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Naturaleza histérica: ruina

1

La transitoriedad es la clave de la afirmacién benjaminiana del elemento miti-
co presente en los objetos culturales, redimir las imdgenes del deseo adheridas a las
formas transicionales, a las formas primigenias «demasiado tempranas» de la tecno-
logia moderna como anticipaciones momenténess de utopfa. Pero en el proceso de
volverse mercancias, las imégenes del deseo cuajan en fetiches; lo mitico aspiraa la
eternidad. La «naturaleza petrificadar (ersmarrte Natur) caracteriza a las mercancias
que encarnan la fantasmagorfa moderna, que a su vez congela la historia de la huma-
nidad como si estuviese encantada por un hechize magica’. Pero esta naruraleza feti-
chizada también es transitoria. La otra cara de la infernal repeticién de «lo nuevon
en la cultura de masas es la mortificacién de aquello que ya no es novedoso. Los dio-
ses se vuelven ancicuados, sus idolos se desintegran, sus [ugares de culto —los Pasajes
mismos— decaen. Benjamin apunta que la primera iluminacién eléctrica de la calles
(1857) «extinguid la irreprochable luminosidad de los pasajes, los que siibitamente
fueron dificiles de encontrar {..)». Interpreta la novela de Zola Thérese Raguin,
escrita una década mds tarde, como un relato sobre «la muerre de los Pasajes de
Paris, el proceso de decadencia de un estilo arquitecténicon’. Como estas estrucru-
ras decadentes ya no gobiernan la imaginacidn colectiva, es posible reconocerlas
como las ilusorias imdgenes oniricas que siempre fueron. Precisamente la desinte-
gracién de su aura original las hace diddcricamente invaluables:

Para cirar una observacién de Aragon que constituye el centro del problema:
que los Pasajes sean lo que son para nosotros (ffir uns) se debe al hecho de que ya
no son en sf mismos (an sich)*.

* Ver la definicién de Adorno de Nasturgeschichze (que se basa en el estudio sobre ¢f T rauerspiel) como
<una suerte de encantamiento de Ia historia» (Adorno, «Die Idee der Naturgeschichres, GS, p- 361).

'V, p. 698,

? V, p. 1046. La nevela se inicia con una descripcion del Passage du Pont Neuf ... un corredor estre-
cho y osturo... pavimentada en amarillenta roca, gastado y descuidsdo, exudando un olor acre y panca-
noso, cubierto por un techo vidriado, negro de tizne.

«En los bellos dias del verano, una luz blanquecina atraviesa el sucio techo de vidrio y se extiende
ligubre por estc masaje... Las tiendas oscuras son como agujeros negros en los que sombras de oo
mundo s¢ mueven y tienen existencia... El Pasiage du Pore Neufno es ua lugar para un bello paseon
(Emile Zola, Therdse Raguin).

*V, p. 1215. «Todo aquello (de lo que aqui hablamos) jamds vivié, asf como ningiin esquelero vivio
jarmds. sino sélo un ser humanos (V, p. 1000).
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Hemos completado el circulo y estamos una vez més bajo el signo de la
«Historia Natural», donde la historia aparece concretamente como mortificacién del
mundo de las cosas. Resumamos: en tanto moncaje (v esto se expresa mds concre-
wamente en fa lengua alemana que construye palabras por medio de montajes), la
idea de «historia naturals (Nasurgeschichte) proporciona imdgenes criticas de la his-
toria moderna como prehistoria ~meramente natural, adn no historia en el auténri-
co sentido humano~. Este era el argumento de Benjamin para contemplar al siglo
XiX como la distante era glacial del industrialismo. Pero en la imagen del fsil,
Benjamin rambién captura el proceso de decadencia natural que indica la supervi-
vencia de la historia pasada dentro del presente, expresando con claridad palpable
que el fetiche desechado se queda tan vacio de vida que sélo permanece su huella de
la caparazén material.

Fue Adorno quien proporcioné el mapa intelecrual del enfoque de Benjamin.
En «Idea de una Historia Natural» (1932) sefialé que Lukics apuntaba a un signi-
ficado parecido con su concepro de «segunda naturaleza»: «este mundo muerto, alie-
nado, reificadon de las formas estéticas fijas y de las convenciones literarias vacfas al
que se le ha extraido el alma profunda»’. Tanto Benjamin como Lukacs demoscra-
ron que «la vida petrificada en la naturaleza es solamente aquello que la historia ha
desarrollado en ellax’. Pero Lukics, heredero del legado filoséfico de Hegel, fue le-
vado en dltima instancia hacia una concepcién totalizadora de la trascendencia
meraffsica, mientras que Benjamin, formado en la muy diference tradicién de los
poetas alegoricos barrocos, permanecié aferrado al objeto fragmentario, transitorio.
Adorno sostenia que, al revelar la significacién de la alegorfa barroca para la filoso-
fia de la Historia, Benjamin habfa realizado «algo esencialmente diferente» de lo rea-
lizado por Lukics”: trajo la idea de historia «desde la distancia infinira a a proximi-
dad infinita»®

Si Lukdcs deja que lo histérico, como aqueflo que ha sido, se transforme otra
vez en naturaleza (congelada), aquf entonces estd la otra cara del fenémeno: la natu-
raleza misma se presenta como naturaleza transitoria, como historia®,

Debemos recalcar esta apreciacién de Adorno sobre el Trauerspiel se basaba en
su (inintencional) contribucién a una concepcién materialista, marxista de la histo-

* Theodor Adorno. «Die Idee der Naturgeschichren (1932), Gesammelse Schrifien, vol. 1, p. 356.
Adotno no cita la shora famosa discusién de Iz d I en Historia y conciencia de clase, de
Lukics, donde el término se uiliza como sinénimo del concepto marxianc de fetichismo de la mercan-
cfa, sino la uilizacién previa del término (hegeliano) por parte de Luldcs en Troria de la Novelar «La
segunda nacuraleza de la ion b no tene falidad lirica. Sus formas estin demasiado
fijadas para que el momento creativo-simbético anide en ellas... Esta nacuraleza no es muda, aparente y
sin significado como la primera naturaleza; es un complejo congelado de sentido que se ha vuelto exrran-
jera, que ya no despierca el alma, Es una montafa de osamentas de la decadente incerioridad, ¥y sélo
puede entonces ~si esto fuera posible~ s¢ desperada por ol acto metafisico de redesperear de lo psiquico
que lo ha creado o coneenido en suaneerior o supuesta existencia, y sin embargo, nunca ser experimen-
tado por oura interioridad» (citado en ibid., p- 356).

