virtual. La version
interlineal que corresponde con el texto sagrado es asi el modelo

o el ideal de toda traduccién en cuanto tal.¥

El freno evita al traductor precipitarse al abismo, es un mo-
mento de paralisis que constituye a la propia obra y ello es
algo que se puede percibir particularmente en el texto sa-
grado, pues en ¢l no hay una linea divisoria entre lenguaje
y revelacion. La traduccién aporta entonces un nuevo orden
o una nueva relacion; aporta una forma mediante la version
interlineal del texto, es decir, algo que permite transitar de la
literalidad a la libertad en la traduccion. Eso mismo es lo que
hace que una buena traduccion logre alcanzar cierto grado de
virtualidad, pues lleva consigo la posibilidad de una traduc-
cion indefinida. Sin embargo, la ultima oracion del texto de
Benjamin citado mas arriba dice: Die Interlinearversion des
heiligen Textes ist das Urbild oder Ideal aller Ubersetzung. La
version interlineal del texto sagrado es un Urbild, es decir, es
algo que puede ser el modelo, pero también el arquetipo o
forma originaria. Es bajo esta ultima acepcion de la palabra

7V 122,
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donde la traduccion interlineal parece adquirir el sentido ya
advertido por Goethe en su West-éstlicher Divan, “Divan de
Occidente y Oriente”. En este texto Goethe, al que Benjamin
no deja de hacer referencia en su propia teoria de la traduc-
cion, expone en términos histéricos una concepciéon divida
en tres épocas:

Pero por qué hemos llamado a la tercera época la tltima es lo
que vamos a indicar en pocas palabras. Una traducciéon que
apunta a identificarse con el original tiende a aproximarse a fin
de cuentas a la version interlineal y facilita grandemente la com-
prensién del original; por eso nos encontramos de algiin modo
involuntariamente devueltos al texto primitivo, y asi se acaba
finalmente el ciclo segun el cual se produce la transicion de lo

extranjero a lo familiar, de lo conocido a lo desconocido.*

El movimiento general de la traduccién es en principio “movi-
miento de salida y de retorno en si del Espiritu”, pero también
es la reformulacion especulativa de lo propio que no accede a
si mismo sino por la experiencia, es decir, mediante “la prueba
de lo extranjero™ que sigue la transicion de lo conocido a lo
desconocido y viceversa. Hay un aspecto simbolico en la tra-
duccién y seguramente ello es lo que propicia una traduccion
virtual. Para Goethe, el simbolismo augura una suerte de ac-
cion y de movimiento del pensamiento en tanto “transforma
el fendmeno en idea, yla idea en una imagen, de modo tal que
la idea siga siendo siempre infinitamente activa e inasequible
en la imagen, y, aunque se exprese en todas las lenguas, per-

48 | \W. Goethe, Traducciones' en Notas y disertaciones para una mejor comprensién

del Divdn de Occidente y Oriente, en Obras Completas, Tomo |, Madrid, Aguilar; 1990,
p. 1858s.

49 A Berman, L Epreuve de I'étranger. Culture et traduction dans I'Allemagne romantique,
Parfs, Gallimard, 1984, p. 258s.
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manezca inexpresable”.® La traduccion es entonces la posibi-
lidad de algo imposible, o en términos estrictamente tedricos
como los empleados por Novalis, es “el conocimiento... para
alcanzar de nuevo el no-conocimiento”.>* Merced a esto la tra-
duccién debe conservar en silencio y sin tensiones los misterios
ultimos por los que se pregunta el pensamiento, lo cual permite
a la mirada benjaminiana definir el lenguaje verdadero como
aquel que se encuentra oculto en las traducciones:

Si hay un lenguaje como tal de la verdad, y uno en el cual los
misterios tiltimos por los que se pregunta el pensamiento se hallan
conservados sin tensiones, y ademds conservados en silencio, ese
lenguaje como tal de la verdad es también el lenguaje verdadero.
Y ese lenguaje, en cuya intuicion y descripcién consistird la sola
perfeccion a la que puede aspirar el que es filésofo, se encuentra

oculto en las traducciones.>?

50| W. Goethe, Mdximas y Reflexiones, Tr. . Del Solar; Edhasa, Barcelona 1993,
p. 1113

51 Novalis, La Cristiandad o Europa—Fragmentos, Tr. M. Truyol Wintrich, IEP Madrid,
1977.p. 123s. El énfasis es mio.

52 V. 1. 17. El énfasis es mio. El lenguaje de la traduccién guarda sin tensiones,

“los misterios Ultimos por los que se pregunta el pensamiento” conservandolos en
silencio. Tedricamente ese lenguaje representa la “perfeccién a la que puede aspirar
el que es filésofo”. Es decin, el lenguaje que “oculto en las traducciones” no estd
inspirado por las musas sino por el sobrio ingenio filosdfico: “No hay una musa de la
filosofia, como no hay una de la traduccién. Pero ni filosoffa ni traduccién son empefios
rudos y vulgares, tal como creen los artistas sentimentales. Pues existe un ingenio
filoséfico caracterizado en el anhelo de ese lenguaje manifiesto en la traduccion”.
IV. 1. 17.Es pues, la traduccién el lenguaje mds puro al que puede aspirar el intelecto.
Benjamin menciona un poema de Mallarmé que en uno de sus versos dice:“la diver-
sidad de idiomas en la tierra a uno le impide emitir las palabras que, de lo contrario,
encontrarfan, de un golpe, materialmente, la verdad”. Reflexionar rigurosamente
sobre las palabras, segin el empefio de Mallarmé, es quiza la tarea mds profunda a
la que el filésofo puede aspirar; pues ahf estdn los “gérmenes” de un lenguaje “‘entre
literatura y teorfa”. IV. . 17.
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La virtualidad de la traduccion es compatible con la idea de
obra de arte. Este vinculo es permanente, pues la obra es sus-
ceptible en todo momento de ser concebida como lenguaje:
“hay un lenguaje de la escultura, de la pintura o de la poe-
sfa. Y asi como el lenguaje de la poesia se basa en el lenguaje
de nombres del ser humano (o al menos en parte), también es
pensable que los lenguajes de la escultura o de la pintura se
basen en ciertos tipos de lenguajes de cosas, que en ellos se dé
la traduccién de lenguajes de las cosas en otro infinitamente
superior, pero tal vez de la misma esfera” (160). El lenguaje
de las cosas carece de nombres y sonidos; es lenguaje a partir de
la materia. Para Benjamin la funcién simbdlica del lenguaje
es diferente a lo concebido por Goethe. La persistencia de una
dimension simbolica en el lenguaje, de una dimension poéti-
ca, es testimonio de que la palabra adanica no se ha perdido,
de que la verdad original sobrevive a la decadencia. Merced
a ello el discurso filosdfico esta lejos de ser una simple forma.
La filosofia es una erdtica, una viva aspiracion a la verdad.
Por lo tanto, las ideas han de verse en su sentido mundano
como la expresion profana de los “nombres” originales que
forman la lengua adanica. Asi para Benjamin las ideas seran
concebibles menos como imagenes que como palabras. Y esto
implica que la revelacion de la verdad no sea necesariamente
visual, sino auditiva, tal como ha quedado expresado con pre-
cision en el Trauerspielbuch: el fildsofo logra vincular tedrica-
mente “el interés en la extincion de lo que es mera empiria”
con la actividad del artista, es decir, con “la tarea de la expo-
sicién”.5* Esto mismo muestra la persistencia de un lenguaje
utdpico, un lenguaje que trasciende la chachara y el parloteo,
cuya garantia se halla en el discurso filoséfico y el poético; en

53 11,229,
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ambos discursos radica también la posibilidad de acceder a
la verdad. Una verdad que ha de ser concebida, tal como se
ha dicho anteriormente, a manera de un “ser desprovisto de
intencion que se forma a partir de las ideas”.> Con lo cual la
teoria debe estar orientada con relacién a la idea, y esta ha
de ser “un momento lingiiistico” en la esencia de la palabra,
un momento “en el cual ésta es simbolo”.® En la percepcion
empirica, cuando las palabras se han desintegrado junto al as-
pecto simbolico, poseen un significado abiertamente profano.
El fil6sofo mediante la exposicion tedrica tendrd que restau-
rar “el caracter simbolico de la palabra en el que la idea llega al
autoentendimiento”, esto es, algo cuyo caracter no deja de re-
mitir de manera particular, como veremos en el siguiente ca-
pitulo, al pensamiento romantico. En eso radica la lucha que
supone exponer las mismas ideas, asi como la pretension de
remitirse a los objetos mismos. Sélo mediante esta voluntad
puede darse la renovacion y restaurarse la percepcion origina-
ria. Esa es la consigna de toda teoria y de todo contemplar:
“lo mismo que las ideas se dan desprovistas de intencion en el
nombrar, en la contemplacion han de renovarse” .

541,232
55 11.232
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SEGUNDA PARTE
CRITICA






Nunca se es excesivamente critico.
F. Schlegel

El estilo poético romdntico estd atin en de-
venir; en efecto, ésta es su propia esencia,
a saber, el poder tinicamente llegar a ser,
nunca ser de una manera perfecta.

F. Schlegel

El valor de la obra depende tinica y exclu-
sivamente de la cuestion de si hace posible
su critica inmanente o no la hace. Si ésta
es posible, si existe en la obra, por tanto,
una reflexion que se pueda desplegar, ab-
solutizar y resolver en el medium del arte,
entonces se trata de una obra de arte.

W. Benjamin

|. ldeal de Goethe, idea romdntica

(lo criticable vy lo histdrico)

Una constante en los escritos de juventud de Benjamin es la
tension, surgida desde el interior de la obra de arte, que no es

sino la confrontaciéon de dos visiones del mundo: la de Goe-
the y la de los primeros romanticos. En efecto, los trabajos de
juventud de Benjamin no dejan de aludir, siempre que hay
ocasion, a la figura tutelar de Goethe, frente a la cual el punto
de vista romantico supondra la necesidad de un estudio si no
mas complejo, si demasiado intrincado, cuyo objetivo basico
radicara, primeramente, en situar el andlisis mas alla de los
equivocos e imprecisiones que encierra la actividad filosofica

93
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de los primeros romanticos. El romanticismo, tal como es re-
ferido en los escritos benjaminianos, supone esencialmente lo
expuesto por dos de los autores que hicieron de él una de las
filosofias del arte mas originales y complejas del pensamiento
moderno: Friedrich Schlegel y Novalis. El vinculo que une a
estos pensadores respecto a la cosmovision del clasicismo
aleman es propiamente el conformado a través de una pers-
pectiva comun, marcada por una profunda amistad que da
pie a un pensamiento en comunidad (tal es el ideal elevado a
lo mas alto en este momento por el circulo romanico, el ideal
de una filosofia en comunidad, de una omnisciencia filosofi-
ca o de una Symphilosophie)', pero sobre todo, la de Schlegel y
Novalis es una relacion determinada por una circunstancia
histérica extraordinaria que en este trabajo hemos referido
bajo la expresion Goethezeit. Ante esto es pertinente con-
siderar que la época de Goethe no es simplemente una deter-
minacién sumaria para remitirnos a un periodo histdrico. El
significado de este periodo es incompresible si no tomamos en
cuenta un momento de efervescencia literaria y filosofica, cuya
consecuencia mds evidente es lo que permite tanto el desarrollo
del romanticismo, como el surgimiento del pensamiento siste-
matico del deutsche Idealismus. Los romanticos eran conscien-
tes de la incomprensién que provocaba su actividad intelectual
y sabian, igualmente, de qué manera ella partia de una férmula
que a muchos resultaba inconciliable e inconcebible, esto es, la
ambicion de adoptar a Goethe como figura tutelar, por unlado,y

1 |a busqueda del conocimiento filoséfico en comunidad es para los romanticos una

manera de redefinir la filosofia después de la Aufkldrung, lo cual implica concebir la
"omnisciencia” de la filosofia tal como lo define F. Schlegel en el Fragmento 334 del
Athenaeum: “Filosofar significa buscar omnisciencia de manera colectiva”. F. Schlegel,
Fragmentos, Tr. P Pajerols, Marbot, Barcelona, 2009, p. | 50. En adelante se especificardn
las referencias bibliogréficas de las obras F. Schlegel y Novalis siempre que estas no
pertenezcan a una cita de los trabajos de Benjamin consagrados al estudio del primer
romanticismo.
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simultdneamente reorientar toda su visién del mundo median-
te el pensamiento de Fichte, el cual daba acceso a un inmenso
continente del saber filosofico a través de la concepcion de una
autoconciencia reflexiva. Un concepto cuyas raices habian sido
cultivadas en el terreno fértil heredado por la filosofia kantiana.
Ciertamente Friedrich Schlegel sabe de qué manera lo que ¢él
y sus amigos han emprendido es algo que resulta escandaloso:

“Goethe y Fichte™: he aqui la formula més simple y apropiada
para explicar todo el escandalo y toda la incomprension que el
Athendum ha suscitado [...]. Lo cierto es que en lo que se refiere
a la posibilidad de escandalizar aun nos queda mucho por ha-
cer; pero lo que no es, todavia puede llegar a ser. Aunque para
que sea asi los nombres citados van a tener que ser menciona-

dos mas de una vez.?

El escandalo surgido a partir de esta férmula se debe a la di-
ferencia contrastante entre la vision del mundo goethiana y la
romantica en lo concerniente a la obra de arte. Esto nos remite
directamente al ultimo apartado de la tesis doctoral de Benja-
min, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, “El
concepto de critica de arte en el romanticismo aleman” (1919),
donde encontramos una confrontacion directa, relativa a estos
dos puntos de vista. La tesis doctoral de Benjamin es con segu-
ridad una de sus obras mas sistematicas. Se trata de un escrito
confeccionado como una exposicion académica del concepto
de critica, donde esta nocion es sometida a un riguroso anali-
sis cuyo punto de partida es la influencia ejercida por la filo-
sofia de Fichte sobre el espectro de los primeros romanticos,
es decir, algo que supone discernir la funcién del concepto de
sistema en cuanto tal. Este es el motivo principal por el que

2 F. Schlegel, Fragmentos, Tr. P. Pajerols, Marbot, Barcelona, 2009, p. 228.
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Benjamin comienza su disertacion con la exposicion de la teo-
ria fichteana de la reflexion, y deja al final —en una especie de
agregado o epilogo que él mismo calificara de “esotérico’-* la
confrontacion de la teoria romantica del arte con la de Goethe.
En esas consideraciones hay constancia tanto de la concep-
cion de obra de arte como de la funcién de la critica en ambas
perspectivas. El tema de la disertacion, antes de llegar a este
punto, ha sido la descripcion del significado y funcionamiento
del concepto de critica de arte en los textos de los primeros ro-
manticos (particularmente en Friedrich Schlegel). Esto supone
definir el principio neuralgico de la reflexion y la evaluacion de
la teoria del conocimiento de Fichte, lo cual da lugar al ulterior
andlisis de la idea de arte y del concepto de critica romantica.
Entonces, una vez mds, aparece (como ha sido recurrente en
sus ensayos tempranos) la figura de Goethe y con esto una teo-
ria completamente contrapuesta a la romantica. Se trata de un
gesto significativo en el desarrollo de la exposicion, algo que es
menos un argumento regresivo que la entrada en escena de un
procedimiento de oposicion cuya funcion es “ampliar extraor-
dinariamente” el conocimiento de la historia del concepto de
critica de arte. Pero ;de qué manera sucede esta ampliacion
del conocimiento? Esta claro que la oposicién misma aporta
dividendos de inmediato, pero es la concepcién de critica
de arte la que permanece definida por si misma a través de
sus propios limites, que son justamente aquellos que Goethe
expone en su “ideal” del arte. Los limites de la critica pueden
ser vislumbrados a partir de un par de temas, como lo son, pri-
meramente, la idea romantica de arte y el ideal en Goethe; esto
secundado por la interrogante sobre la posibilidad de criticabi-

3 En una carta dirigida a Ernst Schoen (14 de mayo de 1919), Benjamin se refiere a
este capitulo de su tesis como un “epilogo esotérico”, el cual puede tomarse como un
"legado” para aquellos cuyo trabajo es seguir la disertacién con sus propios medios. Cf.
W. Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 2, Suhrkamp, Frankfurt/M, 1996, p. 26.
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lidad de la obra. Ambas consideraciones aclaran los puntos en
comun en las concepciones estéticas de Goethe y los roman-
ticos pero, sobre todo, estos aspectos muestran un cambio en
el paradigma relativo a la concepcion y evaluacion de la obra,
cuyo signo es definido mediante el novedoso criterio instau-
rado por los primeros romanticos. Ahora bien, este cambio de
paradigma como tal deja constancia de un procedimiento, el
cual Benjamin ha querido llamar “historia de los problemas”.
Este elemento forma parte de un proceso que opera mediante
la contrastacién o confrontacion. En lo tocante a la criticabili-
dad de la obra es particularmente, un procedimiento que de-
pende completamente de conceptos filosdficos fundamentales,
los cuales constituyen los cimientos de la teoria del arte. Y ello
marca por completo un cambio de orientacion, pues: “asi, toda
la actividad de los primeros romanticos en filosofia del arte
queda resumida en el hecho de que trataron de demostrar por
principio la criticabilidad de la obra. La entera teoria del arte
de Goethe evidencia su intuicion de la no criticabilidad de las
obras”.4

La oposicién no puede ser mas radical. Antes de llegar
a la confrontacion propia de estas dos concepciones del mun-
do, hay otros aspectos de la critica que precisan de aclaracién
para comprender el principio de criticabilidad romantico y la
carencia de este en la concepcion de Goethe. Esto queda ex-
puesto de manera general en la introduccion del texto sobre
los romanticos; justo en el momento de limitar el enfoque del
tema, Benjamin hace una acotacion relativa al significado que
el término “critica” tiene para los romanticos, y ahi mismo
procede desmarcandose de un par de estas concepciones, esto
es, aquella que se refiere a la critica como “método epistemo-

4 W. Benjamin, E/ concepto de critica de arte en el Romanticismo alemdn, Tr. . F. Ycars
y V. Jarque, Ediciones Peninsula, Barcelona, 1995, p. I55. En adelante citaremos esta
edicién.
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légico”, por una parte, y la “perspectiva filoséfica”, por otra.
Entonces la tesis de Benjamin esta consagrada al analisis es-
pecifico de la critica en una tercera acepcion: la critica de arte,
sin desconocer que es la perspectiva filosdfica, es decir, la
concebida por Kant, donde la critica adquiere un valor “eso-
térico para la perspectiva filosdfica, cabal e incomparable”.s
El sentido de la critica, tal como se entiende cominmente, es
decir, como “enjuiciamiento fundado”, no es consecuente con
todos los efectos posibles de un criticismo filoséfico. Benja-
min, que es bien consciente de esto, no duda en trazar el obje-
to de su investigacion en los siguientes términos: “el concepto
de critica no se trata con mas amplitud que la que conlleva su
conexion con la teoria del arte [...], la teoria romantica del
arte s6lo se abordara en la medida en que sea importante para
la exposicion de ese concepto de critica”.¢ La teoria romantica
relativa al arte no es, entonces, un objeto de estudio per se,
solamente lo es en virtud de su vinculo con un concepto de
critica mas amplio, lo cual significa dejar de lado los diferen-
tes elementos tematicos (por ejemplo, los de conciencia, crea-
cion y psicologia del arte) para centrar toda observacion en
el horizonte de la idea en la obra artistica, pues ahi la critica
muestra los efectos de su actividad.

De vuelta a la oposicion entre Goethe y los romanti-
cos, es evidente que Benjamin encuentra en el pensamien-
to romdntico un espectro filoséfico mucho mas amplio
que aquel que supone la critica de arte especificamente. La
cuestion, a la luz de una historia de los problemas, reside en
adoptar un objeto singular de analisis, en este caso la obra de
arte, y a partir de la propia obra dirimir la cuestion de su cri-
ticabilidad. Pero, como hemos visto antes, para Goethe este

5 Ibid, p.31.

6 |bidem.
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tipo de critica es imposible, ya que persiste en ¢l un ideal a
priori del arte, ideal cuyo proposito es constituir una supre-
ma unidad conceptual que no es otra sino el contenido. La
funcion de este ideal es, por tanto, completamente distinta a
su idea. No es un medium (Medium) como lo serd para los
romanticos, es decir, no es algo cerrado en si mismo que a
partir de si configure el conjunto de las formas, sino la ex-
presion de unidad de un género distinto, sélo aprehensible
en la limitada multiplicidad de contenidos puros en los que
se descompone:

El ideal se manifiesta, asi pues, en un limitado y arménico dis-
continuum de puros contenidos. En esta concepcioén coincide
Goethe con los griegos. La idea de las Musas bajo la soberania de
Apolo es interpretada desde la filosofia del arte, la de los contenidos
puros de todo arte. Los griegos contaban nueve de esos conteni-
dos, y por cierto que ni su indole ni su nimero estaban arbitra-
riamente fijados. La suma total de los contenidos puros, el ideal
del arte, puede ser definido como lo musaico [das Musische]. Del
mismo modo que la intima estructura del ideal es, al contrario que
la idea, discontinua, la conexion de este ideal con el arte no se da en
un medium sino que se caracteriza como una refraccion. Los puros
contenidos no se encuentran como tales en obra alguna. Goethe los
llama arquetipos [Urbilder]. Las obras no pueden alcanzar esos
arquetipos invisibles —aunque intuibles— cuyos guardianes cono-
cian los griegos con el nombre de Musas, sino tan sélo asemejar-

seles en un mayor o menor grado.”