¢ Adorno, «Die Idee...», GS, 1, p. 357.

" Ibid, p. 357. Benjamin comenta en una carra a Scholem que ¢! y Lukacs tiegan a conclusiones
semejantes, a pesar de los diferentes modos de acceder a ellas (Briefs, 1, p. 353).

! Adorne, aDie Idee...», GS £ p. 357.

* Thid.
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ria. Y si queremos comprender cémo esta concepcién contribuyé a su vez al
Passagen-Werk debemos considerar también este estudio anterior, antes de volver al
siglo XX y al andlisis benjaminiano de su poeta aleg6rico, Charles Baudelaire.

Podemos comenzar recordando que en la visién barroca de la naturaleza como
representacidn alegérica de la historia resulta central el emblema®, un montaje de
imagen visual y signo linglistico, a partir del cual se puede leer, como en un rom-
pecabezas ilustrado, que «significann las cosas. Por supuesto, en la representacion del
fetiche de la mercancia como fésil, Benjamin mismo crea un emblema: bajo el signo
de la historia, la imagen de la naturaleza pecrificada es la clave de aquello que la his-
toria ha llegado a ser. Los poetas alegéricos lefan un significado similar en el emble-
ma de la calavera humana, el residuo esquelético de mirada vacia que alguna vez
fuera un rostro humano (fig. 6.1).

La historia, en todo aquello que nos muestra en el principio ya a destiempo,
acongojado, fracasado, se expresa en un rostro, no, en una calavera (...) se articula
como un acertijo no sélo fa naturaleza de la existencia humana pura y simple sino
la historicidad bioldgica de un individuo, en ello (se esconde) la imagen de su
mayor decadencia natural”.

El emblema de la calavera puede ser leido de dos maneras. Es espiritu huma-
no petificado, pero es también naturaleza en decadencia, transformacién del
cadiver en esqueleto que serd polvo. De igual modo, en el concepto de
Naturgeschichte, si la naturaleza vaciada (el fsil) es el emblema de la «historia
petrificadar, [a naturaleza cambién tiene una historia, de modo que la transitorie-
dad histdrica (la ruina) es el emblema de la naturaleza en decadencia. En la
Europa del siglo xv1i, mientras la politica religiosa se desgarraba en una guerra
prolongada, los alegoristas barrocos contemplaban la calavera como una imagen
de la vanidad de la existencia humana y la cransicoriedad del poder terrenal. La
ruina era emblemdrica de la furilidad, del «esplendor transitorion' de la civiliza-
cién humana, a partir del cual la historia era lefda como «un proceso de incansa-
ble desintegracién (...)»%. En estas figuras enigmas» de la naturaleza histérica-
mente efimera, Benjamin ubica:

{...) el nicleo del modo de ver alegérico, y la exposicién secular barroca de la
historia como suftimiento del mundo; cobra pleno sentido sélo en pericdos de
decadencia. Cuanto mayor el significado, mayor la sujecién a la muerte, porque la
muerte socava profundamente la linea de demarcacién entre naturaleza fisica y sig-
nificado™.

Un emblema de Florencius Schoonovius (fig. 6.2) expresa esta idea. En el subs-
eriptio (subtitulo) se lee:

1 Benjamia consideraba que fos libros de emblemas del Barroco eran «los aucénticos documentos del
moderno modo alegérico de mirar las cosasn ( Traerspiel, 1, p. 339).

¥ Trauenpiel (I, p. 343) citado por Adorna GS, p. 358.

i Ibid, p. 354

% Ibid, p, 353,

4 Jbéd., p. 343, cirado por Adorno en G, p. 359.
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Quos diverfs parit sors, Mors inamabilis equas;
& pede mesitur 1€ PAR [ ceca pari.
At amapor irtus magors funere donat,

Maior Ap£QuATOS fic PARLS vter eriz.

Figura 6.1, Emblema barroco con el motivo calavera hurnana, queriendo
significar ¢l poder igualador de la muerte.
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Vivitur ingcnio,

EMBDLEMA XXIX

Reenacadunt 5 urbes pevesnt, nec que fuit olint
Roma mianet , preter nomen inane y wibil.
Solatamen vernm , dollis queefita libellss,

Effuginnt Jtruélos Fima decufque rogas.

Figura 6.2. «Vivitur Ingenio», emblema por Florentius Schoonhovius, ca. 1618.



Los gobernantes caen, las ciudades perecen, nada
de lo que un dia fue Roma permanece.

El pasado es vacio, nada,

Sélo esos asuntos de la sabiduria y

libros que dan fama y respeto

escapan a la pira funeratia creada

por el tiempo y la muerce’®,

El significado de este emblema se corresponde con un texto barroco citado por
Benjamin:

«Considerando que las pirimides, los pilares y las estaruas de todo tipe de
marerial son dafiadas por el tiempo o destruida por violencia o el simple deterio-
ro... que en realidad ciudades enteras se han hundido, desaparecido y han sido
cubiertas por las aguas, que en contraste las escrituras y los libros son inmunes a
esta destruccién, porque si dguno desaparece o es destruido en un pafs o lugar, se
lo puede encontrar con facilidad en innumerables lugares distintos, entonces al
hablar de experiencia humana, nada es mis perdurable ¢ inmortal que los libros».

Al preparar su exposé de 1935, Benjamin apuntd una breve anotacién: «fetiche
y calavera»”. Mds en general, a lo largo de todo el material del Passagen- Werk, se
acentia la imagen de la «ruina», como emblema no sélo de la fragilidad y transito-
riedad® de la cultura capiralista, sino también de su destructividad®. Y asf como los
dramaturgos barracos no sélo vefan en la ruina el «fragmento mis significativos®,
sino rambién la determinacién objetiva para su propia construccién poética, cuyos
clementos jamds se unificaban en un todo integrado®, asi también Benjamin
empled el método mds moderno del montaje para construir a partir de los frag-
mentos decadentes de la cultura del siglo xIx imdgenes que volvieran visible «la frac-
turada linea de demarcacién entre naturaleza fisica y significado».