El procedimiento depende de la discontinuidad propia de los
arquetipos y su refraccion; no hay continuidad, no hay un
medium vinculante, sino un “asemejarse” y ello determina la

7 Ibid., p. 156s. El énfasis es mio.
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relacion de las obras con los arquetipos, los cuales deben que-
dar a salvo de todo “malentendido materialista”, es decir, son
algo no definible por su igualdad, ni asequible por imitacién.
Los arquetipos son invisibles, motivo por el cual el principio
de semejanza designara en todo caso la relacion entre lo per-
ceptible y lo intuible. Asi pues, para Goethe el objeto de la
intuicion es la “necesidad del contenido”, es decir, algo cuyo
caracter radica en mostrarse en estado puro y perceptible
por completo. En una palabra: la intuicién supone percibir
tal necesidad, por consiguiente “el ideal del arte como objeto
de la intuicién consiste en una perceptibilidad necesaria —que
nunca aparece en su forma pura en la obra de arte misma,
en tanto que esta continta siendo objeto de la percepcion”.®
Es bien sabido que para Goethe, como para muchos de sus
contemporaneos, las obras de los griegos son las mas proxi-
mas a los arquetipos, hasta convertirse en arquetipos relati-
vos 0 modelos. En todos los casos las obras de los antiguos
presentan el modelo mediante una doble analogia respecto a
los arquetipos mismos, y ello alude a una consumacion en el
doble sentido del término. El arquetipo es, entonces, modelo
de perfeccion, pero también es realizacion plena en tanto que
solo la figura plenamente acabada puede ser un arquetipo. Esta
concepcion del arquetipo ideal es la que separa a Goethe de
los romanticos, pues la vision goethiana no puede concebir en
el devenir eterno, en el movimiento creador, en el “medium
de las formas” (tal como denominara Benjamin la actividad
romantica) e incluso, en la fragmentacion inconclusa (ruina),
la fuente donde se oculta la creacién del arte. Para Goethe el
arte no crea sus propios arquetipos pues ellos son anteriores
a toda obra; el arte mismo no es creacidn, sino naturaleza, y
por tanto:

8 Ibid, p. I57. El énfasis es mio.
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Aprehender la idea de la naturaleza y con ello hacerla idénea
como arquetipo del arte (como puro contenido), era la finalidad
ultima del esfuerzo de Goethe en la indagacion de los fendme-
nos originarios [Urphdnomen]. La proposicion de que la obra
de arte imita a la naturaleza podria entonces ser correcta, en
cierto sentido, a condicién de que la naturaleza misma, pero
no la verdad natural, se entienda como contenido de la obra
de arte. De aqui se sigue que el correlato del contenido, lo que se
expone (la naturaleza, por tanto) no puede ser parangonado con

el contenido.®

Entonces ;qué es lo permanece expuesto? ;Qué expone la
obra? Aqui radica, segin la afirmacién anterior, el sentido
de la obra de arte en Goethe, la cual es concebible median-
te el concepto de “lo expuesto”, esto es, das gestellte, alude
menos al significado de “exposiciéon”, Darstellung (pues se
trata de algo idéntico al contenido), que a la conexioén, es
decir, referida a la intuicién misma del concepto de “verda-
dera naturaleza” como algo idéntico al ambito de los arque-
tipos, fenémenos originales o ideales, sin reparar en sentido
alguno en el concepto de naturaleza como objeto cientifico.
Claramente el caso es definir la verdadera naturaleza de la
obra, y esto es un tema cuya competencia alude a la teoria
del arte (no a la “intuiciéon” como categoria cientifica), por
eso es mediante la teoria del arte que Goethe trata la relacion
entre obra y arquetipo; y es en ese mismo contexto donde
muestra cdmo “lo que se expone puede ser visto inicamente
en la obra; fuera de la misma sélo puede ser intuido”.' Se
trata, pues, de una especie de analisis inmanente. Lo que la
teoria del arte analiza es la interioridad, es decir, algo ajeno

9 Ibid., p. 158. El énfasis es mio.

10 |bidem.
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al discurso “explicito” de la ciencia, algo no-intuible. Esto es
lo que Benjamin trata de diferenciar en la ultima parte de su
analisis sobre el concepto de critica romantica. En aparien-
cia el contenido de una obra de arte, cuyo modelo pretende
guardar fidelidad a la naturaleza, presupone que esta ultima
es el patron con el que se mide, no obstante, ese mismo con-
tenido debe ser naturaleza visible. Por ello es preciso esclare-
cer el concepto goethiano de verdadera naturaleza de la obra,
la cual no es identificable sin mas con la naturaleza visible
y aparente del mundo, sino que mas bien debe ser diferen-
ciada de ella en un orden conceptual. Tras esta distincion es
posible replantear el problema de la identidad esencial de la
“verdadera naturaleza” visible en la obra de arte y la natu-
raleza invisible (pero intuible a manera de protofendmeno)
presente en los fendmenos visibles, una cuestiéon cuyo ca-
racter persiste en la paradoja: “este problema se resolveria de
una manera paraddjica, posiblemente de tal modo que sélo
en el arte, en efecto, pero no en el mundo, se haria visible y
susceptible de ser imitada la naturaleza verdadera, intuible,
protofenomeénica, mientras que en la naturaleza mundana se
hallaria presente, ciertamente, pero encubierta (disuelta en el
fenémeno)”. 1

La concepcion goethiana ve en cada obra singular la
subsistencia de cierta medida, algo que accidentalmente se
muestra como reflejo frente al ideal del arte, ya designado
como “lo musaico” o contenido puro de la naturaleza, dado
que en ella se busca un nuevo canon de las Musas. El ideal no
es algo producido sino que, en su determinacion gnoseologi-
ca es idea en el sentido platonico, y en su esfera estan encerra-
dos unidad, inmovilidad y ausencia de comienzo. La relacién
expresada en términos historicos puede exponerse tal como

1 |bid,, p. 159. El énfasis es mio.
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Benjamin lo hace afios mas tarde, en su ensayo sobre Baude-
laire mediante el problema de la percepcién de la apariencia
bella, la cual consiste en que:

[...] en la obra, nunca se encuentra aquel objeto idéntico por
el cual la admiracién se afana, sino que ésta cosecha lo que ge-
neraciones anterjores habian admirado ya en aquél. Aqui, un
dicho de Goethe: “Todo aquello que haya ya ejercido una gran
influencia, nunca mas podra ser ya juzgado auténticamente”.
Lo bello en su relacion con la naturaleza puede determinarse
como aquello que “sigue siendo en esencia igual a si bajo su

velamiento” 12

En las palabras de Goethe analizadas por Benjamin, queda
bien expresado el lugar asignado al juicio de la obra de arte
y cdmo este jamds alcanzara su objeto originario. En resu-
men, esta sera la postura respecto al enjuiciamiento de la obra
en Goethe. Aquello que habra de mostrarse esta situado mas
alla de las modas y de las circunstancias histéricas. El juicio,
por ende, es algo que nos remite a un orden histdrico, a un
orden temporal ajeno, o si se quiere, en el mejor de los ca-
sos, al orden temporal de la obra. Bajo esta acepcion es que
Benjamin puede afirmar, casi a manera de conclusion en su
texto sobre la critica romdantica: “en su relacidn con el ideal,
la obra singular se queda, por asi decir, en torso. Constituye
un esfuerzo aislado por representar el arquetipo, y s6lo como
modelo puede perdurar junto a otros que le son semejantes,
pero nunca pueden éstos crecer juntamente de una forma
viva hasta la unidad del ideal mismo”."* Efectivamente, si aca-

1212, 244. Sobre algunos motivos en Baudelaire. El texto citado por Benjamin es J.W.

Goethe, Neue deutsche Beitrdge, ed. Hugo von Hofmannsthal, Munich, 1925.11. 2. 161.

13 |bid,, p. 160.



104 WALTER BENJAMIN. FRAGMENTOS DE UNA VOZ SIN NOMBRE

so las obras individuales participan de los arquetipos, de este
dominio al de las obras no hay una transicién como la que
sin duda existe en el “medium romantico del arte”, es decir,
desde la forma absoluta a la singular. Y como lo sugerimos
unas lineas antes, esta misma continuidad puede expresarse
también segun el criterio romantico, pero ahora sin dejar de
aludir a su forma pura:

El tiempo de la historia es infinito, pero lo es en cada direccién
y esta sin consumar en cada instante. Es decir: no es licito pensar
que un acontecimiento de cardcter empirico tenga por fuerza una
relacion de cardcter forzoso y necesario con la situacion temporal
en que sucede. En efecto, para el acontecer empirico, el tiempo solo
es forma, y algo que es atin mds importante: forma sin consumar

en cuanto tal.'*

Benjamin deja patente de esta manera la confrontacién entre
la teoria goethiana y la romantica. Persiste la posibilidad de
instaurar una nueva ley, un orden legal inédito que permita
evaluar la obra y esto es abordado a través de la relacion de la
obra con lo incondicionado, en este caso expresado a través
del tiempo. Frente a esta cuestion Goethe piensa en “términos
de renuncia”, es decir, no abandona una actitud bien distinta
a la asumida por los romdnticos para quienes “el arte es el
ambito donde se lleva a cabo del modo mas puro la inmedia-
ta reconciliacion entre lo condicionado con lo incondiciona-
do”.5 Y esto puede lograrse mediante la posibilidad de una
“intuicion perfecta”, porque la intuicién es parte fundamental
del proceso. Es justo ahi donde se pone a prueba su idea; es
ahi donde debe sustraerse cada ejemplo, donde radica el he-

1411, 138. Trauerspiel y tragedia (1916). El énfasis es mio.

15 Ibid, p. 160.
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cho del “testimonio original de su investigacién”. Por lo tan-
to la legalidad de la obra frente a lo incondicionado tendra
que reconocer dos aspectos: por una parte, que toda ley que
se precie de ser pura es al mismo tiempo vacia; por otra, en
lo relativo al contenido, hay que reconocer la manera en que
esta ley es colmada para lo cual es “necesario” un supremo
arquetipo estético, “ninguna otra palabra sino la de imitacién
puede indicar el acto de aquél... que se apropia de la legalidad
de ese arquetipo”.!s En este caso se trata de un contenido con-
trario a la forma pura, pues no puede ser, de ningin modo,
definido a priori:

La categoria bajo la que los romanticos concebian el arte es la
idea. La idea es la expresién de la infinitud del arte y de su uni-
dad, puesto que la unidad romdntica es una infinitud. Todo lo
que afirman los romdnticos sobre la esencia del arte no es sino la
determinacion de su idea, asi como la forma que, en su dialéctica
de autolimitacion y autoelevacion, lleva a expresion en la idea la
dialéctica de unidad e infinitud. Por “idea” se entiende, en este
contexto, el a priori del contenido respectivo. Los romdnticos no
conocen un ideal del arte. No alcanzan sino una mera aparien-
cia del mismo con la ayuda de ciertos conceptos de cobertura del
absoluto poético, tales como la moralidad y la religion. Todas
las determinaciones que Friedrich Schlegel ofrecié acerca del
contenido del arte, particularmente en el Gespriche iiber die
Poesie, carecen, al contrario que su concepcion de la forma, de
una referencia mds precisa a la especificidad del arte; menos
todavia puede decirse que hubiera encontrado un a priori de

este contenido.!”

16 |bidem.

17 |bid, p. 156. El énfasis es mio.
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No hay empatia entre forma y contenido, y por lo tanto no hay
ideal, no hay canon a seguir. Esto es lo que desata toda la po-
tencia critica. La obra tiene que ir en pos de su propia medida
¥, en consecuencia, por tal accién, nunca se es excesivamente
critico. Pero sila concepcion de la idea, en estos términos, for-
ma parte sustancial del punto de vista romantico, esto sucede
merced a que su percepcion permite contraponer a Goethe
tres categorias fundamentales de la teoria del arte como lo
son necesidad, infinitud e idea, frente a imitacion, perfeccion
e ideal. Para dejar bien cimentada esta determinacion, Ben-
jamin cita una serie de pasajes y fragmentos de Schlegel. El
primero de ellos dice:

“Los fines del hombre son en parte infinitos y necesarios, en
parte limitados y casuales. El arte es, por ello... un libre arte de
las ideas.” Mas resueltamente dira después [F. Schlegel], hacia
el cambio de siglo, acerca del arte: “Cada miembro..., en esta
suprema figura del espiritu humano, quiere ser-a la vez el todo,
y si este deseo fuese efectivamente inalcanzable, tal como noso-
tros..., sofistas, queremos hacer creer, entonces prefeririamos re-
nunciar inmediatamente y por entero al nulo y falso comienzo.”
“Toda poesia, toda obra debe significar el todo, significarlo real y
efectivamente, y en virtud del significado... serlo también real

y efectivamente” .1

Benjamin percibe cémo cada miembro fragmentado, o lo que
es lo mismo, cada “torso” inherente a la obra, muestra la in-
tencion del concepto schlegeliano de forma. El torso queda
instaurado como una figura legitimada frente a un ideal que
no encuentra lugar en el medium de las formas. La obra de
arte no puede ser un torso; en cambio, ha de ser un momen-

B8 Ibid, p. 161.El énfasis es mfo.
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to transitorio y animado en la viviente forma trascendental.
La forma encuentra sus limites haciéndose fugaz en la figura,
y en esta figura, aunque transitoria, es eterna. Este es justa-
mente el lugar de la critica. Benjamin se referira en términos
de legalidad (es decir, en términos que no dejaran de ser for-
males) tras enunciar la naturaleza proteica de la critica: “los
romanticos quisieron hacer absoluta la legalidad de la obra
de arte. Pero el momento de lo casual inicamente puede ser
resuelto, o0 mds bien transfigurado en un orden de legalidad,
con la disolucién de la obra. Por ello, los romanticos debie-
ron mantener consecuentemente una polémica radical con-
tra la doctrina goethiana de la validez candnica de las obras
griegas”.”® No podian reconocer modelos, obras auténomas y
cerradas en si, figuras definitivamente acufiadas y sustraidas
del devenir eterno de la progresion. Respecto a ello Novalis
se expresa de manera tan audaz como ingeniosa, dejando en
evidencia un punto de vista del todo contrapuesto, en lo rela-
cionado a la concepcidn del tiempo histdrico y la obra de arte,
al punto de vista propiamente goethiano: “la naturaleza y la
inteleccion de la naturaleza nacen al mismo tiempo, como la
Antigtiedad y el conocimiento de la Antigiiedad; pues mucho
se yerra si se cree que la antigtiedad existe. Tan solo ahora la
Antigiiedad comienza a nacer”.?* En otro fragmento no menos
sugerente sustraido de los fragmentos de la revista Athendum,
Novalis y su compaiero Friedrich Schlegel afirman: “No se
puede obligar a nadie a tener a los antiguos por clasicos o
por antiguos; eso depende de maximas en todo caso”.?! Defi-
nitivamente, ambos pasajes contrastan con la doctrina de la
validez candnica de las obras griegas como obras prototipicas,

19 |bid,p. 161s.

20 |1, 151. Novalis, citado por Benjamin. El énfasis es mio.

2L |bidem.
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eternamente cerradas en si mismas (musaicas). Quizd en este
punto radica la controversia fundamental e insuperable en-
tre clasicismo y romanticismo. El primer fragmento llama la
atencion, porque lo que estd en juego no sélo marca una dis-
tancia entre la manera de hacer inteligible a la tradicion clasi-
ca; también estd acentuada la manera como la naturaleza nace
justo en el momento de su inteleccion. Para los romanticos
no existen prototipos previos ni modelos a seguir. Todo nace
ahora. En términos de temporalidad histoérica y de tradicion
literaria, Benjamin abona el terreno analizando los siguientes
fragmentos:

[...] la Antigiiedad existe solo alli donde un espiritu creador
la reconoce; no es ningln factum en el sentido goethiano. La
misma afirmacién aparece en otro pasaje: “Los antiguos son
producto del futuro y del pretérito a la vez.” Esto libera todo
punto de vista histdrico lo cual afecta devastadoramente al ca-
non literario: “Todos los géneros literarios clasicos, en su estric-

ta pureza, son ahora ridiculos”.??

Por otra parte, esto da lugar a algunas consideraciones ge-
nerales relativas al papel de la obra de arte en el espectro
romantico. Primeramente, para los romanticos la relacion
de las obras entre si es la de una infinitud en la totalidad
en tanto la totalidad de las obras realiza la infinitud del arte.
Todo lo contrario a la definicién de la obra como “unidad
en la pluralidad”, que es como la define Goethe. Benjamin
aventura aqui una perspectiva unificante, que bien puede
formularse del siguiente modo: “en la pluralidad de las obras
se encuentra siempre de nuevo la unidad del arte. Aquella
infinitud es la de la forma pura, esta unidad es la del puro

2 |bid, p. 162s.
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contenido”.?® Al contrastar la unidad romantica con la uni-
dad de Goethe, queda definido sustancialmente el problema
entre ambas teorias del arte:

[...] el problema de la relacion entre el puro contenido y la for-
ma pura (y como tal rigurosa). En esta esfera es de resaltar el
problema de la relacion entre forma y contenido, planteado a
menudo de manera engafiosa respecto de la obra singular, sin
que se haya podido hallar jamas una solucién en este terreno.
Forma y contenido no son sustratos de la obra empirica, sino di-
ferenciaciones relativas en ella a las diferenciaciones necesarias
y puras de la filosofia del arte. La idea del arte es la idea de su

forma, al igual que su ideal es el ideal de su contenido.**

Esto es lo aportado mediante el analisis que Benjamin ha
dado en llamar historia de los problemas. La cuestion funda-
mental de la filosofia del arte, planteada sistematicamente, no
es otra que la “relacion entre idea e ideal”® algo que no en-
cuentra solucién en el trabajo de Benjamin, porque ni Goethe
ni los romanticos dan pie a ello. Para Goethe la forma artistica
es estilo* y ello como principio formal de la obra s6lo toma

B ibid, p. 163.

24 Ibid, p. 163s. El énfasis es mio.

25 Benjamin delimita en este momento los alcances de su trabajo en lo relativo a la
historia de los problemas: “la presente investigacién no puede traspasar el umbral de
este problema; sélo podia tratar un nexo de historia de los problemas hasta el punto
en que remitia con plena claridad al plano sistematico. Esa posicidn de la filosofia
alemana del arte hacia 1800, tal como se presenta en las teorfas de Goethe y de los
primeros romanticos, es legitima todavia hoy. [...] ni los romédnticos ni Goethe han
resuelto la cuestidn, y lo cierto es que ni siquiera la plantearon. Actian a la par con
el propésito de exponerla al pensamiento que se centra en la historia de los problemas.
Unicamente el pensamiento sistemdtico puede resolverlo”. Ibid., p. 1 64. EI énfasis es mio.

26 Esto fue visto con nitidez por Novalis al calificarlo como estilo “goethiano” pero,
segln Benjamin, en clara desaprobacién: **‘Los antiguos son de otro mundo, son como
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en consideracion un estilo determinado histéricamente, una
“representacion tipificadora”, la de los griegos en lo que ataiie
a las artes plasticas; en lo relativo a la poesia, el propio Goethe
consumo la tarea de un modelo propio.”” Por tanto, con el
concepto de estilo, Goethe no aporta una definicién filosofica
del problema de la forma, sino sé6lo algunos indicios acerca de
la autoridad de ciertos modelos. De esta manera, el problema
del contenido del arte, antes que el problema de la forma, se
convirtio en la fuente de un “naturalismo sublime”. Incluso
con relacion a la forma debia mostrarse un arquetipo y una
naturaleza, que como arquetipo de la forma debia producir
-la naturaleza en si no podia serlo- algo asi como una Kunst-
natur, una naturaleza artistica, pues a ello se refiere el estilo
en este momento.

Es preciso poner atencion en la nocion de estilo y en
el sutil manejo que Benjamin dard a este concepto en su ex-
posicion. En este momento el estilo es algo que sustituye al
concepto de forma instaurando en su lugar el ideal de un
canon. Y esto mismo es lo que antes ha encontrado senti-
do mediante los criterios aportados por las musas, esto es,
“lo musaico”. Consecuentemente esta es la prerrogativa
propia de los pensadores antiguos en tanto el problema del
arte es definido en toda su amplitud, segun la forma y se-
gun el contenido, por medio del concepto de arquetipo, y
ello plantea en algunos casos las cuestiones filosoficas “bajo
la forma de soluciones miticas”. Entonces ;qué implica la
manifestacion del mito mediante el arquetipo? Si en ulti-
ma instancia como lo cree Benjamin “es un mito también

caidos del cielo’. Con ello define de hecho la esencia de esta naturaleza artistica que
Goethe propone en el estilo como arquetipo. Sin embargo, el concepto de arquetipo
pierde su sentido para el problema de la forma en cuanto se lo considera como su
solucién”. Ibid., p. 165.

27 Ibid., p. 164.



CRITICA i

lo que relata el concepto goethiano de estilo”, esto se debe
a la falta de distincion entre forma de la exposicion y la for-
ma absoluta dominante en el mito. El problema de la forma,
considerado como problema de la forma absoluta, conviene
distinguirlo de la cuestion de la forma de exposicion. En tan-
to no se haga esta distincion prevalecera el conflicto entre
Goethe y los primeros romanticos, quienes encontraran el
fundamento de la belleza y la manifestacion del contenido
de manera muy distinta. Los romanticos se alejan del con-
cepto de medida y, sobre todo -y esto habra que tenerlo muy
presente— no respetan “ningun a priori del contenido” como
elemento mensurable en el arte. En todo caso el a priori del
que ellos hablan es de la forma y esto supone una desmi-
tologizacion, una deposicion de lo mitoldgico. En su con-
cepcion de belleza los romanticos rechazan no sélo la regla,
también la medida. Su poesia, su particular concepcion de
obra poética, es decir, su idea de poema “no es tanto caren-
te de reglas como carente de medida”.?® La teoria del arte
goethiana no sélo deja sin solucion el problema de la forma
absoluta, también el de la critica, pues, stricto sensu, nunca
se planted su resolucion. Para Goethe la critica de la obra de
arte no es ni posible ni necesaria.? No puede ser necesaria
pues ya esta dada, de manera evidente, mediante el canon
clasico toda consideracion sobre el bien y se advierte lo que
se debe evitar: solo para el artista que posee una intuicion
del arquetipo es posible el juicio apodictico sobre las obras.

B bid, p. 165.

2 Desde el comienzo de su indagacién, Benjamin ha dejado patente el desinterés
de Goethe por la elaboracidn conceptual de la critica, aunque en su época tardia
compone numerosas criticas y recensiones. El caso es que estas no sélo se caracte-
rizaban por cierta reserva irénica —frente a la obra y respecto a la propia labor del
critico—, también es evidente su cardcter exotérico, es decir, meramente explicativo
y pedagdgico.
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Con esto Goethe deja de reconocer la criticabilidad como
un momento esencial en la obra de arte. Una critica metddi-
ca, esto es, objetivamente necesaria, resulta imposible desde
su punto de vista. Para los romdnticos la concepcién de la
obra es imposible sin critica, incluso en este caso “no sélo
es posible y necesaria, sino que en su teoria estética se da
ineludiblemente la paradoja de una superior estimacion de
la critica con respecto a la obra”.** En consecuencia, es méri-
to de la actividad emprendida por los primeros romanticos
establecer un particular equilibrio, una “plena unanimidad
del pensamiento y la accién”, cumpliendo de esa manera lo
que segln sus convicciones constituia su empefio supremo.
Entre la creacion de obras y el procedimiento critico, apare-
ce de manera efimera lo que Benjamin denominara “la chis-
pa del deslumbramiento en la obra”, es decir la “sobria luz”
donde, en su transcurrir, la idea resplandece.

2. Bl medium de la reflexion como
estilo del pensamiento

De la féormula a la que segtin Schlegel se le puede adjudicar
buena parte de la incomprension originada por el roman-
ticismo, hasta el momento, s6lo nos hemos enfocado en la
figura de Goethe; sin embargo, la sombra del autor del Faus-
to poco tendria de escandalosa en si misma si no estuviera
acompafada del nombre de Fichte. ;Quién es Fichte? ;Qué
significa, en este momento, invocar su nombre y ponerlo
junto al de Goethe? Esto queda aclarado al observar de qué
manera el significado de la aportacion de Fichte es menos el
de una doctrina del pensamiento, que el de un estilo de pen-

30 ibid, p. 166.