Los poetas barrocos mostraron a Benjamin que «el material desechador de su
propia era histdrica podfa ser «elevado a la posicién de la alegorfa»™. Lo que daba a

'* Este emblema ha sido descrito por el estudioso del Barraco Goufried Kirchner: «El femma (efrulo)
del emblema - “Vivitur ingenio - subraya la continua vida del espfrite. La picrura (imagen) muestra el
esquelero de la muerte frente a un paisaje-en-ruinas de! destino/vanidad del mundo, que tene en sus
manos o roca can sus pies la corona y el cetro, arriburos transitorios def poder terrenal. Cerca se ve una
roca con un libro sobre ¢l que crece la hiedra y sobre ¢l cual yace la serpiente enrollada, ambos signos
emblemadticos de la duracién eterna. La Suéreriprio (subtizulo) muestra la conexi6n entre los niveles sepa-
rados de la composicién grdfica... En el sigle xvilL, la posicién de Roma es ejemplar para la decadencia de
los imperios y la destruccién de las principales ciudades; de su antigua grandeza, sélo queda un concep-
to vacion (Gocfried Kirchner, Fortana in Dichrung und Emblemarik des Barok: Tradition und
Bedeutungswalden eines Motivs, p. 78.

* Prefacio del editor 4 los dramas de Jakob Ayrer, citado en Tramerspiel, 1, p. 320,

7V, p. 1216.

4V, p. 152,

®V, p. 152,

® Trauerspiel.

* «El poeta (barraco) no debe cculear ¢l hecho de que esté arreglando, ya que el centeo de todos los
efectos intencionales no era tanto la mera totalidad sino mds bien su obvia calidad de ser una conscruc-
cidar { Traverspicl 1, p. 355},

=Y, p 1215,
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esta ensefianza su valor como una presentacién dialécrica de la modernidad era que
alegorfa y mito eran «antitéticos»™. En. realidad, la alegorfa era el «antidoron frence
&l mito, y precisamente esto «se demostrarian en el Passagen- Werk™, Sin embargo el
Barroco, come conclusién cristiana que sostiene que el mundo de referentes mare-
riales se desintegra y en dltima instancia no es real, es «<nada», mientras que la ver-
dad de los textos escritos es inmorral porque estos productos mentales sobreviven 2
la destructividad material de la historia, fue una posicién que, por razones filosohi-
cas y politicas, Benjamin se vio obligado a rechazar.

2

La alegoria es, en el dominio del pensamiento, lo que las ruinas en ¢l dominio
de las cosas®.

El d4mbito de las imdgenes de la antigitedad clésica fue tan central en la dis-
cusién del Trauerspiel como en el proyecto de los Pasajes. La cosmologia mitolé-
gica de la Anrigiledad antropomotfizd las fuerzas de la (vieja) naturaleza en dio-
ses de forma humana, significando una continuidad entre el 4mbito natural, el
humano y el divino. Este pantedn pagano fue destruido en el sentido mds mare-
rial por la historia posterior: las grandes figuras esculpidas de los dioses, los pila-
res de sus templos sobrevivieron fisicamente sélo en sus fragmentos. Mieneras la
arquitectura sufrié visiblemente las heridas de la historia de la violencia huma-
na*, los anciguos dioses fueron proscritos como «paganos» por una Cristiandad
triunfante, dejando tras de sf una naturaleza despojada del espiritu divino que
alguna vez los animara. En contrraste, la nueva religién crefa en la mortificacion
de la carne y en una nacuraleza abrumada por la culpa?”. El panteén de los anti-
guos dioses, «desconectado de los contextos vitales de los que habfa surgidos?, se
transformé en un conjunto de «figuras muertas» erigidas arbitrariamente en
nombre de las ideas filoséficas que alguna vez encarnaron como simbolos vivien-
tes: «Lo muerto de las figuras y la abstraccién de los conceptos son la precondi-
cién de la metamorfosis alegdrica del panteén en un mundo de conceptos-cria-
turas mdgicos»*,

Generalmente conectados con ¢l paganismo en general, y con la corporalidad y
la sexualidad en particular, estas antiguas deidades pervivieron sélo en forma degra-

3Y, p. 344,

# «Zentralpark» (1939-40), 1, p. 677. Este texto fragmenrario fue especificamente formulado en refe-
rencia al libro sobre Baudelaire. La controvertida relacién de este «libron con ¢l Passagen-Werk se discu-
te en la Introduccion a la parce TIL

3 Trauerspiel 1, p. 354.

* «Las ruinas hechas por el hambre... aparecen come herencia dltima de una antigiledad visible en
el munde moderno sélo como pintoresco campo de ruinas» (Karl Borinski, cirado en el Trauerspicl, 1,
p- 354).

¥ «Porque era absolutamence decisivo para ¢l desarrollo de este modo de pensamizsnte (barroco) que
no sélo la cransitoriedad, sino rambién la culpa debe tener su hogar tnto en la proviacia de los fdolos
como en ¢l ceino de la carnes (Trawerspiel, 1, p. 398).

¥ Trauerspiel, |, p. 399.

® Ibid., p. 399.
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dada dentro de la atmésfera religiosamente cargada del Barroco®. Sobrevivieron
como demonios, como signos astrolGgicos, como las caras de las cartas del Tacor, y
se las usé con intencién moral como personificacién de las pasiones.
Venus/Afrodita, que alguna vez fuera el simbolo narural que elevara el eros huma-
no al nivel del amor divino, vivié como la «Dama Mundanan, ¢l emblema profano,
alegdrico de la pasién terrenal. Mientras que originalmente su desnudez transfigu-
taba lo erdtico de acuerdo con «la naturaleza mds pura de los dioses encarnada en el
pantedn»*, en el contexto cristiano aparecia vestida a la moda; o bien su desnudez
se interpretaba como una alegorfa moral en el sentido que «el pecado de la lujuria
no puede ser ocultadon. De igual modo, Cupido sobrevivié en el arte de Giotto
sélo como «“un demonio del desenfreno, con garras y alas de murciélago”; y los
«faunos, centauros, sirenas y harpfas» mirolégicos continuaron existiendo como
«figuras alegdricas en el cfrculo del Infierno Cristiano»®. Las sobrevivientes «escul-
turas de bronce y mdrmol de la Antigtiedad todavia conservaban para el Barroco e
incluso para el Renacimiento algo de aquel horror sufrido por Agustin al reconocer
en ellas, como si dijéramos, “el cuerpo de los dioses™*.

La pérdida de su divinidad y la transformacién en lo demonfaco fueron los pre-
cios que estas deidades pagaron por sobrevivir en la era cristiana. La interpreracién
alegérica se transformé en «su tinica salvacién concebible»*. Sin ella, «en un con-
texto inadecuado, en realidad hostil (...} el mundo de los antiguos dioses hubiera
tenido que morir, y es precisamente la alegorfa quien lo rescaré»”.