CRITICA 113

sar. ;Qué sentido tiene entonces este estilo de pensar? En las
primeras lineas de su analisis sobre el concepto romantico
de critica, justo cuando emprende el examen del concepto
de reflexion, Benjamin describe tres elementos para llegar a
una definicién que nos acerque al significado de la actividad
del primer romanticismo, para lo cual los propios romanti-
cos han tomado un modelo orientador: la autoconciencia
como el hecho fundamental, es decir, la concepcién de un
pensamiento que se refleja en si mismo en la autoconcien-
cia. Ahi surgen las consideraciones gnoseoldgicas tanto de
Friedrich Schlegel como de Novalis. Esta relacion del pensa-
miento consigo mismo, que se hace presente en la reflexion,
es contemplada como la mas inmediata para el pensamiento
en general, como aquella a partir de la cual se desarrollan
todas las demas.’! Entonces, la reflexién queda implanta-

31 Fichte emprende la tarea de explicar la filosoffa trascendental de Kant, reconfi-

gurando su concepto central de la apercepcion trascendental en el sentido de un
dato originario, a saber, la autoconciencia, y refiriendo también de manera mediata
la cosa en si'kantiana a la autoafeccién de la autoconciencia. Kant habfa dejado en gran
medida en la oscuridad el papel de la autoconciencia y con ello la posibilidad de
una filosofia que reflexiona criticamente sobre la facultad de conocer vy, ante todo,
habia desconocido que la autoconciencia no es una relacién reflexiva, sino que estd
presupuesta ya en todo acto de reflexion. Entonces Fichte busca remediar esto

mediante de la “intuicidn intelectual”, para lo cual Kant no deja de aportar algunos
conceptos fundamentales, tal es el caso de los modelos de autorreferencia en el
intellectus archetypus o de la autoafeccién a través del sentido interno; inteligibilidad
de la intuicién de si mismo a través de la referencia al imperativo categdrico de la ley
moral, con lo cual parecia garantizada a la vez la unidad de la facultad racional. Con
lo cual la tarea de la "Doctrina de la Ciencia” filosdfica es para Fichte, preguntar, en
reminiscencia regresiva, de acuerdo al trasfondo de la conciencia natural y aclarar la
historia de la conciencia del yo mediante la autorrestriccion, con finalidad practica, del
yo originario con el no-yo. Cf."Segunda introduccidn a la doctrina de la ciencia para
los lectores que ya tienen un sistema filoséfico” en Introducciones a la Doctrina de
la ciencia, Tr. J. M. Quintana, Tecnos, Madrid, 1997.Véase también, en relacién con la
reorientacion del sistema de Fichte en el primer romanticismo aleman: Hans Kramer,
Platén y los fundamentos de la metafisica, Tr. A. }. Cappelletti y A. Rosales, Monte Avila,
Caracas, 1996, p. 319ss.
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da como el “modelo” mas frecuente en el pensamiento de
los primeros romanticos, lo cual puede constatarse practi-
camente en todos sus fragmentos. Y si la reflexién aporta
este modelo, Benjamin no tardara en advertir tres formas
para referirse al concepto de reflexion: “Imitacion, manera
y estilo, tres formas que muy bien se podrian aplicar al pen-
samiento romantico, se encuentran acufiadas en el concep-
to de reflexion”.3? Sin aportar mayor explicaciéon, Benjamin
estd empleando en este momento tres criterios usados por
Goethe para definir la perfeccion y la originalidad de la obra
de arte (particularmente en las artes plasticas). Pero a dife-
rencia del criterio goethiano, aqui se trata del modelo de
la reflexién y Benjamin presenta su planteamiento de esta
manera:

[...] tan pronto es una imitacion de Fichte (como en el primer
Novalis), tan pronto manera (por ejemplo, cuando Schlegel di-
rige a su publico la exhortacion de “comprender el compren-
der”; pero la reflexion es, sobre todo, el estilo del pensamiento
en el que los primeros romdnticos expresan, bien que no de un
modo arbitrario, sino por necesidad, sus mds profundos puntos

de vista.3?

;Qué quiere decirnos Benjamin al usar estos criterios, asig-
nandole al romanticismo el cardcter de un “estilo del pensa-
miento’? Goethe, en 1789, resume el sentido de esta triada de
categorias en un articulo denominado Imitacion sencilla de la
naturaleza, maniera, estilo.* En cada estadio de su desarrollo

32 |bid, p.41.

33 Ibidem. El énfasis es mio.

34 Cf.].W. Goethe, Escritos de arte, Tr. M. Salmerdn, Sintesis, Madrid, 1999. La primera
versién de este texto, como se ha especificado, data de 1789, es decir, es posterior al
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el artista debera imponerse una tarea, esto es, la de conciliar el
objeto de la representacion, el sentimiento y la forma, con
el fin de reconocer la esencia profunda de los objetos a partir
de su capa externa, de crear su imagen transfigurada a par-
tir de la imaginacion, y de llevar a cabo todo esto de forma
adecuada en la obra de arte a partir de la habilidad técnica.
En consecuencia, la base del arte es la sencilla imitacién de la
naturaleza, la cual descansa sobre la reproduccion artesanal-
mente madura de objetos sencillos (un ejemplo pictorico es
la naturaleza muerta). Frente a la imitacion estd la manie-
ra (Manier), que posee rasgos individualistas pues el artista
toma la determinacion de desviarse de la fiel imitacion de la
naturaleza, entonces “crea su propia lengua para expresar a
su modo lo que ha captado con el alma, para dar su propia
forma caracteristica a un objeto’;* finalmente llegamos al es-
tilo, es decir, el grado supremo del arte que lleva a la maestria
las habilidades técnicas de la sencilla imitacion de la natura-
leza y, en razén de un estudio mas profundo de la naturaleza
y el arte, se encuentra en condiciones de penetrar los objetos
de forma objetiva: “el estilo se apoya en las bases mds profun-
das del conocimiento de la esencia de las cosas, en la medida
en que la podemos reconocer en formas visibles y tangibles” 3
Al igual que en el resto de sus afirmaciones tedrico-estéticas,
Goethe no desarrollé ningiin esquema sistematico, sino que
concedera a las tres formas de produccion artistica la posi-
bilidad de “mezclarse placidamente” entre si. Cuando Ben-
jamin reconoce en los romanticos el caracter de “estilo del
pensamiento” con relacion a estos criterios estéticos previos

viaje de Goethe a ltalia, elemento que supone la ruptura respecto a la “pasién natura-
lista”, caracteristica de sus primeras producciones.

35 Ibid, p. 6.

36 |bid, p.7. El énfasis es mio.
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al Athendum, percibe, de alguna manera, un pensamiento cu-
yos fundamentos tocan lo mas profundo del conocimiento,
es decir, algo cuyo significado, en estricta relacion a lo des-
crito por Goethe, permite eventualmente percibir las esen-
cias mediante formas visibles y comprensibles. Por lo tanto,
el estilo del pensamiento romantico es reflexion y esto sélo
es materializable mediante la critica. Ahora bien ;de qué ma-
nera se ha llegado a concebir un estilo del pensamiento? ;En
qué consiste la herencia del pensamiento fichteano al roman-
ticismo? Esto puede considerarse a través de un fragmento
de Schlegel:

La Doctrina de la ciencia de Fichte es una filosofia sobre la ma-
teria de la filosofia kantiana. De la forma nos dice mucho, pues
en ella el propio Fichte es un maestro. Pero lo cierto es que si la
esencia del método critico radica en que la teorfa de la facultad
determinante y el sistema de las actividades determinadas del
animo se encuentran en ¢él estrechamente unidos, como cosa y
pensamiento, en la armonia preestablecida; entonces es posible
que, en lo que respecta a la forma, Fichte también sea un Kant
elevado a la segunda potencia, y que su Doctrina de la ciencia sea

mds critica de lo que de hecho parece.>”

Hasta aqui la primera mitad del fragmento, del cual hay que
destacar que el “ser mas critico de lo que parece” es lo mis-
mo que hacer una critica de la critica, elevando a Kant a una
segunda potencia. Y esto es posible mediante la forma de la
cual Fichte es un maestro, es decir, alguien que domina un
estilo en esa materia. Pero de inmediato Schlegel da un giro al
referirse al “método critico”, pues Fichte libera la potencia de

37 F Schlegel, Fragmentos, Tr. P Pajerols, Marbot, Barcelona, 2012, p. |27s. Fragmento
281 del Athenaeum. El énfasis es mio.
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la critica. La forma es una determinacién de animo cuya fun-
cidén consiste, como facultad determinante, como sistema de
actividades determinadas, en unir cosa y pensamiento en una
armonia preestablecida, esto es, puramente formal. Schlegel
continda:

En especial su Nueva exposicion de la Doctrina de la ciencia es,
de principio a fin, filosofia y filosofia de la filosofia al mismo
tiempo. Puede que algunas acepciones validas del término “cri-
tico” no sean aplicables a todos los escritos de Fichte. Pero en
los escritos de Fichte debemos hacer como él y fijarnos sélo en el
conjunto, en lo Unico que importa realmente, sin tomar en consi-
deracion lo secundario; solo asi es posible percibir y comprender
la identidad de su filosofia con la de Kant. Por lo demds, nunca se

es excesivamente critico.3®

Nunca se es critico en exceso, parece ser una de las formas de
expresion del estilo de pensar heredado por Fichte. Por ello
la férmula del pensamiento, es decir, aquella comunidad de
“Goethe y Fichte” es, en lo que se refiere a la “posibilidad de
escandalizar”, como lo dice Schlegel a sus lectores y a sus com-
paileros de Jena, algo en lo que “ain nos queda mucho por
hacer”. ;Acaso Benjamin escucha la resonancia de tal escan-
dalo al poner los criterios de Goethe al servicio del andlisis de
la actividad romantica? Esto es algo que parece inconciliable
y que sin embargo Benjamin —aunque no lo reconoce, pues
ya ha advertido su imposibilidad- emplea como impulso de
su investigacion. La confrontacion entre Goethe y Fichte da
lugar a la confrontacion entre Fichte y los romanticos. Este
proceso resulta tremendamente productivo, pues muestra los
alcances de la reflexion romadntica y lo que ella aporta a la ac-

38 |bid, p.281. El énfasis es mio.
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tividad de un pensamiento consagrado al arte. Es pertinente,
entonces, delimitar en este momento, qué aspectos adoptan
los romdnticos de Fichte, detectando los elementos concretos
de oposicion de sus respectivas teorias del arte y, mediante
esta oposicion, percibir como logran aproximarse a la idea de
obra y como todo esto abre la posibilidad de una reconfigura-
cidn total en la concepcidn de la obra de arte literaria. En ade-
lante centraremos el analisis en la exposiciéon del argumento
romantico, dejando para un segundo momento la oposicion
—que en este caso es mas exacto denominar el “deslinde”- res-
pecto a la teoria de Fichte. Para Benjamin este deslinde de los
romanticos frente a Fichte estd contenido en un par de pos-
turas filosoficas respecto a las cuales los roménticos no son
consecuentes con el pensamiento fichteano: la infinitud de la
reflexion y la idea de inconsciente (no-yo). Benjamin analiza
estas diferencias detalladamente en el primer capitulo de su
disertacion doctoral. La primera diferencia se lleva a cabo tras
un paradigma heredado por Kant que es el centro de todas las
disputas filosdficas de la época, esto es, el tema de la intuicién
intelectual. Benjamin plantea la cuestion en estos términos:

En la naturaleza reflexiva del pensamiento, los romanticos vie-
ron mas bien una garantia de su cardcter intuitivo. Tan pronto
como la historia de la filosofia sostuvo con Kant —~aunque no
por vez primera, si de un modo explicito y vigoroso-, junto
a la posibilidad racional de una intuicién intelectual, su im-
posibilidad en el ambito de la experiencia, se hizo patente un
esfuerzo multiple y casi febril por volver a recuperar este con-
cepto para la filosofia como garantia de sus més elevadas pre-
tensiones. Ese esfuerzo partié sobre todo de Fichte, Schlegel,

Novalis y Schelling.®

39 Op.cit, El concepto de critica, p. 42.
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Justo en este intento, no exento de implicaciones histdricas,
se inscribe la primera redaccion de la Wissenschaftslehre fi-
chteana, la “Doctrina de la ciencia” de 1874: el pensamien-
to reflexivo y el conocimiento inmediato comparten un re-
ciproco darse. Pero mientras los romanticos vieron en esta
reciprocidad la oportunidad de un formalismo infinito cuya
garantia radicaba en su inmediatez, Fichte trat6 de limitarla
a una particular idea de sistema.® En efecto, Fichte busca y
encuentra una “actitud espiritual” donde la autoconciencia
se halle presente ya de manera inmediata y no requiera ser
producida a través de una reflexion infinita, y tal actitud del
espiritu es el pensamiento: “La conciencia de mi pensamien-
to no es algo casual para mi pensamiento, algo s6lo aftadido
ulteriormente y asi ligado a ¢él, sino que le resulta insepara-
ble”.#! La conciencia inmediata del pensamiento es idéntica a
la autoconciencia, y esto debido a su inmediatez, se denomina
intuicion. Para Fichte, esta autoconciencia “en la cual coin-

40 Kant define su idea de sistema al final de la Critica de la razén pura en estos térmi-
nos: “la unidad de los diversos conocimientos bajo una idea. Esta constituye el concepto
racional de la forma de un todo, en cuanto que mediante tal concepto se determina
a priori tanto la amplitud de lo diverso como el lugar respectivo de las partes en el
todo”. |.Kant, Critica de la razén pura, Tr. M. Ribas, Alfaguara, Madrid, 1998, B 860-A832.
Es decir, el sistema es una totalidad donde encuentran cabida la pluralidad de los di-
versos conocimientos bajo el concepto racional de la forma de un todo definido a priori.
Esto significa la supremacia de la idea de totalidad gobernante sobre las partes, pues
"'l sistema se funda en una idea de la totalidad que precede a las partes; en el conoci-
miento vulgar o el mero agregado de conocimientos, en cambio, preceden las partes al
todo”. Cf. . Kant, Sobre el saber filoséfico, Tr. J. Marfas, Facultad de filosoffa, Universidad
Complutense, Madrid, 1998, p. 80. Entonces el concepto kantiano de sistema supone
una definicién, pero también el esbozo de un programa, es decir, la idea de sistema
es el pértico del problema en tanto contrasta de inmediato con la idea romdntica de
un sistema conciliador de libertad e infinitud, cuya edificacién contempla la falta de
sistema, esto es, un sistema viviente y por tanto, alejado de la seguridad aportada por
los dominios bien trazados de cualquier apriorismo.

41 bid, p. 49. Fichte citado por Benjamin.
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ciden intuicién y pensamiento, sujeto y objeto, la reflexion
es conjurada, capturada y despojada de su infinitud, sin ser
aniquilada por ello”.#> Esto no deja de ser un proceso para-
déjico. Benjamin, al percibir el papel de la reflexividad auto-
consciente adoptada por los romanticos, ve la posibilidad de
trazar, siguiendo el proceso reflexivo de la autoconciencia,
un itinerario que permita tanto una orientaciéon metodold-
gica como cierta garantia para un trayecto seguro en el ya de
por si intrincado proceso paraddjico propio de la constitu-
cién de la conciencia; un tema en todo momento conflicti-
vo, pues supone la relacién problemética con el concepto de
reflexion antes descrito por Fichte:

Es conveniente basar la exposicion de la teoria romdntica del
conocimiento en la paradoja fichteana de la conciencia que se
apoya en la reflexion. En efecto, los romdnticos no se escanda-
lizaron en absoluto ante la infinitud de la reflexién que Fichte
habia rechazado. Se plantea con ello el problema de cudl seria
entonces el sentido en que concibieron, e incluso acentuaron,
la infinitud de la reflexién. Es evidente que, para que esto ulti-
mo pudiera suceder, la reflexién, con su pensamiento del pen-
samiento del pensamiento et sic de coeteris, tenia que constituir
para los romdnticos algo mds que un proceso vacio y sin fin; pero
lo cierto es que, por extrafio que a primera vista parezca, en orden
a la comprension de su pensamiento, todo se reduce a seguirles
de cerca en este asunto y admitir hipotéticamente su afirmacion,
para averiguar de este modo en qué sentido apuntaban al enun-
ciarla. Por lo demds, este sentido no se ha de revelar abstruso,
sino mds bien rico en consecuencias y fructifero en el dambito de

la teoria del arte.3

2 bidem.

8B Ibid, p.51.
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La teoria romantica del conocimiento (algo que también po-
dria llamarse teoria de la reflexion poética)* sigue un camino
ya vislumbrado por el Idealismo aleman como la orientacion
producida por un pensar que reflexiona sobre si mismo en la
autoconciencia y, simultaneamente, como el fundamento so-
bre el que descansa todo postulado filoséfico en su busqueda
de garantia de inmediatez del conocimiento. Este primer paso
supone enfrentarse a la paradoja de la infinitud de la reflexion,
uno de los temas que separan al idealismo fichteano de la teo-
ria de los primeros romanticos. Con lo cual la cuestion radi-
ca en encontrar la significacién de esa paradoja resultado del
pensamiento reflexivo adoptado por el romanticismo como la
inacababilidad reflexiva, donde cada reflexion precedente es
objeto de la siguiente hasta aportar, tal como lo observa Ben-
jamin, una “especial importancia sistematica” —ya advertida y
rechazada por el propio Fichte-, dando lugar a una “singular
estructura del pensamiento”.* ;En qué consiste entonces la

4 Cf. W. Menninghaus “Walter Benjamin's exposition of the romantic theory of re-
flection” en Walter Benjamin and Romanticism, Continuum, New York, 2002, p. |9.

45 |bid, p. 45. La idea de sistema es definida mediante la reflexidn y esta, a su vez,

depende de dos momentos: inmediatez e infinitud. Ambas caracteristicas han sido
adjudicadas anteriormente al lenguaje y en este momento funcionan como elemen-
tos de discernimiento para distinguir la teoria de los romdnticos de la de Fichte: “La
infinitud de la reflexién queda superada en el yo absoluto; en el no-yo, la del poner.
Aun cuando Fichte no tuviera completamente clara la relacién entre estas dos activi-
dades, es evidente que llegd a percibir su diferencia y traté de remitirlas a su sistema,
cada una en su manera particular. Este sistema no puede tolerar infinitud alguna en
su parte teorética. Pero en la reflexién, como se ha mostrado, existen dos momentos:
la inmediatez y la infinitud. El primero proporciona a la filosofia de Fichte la indica-
cién para indagar, precisamente en aquella inmediatez, el origen y la explicacién del
mundo; el segundo, sin embargo, confunde esa inmediatez y ha de quedar eliminado
de la reflexidn a través de un proceso filoséfico. El interés por la inmediatez de la
forma superior del conocimiento lo comparten con Fichte los primeros romanticos.
Su culto del infinito, tal como lo imprimieron incluso en su teorfa del conocimiento,
les separd de Fichte y confirié a su pensamiento una orientacién mas peculiar”. Ibid,,
p.49.Sobre la relacién de medium y su significacion respecto al lenguaje y la reflexion,
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singularidad de esa estructura del pensar? Pues no en otra cosa
que lo formulado en la ya referida idea de medium (Medium).
Un concepto, el de medium, que ya ha sido utilizado por Ben-
jamin en la exposicion de su teoria del lenguaje de 1916. Y es
que, en este punto, a la reflexion como medium se le asignan
practicamente todas las caracteristicas que antes se le habian
asignado al lenguaje. El andlisis de Benjamin es consecuente
practicamente con todos los aspectos enunciados, y por ello
cada elemento asignado al lenguaje es ahora actualizado en
la exégesis de la reflexiéon romdantica como medium. Esto es
constatable a partir de la inmediatez y del caracter medial del
lenguaje, en este caso asignados a la reflexion, asi como el pa-
pel que tendra para los romanticos la mistica y la magia. La
idea de critica estd completamente presente en la actividad de
la reflexion, de manera que la critica es parte sustancial del
medium, y quiza la critica llega a erigirse como elemento fun-
damental en virtud de que es ella, merced a la criticabilidad de
la obra, la que garantiza la infinitud de la actividad reflexiva.

La inmediatez en este caso es consecuencia de una
ruptura. Los romanticos, en especifico Friedrich Schlegel, no
ven en la reflexién un intuir, sino un pensar absolutamen-
te sistemdtico, un concebir. De esta manera para Schlegel
la inmediatez del conocimiento ha de ser preservada, pero
con medios distintos a los advertidos con anterioridad por
Kant, esto es, en este caso no son las intuiciones las que ase-
guran unica y exclusivamente un conocimiento inmediato (en
este caso Fichte se atiene por completo a la teoria kantiana).
Las intuiciones en el caso de Kant y Fichte llevan de manera
casi incontrovertible el concepto a su término. Para Schlegel,
por el contrario: “tomar el pensamiento... como puramente

véase: op. cit., W. Menninghaus, “Walter Benjamin’s exposition of the romantic theory
of reflection”, p. 27s.
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mediato y solo la intuicién como inmediata es un proceder
completamente arbitrario, propio de aquellos filosofos que
establecen una intuicion intelectual. Lo auténticamente in-
mediato es, por cierto, el sentimiento, pero existe asimismo
un pensamiento inmediato”.* Este cambio de orientacion es
fundamental para comprender el sentido de la concepcion de
medium. Los romanticos, en virtud del pensar inmediato de la
reflexion, conciben lo absoluto, pero en un sentido completa-
mente distinto al fichteano:

[...] en él buscan y encuentran algo totalmente distinto de
aquello que Fichte perseguia. La reflexion es para ellos, al con-
trario que para Fichte, una reflexion plena, [...] no constituye un
método que se colme con un contenido ordinario, ni con el con-
tenido de la ciencia. Lo que parece derivado de la Doctrina de la
Ciencia es, y seguira siendo, la imagen del mundo propia de las
ciencias positivas. Gracias a su método, los primeros romdnticos
disuelven completamente esta imagen del mundo en el absoluto,

en el que buscan otro contenido que el de la ciencia.*”

En otras palabras, los romanticos conservan de Fichte un mo-
delo, el modelo de la reflexion, para mediante él alcanzar su
propio estilo del pensamiento que en este caso no comparte los
limites que primero Kant y luego Fichte han marcado (que
son los mismos que fundan la “ciencia positiva”). Esto es justo
lo que los romanticos critican de la idea fichteana de no-yo.
Los romanticos ven en la reflexion un “ser pleno” contrario a
Fichte, para quien la reflexion debe ser limitada: el yo queda
limitado a si mismo a través del no-yo, de manera incons-
ciente. Esto es inconcebible para Novalis y Friedrich Schlegel,

46 Ibid, p. 60.

47 Ibidem.
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como lo serd para el resto de los primeros romanticos. En este
caso Benjamin cita un pasaje de las Lecciones Windischmann,
donde es mas elocuente la diferencia y el posicionamiento ro-
mantico frente a Fichte:

“El yo originario, aquello que todo lo abarca en el yo originario,
es todo; fuera de él no hay nada; no podemos admitir nada sal-
vo la yoidad. La limitacion no es un mero reflejo apagado del yo,
sino un yo real; ningiin no-yo, sino un anti-yo, un tii. Todo es sélo
una parte de la infinita yoidad.” O bien, en una referencia mas
explicita a la reflexion: “La facultad de la actividad que retorna
a si misma, la capacidad de ser yo del yo, es el pensamiento. Este
pensamiento no tiene otro objeto que nosotros mismos.” Los
romdnticos sentian aversion por la limitacién a través del incons-
ciente; no debe caber otra limitacion que la relativa, y ésta debe

darse en la propia reflexion consciente.*®

Esta toma de conciencia se traduce inmediatamente en vo-
luntad, pues la limitacion de la reflexion no se da en ella mis-
ma, no es propiamente relativa, sino que se efectiia por me-
dio de la voluntad consciente: “La ‘capacidad de suspender la
reflexion y de orientar a placer la intuicidon hacia cualquier
objeto determinado’ es lo que Schlegel denomina voluntad”.#
Pero sobre todo esta diferencia o ruptura, respecto a la idea de
absoluto de Fichte, resulta importante porque Benjamin justi-
fica en ella el concepto de medium y el concepto de absoluto
en Schlegel, pues “se definiria con la maxima exactitud como
el medium de la reflexion”.® Es decir, la concepcion de me-
dium es empleada por Benjamin para determinar la funcién

48 Ibfd, p. 63. Fl énfasis es mio.

9 bidem.

50 Ibidem.
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de la reflexion como antes lo ha hecho para analizar el lengua-
je. Con este término se ha de designar, de manera sintética, la
totalidad de la filosofia teorética de Schlegel, y sera frecuen-
temente bajo esta expresion como habra de entenderse. De
manera que Benjamin ve la necesidad de elucidarla y fijarla
todavia con mayor precision, para lo cual selecciona algunos
pasajes de Schlegel y Novalis:

La reflexién constituye el absoluto, y lo constituye como un me-
dium. Aun cuando el propio Schlegel no haga uso de la expresion
medium, no deja de conceder el mayor valor en sus exposicio-
nes a la conexidn constante y regular en el absoluto o en el sis-
tema, y ambos han de ser interpretados como la conexion de
lo real, no en su sustancia (que en todas partes es la misma),
sino en los grados de su despliegue manifiesto. Asi, dice: ‘La
voluntad... es la facultad del yo de engrandecerse o de reducirse
a si mismo hasta un maximo o un minimo absolutos; puesto
que es libre, no tiene limites’ Y ofrece una imagen clara para
esta relacion: ‘El retornar a si, el yo del yo, es el elevar a la po-
tencia en matematicas; el salir de si es la extraccion de la raiz’
Novalis describié de un modo analogo este movimiento en el
medium de la reflexion. Se le aparece en tan estrecha relacion
con la esencia del Romanticismo, que le reserva la expresion
‘romantizar’ ‘Romantizar no es sino un cualitativo elevar a la po-
tencia. La mismidad inferior es identificada en esta operacion con
una mismidad de superior naturaleza. Asi como nosotros somos
propiamente una tal serie cualitativa de potencias..., la filosofia

romdntica... [es] alternancia de elevacion y rebajamiento’™!

El absoluto, concebido como medio de la reflexion, tiene un
doble sentido. Tal ambivalencia no debe suscitar confusién

51 |bid,, p. 64. El énfasis es mio.
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o contradiccién alguna, pues lo absoluto no puede ser perci-
bido desde una exterioridad; no podemos salir en virtud de
ningun tipo de reflexion para verlo “objetivamente”. Enton-
ces la reflexion es, por un lado, medium, conexion constan-
te; pero también, desde otra perspectiva, medio en cuestion,
pues la reflexion se mueve en él, esto es, la reflexion en tan-
to absoluto “se mueve en si misma”. Aqui puede percibirse
como el medium de la reflexion es el fundamento metodold-
gico ideado por Benjamin para definir el camino que conecta
teoria y critica. Ello queda resuelto mediante dos nociones
fundamentales: la Selbstdurchdringung o “autopenetreacion”
y el concepto (en este caso, el concepto es la entidad lingtiisti-
co-filosofica de laidea). La autopenetracion expresa la unidad
entre reflexion y mediacion. Respecto a la autopenetracion,
Novalis le asigna nada menos que “la posibilidad de toda
filosofia”. Y ello se debe a que la autopenetracién garantiza
a la inteligencia el contacto consigo misma, dando pie a un
movimiento autorregulado, a una forma propia de actividad:
“la reflexion, es ‘el comienzo de una verdadera autopenetra-
cién del espiritu, que nunca termina ”3 Un procedimiento
infinito pero también, y sobre todo, indeterminado, en vir-
tud de lo cual el mundo venidero para Novalis no puede ser
otra cosa que el “caos que se penetra a si mismo”.> La auto-
penetracion es, pues, un proceso cuyo “‘germen prototipico”
es el de un mundo inconmensurable. Podria decirse que es
ahi donde surge un estilo puro del pensamiento y ello resulta
evidente al tomar en cuenta sus consecuencias histdricas. El
descubrimiento de la autopenetracion es algo “extraordinario
para la historia universal, puesto que asi dio comienzo una
nueva época de la humanidad -y sélo a partir de este punto

52 |bfd, p. 65. Novalis citado por Benjamin.

53 Ibidem.
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se hace posible una verdadera historia de la clase que fuere,
pues el camino que hasta entonces se habia recorrido integra,
desde este momento, un todo auténtico, enteramente explica-
ble”.> Por su parte Schelling, en uno de sus periodos de ro-
manticismo mas marcado, define este rasgo fundamental del
espiritu como algo esencial a la modernidad, es decir, como
una orientacion epocal: “el espiritu de la época moderna se
orienta, con evidente consecuencia, hacia el aniquilamiento
de todas las formas puramente finitas”.5

Por otra parte, hay que tomar en cuenta el papel igual-
mente fundamental del concepto en la actividad mediado-
ra de la reflexion. En este caso es Friedrich Schlegel quien
aporta el argumento. No se trata de un elemento mas dentro
del entramado metafisico del romanticismo, pues justamen-
te es en el concepto donde el pensamiento muestra la luz
oculta en el yo. Benjamin logra desentrafar la manera como
los romanticos quedan adheridos al pensamiento mistico
mediante la concepcion de un argumento completamente
nuevo. El pensamiento del yo guarda la cara oculta, lo que ha
de ser contemplado como la luz interior de todos los pensa-
mientos. El pensamiento es visto, segun palabras de Schlegel,
como una serie de “espectros luminosos” refractados por la
luz interior de cada pensamiento. El yo es la luz escondida
en cada pensamiento; se piensa siempre unicamente en si o en
el yo, hasta concebir su mas alta significacién. Y justamente
es en la significacion de este proceso donde radica la clave
del pensamiento mistico-sistematico del romanticismo de
Schlegel:

54 Ibidem.

55 F. Schelling, Lecciones sobre el método de los estudios académicos, Tr. E. Tabernig,

Losada, Buenos Aires, 1965, p. 93.
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En lo que concierne particularmente a la intuicion intelectual, el
modo de pensar de Schlegel, al contrario que el de numerosos
misticos, se caracteriza por su indiferencia frente a la intuibi-
lidad; no remite a intuiciones intelectuales y estados extdticos.
Mds bien busca, por resumirlo en una formula, una intuicion no
intuible del sistema, y es precisamente en el lenguaje donde la
encuentra. La terminologia es la esfera en la que se mueve su pen-
samiento, mds alld de la discursividad y de la evidencia intuitiva.
Pues el término, el concepto, contenia en su opinion el germen
del sistema, y no era en el fondo sino un sistema preformado. El
pensamiento de Schlegel es un pensamiento absolutamente con-
ceptual, esto es, lingiiistico. La reflexion es el acto intencional de
la absoluta comprension del sistema, y la forma de expresion ade-

cuada para este acto es el concepto.>

El sistema queda, con lo anterior, instituido como elemento
fundamental de la mistica. No hay intuiciones aisladas —esta-
dos de éxtasis, intuiciones del intelecto— que permitan conce-
bir de golpe la realidad oculta, sino que el hombre se mueve
desde un principio en la esfera de lo absoluto; ahi donde se
mueve ¢l se mueve su pensamiento “mas alla de la discursivi-
dad y de la evidencia intuitiva”, entonces aparece el concepto
como germen aprioristico del sistema. Cada sistema es similar
a una constelacion, donde cada astro cumple su funcion in-
cluso antes de ser concebido por el hombre. Solo el lenguaje
puede hacer concebible la realidad, hacer concebible lo in-
concebible, conceptualizar lo que carece de concepto. La tarea
de la reflexion no es otra sino actualizar de manera intencio-
nal la comprension, dar forma a la expresion en el concep-
to. Contrario al prejuicio comun, Benjamin advierte que el
pensamiento romantico no reniega en momento alguno de la

56 Ibid,, p. 77. El énfasis es mio.
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idea de sistema. La manera de intuirlo, sin embargo, es me-
diante un proceso que en lo esencial no es sistematico como
lo es la critica. En razon de ello, de la criticabilidad inherente
al pensamiento filosofico, los romanticos comprenden que el
sistema debe concebir en si la falta de sistema, esta es una de las
conjeturas de Novalis después de asistir a los cursos de Fichte
en la Universidad de Jena, o si se quiere, en términos mas
programaticos, hay un fragmento del Athdneum citado por
Benjamin que dice: “Es fatal para el espiritu tener un sistema
y también no tener ninguno. Tal vez habra que decidirse, por
consiguiente, a enlazar ambas cosas”.%’

Si la influencia de la idea benjaminiana del lenguaje
resulta evidente al tomar en cuenta la concepcién de me-
dium de la reflexion y la idea romantica de sistema, esto es
completamente consecuente respecto al juego de palabras y
la magia. En este caso Benjamin reconoce, como lo ha hecho
antes en su definicion del lenguaje, una instancia intencio-
nal y otra no intencional, es decir, la preeminencia de un
lenguaje magico que establece diferentes grados de relacion
con el lenguaje mistico, algo que, en el caso del romanticis-
mo es denominado y concebido como Witz, esto es, como
un tipo de juego de palabras:

La forma mas general en que esta terminologia mistica desem-
peii6 su papel en el Romanticismo temprano fue la del juego
de palabras [Witz], junto a Friedrich Schlegel, también Nova-
lis y Schleiermacher se han interesado por su correspondiente
teoria, que ocupa un amplio espacio en los fragmentos del pri-
mero. En el fondo, no es otra que la teoria de la terminologia
mistica. Se trata del intento de llamar al sistema por su nombre,

es decir, de apresarlo en un concepto mistico e individual, de tal

57 Ibid., p. 78.
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modo que las conexiones sistematicas queden comprendidas en
él. Subyace aqui la presuposicion de una permanente conexion

medidtica, de un medium de reflexion de los conceptos.>®

El Witz es un elemento desconcertante, sin embargo Benja-
min lo concibe como parte de la teoria consagrada a la termi-
nologia mistica, lo cual hace del juego de palabras uno de los
procedimientos mas serios del pensamiento romantico, pues
en ¢él radica el “intento de llamar al sistema por su nombre”.
La funcioén de esta actividad no es algo marginal; ella trata de
apresar al sistema en un concepto que no deja de ser misti-
co, es decir, un concepto donde las conexiones sistematicas
permanecen ligadas y al mismo tiempo donde la conexién
medial, el medium de la reflexion, vincula a cada elemento
singular con una serie de conceptos. Asi como el lenguaje es
definido como medio en el que su ser espiritual se comunica,
el concepto establece una relacion sistematica con el resto de
conceptos mediante el juego de palabras. En este juego, como
en el término mistico, hace su aparicién fugaz el medium
conceptual. Entonces en el anélisis de Benjamin:

[...] el juego de palabras queda caracterizado como “socialidad
légica”, o bien como “espiritu... quimico’, como “genialidad
fragmentaria”, o como “facultad profética”, si es definido por
Novalis como “juego mégico de colores”, todo esto se afirma a
proposito del movimiento de los conceptos en su propio me-
dium, que actiia en el juego de palabras y aparece designado en
el término mistico. “El juego de palabras constituye la aparicion,
el relampago externo de la fantasia. De ahi... la semejanza de la

mistica con el juego de palabras” >

58 Ibfd, p.78s.

5 Ibid., p.79.
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Al hablar de Witz, o juego de palabras, estamos situados en
un momento no-intencional como lo es la idea benjaminiana
de lenguaje magico. Esto queda constatado cuando el propio
Benjamin se acerca al polémico articulo de Schlegel titulado
Uber die Unverstindlichkeit, “Sobre la incomprensibilidad”,
donde leemos: “a menudo las palabras se comprenden mejor
a si mismas que por quienes hacen uso de ellas; ...bajo los tér-
minos filosoficos... deben existir secretos érdenes vinculantes;
...Ja mas pura e impenetrable incomprensibilidad se obtiene
precisamente de la ciencia y del arte, los cuales apuntan con
total propiedad, partiendo de la filosofia y de la filologia, al
comprender y al hacer comprensible”.® Esto, planteado en
los términos con los que comenzamos este apartado, no es
sino ejemplo del estilo del pensamiento romdntico, pues el
juego de palabras “confiere al estilo solido su elasticidad y
su electricidad”, en tanto estd contrapuesto a lo que comun-
mente es concebido bajo los dominios de la razén. Antes
hemos mencionado las observaciones de Albert Béguin res-
pecto a lo singular del cardcter romantico y de su “audaz
resignacion” al emprender una investigacién sin un objeto
dado, prescindiendo de un objeto aprioristico que pudiese ser
fijado por adelantado. Merced a esta indeterminacion el acto
literario cambid, pues a partir del romanticismo el autor trata
de expresar ciertos gestos, ciertas combinaciones y juegos de
palabras “segun afinidades que s6lo un oscuro poder efectivo
puede percibir y elegir”. De esto el poeta sabe, tiene la certeza
irracional, la certidumbre de algo inmenso pero indefinible:
“estos gestos de la creacion estética intentan asir una realidad,
que ningtin otro acto del espiritu podria lograr” !

60 |bid, p. 79s. El énfasis es mio.

61 A Béguin, Creacidn y destino. | Ensayos de critica literaria, Tr. M. Mansour, FCE, México,
1986, p. 72. El énfasis es mio.
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Aqui vamos exponiendo la cuestion del lenguaje del
arte. Este tema igualmente ha sido previamente mencionado
en su texto de 1916. En aquel momento Benjamin concibe
un lenguaje de la escultura, de la pintura o de la poesia, pues
“asi como el lenguaje de la poesia se basa en el lenguaje de
nombres del ser humano (o al menos en parte), también es
pensable que los lenguajes de la escultura o de la pintura se
basen en ciertos tipos de lenguajes de cosas, que en ellos se dé
la traduccion de lenguajes de las cosas en otro infinitamente
superior, pero tal vez de la misma esfera”.6> En este caso se
trata de lenguas sin nombres, sin sonido, lenguas de la ma-
teria, pero traducibles a otros medios de expresion “hay que
pensar por tanto en la comunidad material de las cosas en lo
que es su comunicacion”.®* De esto se desprende una tarea,
la tarea que en el contexto del romanticismo es propiamente
una labor critica. En 1916 Benjamin ya advierte de qué mane-
ra puede orientarse el tema consagrado al analisis de la obra:
“para conocer las formas artisticas hay que intentar entenderlas
en tanto que lenguajes, para asi buscar la conexién que tienen
con las lenguas naturales”.** El lenguaje del arte solamente se
puede comprender desde su relacion con “la ciencia propia
de los signos”. Sin una ciencia de los signos, “la filosofia del
lenguaje se queda meramente fragmentaria, porque la rela-
cion entre el lenguaje y el signo (de la cual ademas la relacion
entre lenguaje humano y escritura sélo es un ejemplo, aunque
muy especial) es fundamental y originaria.®® La critica de la
obra de arte se convierte, entonces, a partir de este momento,
en el centro del analisis. El lenguaje del arte supone referirse

62 |, 1. 160. Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre.

63 I 1. 160.

64 |1 1. 160. El énfasis es mio.

S5 1. 161.
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de manera inmediata a la funcién de la critica, pues mediante
ella es concebible el desarrollo de un contenido global para
conocer lo que quiza es una de las nociones mas complejas del
romanticismo, como lo es su idea de obra, y con ello el sentido
de sus expresiones “jeroglificas”, de su concepto de poesia, de
una “poesia trascendental”, del “idealismo magico” e incluso
de la ironia. Frente a lo cual dice Benjamin: “el propio con-
cepto romdntico de critica es un caso ejemplar de terminologia
mistica, y por este motivo el presente trabajo no es tampoco
una restitucion de la teoria romantica de la critica de arte,
sino el analisis de su concepto”. El analisis de Benjamin mas
que al contenido de la critica, esta referido a sus relaciones
terminologicas, lo cual no impide percibir la manera en que el
concepto de critica deviene el “concepto esotérico fundamen-
tal” de toda una generacién:

A través de la obra de Kant, el concepto de critica habia adquirido
un significado casi mdgico para la joven generacién; en cualquier
caso, en absoluto se le atribuia preponderantemente el sentido
de una actitud espiritual evaluadora, no productiva, sino que
para los romanticos y para la filosofia especulativa el término
‘critico” significaba algo asi como objetivamente productivo, crea-
tivo desde la prudencia. Ser critico queria decir impulsar la eleva-
cion del pensamiento sobre todas las ataduras hasta el punto de
que, como por encanto, a partir de la inteligencia de lo falso de esas
ataduras vibre el conocimiento de la verdad. En virtud de este
significado positivo adquiere el proceder critico una afinidad
estrechisima con el reflexivo, y ambos se superponen en expre-
siones como la siguiente: “En toda filosofia que empiece con la
observacién de su propio proceder, con la critica, el comienzo

tiene siempre algo de peculiar.” Lo mismo significa la presun-

6 Ibid.p. 8.
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cion de Schlegel: “La abstraccion, y en particular la practica, no

es al fin y al cabo sino critica”.s”

El andlisis de Benjamin desde cualquier perspectiva que se
quiera percibir no carece de agudeza. El punto de inflexion
estd puesto por Kant al concebir la critica en su sentido es-
piritual; la critica es el signo de toda una época, pero no es
algo necesariamente productivo. El caso es que para los ro-
manticos la critica adquiere un significado positivo, esto es,
productivo. La ejecucion de la critica hace “vibrar” la ver-
dad. Cuando Kant rechaza tanto el dogmatismo como el escep-
ticismo, no propone una tercera via metafisica para culminar el
sistema, sino la “critica”, en virtud de lo cual queda el sistema
abierto. Por lo tanto puede decirse que ya en Kant el concep-
to de critica adquiere un doble significado, y esta duplicidad
se potencia en los romanticos, debido a que con la palabra
critica aluden también al conjunto de la influencia histérica
de Kant, y no sélo a su concepto de critica.®® Los romanticos

7 Ibid,, p. 82. El énfasis es mio.

68 Esto permite advertir una especial relacién terminoldgica concerniente al concep-
to de critica en su estricta significacion para la teorfa del arte. Asf como Kant traté de
poner distancia frente al dogmatismo y el escepticismo —lo cual ya suponia una serie
de determinaciones tanto metodoldgicas como histdricas—, los romdnticos lograron
legitimar definitivamente la expresién Kunstkritiker, critico de arte, frente a la mds tra-
dicional de Kunstrichter, juez de arte, pues con ello “se evitaba la representacién del
hecho de sentar en el banquillo a propdsito de las obras de arte, de una sentencia
dictada sobre leyes escritas o no escritas; se pensaba al respecto en Gottsched, cuan-
do no incluso en Lessing y Winckelmann. Sin embargo, otro tanto podria aducirse en
oposicién a los teoremas del Sturm und Drang. Conducfan, y por cierto que no a través
de tendencias dudosas, sino por una fe ilimitada en los derechos de la genialidad, a
la abolicidn de toda fundamentacién sdlida y cualquier criterio para el juicio. Aquella
orientacion cabria concebirla como dogmatica; esta, como escéptica en cuanto a sus
efectos; de tal modo, nada parecia mas natural que llevar a cabo la superacion de
ambas en la teorfa del arte bajo la misma ensefia en cuyo nombre habfa limado Kant
aquel contraste en la teorfa del conocimiento”. Ibid,, p. 83.
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saben preservar y hacen uso del momento ineludiblemente
negativo de este concepto, pero no podian dejar de percatar-
se de la discrepancia existente entre las pretensiones y los re-
sultados de su filosofia teorética. Aqui se presenta de nuevo
el momento oportuno a la critica, pues el término implica
que, por muy altamente que se estimase la validez de una
obra critica, esta no puede ser algo concluyente. En ese sen-
tido, “bajo el nombre de critica los romanticos asumian a un
tiempo la inevitable insuficiencia de sus esfuerzos, trataban de
definirla como una insuficiencia necesaria y, a la postre, evo-
caban con este concepto lo que podriamos llamar la necesaria
imperfeccion de la infalibilidad.® Algo denominado en otros
términos posibilidad infinita, o posibilidad de ejercer con to-
tal libertad un estilo puro del pensamiento.

3. Criticabilidad e ironfa

La concepcion del medium de la reflexion se ha convertido
en el elemento mas importante de la indagacion benjaminia-
na relativa al concepto romantico de critica, pero ;cual es el
objetivo de este medium respecto al conocimiento de la obra?
;Cuadl es su vinculo con la critica? ;De qué manera todo esto
redefine, si tal cosa sucede, al objeto literario? Estas interro-
gantes encuentran respuesta en la segunda parte de la diserta-
cién benjaminiana. Ahi mismo hay un corte entre la exposicion
concerniente al fundamento filosdfico de la critica -lo que
nos hallevado a una serie de confrontaciones, principalmente
respecto a Goethe y Fichte-, y la exposicion relativa a los efec-
tos de la critica, esto es, la concepcidn de la critica como acti-
vidad. De este modo es como Benjamin aporta una definicion
general del arte como “una determinacién del medium de la

%9 |bidem. El énfasis es mfo.
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reflexion presumiblemente la mas fecunda que [el arte] ha re-
cibido”.”® Ante lo cual, “la critica de arte es conocimiento del
objeto en este medium. En la siguiente indagacion se habra de
exponer, por consiguiente, cudl es el alcance de la concepcion
del arte como medium de la reflexiéon para el conocimiento
de suidea y el de sus productos, asi como para la teoria de este
conocimiento”.” La autoridad del medium radica, tal como lo
hemos visto desde su constitucion lingiiistica, en dar expre-
sién a una identidad radical cuya perfeccion revela tanto al
lenguaje mismo como a la obra de arte en términos de forma
(es decir, también como un tipo de lenguaje). En virtud de
ello, la mistica de la intuicion, la mistica que Benjamin ha cali-
ficado de “esencialista” en su ensayo de 1916, es sustituida por
una mistica de la forma, cuya perfectibilidad y unidad esta en
el lenguaje. Este nuevo principio ha sido dilucidado por los
romanticos y, aunque no estd exento de encubrimiento o con-
fusion frente a otros misticismos, su descubrimiento ejerce
una influencia patente en las estéticas literarias posteriores.
Pensemos por ejemplo en la estética de Baudelaire o en la es-
cuela simbolista donde convergen autores como Mallarmé o
George.” Si algo es preciso destacar de la herencia romédntica,
es lo asignado como tarea al artista, es decir, los romanticos

70 b, p.97.

7L Ibidem. El énfasis es mio.