La distincién entre simbolo y alegorfa que Benjamin efectiia en el estudio sobre
el Trauerspiel tesulea relevante aqui y en relacién con el proyecto de los Pasajes. Se
recordard que Benjamin rechazaba por «insostenible» el canon establecido (basado
en la formulacién de Goethe) segitn el cual la diferencia entre simbolo y alegoria

® Benjamin considera que esta degradacidn es la marca distintiva de la «alegorfa modernan, en opo-
sicion a las formas alegéricas seculares que aparecen en el humanismo renacendista y en las fibulas ani-
males de la antigliedad, En la esq izacién idiosincritica de Benjamin, esta forma «modernar tene
sus raices en la tardia era (cristiana) def Sacro Emperio Romano, que fue «parte de una preparacién inten-
siva para la alegorian ( Trauerspiel, 1, p. 397) mienras que el humanismo secular del Renacimiento apa-
réce cOmG una recurrencia acdvica de las formas mis antiguas de la alegoria.

* La alegoria barroca se basa en esta acticud cristiana hacia la antigliedad cldsica; la concepcién apo-
linea de esa era sélo vino después, con la lustracién. Benjamin cica una observacidn de Warburg: «El
noble mundo cldsico de las divinidades antiguas se nos ha impuesto tan profundamence como signo de
fa Antigiledzd en general, desde la dpoca de Winckelman, que se nos olvida completamente que sc trata
de una creacién de los académicos de la culrura humanisca: este aspecto “Olimpico” de la antigitedad
tuvo que ser antes despojado del fado demoniaco con ¢l que la tradicién lo habia investido....» (Aby
Warburg, citado en el Trauerspiel, 1, p. 400).

" Trauerspiel, |, p. 400 (V, p. 409).

¥ [bid., 1, p. 395.

 1bid, 1, p. 399.

* Jbid,, 1, p. 398. «.. (L)a exégesis alegorica se orientaba sobre todo en dos diracciones: eseaba dise-
fiadz para escablecer la verdadera naturaleza demoniaca de los antiguos dioses, tal como eran vistos por
la Cristiandad, y serviz a la mortificacién pia del cuerpo. Asi, no por casuatidad la Edad Media yel
Barroco se complacieron <n la yuxraposicién plena de sentido de imigenes de idolos y osamencas de los
muercosn (ibid., p. 396).

* lbid., 1, p. 398.

¥ Ibid.. 1, p. 397. Es de sedalar que el rescate de la antigiiedad no tiene nada que ver con la verdad
ahistérica, ecerna (como prerenderia el siglo XI¥). sino con su radical reconstruccién dencro de un pre-
sente histérico totalmente transformado.
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dependfa de la manera en que idea y concepto relacionaban lo particular con o
general”. No era decisiva la distincién encre idea ¥y concepto, sino la «caregoria de
tiempo»”. En la alegoria, Ia historia aparece como naturaleza en decadencia o ruina,
y el modo temporal es el de fa contemplacién retrospectiva; en cambio el tiempo
entra en el stmbolo como un presente instancdneo —«el mistico Ny en el que lo
empirico y lo trascendente aparecen momenténeamente fusionados en una effmera
forma natural*. La naturaleza orgdnica que es «fluida y cambiantes* es la materia
del simbolo (fig. 6.3) miencras que en la alegoria (fig. 6.4), ¢l tiempo se expresa en
la naturaleza mortificada, no «en el capullo y la flor, sino en la maduracién y deca-
dencia de sus creaciones»*,

El estudio sobre el Truuerspiel argumentaba que la alegoria no era de ninguna
manera inferior al simbolo. La alegoria no era una mera «técnica de ilustracién ladi-
ca» sino, al igual que el discurso o la escritura, una «forma de expresidns*, en la que
el mundo objetivo se imponia sobre el sujeto como imperativo cognoscirivo y no
una eleccién arbitraria del artista como recurso estético, Ciertas experiencias (); por
tanto ciertas épocas) fueron alegéricas”, no ciertos poetas. En la Edad Media, las
ruinas de una antigiiedad pagana conquistada volvieron «(...) inevitable, derivado de
la observacion, el conocimiento del cardcrer no permanente de las cosas, al igual que
varios siglos mds tarde, en la época de la Guerra de los Treinca Afios, este mismo
irrumpi6 ante el rostro de la humanidad europear*’. Es significativo el hecho que
«en el siglo Xvi la palabra Trauerspiel se aplicaba del mismo modo tanto a los dra-
mas como a los acontecimientos histéricos»”. En el momento en que Benjamin
escribfa esto, la humanidad de Europa otra vez s¢ enfrentaba a fas ruinas de guerra,
y el conocimiento de la historia como un desolado ugar de calaveras»*
(Shiidelstizre) una vez mis resultaba inevitable (fig. 6.5).

Al concebir el proyecto de los Pasajes Benjamin sin duda estaba reviviendo
conscientemente técnicas alegéricas. Las imdgenes dialécticas son una forma moder-
na de la emblemdrica. Pero miencras que los dramas barrocos eran reflexiones
melancélicas sobre la inevitabilidad de la decadencia y la desintegracién, en el
Passagen-Werk la devaluacién de la (nueva) naturaleza ¥ su estatuto como ruina lle-
gan a ser politicamente instructivos. La debris de la industria cultural no nos ense-
fia la necesidad de rendirnos ante la caddstrofe histérica, en cambio la fragilidad del
orden social nos dice que esta catdstrofe es necesaria. La desintegracién de los

* lbid, 1, pp. 338-39.

2 Ibid, 1, p. 342.

© 1bid, p. 342,

* «Con ¢ resplandor del atardecer. la apariencia cransformada de la naruraleza se revela fugazmente
a la luz de fa redencidn. (i4id,, 1, p. 343).

< bid, p. 342,

“ Ibid, p. 355,

“ Ibid, p, 339,

“Enel Trauerspiel la alegoria se conecta con «esradios de decadenciar (I, p. 343).

“ Ibid,, p. 397,

< Ibid. 1, p. 24-{ «La vida histéricar ~en realidad la «catdstrofes social- era su «objeto verdaderos.
En esto resulta diferencs a la tragedia cuyo objeto «no es la historia sino el micon {0, p. 242).