72 |a mistica de la forma da pie a algo que Benjamin, al final de su trabajo sobre los
romanticos, llama la "doctrina segin la cual el arte y sus obras no son esencialmente ni
apariciones de la belleza ni manifestaciones de inmediata exaltacion entusiasta, sino un
medium de las formas que reposa sobre si mismo”. Esta particular manera de concebir
el misticismo nos dice:"no ha caido en el olvido desde el Romanticismo, al menos en el
espiritu del desarrollo artistico. Si se quisiera llevar hasta sus principios fundamentales
la teorfa artistica de un maestro tan eminentemente consciente como Flaubert, de los
Parnasianos o del circulo de George, encontrarfamos sin duda los aqui expuestos. Si
formuldsemos esos principios fundamentales, se documentarfa su origen en la filosoffa
del primer Romanticismo aleman”. Ibid., p. I51.
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alcanzan una identificacion total con el objeto, y esto, por asi
decirlo, es una tarea inexcusable para el genio, pues la obra de
arte ha de ser expresion de esa tarea; su imagen y su simbolo
seran también capaces de desvelar la experiencia mistica y con
ello adquirir esa cualidad especificamente artistica designada
en la palabra bello. En virtud de esto queda reservado también
al artista el conocimiento de las dificultades casi insuperables
que se oponen a la tarea de identificarse con el objeto, pues,
sen qué consiste el no-yo, lo incondicionado, el mundo exte-
rior, con el que se tiene que identificar el yo? Benjamin expresa
esta interrogante en estos términos:

sComo es posible el conocimiento mds alld del autoconocimiento?
Es decir: ;como es posible el conocimiento del objeto? De hecho,
seguin los principios del pensamiento romdntico, no es posible.
Donde no hay autoconocimiento, no hay conocimiento en abso-
luto; donde hay autoconciencia, la correlacion sujeto-objeto ha
quedado abolida o, si se quiere, se da un objeto sin correlato ob-
jetivo. Pese a ello, la realidad no constituye un agregado de mo-
nadas cerradas en si, incapaces de entrar en una relacién real las
unas con las otras. Muy al contrario, todas las unidades, aparte
del absoluto, son sélo relativas en el dmbito de lo real. Tan poco
encerradas en si y carentes de relacion estdn que mds bien pue-
den, por medio del incremento de su reflexion (potenciar, roman-
tizar), incorporar mds y mds esencias o centros de reflexion en su
propia autoconciencia. Pero esta manera romdntica de considerar
las cosas no concierne tinicamente a los centros de reflexién indi-
viduales y humanos. No solamente los hombres pueden ampliar
su conocimiento a través de los grados superiores del autoconoci-
miento en la reflexion, sino también, y en la misma medida, los

llamados objetos naturales.”™

73 Ibid., p. 88s. EI énfasis es mio.
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Esta idea, con la cual es posible potenciar el conocimiento
mediante la autoconciencia integrando en el proceso lo in-
condicionado y con ello a los objetos naturales, da lugar a un
saber simbdlico. Lo extraordinario de este proceso no reside
tanto en que el mundo natural esté en constante movimiento,
sino que pertenezcan a ¢l todos los medios de expresion que
le han sido otorgados al hombre para su descripcion lingiiis-
tica o de cualquier otra indole; después de cada acto de iden-
tificacion una parte del yo pasa al no-yo, en el caso de Fichte,
o a la identificacion infinita con el yo, para los romanticos;
sin embargo, en ambos casos este procedimiento altera y en-
riquece al objeto, por lo que hay que repetir, hay que llevar
a cabo inmediatamente el proceso incluyéndose a si mismo.
Esto significa que no estamos frente a un objeto estatico, sino
ante una entidad fluctuante; en razén de esto hay un acto de
identificacion anico, que precisa toda una cadena de actos
de identificacion, un continuum de situaciones simbolicas, de
simbolizaciones de simbolos que en sus primeros eslabones
presentan cierta similitud estructural con la primera metafo-
ra o analogia; después, gracias a una constante aproximacion
a la realidad proporcionada de acuerdo con la idea, surge un
simbolo total del mundo respecto al dambito de la realidad ele-
gida por el artista.

Antes hemos mencionado el papel fundamental de la
idea de arte para la visién romantica del mundo, la cual ha
sido estudiada por Benjamin mediante la confrontacién con
el ideal estético de Goethe. En lo sucesivo la idea es el crite-
rio tanto en la concepcion del arte como en la concepcion de
obra en el analisis consagrado a la critica del romanticismo.
De la idea de arte y la reflexion sobre el objeto artistico es
posible sustraer dos determinaciones generales. Por una par-
te, en concordancia con lo mencionado anteriormente, el arte
es determinacion del medium de la reflexion, quiza su deter-
minacién mas fecunda, ante lo cual la critica de arte es co-
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nocimiento del objeto en este medium. Entonces el medium,
en su determinacion estética, da lugar a la critica y con ello
al conocimiento. En relacion a esta posibilidad gnoseoldgica
es que Benjamin orienta su indagacion tratando de discernir
el alcance del concepto del arte como medium de la reflexién
para el conocimiento de la idea, asi como de la teoria de tal
conocimiento. Por otra parte, esta determinacion supone la
existencia de un género del pensamiento que produce algo
en virtud de lo cual presenta gran afinidad formal con la ca-
pacidad creadora que atribuimos a la naturaleza y al mundo
expresado como “el poetizar, que crea en cierto modo su pro-
pia materia”.”* Con estas palabras de Schlegel, Benjamin re-
conoce en la reflexién una cualidad absolutamente creadora
y llena de contenido. Recordemos que el sentimiento poético
es el “punto de indiferencia de la reflexion” donde la reflexion
nace de la nada. Tras lo cual, Benjamin define la tarea de la
critica en los siguientes términos: “el conocimiento en el me-
dium de reflexion del arte es la tarea de la critica. Rigen para
ella todas las leyes que en el medium de la reflexién orde-
nan el conocimiento del objeto en general”.” La critica es una
actividad evidentemente productiva, pues si ella es conoci-
miento de la obra de arte, es también su autoconocimiento.
Igualmente, merced al incremento de conciencia de la obra
mediante la critica, esta puede ser definida por primera vez
en la modernidad como una actividad plenamente positiva:
“asi, un analisis del concepto romantico de critica conduce a
aquel rasgo que se manifestara en su proceder con una evi-
dencia creciente y que se fundara en puntos de vista cada vez
mas variados: la plena positividad de esta critica, por la que
se distingue radicalmente de su concepto moderno, que no

74 Ibid, p.98.

75 Ibid., p. 100.
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»

contempla en ella sino una instancia negativa”.’s La evidencia
creciente, mencionada por Benjamin, toma en cuenta que el
conocimiento critico de una obra o de “un producto forma-
do” no es otra cosa que un grado mas elevado de su concien-
cia. Y ese incremento de la conciencia tiene como principio
su infinitud y por lo tanto es susceptible de romantizacion,
es una especie de potencializacion de la obra; la critica es el
medium cuya limitacion es cada obra singular referida “me-
todoldgicamente” a la infinitud del arte, pues el arte en tanto
medium de la reflexion es infinito. Ahora bien, si este proceso
logra una particular significacién, o como se ha dicho, un iné-
dito significado positivo, esto se debe justamente al cardcter
metodoldgico observado por Benjamin:

[...] para los romanticos la critica es mucho menos el juicio sobre
una obra que el método de su consumacion. En este sentido pro-
pugnaron una critica poética, abolieron la diferencia entre critica
y poesia y afirmaron: “La poesia puede ser criticada sélo por la
poesia. Un juicio artistico que no es él mismo una obra de arte...
como exposicion de la necesaria impresion en su devenir... no tie-
ne ninguin derecho de ciudadania en el reino del arte.” Aquella
critica poética... representara la exposicion de nuevo desde un
principio, querra formar una vez mas lo ya formado... comple-

tard la obra, la rejuvenecerd, la configurard nuevamente.””

Este método consiste en incidir en lo denominado como cri-
tica inmanente de la obra. Dada la perenne incompletud de
la obra, esta no hace otra cosa sino “conducirnos mas alla”.
Tanto la naturaleza como el arte deben ser completados:
“toda obra es por necesidad incompleta frente al absoluto

76 Ibid, p. 103.

77 Ibfd.,, p. 106. El énfasis es mio.
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del arte o bien -lo que significa lo mismo- es incompleta
frente a su propia idea absoluta”.” Este proceso de negacion
pasa por alto todo supuesto dogmatico en el arte, pero sobre
todo su resultado liberador asegura un “concepto fundamen-
tal que anteriormente no podia ser introducido con claridad:
el de obra”.” Esto sucede principalmente en la concepcion
de critica de Schlegel, pues para él la critica no sélo consi-
gue abolir todas las doctrinas estéticas heterdnomas: “mas
bien las hacia posibles en virtud del hecho de que establecia
otro criterio para la obra de arte en lugar de la regla: el criterio
de una precisa construccion inmanente de la obra misma” 3
Schlegel no consigue esto valiéndose de los conceptos ge-
nerales de armonia y organizacién, propios del Sturm und
Drang, sino mediante una auténtica teoria del arte donde el
arte es un medium de la reflexion y la obra es el centro de
reflexion. Con ello su aportacion en el dmbito del arte asegu-

78 En este momento Benjamin destaca la aportacién del concepto de critica de Frie-
drich Schlegel, pues fue el Unico pensador de su tiempo en lograr “la superacidn de
los principios del dogmatismo en la estética”, asi como la defensa de la critica de arte
frente a la tolerancia escéptica que brotaba con el culto ilimitado de la fuerza creadora
como "“mera fuerza expresiva del artista”. Con esto supera tanto las tendencias del
racionalismo como los momentos de disgregacién de las teorfas de los escritores del
Sturm und Drang. Finalmente llega a la siguiente valoracién: “la critica de los siglos Xix y
xx ha ido radicalmente decayendo desde las posiciones schlegelianas. EI ha conjurado
las leyes del espiritu en la obra de arte, en lugar de hacer de esta un mero producto
accesorio de la subjetividad, como los autores modernos que, pese a seguir este rasgo
de su propio pensamiento, con tanta frecuencia lo han malentendido. Hay que valorar
cudnta vivacidad espiritual, pero también qué firmeza se precisarfa para salvaguardar
este punto de vista que se ha convertido parcialmente, en tanto que superacion del
dogmatismo, en la cdmoda herencia de la critica moderna; desde cuyo horizonte, que
aun no estd determinado por ninguna teorfa, sino sélo por una praxis deteriorada, no
puede ciertamente medirse la multitud de presuposiciones positivas que se encuentra
engastada en la negacién de los dogmas racionalistas”. Ibid., p. 107.

7 Ibid, p. 108.

80 |bidem. El énfasis es mio.
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ra —por el lado del objeto o del producto- aquella autonomia
que Kant habia conferido a la facultad del juicio en la Ter-
cera critica. Entonces el principio cardinal de la actividad
critica posterior al romanticismo, la valoracién de las obras
segun criterios inmanentes, es obtenido en razoén de las teo-
rias romdnticas.

De las dos determinaciones que dan pie a la concep-
cién de la critica inmanente, esto es, el medium de la re-
flexion como conocimiento del objeto y el reconocimiento
de un género de pensamiento productivo (la concepcion de
un poetizar que crea su propia materia), queda redefinido
el campo de estudio del objeto estético y particularmen-
te del objeto literario. Después del extraordinario analisis
de la teoria romantica y de la concepcion de la reflexion
como medium de la idea de arte, Benjamin consagra todos
sus esfuerzos a dilucidar la obra de arte mediante criterios
como los de critica inmanente, criticabilidad del objeto y el
analisis de una especie de correlato propio de la critica a la
subjetividad moderna que en este caso describe la pérdida
de control subjetivo del objeto estético. Tal descontrol puede
percibirse de manera si no radical, si al menos directa res-
pecto a lo expuesto en este momento por Benjamin, cuando
invertimos el procedimiento descrito en su disertacion so-
bre el romanticismo. Habiendo identificado la importancia
del medium del arte, la cuestion puede plantearse de manera
similar a lo formulado por Hermann Broch cuando el autor
de Der Tod des Vergil analiza la estética de Hugo von Hof-
mannsthal. Broch plantea una cuestion elemental respecto a
la obra: “;Cual es el momento de proceder al corte?” .8 Esto

81 |as notas de Hermann Broch no sdlo estdn referidas al proceso reflexivo y la

justificacion de cierto neorromanticismo identificable en la obra de Hofmannsthal;
también es posible percibir en ellas la valoracion sobre la distancia que este logra
poner respecto a la peligrosa vision “panesteticista”, lo cual es una opinién respecto
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es algo que Benjamin tendra que formular en otro momento
(tal como lo hemos visto al remitirnos a la fundamentacion
de una estética del poema). Benjamin, en su trabajo sobre
Las afinidades electivas, insiste mas que en el medium de
la reflexion, en el momento de pardlisis y quiebra de la obra.
Evocando a Holderlin aparece en este texto la idea de corte,
es decir, el reconocimiento de que algo mads alld del poeta
corta la palabra al poema. Ahi esta la obra, en el momento
del corte. No hay abandono del medium sino de la conti-
nuidad. Es el momento del corte el que determina la obra
(a tal instancia esta dirigida la interrogante de Broch), pues
para poder convertir en realidad una cosa, para convertirla
en algo asi como una obra, “hay que cortar los eslabones
de la cadena”, hay que dar un corte al medium en un punto
dado, pues, de otra manera, en efecto, no tendriamos sino
work in progress, nunca una obra de arte completa en si mis-
ma, entonces: 3 Cudl es el momento de proceder al corte? ;Qué
criterio se debe de aplicar?”. Precisamente, observa Broch, “la
poesia lirica —en extrafio paralelismo con el Witz— presenta
abreviaciones artistico-irracionales y probablemente este es

al arte claramente compartida con Benjamin: “pero si hubo alguien que entendié el
conocimiento no sélo como fachada, sino como nicleo de la perfeccidn estética, fue
él [Hofmannsthal], pues para él lo importante fue siempre descubrir ‘la profundidad
oculta en la superficie’; comprendid el peligro del panesteticismo: la idea de una obra
de arte cuya universalidad debia transmitir; en definitiva, el conocimiento integral gra-
cias a su riqueza simbdlica le parecié condenada a chocar en Ultima instancia con el
vacio, pues nunca lo bello, ni siquiera cuando se lo rodea del nimbo de la religiosidad,
puede ser erigido en algo absoluto y, en consecuencia, debe permanecer mudo al
conocimiento; con esto, Hofmannsthal se desliga del panesteticismo (y, al mismo tiem-
po, de George); se trata de una renuncia mucho mds profunda que cualquier otra de
signo naturalista pues viene a confirmar que aquel que quiere remplazar la auténtica
religiosidad por una religiosidad estética sirve a un dios falso y promueve todas las
maldades y disparates que siempre e indefectiblemente siguen a todo trastrueque de
la religiosidad”. H. Broch, "El abandono de la Iirica y La carta de Lord de Chandos” en
Hugo von Hofmannsthal Poesia lirica, igitur; Tarragona, 2002, p. 272s.
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el contenido lirico que anida en toda obra de arte al que hay
que agradecer esta posibilidad”.#?

Sin embargo para Benjamin es mas importante expli-
car, antes que el corte y el discontinuum, el grado de sistema-
ticidad alcanzado por los romanticos y el desconocimiento de
su procedimiento metodolégico. La idea de obra sélo puede
ser valorada tras el andlisis de la teoria del arte de Schlegel y
Novalis pues, en todo caso, lo que no ha pasado inadverti-
do es el escandalo provocado por las producciones romanti-
cas en detrimento del grado de sistematicidad alcanzado en
sus obras. Muy pocos han comprendido hasta qué punto su
pensamiento es sistematico -y en virtud de ello mistico—, asi
como hasta donde trataron de llevar el pensamiento critico.
No hay pues desconexion entre el medio del arte y la critica,
entre el proceso y el detenimiento, entre lo finito y lo infinito,
entre continuum y corte. Hay en cambio, una valoracion de
la obra de arte como nunca antes se habia expuesto siguiendo
los criterios del romanticismo. Entonces ;ddnde esta el crite-
rio de la perfeccion alcanzada, si la belleza —un concepto de
belleza dado, un ideal- no puede ser su propia autoridad? Tal
criterio habra de buscarse en las ideas; la reconfiguracion y la
concepcion de la obra encuentran una influencia directa en
su concepcion y esto es perceptible a través de tres elemen-
tos de la estética romantica como lo son: la ironia, la poesia
trascendental y la prosa. Pero las ideas permiten una concep-
cién que no esta exenta de la paradoja y la contradiccion, pues
desde un principio Schlegel las define en estos términos: “Las
ideas son pensamientos infinitos, auténomos, en constante
movimiento interior, divinos”8* En otro momento dice: “Una
idea es un concepto perfecto y acabado hasta la ironia,

82 b, p.271.

83 F Schlegel, op. cit., Fragmentos, p. 194.
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una sintesis absoluta de antitesis absolutas, la alternancia que
se genera a si misma constantemente de dos pensamientos en
conflicto”.3 Se trata pues de entidades complejas, conflicti-
vas, irénicas. En razén de ello, Benjamin define la ironiza-
cién de las formas y sus efectos merced a la inclinacion de la
materialidad de la obra de arte, pues ahi la ironfa “representa
el paraddjico intento de seguir construyendo en lo formado
utilizando la demolicidn, y asi demostrar en la obra misma su
relacion con la idea”.®

La ironia ha sido caracterizada por Benjamin, antes de
reconocer su relacion con la idea mediante la cuestion de la
criticabilidad de la obra, o dicho de manera mas exacta: “en
el principio fundamental de la no criticabilidad de lo malo”,
pues en efecto, la criticabilidad de una obra depende de su
autenticidad: “si una obra es criticable, es una obra de arte; en
otro caso no lo es”.% La ironia efecttia su propia actividad me-
diante la aniquilacién, un “terminus technicus” romantico,
pues el aniquilar es extensivo a todos los ambitos de la vida
espiritual, ya que “designa la refutacion indirecta de lo nulo”
mediante el silencio, de su glorificacién irénica o mediante la
magnificacion de lo bueno. La mediatez de la ironia es, en
la concepcién de Schlegel, “el unico modo a través del cual
podria la critica afrontar directamente lo nulo”.#” Las conside-
raciones sobre la criticabilidad de la obra, y de la ironia como
unica via para referirse a lo nulo, dan lugar a otra importante
consideracion sobre lo que hemos dado en llamar el descon-
trol subjetivo de la critica:

84 |bid, p. 84. Fragmento 121.
85 Ibidem.
8 Ibid,p. 118.

87 Ibid, p. 1 19.
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La critica, que para la concepcion actual es lo mds subjetivo, era
para los romdnticos la instancia regulativa de toda subjetividad,
de todo azar y arbitrariedad en el nacimiento de la obra. Mien-
tras que, seguin el concepto actual, la critica se compone a partir
del conocimiento objetivo y la valoracién de la obra, lo caracte-
ristico del concepto romdntico es no reconocer una particular es-
timacion subjetiva de la obra en el juicio del gusto. La valoracién
es inmanente a la investigacion objetiva y al conocimiento de la
obra. No es el critico el que pronuncia un juicio sobre ésta, sino el
arte mismo, en tanto que, o bien asume en si la obra en el medium
de la critica, o bien la repudia y, justamente por ello, la evaliia por
debajo de toda critica. La critica deberia establecer, con aquello
de lo que trata la seleccion entre las obras. Su intencion objetiva
no se ha expresado sélo en sus teorias. Cuando menos, si es que
la perduracion historica de la validez de las valoraciones ofrece
en los asuntos estéticos una referencia de aquello que sélo pue-
de ser designado sensatamente como su objetividad, la validez de

los juicios criticos del Romanticismo queda confirmada.®

Las lineas anteriores permiten vislumbrar en toda su dimen-
sion el descontrol subjetivo. Esto sucede en virtud de que el
concepto romantico de critica, lejos de captar un conoci-
miento objetivo en la valoracion de la obra, posibilita su criti-
ca inmanente. En la valoracion inmanente de la obra el critico
deja de ser el que aporta el juicio, siendo el arte lo que asume
el control a través del medium de la critica. Esto ha quedado
expuesto ya en el concepto de ironia. Benjamin encuentra en
los efectos de la critica inmanente un punto de discernimiento
para analizar el concepto romantico de obra. En primer lugar,
observa la imposibilidad de “reunir sin contradicciones”, en
un sdlo concepto, los elementos heterogéneos de la ironia de

88 Ibid, p. I 19s. El énfasis es mio.
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Friedrich Schlegel. Ya en el interior de la teoria del arte, el
concepto de ironia tiene dos significados: por una parte, el
interpretado como un “subjetivismo puro”, cuya expresion en
términos juridicos representa una “legalidad objetiva” donde
queda sometida la obra de arte a su forma. En este caso el
arbitrio del verdadero poeta consiste en tener “su campo de
juego sélo y inicamente en la materia, y, en la medida en que
acta consciente y ludicamente, se ira convirtiendo en iro-
nia”.# Esta concepcion “positiva” representa la oportunidad
de poetizar la materia, de ennoblecerla bajo un modo de pro-
ceder que sdlo tiene lugar en la confrontacién con la materia
de la cual surgen creaciones nuevas. Frente a ella existe un
tipo de ironia “negativa’, la cual “no sélo ataca a la materia,
sino que también pasa por encima de la unidad de la forma
poética”.®* Mas que en la materia, como momento objetivo de
la obra, esta ironizacién se regodea en el comportamiento del
sujeto y produce esa actitud mas bien favorable a la nocién
de un subjetivismo romantico. La ironia no permite con ello
alcanzar un criterio claro de discernimiento y, en este senti-
do, Benjamin reconoce la fragilidad de su propia distincién:
“Al igual que la mayoria de oscuridades que persisten en sus
teorias, también a ésta contribuyen lo suyo los romanticos,
pues ellos mismos nunca dieron expresion a la escision obje-
tivamente clara como tal. La ironizacién de la forma consiste
en su destruccion deliberada”!

Interpretar con precision el concepto de ironia supone
un analisis laborioso. Por ello es necesario atender el momen-
to en que esta se manifiesta como ironizacion de la forma. En-
tonces ;qué es la forma para los romanticos y como incide en

8 Ibid, p. 82s.
% Ibid, p. 83.

o1 Ibidem.
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ellalaironia? Benjamin ha especificado, antes de llegar al tema
de la ironia, la manera en que los roménticos la conciben, no
“a la manera de la Iustracion, como una regla de belleza del
arte, ni su observancia como una previa condicién necesaria
para el efecto placentero o edificante de la obra. La forma no
valia para ellos ni como regla ella misma ni como dependien-
te de reglas”.? ;En qué consiste entonces la forma romantica?
Para responder tal cuestiéon Benjamin hace una extrafia alu-
sion al trabajo del traductor, esto es, alude a una experiencia
de lo extranjero. La forma es algo desconocido aun. En ella,
podemos decir, estd el limite de la obra, el momento del corte:
“toda forma, en calidad de tal, constituye una modificacion
particular de la autolimitacién de la reflexion y, dado que no
es medio para la exposicion de un contenido, no requiere de
ninguna otra justificacion”.?* Entonces el impulso de pureza y
universalidad que caracteriza el uso romantico de las formas:

[...] descansa en la conviccién que les lleva a concebirlas reuni-
das en su conexion en tanto que momentos en el medium en la
disolucion critica de su pregnancia y su multiplicidad (en la ab-
solutizacién de la reflexién ligada a ellas). La idea del arte como
medium proporciona asi por vez primera la posibilidad de un for-
malismo libre o no dogmadtico, un formalismo liberal, como dirian
los romdnticos. La teoria temprano-romdntica fundamenta la va-
lidez de las formas independientemente del ideal de los productos
[...] cuando Friedrich Schlegel exige del pensamiento sobre los
objetos artisticos que sea de tal indole que contenga en si una
“absoluta liberalidad unida a rigorismo absoluto”, esta exigen-
cia podria ser referida por igual a la propia obra de arte respecto

de su forma. Esa unificacion la calificaba de “correcta en el més

%2 Ibid,p. I 15.