@ Ihid. 1, p. 405.
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Temporalidad del Simbolo: Eternidad efimera Temporalidad de la Alegoria: Fugacidad eterna

Figura 6.3. Estatua de Venus/Afrodita, simbolo divino del amor, Figura 6.4, «Vanitas: Las rres edades de la vidan, representacidn alegérica
transformada en belleza natural. Periodo helenistico. de la cransicoriedad de la belleza joven, Hans Balding Grien, 1510.
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Figura 6.5. «Montafia de calaveras», anénimo, Alemania, 1917.

monumentos que fueron construidos para significar la inmortalidad de la civiliza-
cién se uransforman en cambio en pruebas de su transitoriedad. Y lo fugaz del poder
temporal no provoca tristeza; informa la préctica politica, La importancia de esta
précrica fue la razén de la distancia critica que Benjamin adoprara respecto de la ale-
gorfa barroca, distancia ya implicita en el libro sobre el Trauerspiel desde una posi-
cién politica de pacifismo radical antes que de socialismo revolucionario. El lector
deberé acompafiarnos un poco mds adelante en esta disgresién en el 4mbito esoté-
tico del Trauerspiel. Es necesario exponer su argumento de manera clara, antes de
proseguir, ya que la critica de la alegoria barroca resulta crucial para el proyecto de
los Pasajes’y porque sus implicaciones filoséficas son fundamentales para nuestra
discusi6n en este y en los siguientes capfeulos®.

3

de los afectos (...) distancia del munde circundante (...} alienacién del cuerpo
propio {... estas cosas llegan a ser) sintomas de despersonalizacién como intensa
tristeza (...) para la cual la cosa mds insignificante, como carece de una conexién
creativa y natural, aparece como mensaje cifrado de una enigmitica sabidurfa,de
una conexién incomparablemente fecunda. De acuerdo con esto, en la
«Melancholia» de Durero (fig. 6.6) los utensilios de la vida cotidiana yacen en el
suelo, sin ser usados, como objeto de contemplacién. Este grabado anticipa en
mucho sentido al Barroco®.

El andlisis de Benjamin del drama trigico barroco era mis filoséfico que licera-
rio. Argumentaba que la «moderna alegorfa» (que comenzé en el Renacimiento)
queds atrapada en una antinomia filoséfica. Surgida de los intencos académicos por
descifrar los jeroglificos egipcios, que eran considerados la escricura de Dios a través
de imdgenes naturales y no a través de un lenguaje fonético, supontfa, por un lade,
que la cosa representada era en realidad la cosa significada: ser (Seindes) era signifi-
car. «Los jeroglificos, por tanto, como réplicas de las ideas divinash®'. Este lenguaje
de imdgenes implicaba que no habfa nada arbitrario en la conexién encre signo y
referente. Las imdgenes naturales prometfan develar el lenguaje universal a través de
cual Dios comunicaba el sentido de sus creaciones a los seres humanos®™. No sélo
los jeroglificos egipcios, sino también los mitos griegos y los simbolos cristianos eran
requeridos para descifrar el sentido divino del mundo material®.

Por otro lado, ya para el siglo xvi1, gracias a la pluralidad de cosmologfas paga-
nas y Cristianas surgidas en el transcurso histérico y preservadas en aquellos textos

" Ver capitulo 7.

® fbid., 1, p. 319.

* Ibid., 1, p. 346,

* «Que otra cosa ademds de la conviccién de que los jeroglificos de los egipcios contienen una sabi-
durfa tradicional que ilumina cualquier oscuridad de la naturaleza... se expresa en la siguiente afirmacién
de Pierio Valeriano:» Hablar en jeroglificos no es otra cosa que develar Iz naturaleza de las cosas huma-
nas y divinass ( Trauerspict 1, p. 347).

* Al desarrollasse la emblemdcica: «el lenguaje pictérico egipcio. griego y cristiano se interpenetrabas
(sbid., 1, p. 348).
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Figura 6.6. «Melancolfa». Alberro Durero, siglo xvi.

de autoridad donde se crefa residfa la verdad, los fenémenos naturales estaban sobre-
determinados, sobrecargados con una multiplicidad de significados: «Para toda idea
que surge en la mente, ¢| momento de la expresién coincide con una verdadera
erupcidn de imdgenes, encarnadas en la masa de metdforas que yacen cadticamente
por doquier»*. El impulso hacia una completud sistemdtica del conocimiento se
enfrentaba con una arbitrariedad semicica intensificada por «el poder dogmitico
de los significados heredados de los antiguos, de modo que el mismo objeto puede
ser tanto imagen de Ia virtud como del vicio, y eventualmente puede significar cual -
quier cosa»”. La aparente arbitrariedad de los significados tuvo el efecto de obligar
2 los alegoristas a elegir una variante que representara sus propios significado bus-
cados y asf la alegorfa se transformé en un recurso estético arbirrario, en contradic-
cién abierra con la pretensidn filoséfica sobre la que se basaba, Benjamin insiste: en
ranto «dentro de una aproximacién puramente estérica, la paradoja tiene la tltima
palabra» uno debe trasladarse, como los alegoristas, al «supremo dmbito de la teo-
logfa» para lograr una resolucién a este dilema*. En el discurso teolégico barroco,
el hecho de que la naturaleza sélo pudiera ser «leida inciertamente por los alegoris-
tas»¥” se explicaba por la «culpa» teolégica de la naruraleza despuds de la Cafda del
Parafso®. El Cristianismo concentrd la «multiplicidad» de elementos paganos de
este mundo narural en «un Anricristo rigurosamente definido bajo «la forma de
Sardn» en el que «lo marerial y lo demoniaco» aparectan «inextricablemente anuda-
dos»”. La risa satdnica, la «burlona risa del Inflernon que «pasa por encima del len-
guajer”, se conecta con ese exceso de significados de los objetos, signo del estado de
caida de la naturaleza. «El significante alegérico ests impedido por la culpa de hallar
su significado realizado en si mismo»®. Sardn gobierna el abismo de la mareria hueca
de la que se compone la historia, y es él quien «como iniciador, Heva al hombre a
un conocimiento que estd en el fundamento de la conducra punible®.

Los alegeristas apilaron las imégenes emblemdéticas, como si la mera canti-
dad de significado pudiera compensar su arbicrariedad y ausencia de coheren-
cia®, El resultado fue que la naturaleza, lejos de aparecer como un rodo orgéni-
<o, aparece en una disposicidn arbitraria, como un desordenado amasijo de
emblemas, fragmentario y sin vida®. La coherencia del lenguaje es de igual

* Trauerspiel, 1, p. 349.

¥ Karl Gichlow, citado en Trauerspiel, I, p. 350,

% Ibid, 1, p. 390.

5 Ibid., 1, p. 398.

M [bid, 1, p. 398.

¥ {bid,, I, p. 400.

© Ibid, 1, p. 401.

 1bid, 1, p. 398.

% fbid, p. 402.

# «Porque en esta paesia (barroca) es una caracreristica comuiin apilar incesantemente fragmentos, sin
idea estricta de objetivos, con estercotipos womados para intensificarla incansable expecrativa del mila-
gron (ibid, I, p. 354).