93 Ibid., p. 1 16. El énfasis es mio.
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noble y originario sentido de la palabra, puesto que significa
elaboracion premeditada... de lo mds intimo... de la obra segiin

el espiritu del todo, reflexion practica del artista”.%*

La disertacion sobre la ironia de Benjamin termina por des-
tacar la falta de intencionalidad del autor cuando produce la
ironia formal, con lo que el llamado “momento objetivo de
la obra” adquiere relevancia sobre su correlato “subjetivo”, es
decir, la obra permanece implantada como una carencia sub-
jetiva de limites. Esta decidida inclinacion por la materialidad
de la obra de arte en la ironizacién se debe al antes citado
intento de construir “lo formado utilizando la demolicion, y
asi demostrar en la obra misma su relacién con la idea”.® La
conclusion de Benjamin no es una licencia retdrica, tal como
lo ha interpretado Paul de Man en su propia indagacion sobre
la ironia, pues cuando leemos que “la ironizacién de la for-
ma de expresion es por asi decir la tempestad que alza el velo
ante el orden trascendental del arte, y descubre a éste y en su
seno la sustancia inmediata de la obra en tanto que misterio”,
hay que entender esto como una manera de referirse al limite
ultimo, al resultado de la ironizacién en su actividad positiva,
a su momento formal. Lo cual es un modo de expresion del
misticismo de la forma y de la consecuente materializacion de
la obra. Por lo tanto, al concentrar la atencion en los aspectos
“objetivos” de la poética (como ironizacion positiva), Benja-
min esta dando un paso muy importante en la valoracion de
la idea de obra de arte romantica.

94 |bid, | I5s. El énfasis es mio.

95 |bidem. El énfasis es mio.

9  Cf. P de Man, "El concepto de ironfa” en La ideologia estética, Tr. M. Asensi y M.

Richard, Céatedra, Madrid, 1998, p. 258s.

7 lbid, p. 86.
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La ironia, como en general la filosofia (pues el espa-
cio aportado por la filosofia es el hogar o Heimat de la iro-
nia), no es ajena en ningiin momento del cuestionamiento
epistemoldgico; evidencia de ello es el medio que cada una
de las formas adopta para constituirse y entrar en conflicto
desde la propia obra. Respecto a la concepcién romantica de
forma, la ironia no es sino un momento inherente de la ac-
tividad performativa, es un momento de su continuum. Se
necesita del concepto de forma como se necesita de la ironia
para construir y para destruir, esta es la paradoja sin la cual
no puede ser concebida la propia idea, pues como hemos
observado, los romdnticos la han definido como un “cons-
tante movimiento interior”, o mediante expresiones para-
ddjicas tales como “un concepto perfecto y acabado hasta la
ironia”, una “sintesis absoluta de antitesis absolutas” o como
“la alternancia que se genera a si misma constantemente de
dos pensamientos en conflicto”. Entonces la ironizacion de la
forma habra que entenderse como el momento de un cor-
te, algo referido no solo al procedimiento donde la forma
es destruida, sino a una concepciéon donde la propia forma
participa en la actividad irénica en virtud de lo cual incluso
puede sobreponerse a lo nulo, dejando en evidencia su va-
cuidad. Por lo tanto, la idea romantica de forma es comple-
tamente consecuente con la definicién de ironia aportada
por Schlegel en sus Ideas. Ahila conciencia parece asomarse
directamente al abismo: “la ironia es la clara conciencia de la
eterna agilidad, de la infinita plenitud del caos”.*

98 F Schlegel,"Ideas” en Fragmentos, Tr. P Pajerols, Marbot, Barcelona, 2009, p. 204. I
énfasis es mio.
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4. El método holderliniano
(forma simbdlica, prosa y sobriedad)

El otro momento de proceder al corte, y por lo tanto uno
mas de los modos expuestos por Benjamin de configuracién
y continuum de la obra, asi como de relacion con el medium
de la reflexion, es definible a través de la poesia en una doble
acepcion como lo es la poesia universal progresiva y la poesia
trascendental. Si la ironia es un tipo de conciencia del caos,
de su agilidad plena e infinita, la poesia universal progresiva
expuesta en el conocido “Fragmento 116” del Athendeum es
uno de los modos de expresion del estilo romadntico. Para te-
ner una comprension cabal del significado de la concepcion
de poesia, Benjamin examina la idea del arte, en cuya unidad
anida la “idea de un continuum de las formas”.*® En relacién
a esto el Dichtart o estilo poético romantico, mas que un es-
tilo en cuanto tal, es, en palabras de Schlegel “el arte poético
mismo”.'® Esta definicion de estilo habra de interpretarse a
partir de la idea de arte o lo que en otro momento designa-
mos, siguiendo a Lacoue-Labarthe y Nancy como Absoluto
literario, en tanto que la “poesia romantica es la idea de la
poesia misma, el continuum de las formas artisticas”.’! En-
tonces la poesia romantica supone el continuum de las ideas
(en la filosofia y el arte),'? pero también puede verse como

9 Ibfd, p. 129. En este contexto es pertinente indicar la diferencia entre el concepto

kantiano de juicio y el romantico de reflexion: la reflexion no es, como el juicio, un
procedimiento reflexivo subjetivo, sino que se halla encerrada en la forma de exposi-
cién de la obra y se despliega en la critica para finalmente colmarse en el continuum
de las formas.

100 |bid, p. 130.
101 |bidem.

102 Esto puede describirse como parte de un proceso organico comun tal como lo
concibe Novalis: “El filésofo que en su filosoffa puede transformar todos los filosofe-
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el modo de exposicion de las formas (en la poesia). Lo que
estd en juego en este argumento es la posibilidad de hacer
conciliable la pluralidad y la unidad. Respecto a las formas
de exposicion el acuerdo y reconciliaciéon entre multiplici-
dad y unidad es:

[...] el proceso visible y determinante para la unidad en devenir
de la poesia como obra invisible. A fin de cuentas, la mistica
tesis de que el arte mismo seria una obra —que Schlegel puso en
la cima de sus pensamientos, particularmente hacia 1800- se
encuentra en una precisa conexion con aquella frase que afirma
la indestructibilidad de las obras que se purifican en la ironia.
Ambas proposiciones explican que idea y obra no son opuestos
absolutos en el arte. La idea es obra, de igual modo que la obra

es idea, si supera los limites de su forma de exposicion.1%

Lo anterior estd vinculado a la mistica del lenguaje de Benja-
min, lo cual es reconocido en una nota a pie, donde podemos
leer: “sigue siendo digno de mencién el hecho de que con la
palabra obra’, el uso lingiiistico designa una unidad ‘invisible’
que es andloga a la unidad del arte a la que se refiere Schlegel,
a saber, el entero conjunto de las creaciones de un maestro,
sobre todo de un artista pldstico”.*** El uso lingiiistico de la
palabra obra alude a algo invisible, es decir, el lenguaje tiende

mas singulares en uno Unico, que puede hacer de todos los individuos de la misma
un solo individuo, alcanza el culmen de su filosofia. Alcanza el maximo cuando redne
todas las filosofias en una unica.. El filésofo y el artista proceden organicamente, si
puedo decirlo asi.. Su principio, su idea de unificacién es un germen organico que
toma forma, que se desarrolla libremente hacia una forma continente de individuos in-
determinados, una figura infinitamente individual, universalmente conformadora —una
idea rica en ideas”. Ibid., p. I3 1.

103 |bid, p. 133.

104 bidem. El énfasis es mfo.
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a designar, o mas exactamente, lleva consigo la cara oculta
del lenguaje; pero al mismo tiempo la obra es algo asi como
un tipo de lenguaje evidente en cuanto susceptible de expe-
riencia. Es cierto que la palabra obra es relativa a aquello que
designa; sin embargo, el ser obra de la obra es siempre algo
que permanece oculto en su materialidad objetual. De este
misterio, de este saber oculto, surge nada menos que la difi-
cultad de dar un juicio, de establecer un continuum respecto
a la obra, pues esto no significa otra cosa que el reconoci-
miento de que hay una obra de arte, en tanto da continuidad
a la actividad critica. Esto confirma lo antes referido como
criticabilidad de la obra, de lo cual se desprende una primera
conclusion general: si algo es criticable es obra. Igualmente,
antes se ha concedido en esta criticabilidad la posibilidad de
conocimiento, pues es ahi donde radica el valor de la obra,
en la posibilidad o imposibilidad de su critica inmanente. Si
esta es viable, si existe en la obra por tanto una reflexion que
se pueda desplegar, absolutizar y resolver en el medium del
arte, entonces se trata de una obra, lo cual sdlo es posible al
enfocar el estudio hacia las formas concretas, o lo que Benja-
min define “formas de exposicion”. Estas formas configuran
el tema central de la idea del arte, pues el modo de exposicion
permite el conocimiento de la poesia universal progresiva, en
cuanto esta impone en si una tarea: “La poesia romantica es
una poesia universal en progresion... El estilo poético romdn-
tico estd auin en devenir; en efecto, ésta es su propia esencia, a
saber, el poder tinicamente llegar a ser, nunca ser de una ma-
nera perfecta”.'s

La idea romantica del arte puede verse como una serie
infinita de proposiciones, algo imposible de aprehender en
una sola proposicion, tan inaprehensible como inconmensu-

105 |bidem. El énfasis es mio.
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rable. Benjamin advierte sobre el peligro de malinterpretar el
concepto de poesia universal progresiva bajo criterios “mo-
dernizantes”. Esto sucede al dejar de advertir “su nexo con el
medium de la reflexién”. El método benjaminiano muestra
en este momento su alcance, y esto queda en evidencia al
tratar de ir mds all4, al tratar de evitar este malentendido
modernizante el cual concibe “la progresion infinita como
una mera funcion de la infinitud indeterminada de la tarea,
por un lado o por el otro, de la vacia infinitud del tiempo.
Pero ya se ha sefialado cuanto luché Schlegel por la determi-
nacion, por la individualidad de la idea que asigna su come-
tido a la poesia universal progresiva”.1% Asi pues, la infinitud
de la progresion no puede apartar su mirada, no se distrae de
la determinacion de su tarea vy, si es que en esta determina-
cién no existen propiamente limites, la formulacidon segun
la cual para “esta poesia en devenir... no hay limite alguno
del progreso, del continuo desarrollo”'*” podria llevar a error,
puesto que esta no pone el acento en lo esencial. ;Qué es en-
tonces esencial a la progresion? Esto lo responde Benjamin
al definir “la tarea esencial de la poesia universal progresi-
va” vinculandola al concepto de belleza, no como instancia
aportadora de criterios que han de ser concebidos y que han
de seguirse para alcanzarla, sino como factum trascendental
y como orden del caos:

Lo esencial es que la tarea de la poesia universal progresiva se
ofrece en un medium de las formas, de la manera mas determi-
nada, como su mas estricta dominaciéon y ordenacién.” ...La
belleza... no es meramente el vacio pensamiento de algo que ha

de ser producido, ...sino también un factum, a saber, un factum

106 |b(d,, p. 133s. El énfasis es mio.

107 1bid, p. 134.
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eterno y trascendental.” Lo es en tanto que continuum de las for-
mas cuya materializacién a través del caos, como escenario de la
accion ordenadora, hemos encontrado ya en Novalis. Incluso en
la siguiente observacion de Schlegel, el caos no es otra cosa que la
imagen simbélica del medium absoluto: “Pero la suprema belleza,
la suprema ordenacién no es pues, en efecto, sino la del caos, es
decir, de algo tal que solo espera el toque del amor para desplegar-

se hacia un mundo arménico...” 198

Por tanto, no se trata de la errénea pretension modernizante
de progreso, porque la poesia universal progresiva no impli-
ca un proceder en el vacio, un vago poetizar-cada-vez-mejor,
sino el despliegue y ascension cada vez mds comprehensivos
de las formas poéticas. Esto significa que la infinitud temporal
en la que se lleva a cabo este proceso, es igualmente una in-
finitud medial y cualitativa. Tras lo cual concluye Benjamin:
“la progresividad no es en absoluto lo que se entiende bajo la
moderna expresion de ‘progreso’; no es una cierta proporcion,
apenas relativa, de los estadios de la cultura entre si. Al igual
que la entera vida de la humanidad, constituye un proceso in-
finito de cumplimiento, no un mero proceso de devenir”.!® En
otros términos, puede decirse que mds que un infinito mate-
matico, formal, cuantitativo, se trata de una infinitud cualitati-
va, de una expresion que en si misma empuja los limites desde
el interior. En razén de ello, el caos no es sino el reconocimien-
to de algo indeterminado sin lo cual no hay posibilidad de un
tipo de progresion, que no hace sino motivar la exploracion de
algo mas alla de los limites, algo desconocido. Y no puede ser
sino una actividad progresiva, porque para Benjamin este pro-
ceso consiste en levantar el velo del conocimiento permitiendo

108 |bidem.

109 1b(d,, p. 1 34s.
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la autocomprension, esto es, una comprension-cada-vez-mayor
y con ello la posibilidad de transitar hacia el conocimiento de
la obra misma -y a partir de si misma-, pues no se refieren a
otra cosa las palabras de Novalis cuando define el poema, y con
ello a la obra de arte en general en los términos con los que co-
menzamos este trabajo, es decir, como el caos resplandeciente
“a través del velo regular del orden”.1°

Por eso mismo es preciso seguir muy de cerca el pa-
pel de la autocomprension (donde el velo aparece como una
figura complementaria) y la funcién de estos elementos res-
pecto al caos y la obra. En este momento Benjamin procede
al analisis de las “formas de exposicion”, las cuales deben ser
interpretadas como parte de este proceso progresivo cuya
tarea es llegar a la autocomprension de la idea del arte. La poe-
sia trascendental, no obstante todas las dificultades que supo-
ne su exposicion, es para Benjamin un concepto que remite
una vez mas al centro sistematico del que surge la filosofia
romantica del arte. Se trata pues, de un concepto que “expone
la poesia romdntica como la reflexion poética absoluta”. En
este caso, la exposicion insiste en un contraste que bien po-
dria suponerse completamente coherente con el principio de
autocomprension. Si la poesia universal progresiva ha sido
definida mediante lo denominado como estilo poético romdn-
tico, es porque ella alude mas a una instancia generativa, a
algo que “esta atin en devenir”, a la generatividad de la poe-
sia que no puede sino concebir su esencia en el “poder tnica-
mente llegar a ser, nunca ser de una manera perfecta’ como
algo que esta generandose continuamente.

En tanto la poesia trascendental esta consagrada me-
nos a dar concrecion a un estilo que a definir una gradacién

10 Novalis, Himnos de la noche—Enrique de Ofterdingen, Tr. E. Barjau, RBA, Barcelona,
1999, p. 142.
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0, si se quiere, a mostrar tipos especificos de jerarquizacion.
La gradacién que supone este tipo de poesia no puede ser
sino una gradacién trascendental, lo cual es constatable en
los diferentes fragmentos citados por Benjamin; en ellos es
patente la funcién emancipadora de la poesia trascendental,
pues supone una conciencia que induce tanto al desarrollo
del pensamiento como a la autonomia. A eso se debe el con-
traste implicito entre el hombre y el nifio, entre conciencia e
inconciencia. La poesia trascendental produce “poemas que
surgen de la actividad del yo superior [los cuales] son los
miembros de la poesia trascendental, cuyo perfil se solapa
con la idea del arte impresa en la obra absoluta”.!* El poe-
ma cobra conciencia de si mismo, de su unidad y su autono-
mia; en consecuencia: “Hay en nosotros ciertos poemas que
parecen poseer un caracter del todo diferente a los demas,
pues van acompanados del sentimiento de una necesidad y
no ha existido en absoluto, sin embargo, ninguna motivacion
exterior para ellos”."'? Estas palabras de Schlegel no hacen
sino incidir en una esencia espiritual desconocida, ligada a
los fendémenos. El hombre es visto como un ente espiritual al
cual sélo se le puede exigir la mas elevada autonomia: “Este
yo de clase superior se conduce para con el hombre como el
hombre con la naturaleza o el sabio con el nifio”."* La grada-
cién supone entonces la experiencia tanto en la obra como
en la formacion espiritual desde la infancia. Schlegel dice en
otro fragmento, en este caso no mencionado en el andlisis de
Benjamin: “Igual que un nifio es en realidad algo que quiere
llegar a ser una persona, un poema no es mas que una cosa

U1 bid, p. 136.
12 bidem.

13 bidem. El énfasis es mio.
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natural que quiere llegar a ser una obra de arte”."'* Tras esta
toma de conciencia, la poesia no puede sino ser radicalmente
reflexiva:

La “poesia de la poesia” es la expresion sumaria de la natura-
leza reflexiva del absoluto. Es la poesia consciente de si misma;
y puesto que la conciencia, segtin la doctrina temprano-romdn-
tica, es s6lo una forma espiritual intensificada de aquello de lo
que es conciencia, asi también la conciencia de la poesia es ella
misma poesia. Es poesia de la poesia. La poesia superior ‘es
ella misma naturaleza y vida...; pero es la naturaleza de la natu-
raleza, la vida de la vida, el hombre en el hombre; y yo pienso que
esta diferencia es, en verdad, suficientemente clara y precisa para
quienquiera que la perciba”. Estas formulas no son intensifica-
ciones retoricas, sino definiciones de la naturaleza reflexiva de la

poesia trascendental '

Estas formulas no representan un esquema inédito, pues se
encuentran en completa relacion con el estilo romantico de
pensar. La poesia consciente de si es la intensificacion de la
forma que, sin dejar de ser poesia, se eleva a un grado supe-
rior. Esto es el absoluto de la literatura. El 6rgano de la poe-
sia trascendental puede ser concebido a través de sus formas
profanas; es ahi donde Benjamin ve la pervivencia de la poe-
sia trascendental, su perduracion en lo absoluto después del
hundimiento de las formas profanas. La expresion forma sim-
bolica supone la tension a la que antes hemos referido con la
expresion de dialéctica de la secularizacion, pero en este mo-
mento se trata de un proceso donde la critica de arte queda
expuesta de manera pura en tanto que la forma simbdlica,

114 Op, cit., Fragmentos, p. 29. El énfasis es mio.

U5 |bid. p. 138s. EI énfasis es mio.
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como la define Schlegel, muestra “lo esencial del espiritu del
misticismo” como algo que “designa la anunciacién de los
misterios del arte y de la ciencia, que sin esos misterios no
merecerian su nombre; pero, ante todo, evoca la vigorosa de-
fensa de las formas simbolicas y de su necesidad frente al sen-
tido profano”."¢ La necesidad de las formas simbolicas, y su
consecuente significacion mistica, es una de las aportaciones
del romanticismo consideradas por Benjamin como funda-
mentales. Mediante las formas simbdlicas puede concebirse
una especie de mistica secular cuya necesidad cobra relevan-
cia en su sentido profano. La forma simbdlica puede tener dos
significaciones: por una parte, remite a “la relacién con los
diferentes conceptos que cubren el absoluto poético”, y sobre
todo con la mitologia; por otra, es un tipo de expresion del
“puro absoluto poético en la forma”."'” Gracias a la reflexion
de la forma simbolica puede concebirse la conexidn entre la
idea del arte y las obras poético-trascendentales, mediante un
procedimiento de purificacion donde la forma de exposicion
queda depurada como expresion de la autolimitacion de la re-
flexion, y diferenciada de las formas profanas de exposicion.
La forma simbolica guarda un vinculo con la ironia formal,
pues mediante ella la reflexion se eleva hasta el absoluto. Hay
entonces un doble movimiento de purificacién y disolucion,
de constitucion y de aniquilamiento, cuya evidencia es la pre-
cariedad de todo tipo de concepciones y la conciencia de la
imposibilidad de alcanzar una claridad total. Una ambigiie-
dad patente en la misma distincién entre forma profana y
forma simbdlica, pues esta alude a algo cuyo simbolismo esta
plasmado en la misma critica de arte:

116 |b(d, p. 139. F. Schlegel citado por Benjamin.

17 bidem.
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La critica de arte expone esta forma simbolica en toda su pu-
reza; la libera de todos los momentos extrafios a su natura-
leza a los que pudiera estar ligada en la obra y culmina con
la disolucion de ésta. Se impone a la consideracion el hecho
de que, a pesar de todas las acufaciones conceptuales, en el
ambito de las teorias romanticas no se puede jamds alcanzar
claridad plena en la distincién entre forma profana y simbélica,
entre forma simbdlica y critica. S6lo al precio de tan borrosas
delimitaciones pueden los conceptos de la teoria del arte ser
incluidos, como a fin de cuentas ambicionaban los romanti-

cos, en el dominio del absoluto.!'8

La critica sigue el medio de exposicion de la forma simboli-
ca hasta llevar a la obra a su disolucién. Por lo tanto, las teo-
rias romanticas carecen de claridad plena. Sin duda, esto no
debe interpretarse como una renuncia a todo tipo de escla-
recimiento, sino como la falta de una distincién permanen-
te entre formas profanas y simbolicas. Esas ambigiiedades
propias de las borrosas delimitaciones de la teoria romantica,
sin embargo, dan lugar y propician la actividad critica. De
las formas de exposicion la novela es el género que ejem-
plifica con mas nitidez la autolimitacion y la autoexpansion
reflexiva, pues ella representa para los romanticos la “forma
simbolica suprema”. Esto en virtud de la aparente libertad y
de la carencia de reglas: “La novela puede, en efecto, reflejarse
a discrecion en si misma, reflejar especularmente desde una
posicion mds elevada, en consideraciones siempre nuevas,
cada nivel dado de conciencia. El hecho de que, por la natu-
raleza de su forma, la novela consiga lo que de otro modo es
posible solamente por medio del acto violento de la ironia,

18 |bid, p. 140s. El énfasis es mio.
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neutraliza la ironia en ella”." Entonces, ;de qué manera la
novela logra neutralizar la ironia sin perder su forma? Esto
puede concebirse al ver en la novela algo que nunca trans-
grede su forma, cada una de sus reflexiones esta limitada por
si misma, pues lo que la limita no es una forma de exposi-
cidn con relacion a reglas. Esto neutraliza la forma de expo-
sicién que en ella acttia sdlo en su pureza, no en su rigor. En
tanto que aquella aparente libertad, dada su inmediata evi-
dencia, no requiere prueba alguna, los romanticos acentua-
ron una y otra vez la regularidad y su nitida concentraciéon
en la forma de la novela. Si ella es la mas alta de entre todas
las formas simbdlicas, lo es respecto a la idea de la poesia. De
este modo Benjamin muestra, una vez mas, la pervivencia del
continuum de las formas en detrimento de su disolucidn. Es
asi como la novela, en el interior de la teoria romantica del
arte, ejemplifica la “mas extraordinaria confirmacién tras-
cendental”, en tanto es puesta como una vasta e inmediata
relacidon con su concepcidon fundamental de la idea del arte.
Segun esta concepcion, el arte es el continuum de las formas
y la novela es la aparicion perceptible de este continuum
merced a la prosa:

La idea de la poesia encuentra su individualidad buscada por
Schlegel en la forma de la prosa; los primeros romdnticos no co-
nocen otra determinacion mds profunda y apropiada para ella
que la de prosa. En esta intuicion aparentemente paraddjica, pero
en verdad muy profunda, encuentran un fundamento completa-
mente nuevo para la filosofia del arte. En este fundamento descan-
sa tanto la entera filosofia del arte del Romanticismo temprano,
como también su concepto de critica en particular, en razén del

cual hemos conducido la investigacion hasta aqui a través de

19 ibid, p. 141. El énfasis es mio.
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aparentes desviaciones. —La idea de la poesia es la prosa. Esta
es la determinacion conclusiva de la idea del arte, y también el
auténtico significado de la teoria de la novela, que sélo asi es en-
tendida en su profunda intencion y desligada de la relacion exclu-

sivamente empirica con el Wilheim Meister.12°

El Wilheim Meister de Goethe ha sido reconocido desde un
principio como una de las tendencias determinantes de toda
una época. Esto porque la novela logra aglutinar, mediante
la prosa, las determinaciones mas profundas de la poesia, y
con esto de la idea de arte: “en la prosa aparece el medium de
reflexion de las formas poéticas, de tal modo que aquélla podria
ser denominada idea de la poesia. Es el suelo creador de las for-
mas poéticas: todas resultan mediadas en ella y disueltas como
en el candnico fundamento creativo. Ritmos conjuntamente
ligados se entremezclan, se enlazan en una nueva unidad, la
unidad prosaica, que en Novalis es el ‘ritmo romantico ”.12!
Los efectos de la prosa pueden sintetizarse en esta féormula
que Benjamin adjudica a Novalis: “La poesia es la prosa en-
tre las artes”.'?2 Desde esta perspectiva, la teoria de la nove-
la adquiere su mas profunda intencién de la que el Wilheim
Meister es solo un ejemplo. Asi, la unidad de la poesia en su
calidad de obra unica “representa un poema en prosa’, y la
novela queda implantada en la “suprema forma poética”. Esta
funcién unificadora es lo que Benjamin destaca de la idea de
prosa, no solo respecto a la concepcion romantica de la no-
vela como el género que comprende todos los géneros estilis-
ticos en una secuencia diversamente enlazada por el espiritu
comun, como la define Novalis, sobre todo la unidad es per-

120 |b(d, p. 143s. El énfasis es mio.