* 4bid, 1, p. 363. El anglisis benjaminiano del problerna de la alegoria moderna s bien sincetizado por
Wiesenthal: «El pader del alegorisa sobre los significados radica al mismo tempo su impotencia... Los obje-
tos materiales observados por él son “incapaces” de “irradiar ningtin significado”. En su versién més exteema,
la alegoria se convierte en la expresion de combinaciones sin sentido de emblemas que han sido “vaciados”.
Todo emblema puede ser descarrados porque en su in sentido, los emblemas son incercambiables arbicraria-
mentes (Liselotee Wi hat, Zur Wi hafbstheor e Walter Benjarnin, Frankfurt, Athenaum, 1973, p. 120,
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modo «quebrantada»®, Los significados no sélo son muiltiples, son «sobre todo»
antitéticos™: la corona significa el ciprés, el harpa, el hacha del verdugo”. Los
alegoristas, como los alquimistas, dominaban la infinita transformacién de los
significados, en contraste con la Gnica palabra verdadera de Dios®®. Como cono-
cimiento del mundo material, el suyo es un conocimiento del «mal», cuyas con-
tradicciones y arbitrariedad son experimentadas como un descenso al Infierno.
Es la revelacién teoldgica la que detiene esta caida.

Asi como zquellos que caen dan saltos mortales en su caida, asf la intencidn
alegbrica caerfa de emblema en emblema, en el vértigo de sus profundidades sin
fondo, sino fuera porque, precisamente en los (casos) mds exeremos, se ve obligada
a hacer una valterera de modo que todo su mal, su arrogancia y su ausencia de Dios
aparece como nada mds que un autoengafio®.

El conocimiento del mal —del misme Satdn— como autoengafio. Esta es la reso-
lucién teolégica barroca a los significados paraddjicos de la mareria objetiva. Suporne
un movimiento dialécrico hacia un metanivel, en ¢l cual los significados contradic-
torios de los emblemas se vuelven un emblema, el signo de su opuesto: la erernidad
de lo uno, del verdadero Espiritu. Si el 4mbito terrenal sélo se conoce a wravés de
anitesis, enrtonces [a verdad emerge como antitesis de todo esto. Como el dugar de
las calaveras» representa el desamparo de la naturaleza en la imagen de su transito-
riedad. Pero en el cristianismo este emblema se transfigura: la muerte Natural es
entendida en sf sélo como transitoriedad, como acceso a la vida eterna.

La inconsolable confusion del lugar de las calaveras (Shidebsritte) que puede
ser lefda como el esquema de las figuras alegéricas a partir de mil grabados y des-
cripciones de la época, no sélo es emblematica de la furilidad de fa existencia huma-
na. La transitoriedad no sélo es significada, no es sélo representada alegéricamen-
te, sino que en si misma es un signo, presentado como alegorfa: fa alegoria de la
Resurreccion™,

Por tanto, «en los signos de la muerte del Barroco ~aunque sélo sea en el reror-
no redentor de un arco- la visién alegdrica da un viraje»™. Benjamin cita al drama
de Lohenstein: «Si cuando el Altfsimo viene a levantar la cosecha de las rumbas/
Entonces yo, una calavera, me transformaré en el rostro de un 4ngel». Aqul, de
golpe, el vértigo de la cafda se revierte, la pesadilla de la maldad de Satin desapare-
ce: «En el mundo de Dios, el alegorista despierta»™.

El propésito declarado de Benjamin en su estudio sobre el Trauerspiel no era
tanto evaluar esta resolucién cristiana sino demostrar que en la alegorfa barraca, este
pensamiento reolégico resulta ran fundamental que no puede darse una interpreta-

“ Trauerspiel, 1, p. 380.

 fhid., I, p. 404.

¢ Ibid., p. 404,

“ Asi en la alegoria, tiene lugar una ambivalencia encre el poder de dotar de sentido 1 las cosas, por
ua lado, y la in idad de fijar esencial ese sentido, por otro (Wiesenchal, p. 58).

@ Tranerspiel, 1, p. 405.

* [bid., p. 405,

" fbid.,, p. 406.

7 Dani¢] Caspess von Lohenstein, citndo en Trauerspiel, p. 406.

™ Trauerspicl, p. 406.
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cién puramente literaria del drama trdgico. La pdginas finales del libro se limitan en
su mayor parte a una descripcién de la solucién teoldgica de la ancinomia de la ale-
gorfa. Pero hay pistas inequivocas sobre la posicién personal de Benjamin, que
deben ser leidas no como afirmacién sino como una critica fundamental, con impli-
caciones polfticas y filosficas. El contorno de la critica puede ser imperceptible para
el lector ingenuo, pero teniendo en cuenta el contexto de otros escritos de Benjamin
resulra legible aunque su presentacidn sea indirecta. Si fa critica se hiciera explicita
podria sintetizarse de la siguiente manera.

Los poetas barrocos vefan en la naturaleza transitoria una alegorfa de la historia
humana, en la que ésta aparecta no como plan divino o como cadena de aconteci-
mientos en un «camino de salvacién»”, sino como muerte, ruina, catdstrofe, y era
precisamente esta actitud esencialmente filoséfica la que otorgaba a la alegorfa una
pretensién que iba mis all4 de un mero recurso estético. La caida de la naturaleza,
entendida como verdad reolégica, era la fuente de la melancolfa de los alegoristas:
«La constancia que se expresa en la intencién de duelo surge de la lealrad al mundo
de las cosas»™. Pero se trata de un mundo «objetos muertos», un dominio de «infi-
nica desesperanza»”. En €L, las accién polftica es juzgada como mera intriga arbitra-
ria”™. En el punto crucial —y esto surge necesariamente de la politica melancélica de
la contemplacién y no de la intervencién- la alegoria abandona historia y narurale-
za y (como toda la tradicién de filosoffa idealista que vendrd luego), busca refugio
en el espiritu. Toda esperanza se reserva para un mis alld que «se vacfa de todo aque-
llo que contenga hasta el mds imperceprible hdlito del mundo»”. Cuando la alego-
tfa barroca intenta rescatar una naturaleza desvalorizada, transformando su signifi-
cado devaluado en el signo de su opuesto, la redencién, la lealrad se transforma
entonces en traicién:

El mal como tal existe sélo en la alegoria, no es otra cosa que alegorfa, y sig-
nifica otra cosa de lo que es. Significa de hecho precisamente la no existencia de lo
que presenta. Los vicios absolutos, ejemplificados por tiranos e intrigantes son ale-
gorias, No son reales (...),

El mal desaparece, pero ja qué costal Para permanecer fieles a Dios, los alego-
ristas alemanes abandonan tanto a la naturaleza como a la politica: «(Su...) incen-
cién en dltima instancia no es permanecer leales (zrew) al especticulo del esquelero,

™ Ver particularmente «Uber sprache iberhaupe und Uber die Sprache des Menschens (1916), 2lgu-
nos de cuyos pasajes estdn incorporades en el libro sobre cf Trauerspiel; cambién «Zur Krivik der Gewalts
(1921) y «Theologisch-Policisches Fragmency. El primero de estos ensayos resulta problemdrico.
Benjamin se basa directamente en ¢ en las pdginas finales del estudio sobre el Trauerspiel sin dejar en
daro dénde termina su descripcién de los alegoristas y comienza su propia reorfa, de modo que a veces
parece estar afirmando la solucién Barroca. Probablemente, pretende afirmar un solucién teoldgica, aun-
que no la cristiana (ver cap. 7},

" Trauerspiel 1, p. 260 (la visién medieval).

™ Ibid., 1, p. 246.

” fhid, p. 334.

* La vana acrividad del intrigance era vista como la concraimagen indigna de la contemplacién apa-
sionada, ibid., p. 320.

~ lbid,, p. 246.

% Ibid, p. 406,



sino que traicioneramente (rrewlos) dan un salto hacia la Resurreccién»*'. Este salto
«traicioneron desde el doloroso especticulo de la historia como «triste drama» hasta
el milagro de la resurreccién, dado en nombre de la alegotia, es su negacién en sen-
tido filoséfico. «La alegoria pierde rodo aquells que le era més propio»*. Benjamin
cita de un texto de 1652: «“Llorando, esparcimos las semillas en la tierra abando-
nada, y tristemente nos marchamos™® y comenta: «La alegorfa siempre se marcha
con las manos vacfas»™.

Los alegoristas, al pretender que los fragmentos de la naturaleza caida son en
realidad una alegorfa de la redencién espiritual que es su opuesto, una redencién
garantizada sélo por la Palabra, al declarar que el mal es «autoengafios y la natura-
leza material «no real», entonces, en todos los sentidos pricticos la alegoria deviene
indiscernible del mito. Benjamin critica el intento de zafarse de la arbitrariedad sub-
jetiva de la alegoria, en si pura subjetividad: «arrasa» con todo el n}undo objetivo
como «fantasmagoria» y el sujeto «es abandonado toralmente a sf mismo»®.

En sintesis, Benjamin critica la alegorfa barroca por su idealismo. Como ha
escrito Tiedemann: «Desde la época del Trauerspiel el programa de la filosofia de
Benjamin es la construccién anti-idealista del mundo inteligible»®, Este programa
enlaza el estudio sobre el Trauerspiel con el Passagen-Werk. En 1931 Benjamin reco-
nocerfa que el primer estudio era «ya dialécticor y aunque «ciertamence no mate-
rialista» en sentido marxista, expresaba una «relacién mediada» con el materialismo
dialéctico”. Cuando Benjamin estaba trabajando en el exposé de 1935 sobre el
Passagen-Werk, escribié a Adorno:

De manera mucho mis clara que en cualquier otra etapa previa del plan‘ (de
un modo que en realidad me sorprende) las analogias de este libro con el libro sobre
el Barroco se iluminan. Se me permitird ver en este estado de cosas una confirma-
cién particularmente significariva del proceso de rc_Fur.xdicién que condujo.a la masa
de pensamientos originariamente puesta en movimiento por la merafisica a una
situacion de agregacién en la que el mundo de las imégene§ dialécticas estd prote-
gido frente a todas las objeciones provacadas por la metafisica®s.

Este «proceso de refundicién» era en realidad el proyecto comPartido por
Adorno y Benjamin, ¢l que se habfa iniciado en 1929 durante sus «inolvidables con-
versaciones en Konigstein»®® cuando Benjamin discuriera por primera vez su pro-
yecto del Passagen y leyera algunas de sus notas primeras. Una de estas notas dice:
«Paralelos entre esta obra y el libro sobre el Trauerspiel: ambos tienen el mismo

" Ibid., p. 406.
1 Jbid, p. 406.
© Ibid. p. 406,

* Thid., p. 406. ) ‘
¥ fbid., p. 406. Benjamin habfa dirigido la misma critica a los Romdnticos Alemanes en su diserra-

cién de 1917 «Der Begriff der Kunsthritik in der deusschen Romantiks, [, p. 7.

* Rolf Tiedemann, Seudien zur Philosophie Walter Benjamin, p. 38.

* Carta a Max Rychner, 7 de marzo de 1931, Briefe, p. 523. Ver capitulo 7 para una discusién mds
corapleta de esta conexidn, .

* Carta a Adorno, 31 de mayo de 1935, Briefe, p. 644. Ver ambién carta a Schelem, 20 de mayo

de 1935, p. 1112, . )
 Carra de Aderno a Benjamin, 10 de noviembre de 1938, Briefz, vol. 2, p. 783, (cap. 1, seccién §).
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rema: Teologia del Infierno. Alegoria, publicidad, Tipos: el mdrtir, el rirano-la pros-:
tituta, el especuladom?™. Como argumenté en otra parte, la discusidn de Kénigstein
tuvo un imporrante efecto sobre Adorno”. En aquella época, el proyecto era perci-
bido por ambos como una refuncionalizacién marxista del mérodo filoséfico de
libro sobre el Tranerspiel, «protegiéndolo» —como decfa Benjamin— sino de la meca-
fisica”, al menos de «las objeciones provocadas por la metafisicar, ligando toral-
mente sus pretensiones de verdad al mundo material. Adorno adhirié de manera
entusiasta a este intento, no sélo ensefiando el Trunerspiel en su serninario de filo-
soffa como joven profesor en la Universidad de Frankfurt am Main (el sitio que
habfa rechazado el libro como Habilitationsschriff de Benjamin®) sino también
poniendo en prictica un versién materialista dialéctica de este mérodo en una inter-
pretacion crftica de Kierkegaard™ que pretendifa ser nada menos que la liquidacién
filoséfica del idealismo. No es este el lugar para describir una vez mds las noras espe-
cificas del argumento de Adorno®™. Sin embargo debe sefalarse que la publicacién
del Passagen-Werk proporciona pruebas adicionales de la cercanfa de la colaboracidn
con este proyecto general. No sélo el «interior burgués» juega un papel crucial en el
estudio sobre Kierkegaard y en el Passagen-Werk™ como «imagen dialéctica» en la
que [a realidad del capiralismo industrial se manifiesta de manera visible”, En el
importante Konvolur sobre epistemologia del Passagen-Werk, Benjamin ejecura el
gesto asombrosamente dialégico de citar, no directamente los pasajes del estudio
sobre el Trauerspiel, sino las citas recontextualizadas por Adorno en su libro sobre
Kierkegaard™,