121 |b(d, p. 145, El énfasis es mio.

122 |bidem.



CRITICA 163

cibida por Benjamin como parte de la ambigiiedad inherente
alo romantico: “No hay duda de que Schlegel tomo en cuenta,
si es que no la buscé, la ambigiiedad existente en el apelativo
‘romdntico’. Como es notorio, en el uso lingiistico de aquel
entonces, romantico’ significa ‘caballeresco, ‘medieval’; mas
por detras de este significado, como se complacia en hacer,
Schlegel escondié su propia opinidn, que ha de colegirse a
partir de la etimologia de la palabra”.’* En esencia, el signi-
ficado del término “romdntico” se encuentra unido a lo de-
signado bajo la expresion “romance”, cuya etimologia abona
en la ambigiiedad propia de la “summa de todo lo poético”, y
consecuentemente designa este ideal poético con el nombre
de “poesia romantica”. En la summa de todo lo poético, la no-
vela es una denominacidn del absoluto poético, del absoluto
literario, de lo cual se desprende una posible filosofia de la
novela que hipotéticamente tendria que formar parte de una
filosofia de la poesia en general. Entonces la novela no es un
género entre otros, ni el estilo poético romantico uno entre
muchos, sino que ambos son ideas imposibles de evaluar ple-
namente mediante los conceptos de la poética tradicional.

Aqui lo importante es percibir de qué manera la nove-
la nos introduce por completo a la ambigiiedad y a la indife-
rencia caracteristica de la falta de limites entre los géneros.
Con esto es posible establecer un contraste con el procedi-
miento benjaminiano, para lo que es preciso plantear una
vez mas la cuestion sobre la obra, no desde el continuum de
las formas sino desde el corte. ;Cudl es, entonces, el momen-
to de proceder al corte? ;Cémo queda constituida la obra
como obra? ;Doénde estan configurados sus propios limites
frente a esta ambigiiedad? En este momento Benjamin no
trata de resolver la cuestion de la constitucion de la obra to-

123 |bd, p. 142.
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mando el Wilheim Meister como la obra paradigmatica; no es
esta la obra de Goethe que aporta la clave para descifrar los
efectos mas contradictorios y por lo tanto mas profundos de
la critica de arte y de la obra misma, sino otra novela, una no-
vela breve, aparentemente menos ambiciosa denominada Die
Wahlverwandtschaften, “Las afinidades electivas”. Ahi el and-
lisis benjaminiano, como ya lo hemos mencionado en otro
momento, estd centrado menos en el concepto de medium y
en el continuum, que en el momento de corte, pardlisis o des-
truccion, el cual cobra forma determinada en la obra. En este
caso la obra misma encierra un misterio, el misterio de lo
bello donde “la idea del desvelamiento se convierte en la idea
de la indesvelabilidad, que es la idea de la critica de arte”.!*
La tarea de la critica no es “alzar el velo”; su tarea no es pro-
piamente explicativa, “ya que s6lo mediante su mas preciso
conocimiento como velo podra por fin alzarse a la verdadera
contemplacion de lo que es bello”.'® La contemplacion de lo
bello en tanto que misterio, se trata por lo tanto de un tipo
de contemplaciéon que no se revela en la empatia respecto al
objeto, pues su percepcidn siempre sera imperfecta: “nunca
se ha comprendido todavia una verdadera obra de arte, sino
cuando de modo ineluctable se la ha presentado como miste-
rio. Ya que no de otro modo cabe definir ese objeto al que, en
ultima instancia, el velo es lo esencial, la divina razén de ser de
la belleza reside en el misterio”.'* La obra es indefinible y por
ello su apariencia es fundamental, pues en su necesidad radica
“no el mero y superfluo velamiento de las cosas en si, sino el
necesario de las cosas respecto a nosotros”.'”” Entonces el mo-

124 11,209,

125 11.209.
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mento de proceder al corte es relativo, pues “el velamiento es
divinamente necesario en el momento indicado”,'?® esta divi-
namente condicionado, ya que si queda desvelado a destiem-
po aquello inaparente se volatiliza en nada, por cuyo efecto
la revelacion disuelve los misterios. Hay que salvaguardar el
misterio. Para Benjamin en esto consiste el fundamento de
la belleza, el cual representa un acierto del método kantiano,
pues se trata de “una esfera mucho mas elevada que la psico-
légica”. La belleza contiene el hecho en si, del mismo modo
que la revelacion, sin negar algunos 6rdenes que pertenecen
a la filosofia de la historia. Esto significa que la belleza “no
hace visible la idea, sino que hace visible su misterio”.*? Habra
por tanto de contemplarse el lugar del misterio para saber si la
obra es obra, y si la critica es tal sin proceder a la explicacion,
sin levantar el velo y sin dejar en evidencia el caracter indes-
velable que la contiene, que paradojicamente es lo mismo que
su corte o limite. Por eso al principio de su ensayo sobre Die
Wahlverwandtschaften, Benjamin ha definido al critico como
un alquimista: “si, a modo de simil, se quiere ver la obra en
crecimiento como una hoguera en llamas, el comentarista se
halla ante ella como un quimico, el critico como un alquimis-
ta”.1% La actividad del critico no consiste en explicar como
la del cientifico. El critico al encontrarse frente a la hoguera
“cuya llama viva sigue ardiendo”, se pregunta por el contenido
de verdad, y sin dejar de percibir el estado evanescente del
objeto hace visible el misterio.

El signo de la prosa es pues la ambigiiedad, y tanto
la novela como la critica estan impregnadas de ella. Llama
poderosamente la atencion el hecho de que Benjamin al

128 || 209.
1291 1,209.
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consagrar su estudio sobre los romanticos al continuum de
las formas, deje de mencionar de qué manera tal conexion
de las formas esta contrapuesta a la indiferencia. La indife-
rencia es otra de las vias para concebir el limite. Junto con la
prosa, podria decirse, de modo consustancial a ella, uno de los
aspectos que prevalece es la indiferencia. En cuanto tal la indi-
ferencia no es una categoria empleada en el estudio benjami-
niano para fundamentar el concepto romantico de critica de
la obra,"! pero este funciona frente a aquel de manera correla-
tiva como puede observarse en el siguiente pasaje de Novalis:

Lo desconocido, misterioso, es el resultado y el comienzo de todo.
(Nosotros solo conocemos en realidad lo que se conoce a si mis-
mo.) Consecuencias de ello. Lo que no se deja concebir esta en
una situaciéon imperfecta (Naturaleza) —debe hacerse poco a
poco concebible. El concepto o el conocimiento es la prosa -lo in-
diferente. A ambos lados hay un mas y un menos. El conocimien-

to es un medio para alcanzar de nuevo el no-conocimiento.'3?

La idea del conocimiento como prosa remite practicamente a
todo el proceso descrito por Benjamin hasta este momento,
esto es, el concepto de prosa aglutina “un fundamento com-
pletamente nuevo de la filosofia del arte”* el cual incluye
el concepto de critica. Pero también la prosa es vista por los

131 En efecto, la indiferencia no es un concepto empleado en este momento con

relacién a la critica; sin embargo, en la primera parte de su investigacién doctoral,
Benjamin ha detectado el “sentimiento poético” como punto de indiferencia de toda
reflexién: “el punto de indiferencia [der Indifferenztpunkt] de la reflexidn, en el que
ésta nace de la nada es precisamente el sentimiento poético [das poetische Gefuhl]".
. 1.65.

132 Novalis, La Cristiandad o Europa-Fragmentos, Tr. M. Truyol Wintrich, IEP Madrid,
1977, p. 123s. El énfasis es mio.
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romanticos como “expansion de la poesia”, y ello significa el
problema mas grande del escritor poético, en este caso el fi-
lésofo o el poeta, en la medida que so6lo puede ser resuelto
por aproximacion, pues el autor se descubre en un territorio
infinito e inconmensurable. La critica abre una dimension
gnoseoldgica para los romanticos, pues se ha reconocido en
ella no una actividad determinada a fungir como accién me-
ramente evaluadora, sino una actividad “objetivamente pro-
ductiva”. Tal es el principio del fundamento completamente
inédito en el que descansa toda posibilidad y plausibilidad
de la filosofia del arte. Se trata de un tipo de critica cuyo sig-
nificado es positivo, no implica solamente enjuiciamiento o
negatividad, debido a ello “Ia tarea de la critica es la consu-
macion de la obra”.** Y lo mas importante, la critica, escribe
Benjamin: “es en ultimo término sustentada por la evaluacion
plenamente positiva de sus medios, a saber, de la prosa. La le-
gitimacion de la critica, que afronta a esta en tanto instancia
objetiva de toda produccién poética, consiste justamente en
su naturaleza prosaica. La critica es la exposicion del niicleo
prosaico que hay en toda obra”.** La consumacion de la obra
mediante la critica cobra total relevancia en el pensamien-
to moderno al darle legitimidad a un criterio inmanente. El
concepto de critica queda emancipado respecto de doctrinas
estéticas heteronomas, lo cual es posible “al establecer para la
obra de arte un criterio diferente de la regla, el criterio de una
determinada construccién inmanente a la obra”.* Siguiendo
el mismo argumento, la concepcion de la critica como ele-
mento positivo, esto es, como elemento puramente prosaico
aportador de conocimiento, adquiere validez y coherencia en

13411, 106.
135 1 1.107.

136 11,72,
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la medida que hace inteligible cierta organicidad propia de
un saber simbdlico. Para darnos una idea del papel de la acti-
vidad del simbolo no hace falta sino remitirnos a una audaz
sentencia de Schlegel, que dice: “la ciencia debe de necesitar al
simbolo, la verdad sélo puede ser producida (el pensamiento es
productivo), yace en el centro de la indiferencia. Todo saber es
simbdlico”.’*” Tanto la forma como el saber simbolico, en los
términos antes expuestos, representan frente a la critica una
especie de estamento negativo: muestran la finitud del cono-
cimiento humano y evidencian la imposibilidad e imperdura-
bilidad del fundamento, su cesura. El referente de toda forma
y de todo saber simbdlico, como el de la critica, es un referen-
te lingiiistico, pero en el caso del simbolo se trata también de
algo que logra implantar una “légica organica”. En términos
generales, el primer romanticismo se opone a las teorias lin-
gliisticas de la Aufkldrung a partir de la fundamentacioén de
este ideal organico, cuyo procedimiento esta unido a la ldgica
del pensamiento vivo;'*® es decir, a una concepcion cuya carac-
teristica esencial consiste en desmarcarse de las leyes del pen-
samiento analitico. Schlegel insiste -mds que ningtin otro au-
tor romantico- en este método lingiiistico articulado a través
de una filosofia de la vida, frente a las categorias y conceptos
del intelecto analitico. La filosofia organica urde su presencia
como ciencia experimental del espiritu y su método redun-
da en una ldgica lingtiistica diferente a la 16gica del calculo
aplicada en la ciencia del pensamiento. Esta concepcion del

137 Citado por E. Behler; Studien zur Romantik und zur idealischen Philosophie, Ferdi-
nand Schéningh, Paderborn, 1992, p. 21 |.

138 | distanciamiento de la linglifstica romantica respecto a la lingtistica de la llus-
tracidn es parcial, en tanto persiste una continuidad en la temdtica y la terminologia
empleada. El ejemplo mds evidente es el comun interés por el estudio del naturalismo
linglistico. Cf. L. Formigari, La Iégica del pensamiento vivo. El lenguaje en la filosofia del
Romanticismo alemdn, Tr. A. Pano, Ediciones del Serbal, Barcelona 2007, p. 2.
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lenguaje muestra el significado de un procedimiento logico in-
trinseco, donde el lenguaje se da a si mismo sus propias nor-
mas gramaticales: “la logica lingiiistica debe reconstruir las
modalidades con que el espiritu percibe todo dato real en su
pureza y lo lleva al estadio del lenguaje, expresandolo clara-
mente y de manera comprensible mediante la construccién
gramaticalmente correcta del discurso. Esta logica superior
es norma lingiiistica intrinseca, auténtica gramatica del pensa-
miento vivo™."** Entonces, la ciencia experimental del espiritu
comprende una logica lingiiistica, una teoria de la percepcion
de lo real, y por ultimo, una gramatica que garantiza la orga-
nicidad del pensamiento mediante la vitalidad aportada por
el lenguaje. Evidentemente se trata de un procedimiento que
participa del ideal denominado por Friedrich Schlegel ciencia
del simbolo, en tanto su finalidad es la consecucidén de una
verdad indigente, esto es, prosaica, en tanto la indigencia del
pensamiento se enfrenta a su propia negatividad.

Tanto Novalis como Friedrich Schlegel hacen hincapié
en el concepto de Indiferencia (en el primer caso Indifferenz
es el concepto del conocimiento como prosa -lo indiferente; en
tanto para Schlegel el conocimiento es un medio para alcanzar
de nuevo el no-conocimiento pues la verdad es producida: yace
en el centro de la indiferencia). Uno relaciona el conocimiento
con la prosa, el otro trata de situar la verdad en el centro de la
indiferencia merced a que toda verdad es producida. Sin duda,
el conocimiento adopta a la prosa como modo de expresion en
tanto esta deja patente la experiencia de aquello que el sujeto
logra extraer de lo radicalmente diferente por desconocido y
misterioso. La prosa alude a lo explicito (exotérico), superan-
do en lo posible la ambigiiedad de lo misterioso (esotérico),
de manera que para Novalis “la filosofia es la prosa [...] lo util

139 |b(d. p. 26
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es prosaico per se”;* la prosa representa un orden del discur-
so propicio para fomentar la claridad y el entendimiento: “la
prosa en general es el lenguaje del que el entendimiento ha
tomado posesion y ha formado segun sus fines”.!! Entonces
el conocimiento no puede ser sino indiferencia, entiéndase
esta Indifferenz —al menos en una de sus acepciones mds evi-
dentes— como lo no-diferente, ya que sélo podemos conocer
aquello que se conoce a si mismo. En todos los casos lo que se
conoce a si mismo no es lo diferente: conocer lo diferente, lo
que impone su alteridad radical, supondria dejar de ser uno
mismo. Sin embargo, lo desconocido debe concebirse en la
medida de lo posible, debe concretarse en conocimientos. Al
conocer, el sujeto aporta forma a lo informe, enfrentdndose
al caos de las diferencias; asi como el escritor al escribir, se des-
cribe a si mismo y escribe la prosa del mundo.

Dicho esto, no es extraino que la idea de poesia como
prosa ejerza su influencia en la totalidad de la filosofia ro-
mantica del arte. Es a causa de esta determinacion por lo
que la idea de prosa ha sido histéricamente “rica en con-
secuencias” pues se “ensanchd” con “el espiritu de la critica
moderna’, sin llegar a ser reconocida en sus presupuestos y
en su auténtica esencia, sino que penetrd, en forma mds o
menos expresa, en los principios filosdficos de escuelas artis-
ticas posteriores. Pero lo mas importante para Benjamin es
vislumbrar la manera como esta concepcion filoséfica logra
establecer una peculiar relacion en el “seno mismo del cir-
culo romantico”, cuyo elemento comun sigue siendo, como
generalmente se admite, algo inaprensible en tanto se busca
“s6lo en la poesia y no en igual medida en la filosofia”. Ben-
jamin reconoce un circulo romantico “mas amplio”, y en su

140 Op, cit,, La Cristiandad o Europa-Fragmentos, p. 123s.

141 £ Schelling, Filosofia del arte, Tr: V. Lépez-Dominguez, Tecnos, Madrid, p. 368.
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punto gravitacional, en su centro, puede percibirse la fuerza
espiritual de Holderlin:

Este espiritu es Holderlin, y la tesis que funda su relacion filo-
sofica con los romdnticos es su aserto acerca de la sobriedad del
arte. Esta proposicion es el pensamiento fundamental, en lo
esencial enteramente nuevo y todavia invisiblemente activo, de
la filosofia del arte en el Romanticismo, que tal vez define la
época mas grande de la filosofia occidental del arte. Es evidente
la manera en que ese pensamiento se conecta con el procedimien-
to metodoldgico de aquella filosofia, es decir, con la reflexion.
Lo prosaico, donde la reflexion alcanza suprema expresién como
principio del arte, es directamente, incluso en el lenguaje ordina-
rio, una designacion metaférica de lo sobrio. En tanto que pro-
cedimiento pensante y esclarecedor, la reflexion es el opuesto del
éxtasis, de la mania de Platén. Asi entre los primeros romdnti-
cos la luz se presenta ocasionalmente como simbolo del medium
de la reflexion, del sentido infinito, asi también dice Holderlin:
‘...wo bist du, Nachdenkliches! das immer muf§ / Zur Seite gehn,

zu Zeiten, wo bist du, Licht?’14?

Hay entonces una tesis comun entre los romdnticos y Hol-
derlin cuyo vinculo queda ligado mediante el argumento de
la sobriedad. Lo prosaico es una designacion de lo sobrio; lo
es en tanto pensamiento esclarecedor, lo es en tanto reflexion
contrapuesta al éxtasis y como impulso que propicia un tipo
de misticismo que se muestra incluso en el lenguaje ordinario.
Aqui podemos ver uno de los elementos claves de la obra de
Benjamin, esto es: haber empleado en todo momento el méto-
do holderliniano. Ello es reconocido por el propio autor en la
ultima parte de su trabajo sobre la critica romantica, pues no

142 1b(d, p. 147. El énfasis es mio.
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son los romanticos, el circulo cefiido mas fervientemente a las
ensenanzas de Jena los que aportan la concepciéon metodo-
légica mas importante y esclarecedora, sino el pensamiento
de Holderlin. Si el andlisis de Benjamin sobre el concepto ro-
mantico de reflexion y sobre la poesia es plausible, lo es por-
que logra articular una tesis y llega, mediante ella, al centro
del fundamento al descubrir un pensamiento completamente
afin al romantico, cuya caracteristica esencial es la sobriedad.
Un concepto, el de sagrada sobriedad, que Holderlin elucida
en sus escritos tardios:

[...] lo que especialmente le falta a la poesia moderna es escue-
la y maestria artesanal; le falta, en efecto, que su procedimien-
to sea calculado y ensenado, y que, una vez aprendido, pueda
siempre ser reiterado confiadamente en el ejercicio. En todas las
cosas los hombres deben mirar sobre todo que se trate de un algo,
esto es, que sea cognoscible en el medio (moyen) de su aparicion,
que la manera en que estd condicionada pueda determinarse y
ensefiarse. Por ello, y por otras razones superiores, la poesia tiene
una especial necesidad de principios y de limites seguros y carac-

teristicos. —Uno de ellos es justamente aquel cdlculo regulado.'*3

Holderlin es pues el primero en reconocer el medio, Medium
0 moyen como algo cuyo objetivo es propiciar conocimiento
como parte de una labor artesanal didactica. Esta es la deter-
minacién del medio en los principios y limites de la obra,
y por tanto del poema, con lo cual la idea del arte como me-
dium da pie a “un formalismo adogmatico o libre”, un “for-
malismo liberal” en términos romanticos. Por eso la teoria
fundamenta la validez de las formas independientemente del
ideal de los productos. La sobriedad como elemento recon-

143 1b(d, p. 148. Holderlin citado por Benjamin. El énfasis es mio.
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figurador del poema, es algo que Benjamin concibe ya en su
escrito de 1914, dedicado al estudio de dos poemas de Hol-
derlin, pero en este momento la sobriedad no sélo define la
actividad del autor como un oficio artesanal pues unida a ello,
el espiritu prosaico posibilita la tesis romantica de la “indes-
tructibilidad de la obra de arte auténtica”. Lo unico que queda
disuelto en el “rayo de la ironia” es la ilusion, pero el nucleo
de la obra permanece como algo indestructible. La obra ya
no depende, no es consecuencia del éxtasis sino de la sobria e
intangible forma prosaica: “por medio de la razén artesanal se
constituye sobriamente la obra, aun cuando apunte al infinito
en el valor limite de las formas delimitadas”.!4

El fundamento de la sobriedad, esto es, su formalismo
adogmiatico, ve en el caracter prosaico de la novela “el proto-
tipo de esta mistica constitucion de la obra mas alla de las for-
mas delimitadas y bellas en la apariencia.”** Esto se traduce
en una ruptura respecto a la teoria de las formas bellas pues,
segun el liberalismo adogmatico de los romanticos, la forma
ha dejado de ser expresion de la belleza, la forma ha quedado
liberada de sus antiguas ataduras; no hay poética normativa
que la contenga pues la obra solo obedece a la idea de arte.
Entonces el concepto de belleza debe ser apartado de la fi-
losofia romantica del arte “ante todo porque la belleza como
objeto de «diversion», del agrado, del gusto, no parecia concor-
dar con la rigurosa sobriedad que, segiin la nueva concepcion,
determinaria la esencia del arte”.'* O dicho en otros térmi-
nos: hay algo cuya esencia escapa a una forma previa, que
permanece indeterminado; algo que es, también, una voz ala
cual no ha sido posible asignar nombre alguno.

144 b(d, p. 150.
145 bidem.

146 bidem.






CONSIDERACION FINAL
UN METODO SIN FIN






La verdad es un ser desprovisto de inten-
cién que se forma a partir de las ideas... es
la muerte de la intencion.

W. Benjamin

La estrategia sin finalidad —pues me sosten-
go en ella y ella me sostiene—, la estrategia
aleatoria de quien confiesa no saber adon-
de va... Querria que fuese también, como
la precipitacion sin rodeo hacia el fin, una
gozosa contradiccién de si, un deseo desar-
mado, es decir, una cosa muy vieja y muy
astuta pero que también acaba de nacer, y
que goza estando indefensa.

J. Derrida

1. Dificilmente puede pasar desapercibido, en una indagacion
como la precedente, la eventual contradiccion que supone es-
tablecer vinculos con un objeto singular como lo es la obra de
arte, con un objeto a escrutar frente al cual tarde o temprano
es preciso detectar (incluso aportar) un método que permita
acceder ala cuestion y, con ello, que posibilite también el ana-
lisis de un corpus conceptual. Lo contradictorio del caso vie-
ne a dar con una afirmacion que es la reflexion misma sobre
el otro, algo concebible mediante el propio método, es decir,
eso que bien puede describirse como el trdnsito de algo que en
principio es ajeno y que en el momento menos esperado pasa
a ser, en la medida de lo posible, el método de uno mismo.
;Qué ha dejado Walter Benjamin, su obra y sus consideracio-
nes sobre el poema en ese decurso? ;Qué es lo que este autor
deja de su método en el método del otro, es decir, en quien
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ha tratado de indagar convirtiendo ese transcurrir en parte de
si mismo (siempre-otro)? En primer lugar, habra que recono-
cer la potencia de un pensamiento, el de Benjamin, del cual
pocas veces se acentiia con suficiencia la obsesiva busqueda
de vias, la busqueda de un saber del método, un saber que
habra de dar a esa reflexion un caracter dificil de reconocer
en el accidentado devenir de la filosofia académica. Esta di-
ficultad quiza fue expuesta de forma directa —sin dejar de ser
contradictoria, e incluso aporética— en El origen del Trauer-
spiel alemdn y ello, por cierto, es algo que no deja de emitir
contenidos en lo concerniente a la estética del poema. Desde
ese libro extraordinario, o dicho en otros términos, a partir
de ese trabajo académico frustrado, cuyo objetivo es el escru-
tinio critico del drama barroco, podemos plantear el centro
de esta investigacion de manera retrospectiva. Podemos asi
concluir con la mirada puesta en un limite o, incluso (si de
hacer un corte se trata), atendiendo al “caracter destructivo”
(préximo a la alegoria) hipostasiado a método en el tratado
benjaminiano sobre el teatro barroco, el cual supone la con-
tinuidad de algo muy fragil y perecedero, pero también algo
que esta por-venir como lo es, a su modo, el cardcter de pre-
cariedad que abre caminos donde muchas veces sdlo alcanza-
mos a percibir obstaculos:

[...] el cardcter destructivo no percibe nada duradero. Justa-
mente por esto va encontrando caminos por doquier. Alli donde
otros chocan con enormes murallas o montafias, él descubre un
camino. [...] No puede saber un solo instante qué le podrd traer
el que le sigue. El convierte en ruinas lo existente, pero no lo hace
a causa de las propias ruinas, sino solo a causa del camino que se

extiende por ellas.!*’

147 1\, 1. 347. Imdgenes que piensan.
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En sintonia con este procedimiento, el prélogo del Trauer-
spielbuch puede concebirse como el pértico donde nos deten-
dremos para desde ahi tratar de contemplar el conglomerado
temadtico (una especie de entramado urbano), materializado
en una serie de contenidos referidos al método, como lo es el
cardcter destructivo que converge en la operacion alegorica
y, en el mismo contexto, a la particular posicion del filésofo
frente al investigador y el artista:

[...] el filésofo ocupa en consecuencia la posicién intermedia
entre el investigador y el artista. El artista traza una pequefia
imagen del mundo de las ideas y, como la traza como simil, ésta
debe ser definitiva en cada momento presente. El investigador,
por su parte, dispone el mundo para la dispersién en el dmbito de
las ideas al dividirlo desde dentro en el concepto. A él vincula con
el filosofo el interés en la extincion de lo que es mera empiria; al

artista, en cambio, la tarea de la exposicién.'*

En este caso no se trata simplemente del retorno a la division
tradicional de mundo empirico y mundo de las ideas ya que,
como puede notarse, el fildsofo ocupa una posicién interme-
dia. El filésofo tiene que implementar su método entre las
ideas y los conceptos: “las ideas son constelaciones eternas, y
al captarse los elementos como puntos de tales constelaciones
los fenémenos son al tiempo divididos y salvados”.*** Esto que-
da materializado en una actividad continua, una “recoleccion
de los fenémenos [que] es cosa de los conceptos, y el fracciona-
miento que en ellos se consuma en virtud del entendimiento
diferenciador es tanto mas significativo por cuanto cumple
dos cosas mediante una y la misma operacion: la salvacion

148 11,229,

149 11.230.
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de los fenémenos y la exposicion de las ideas.'™ Es asi como
Benjamin muestra, en principio, la continuidad de un proce-
dimiento ante la idea que no deja de ser el aportado por los
romanticos. Pero se trata de un procedimiento que también
muestra los limites del método romdntico. Este limite es per-
ceptible en la tension emanada de un par de conceptos como
lo son experiencia e historia, conceptos que no dejan de estar
asociados de manera conflictiva: la salvacién de los fenéme-
nos es un quehacer definido histéricamente por la exposicion
de las ideas. Si el corte o fraccionamiento diferenciador es
cosa del entendimiento, ello es algo relativo a cada momento.

En la investigacion precedente ha quedado mostrado
de distintas maneras cémo, el de los romanticos, es un pro-
cedimiento precario e insuficiente, lo cual es evidenciado
mediante la historia de los problemas, e incluso, de manera
particular, a través del contraste de visiones de mundo, tal
como lo trata de exponer el propio Benjamin con una cita
de Paul Valéry, un autor que no duda en expresar el lugar del
limite; esto es, el limite mismo del romanticismo esta justa-
mente en la precariedad de sus experiencias: “los romanticos
se alzaron contra el siglo xv1II en su conjunto, [...] y acusa-
ron asi frivolamente de una supuesta superficialidad a unos
hombres que estaban muchisimo mejor instruidos que ellos,
que sentian mucha mds curiosidad por los hechos y las ideas que
sentian ellos, y que buscaban la precision y el pensamiento a
gran escala mucho mds que ellos”.'>' Esto deja a los romanticos
-y podria decirse de manera extensiva, al resto de los hom-
bres modernos- ante la tarea fragmentaria de salvar los fené-
menos. La sentencia de Valéry hace hincapié indirectamente
en ello, es decir, en la imposibilidad del hombre moderno de

150 | 1,231 El énfasis es mio.

151 1,2, 193. Los retrocesos de la poesia. El énfasis es mio.
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captar la unidad o el ideal. Sin embargo, con todas sus limi-
taciones y contradicciones, el procedimiento adoptado por
Benjamin no deja de ser el de un recolector de fenémenos y su
trabajo cosa de conceptos. De esa recoleccion de fendmenos
depende la exactitud de cada exposicion y el esclarecimien-
to de las concepciones propias del siglo xviir tales como Ge-
dichtete, Gehalt, Urbild, Urphdnomen, etc. Pero como lo hemos
comentado, Benjamin no abandona la peculiar estructura del
pensamiento surgida de la reflexion y la critica, con lo cual el
procedimiento romantico no deja de ser un punto de referen-
cia fundamental, una tarea, como puede leerse en la diserta-
cidn previa a su tesis doctoral: “para la critica se da como tarea
el rescate y representacion de la reflexion de la obra como tal en
ella misma. A saber, bajo la premisa de que la obra de arte es
un centro vivo de la reflexion, aparece como posible el poten-
ciar esa determinada reflexién que los romdnticos conciben al
mismo tiempo como autoconocimiento incrementado de lo que
reflexiona”.'>* Esta nota muestra la continuidad del método
expuesto en el desarrollo de este trabajo, en cuya aplicacion
encuentra fundamento la critica inmanente de la obra.

2. En lo concerniente al andlisis de la obra de arte ha sido -y
no dejara de serlo en relacion con la teoria— particularmente
importante la depuracion y aplicacion de la critica inmanen-
te. En ella estd concentrada la influencia que los romanticos
ejercen en el pensamiento de Benjamin, para quien el con-
cepto de critica es visto menos como un procedimiento pu-
ramente subjetivo que como “la instancia regulativa de toda
subjetividad, de todo azar y arbitrariedad en el nacimiento de
la obra”.'>* Por lo tanto, en lo tocante a la obra, deja de ser el

152 |2, 322. Autoanuncio de la disertacion. El énfasis es mio.

153 Op. cit., El concepto de critica de arte en el romanticismo, p. | | 9s. El énfasis es mio.
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critico quien aporta un juicio, mas bien es el arte mismo la en-
tidad que la asume en si en el medium de la critica, o la recha-
za “evaludndola por debajo de toda critica”.*>* Esto significa la
conquista de un formalismo nuevo; particularmente estamos
ante la apropiacion de las formas artisticas romances y su per-
feccionamiento purificador. Los primeros romanticos al cris-
talizar esta operacion, terminan distanciandose de la idea de
obra tal como habia sido concebida en la Aufkldrung. Y cierta-
mente, el punto de inflexion puede hallarse en el concepto de
forma, pues los romanticos dejan de evaluarla segin una regla
de belleza del arte. Su atencién ya no se dirige a algo previo ni
sus indagaciones pretenden implantar o describir las condi-
ciones necesarias para alcanzar efectos placenteros o edifican-
tes en la obra. La forma es regla en si misma, no dependiente
de prescripciones exdgenas: “toda forma, en calidad de tal,
constituye una modificacién particular de la autolimitacion de
la reflexion y, dado que no es medio para la exposicion de un
contenido, no requiere de ninguna otra justificacién”.!>

Lo anterior tendra implicaciones muy importantes en
la purificacién y universalidad del uso de las formas. Tras la
conviccion que lleva a concebirlas reunidas en su conexion
como momentos de un medium (en la disolucion critica de
su pregnancia y multiplicidad), es posible justificar la absoluti-
zacion de la reflexion ligada a las propias formas. Es asi que la
idea de medium del arte propicia algo inédito: la posibilidad de
un formalismo libre, desprovisto de cualquier tipo de dogmatis-
mo; incluso da pie a un formalismo material, no-intencional,
como ha quedado expuesto a través del concepto de ironia for-
mal, donde el autor es liberado de todo elemento intencional
respecto a la produccion de la obra. Este tipo de ironia ha sido

154 |bidem. El énfasis es mio.
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comunmente interpretada de manera equivoca, es decir, ha
sido valorada menos como momento objetivo de la obra que
como carencia subjetiva de limites. La abolicion del dogmatis-
mo formal es algo cuyos efectos se muestran claramente en el
protagonismo que la idea de prosa adquiere en la teoria de Ben-
jamin. La idea de prosa no solo es la materializacion del forma-
lismo libre, también fortalece el augurio de un tipo peculiar de
escritura liberada. Benjamin pretende con esto dar continuidad
auna idea, la idea de prosa, la cual ganara influencia en el desa-
rrollo de su teoria tal como lo expone en las notas y agregados
de sus Tesis sobre el concepto de historia donde su funcion es re-
formulada en los siguientes términos: “el mundo mesianico es
un mundo de actualidad omnilateral e integral” en el cual
es posible fundamentar una historia universal. Pero ella no se
expresa de manera escrita, sino como una especie de historia
invisible y, por tanto, una historia “celebrada festivamente”. Se
trata de un festejo depurado de toda solemnidad, exento de
toda liturgia, pues “no conoce cantos festivos” y ello porque “su
lengua es prosa integral, que ha hecho saltar los grilletes de la es-
critura y es entendida por todos los hombres |...]. La idea de la
prosa coincide con la idea mesidnica de una historia universal” '
Es asi como Benjamin identifica en una accidn, la de leer lo
nunca escrito, la tarea a la que el historiador ha de consagrar-
se; una tarea sin fin en tanto pervive en ella su propio abismo.

El “formalismo libre”, definido en estos términos, es
otra manera de referirse al Medium (de la mistica, del lengua-
je, delareflexion, dela critica, dela prosa) y, consecuentemen-
te de esta voluntad de forma, depende el continuum de toda
afirmacion filoséfica; lo que no deja de ser extraordinario es
que también ahi radica lo que antes hemos llamado descontrol

156 \\/ Benjamin, Tesis sobre la historia y otros fragmentos, Tr. B. Echeverria, Contrahis-
torias, México, 2005, p. 46. El énfasis es mio.
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subjetivo, algo que en el Trauerspeilbuch es concebido como
una verdad carente de intencién. En este punto no es perni-
cioso enfatizar aquella expresion que ha servido de guia a lo
largo de este trabajo y que Benjamin emplea recurrentemen-
te para plantear su método; esto mismo es algo que permite
ver el método como experiencia: escarbar, destruir, encontrar
caminos, salvar fendmenos, exponer ideas. Nos referimos al
reconocimiento de necesidad de la obra de ser lo que es, algo
que también queda contrastado en el momento de aplicar la
critica al Trauerspiel: “el falso término ornamental de ‘necesi-
dad;, con que a menudo se ha adornado el Trauerspiel barro-
co, brilla en muchos colores. No solo se refiere a una necesidad
histérica, en ocioso contraste con el mero azar, sino también a
la subjetiva de una bona fides en contraste con la pieza virtuo-
sa y lograda”.’” De este modo Benjamin deja patente, desde
otra perspectiva, que no se trata de seguir un modelo previo
Y, por ende, que “resulta evidente que con constatar que la
obra surge necesariamente de una disposicion subjetiva nada
se nos dice de su autor”.'* Esto justifica que el inico concepto
de necesidad relevante no deje de ser el aportado por los ro-
manticos, es decir: “aquel en que Novalis piensa cuando habla
del apriorismo de las obras de arte como la necesidad de ser ahi
que ellas comportan. Pero salta a la vista que esta tinicamente
se revela a un andlisis que la penetre hasta el contenido meta-
fisico. Por el contrario, el ‘homenaje’ timorato se le sustrae
decididamente”.* Y ello implica la exigencia de un cambio
en lo relativo a la interpretacion del drama barroco: “a finales

157 11.252.

158 | |.252. El énfasis es mio.

1891 1,252, Igualmente Benjamin considera que el expresionismo alemdn concibe el

problema de una auténtica comprensién reveladora de nuevas conexiones no entre
el crtico y su objeto, sino en el interior del objeto mismo. El énfasis es mio.
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de siglo, la investigacion se habia alejado sin remedio de una
exploracion critica de la forma del Trauerspiel”.' Esto debido
al sincretismo auspiciado por la historia (cultural, literaria y
del arte) con la que se tratd de sustituir la reflexion.

Es preciso concluir mencionando que de los conceptos
rescatados por Benjamin quiza es el de critica, aportado por
los romanticos, uno de los mas relevantes. Y ello puede deter-
minarse porque han sido ellos, con su concepcién singular,
quienes trataron de salvaguardar un criterio respecto a la se-
leccion de las obras buscando persistentemente una intencion
objetiva. Esto fue concebido por Holderlin bajo otro criterio
como lo es el de “sobriedad”. Lo que no deja de ser paraddjico
es que ni esta intencion ni sus consecuencias historicas pueden
expresarse completamente en sus teorias.'s' Persiste pues un
elemento oculto, una cara imperceptible, y la actividad critica
no esta exenta de ello sino, por el contrario, parece formar
parte de su propio proceder. En todo caso lo que la critica

160 | 1,253,

161 | 3 persistente posibilidad de paradojas respecto al cardcter de inmanencia de la

obra (y su critica) queda abolida mediante el concepto de reflexién. Para Benjamin,
la paradoja adjudicable a la inmanencia del objeto artistico puede plantearse en un do-
ble sentido, pues "“no se alcanza a ver cémo una obra podria ser criticada en sus propias
tendencias, ya que, en la medida en que éstas son incuestionablemente constatables,
estdn cumplidas; y en la medida en que no estdn cumplidas, no son incuestionable-
mente constatables’. Esta Ultima posibilidad, en casos extremos, deberia manifestarse
en el hecho de que las tendencias internas faltasen por completo, de tal modo que la
critica inmanente no pudiera consumarse. Sin embargo, el ‘concepto romantico de cri-
tica de arte facilita la solucién de ambas paradojas. La tendencia inmanente de la obra
y, en correspondencia con ella, el patrén de su critica inmanente, es la reflexiéon que
se encuentra en la base de aquélla e impresa en su forma”. Puede decirse entonces
que la reflexion no es tanto el patrén del juicio sino, ante todo, el fundamento de una
clase de critica totalmente diferente que no se erige en instancia evaluadora y cuyo peso
no reside en la estimacicn de la obra singular, sino en la exposicién de sus relaciones con
todas las demds obras y, en fin, con la idea del arte”. Op. cit., El concepto de critica de arte
en el romanticismo, p. | 17. El énfasis es mio.



186 WALTER BENJAMIN. FRAGMENTOS DE UNA VOZ SIN NOMBRE

logra contener es el limite ltimo y lo hace sin olvidar esa
intencion objetiva que para Benjamin sigue vigente bajo di-
ferentes denominaciones tales como: corte de la obra, ironia
formal, idea de alegoria, idea de sobriedad o de prosa. Todo
esto es, en efecto, como un juego de nifios cuyo proceso atafie
al esclarecimiento de sus propias reglas.

El caracter intencional de cada una de estas instancias
es concebible igualmente como momento de destruccion,
en tanto estamos frente a actividades cuya meta es destruir
aportando una forma. La objetividad de estos procesos -y
particularmente de los juicios criticos emitidos por los ro-
manticos— no deja de expresarse paraddjicamente. Sin em-
bargo, la objetividad, cuya tendencia se presenta de manera
irreversible es, en palabras de Benjamin, “cuando menos”
identificable en “la perduracion histdrica de la validez de las
valoraciones”. En cuestiones estéticas constituye la referencia
especifica de aquello que s6lo puede ser designado sensata-
mente como la objetividad donde “la validez de los juicios
criticos del romanticismo queda confirmada”.’?> Es decir, se
trata de algo que puede ser concebido al confrontar el con-
cepto de critica romantica con el “concepto actual”, en el que
la critica se compone a partir de una particular estimacion
subjetiva de la obra en el juicio del gusto. Por el contrario, tal
como lo hemos tratado de mostrar en esta investigacion, no
es la instancia del sujeto la preponderante, sino el objeto, la
obra de arte, frente a la cual el sujeto pierde definitivamente
el control. Ha de considerarse, entonces, en lo tocante al co-
nocimiento de la obra de arte o de las formas artisticas, lo poco
fructifero que resulta partir del punto de vista del receptor. Estd
claro que ya no es una instancia subjetiva la que otorga existen-
cia a un objeto que se expone en cada momento indetermi-

162 |bid,, p. 120. El énfasis es mio.
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nadamente. Por eso mismo, el artista trata de plasmar en la
obra una pequeria imagen del mundo de las ideas y al trazarla
(como simil), esta debe ser definitiva en cada momento presen-
te. De este modo queda expuesto el vinculo entre la actividad
del artista y la del filésofo, un vinculo relativo a la resolucién
de su particular tarea: mientras la tarea del arte es la exposi-
cién, la filosofia tiene como unica certidumbre la lucha cons-
tante en tanto “la filosofia, en cambio, tiene que luchar para
exponer una y otra vez las mismas palabras (ideas), y en ello
radica la pretension de remitirse a los objetos mismos”.'6* Solo
mediante este laborioso ejercicio (que antes fue calificado de
“artesanal”), puede darse la renovacion y es posible restaurar
tanto las palabras como la percepcion originaria: “lo mismo
que las ideas se dan desprovistas de intencion en el nombrar,
en la contemplacion han de renovarse. Y a través de tal renova-
cion se restaura la percepcion originaria propia de las palabras.
De este modo, en el curso de su historia la filosofia es sin duda
con razém, una lucha por la exposicion de unas pocas, siempre
las mismas palabras: a saber, las ideas”.'** Asi es como puede
constatarse la dificultad de introducir nuevas terminologias,
principalmente si estas han de atenerse menos al ambito con-
ceptual que a los objetos uiltimos de consideracion, esto es: a las
ideas. Estas terminologias son, en su “nombrar fallido” (pues-
to que en ellas la contemplacion tiene mas participacion que
el lenguaje), concepciones que carecen de objetividad frente
a las plasmaciones dadas de manera historica, es decir, aque-
llas que en su devenir temporal conforman la tradiciéon de
las consideraciones filosoficas. Después de concebir este in-
trincado procedimiento, puede observarse con mas precision
en qué sentido la actividad filoséfica, el filosofar, es algo que

163 | |,229. El énfasis es mio.
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ha de permanecer expuesto mediante un método sin fin; y
quiza ello mismo esclarece el significado de una estrategia sin
finalidad en la que cada instante ignora que le trae el que sigue,
una actividad cuya certeza radica en participar de algo muy
antiguo y astuto, algo que también acaba de nacer.
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UNA VOZ SIN NOMBRE

1. Critica inmanente

2. Captacion romdntica

3. Método entre ruinas

4. Cardcter filosofico

5. Precariedad del fundamento

6. Medium y descontrol subjetivo

PRIMERA PARTE. TEORIA
1. Arché

. Ellenguaje abismal

2
3. Un juego de nifios (magia y origen del lenguaje)
4

. Hamann y Maller Miiller: de la experiencia
a la sefial muda.

5. De un abismo a otro (teoria de la traduccion)

SEGUNDA PARTE. CRITICA

1. Ideal de Goethe, idea romdntica
(lo criticable y lo historico)

2. Elmedium de la reflexion como estilo
del pensamiento
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3. Criticabilidad e ironia

4. El método holderliniano

(forma simbdlica, prosa y sobriedad)

CONSIDERACION FINAL. UN METODO SIN FIN

1. Saber del método

2. Leer lo nunca escrito
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El proyecto intelectual de Walter Benjamin (1892-1940), mas alla
del espejismo que ha provocado su difusion masiva en los
ultimos anos, lleva la impronta singular de un pensamiento
nacido en los margenes. Nos encontramos ante una visiéon del
mundo asistematica y fragmentaria, en la cual no existe una clara
division entre las diferentes disciplinas del saber filosofico. Las
ideas del pensador berlinés aportan, sin embargo, un referente
tedrico extraordinario para la formulacion de la critica a la cultu-
ra, perceptible ya en su temprana concepcion del arte. Siguiendo
al primer romanticismo (Friihromantik), la experiencia estética
tendra que descifrarse mas alld de todo acuerdo previo (entre
sujeto y objeto), es decir, la experiencia estética muestra la impo-
sibilidad de subordinar a la obra de arte a una intencion previa,
comunicable en si misma, exenta de confusiones y cuyo destino
es un lector o un espectador; la obra de arte no explica, no comu-
nica, mas bien apela problematicamente. La apuesta principal de
este libro radica en identificar las consecuencias de esta particu-
lar concepcion. Asi, mediante el analisis de la teoria del lenguaje
y el concepto de critica, propone transitar entre pasajes de una
voz que no tiene nombre.
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