Hemos visto cémo Adorno en su discurso de. 1932 («La idea de historia naru-
ral»), elogiaba el andlisis benjaminiano de la alegoria en el Trauerspiel conectindolo
con la teorfa de Lukacs de la segunda naturaleza como convenciones literarias
«vaciadas». El préximo paso (el que, como ellos bien sabian, Lukacs darfa en
Historia y conciencia de clase) sesia identificar esce proceso de «vaciamiento» con la
forma mercanca, y por tanto, con el modo capiralista de produccién. Este argu-
mento figura reiteradamente en el estudio de Adorno sobre Kierkegaard. Pero en el
Passagen-Werk resulta absolutamente central, y explica la posicién clave de
Baudelaire como el escritor que dio voz a la «nuevar naturaleza muda del industria-

"V, pp. 1022-23.

** Ver Susan Buck-Morss, The Origin of Negarive Dialecrics: Th, Adorno, Walrer Benjamin and the
Frankfurt Instituse, pp. 20-23 (trad. México, Sigfo XXI).

? Ver fa discusidn en el capitulo 7.

™ Ver aapitulo 1.

* Benjamin menciona a Kierkegaaed cn las paginas finales del Tranerspiel, en conexién con el wub-
jetivismon de la alegorfa cristiana (I, p. 407).

 Ver Susan Buck Morss, The Origin..., p. 1121,

* Benjamin cita el pasaje de Adorno sobre el interior burgués comado del estudio sobre Kierkegaard
en su Konvolur deulado «E! Interior. la Hucllar (Konuoluz 1), V, pp. 290-91.

*” Comparar Susan Buck-Morss, Origin of Negative Dialectics, pp. 116-21, can Kenvohur, clnterieur,
der Spun (V, p. 281-300). La imagen del interior burgués es interpretada tanto por Adorno como por
Benjamin como ¢} emblema de |2 conciencia burguesa, que se refugia en un dominio subjetivo, interior
{ver carta de Adorno a Benjamin, 2 de agosto de 1935).

™ Ver en parcular la encrada N2, 7 (V, pp. 575-76) a la que Benjamin volvié en repetidas ocasio-
nes para ensayar ordenamientos del macenial del Passagen- Werk para el libro sobre Baudelaire.
(Introduccién Parte {I1.)
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lismo urbano, al mismo tiempo que proporciona la clave para descifrar la verdad
histérico-filoséfica de este poeta eminentemente burgués.

4

Lo que tengo en mente es mostrar a Baudelaire enclavado en el siglo xix. La
huella que dejé en él debe resaltar tan clara ¢ intocada como la de una piedra que,
habiendo estado en un sitio por una década, un dia rueda y cambia de Jugar”.

«Todo el universo visible no es nada mds que una tienda de imdgenes y sig-
nos». Charles Baudelaire™.

Les Fleurs du mal de Baudelaire, condenado por ofensa a la moral publica en el
momento de su aparicién en 1857, manifest6 una sensibilidad estética radicalmen-
te nueva que se alimentaba de la «decadente» experiencia sensorial de la ciudad
moderna. Al mismo tiempo, estos poemas tenfan que ver con los premodernos pro-
blernas cristianos del pecado y el mal, expresados en una forma alegérica que habia
sido desterrada de la moda literaria desde la época del Barroco. Mientras la nueva
sensibilidad estética influy$ a los poeras que le sucedieron, fue este retorno a los
temas ético-religiosos premodernos lo que preocupé a sus intérpretes®'. Estos ulti-
mos pronto lo compararon con Dante, cuyas creencias catdlicas y formas alegdricas
comparta*®, Consideraron {(como el mismo poeta lo hiciera) que la contribucién
genial y dnica de Baudelaire era defender la alegoria, «una de las formas mds anti-
guas v naturales»™ de expresar el universal problema humano del mal dentro del
transformado contexto de la vida moderna, garantizando asf la continuidad de la
tradicién literaria a pesar de los disruptivos shocks de la experiencia moderna.

Por el contrario, para Benjamin la fusién de pasado y presente en la obra de
Baudelaire resultaba muy problemdtica, precisamente por la dixcontinuidad de
experiencia que la nueva sensibilidad estética testimoniaba'™, La pregunta central
era: «Cémo es posible que una actitud que, al menos en apariencia estd tan fuera de
época como la de los alegoristas, ocupe un orgulloso lugar en (Les flewrs du mal), la
obra poética del siglo?»™. Y como para Benjamin, ni las particularidades biogrdfi-
cas del poeta ni supuestas preocupaciones humanas «universales» tenian poder
explicativo, la respuesta a esta pregunta distaba mucho de ser evidente.

En el estudio sobre el Tiuuerspiel Benjamin habia argumentado que la alegotfa
barroca era la forma de percepcién propia de una época de ruprura social y guerra pro-

»V, p. 405.

@ Citado en V, p. 313.

WV, p. 4G0.

# 4Peto es el Dante de una época caida, un Dante moderno y ateo, un Dance Hegado despuds de
Volraire» (Barbey d'Aurevilly, 1875, citado V, p. 306.

19 Baudelaire, citado en V, p. 0273.

" Asf escribe Benjamin: «Si se me permitiera una conjetura, seria ésta: que nada podria haberle dado
{a Baudelaire) un mejor comprensién de su propia originalidad como la lectura de los satiricos romanos»
{Zentralpark, 1, p. 658).

# yZentralparks, 1, p. 677.
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longada, en la que el sufrimiento humano y fa ruina marerial eran materia y forma de
la experiencia histérica. De allf que el retorno de la alegorfa podia ser interprerado
como una respuesta a la horrenda destrucrividad de la Primera Guerra Mundial. Pero
la experiencia histérica que dio origen a Les fleurs du mal no resultaba comparable. A
mediados del siglo XIX, Paris, tiempo y lugar en el que los poemas de Baudelaire habi-
an sido escritos, estaba en el punto mis alto de un desarrollo material sin precedentes.
Era la época de los primeros grandes almacenes, de los boulevards de Haussmann, de
la exposiciones internacionales, un mundo del que Balzac habfa escrito en 1846: «El
gran poema de la exhibicién de bienes canta sus coloridos versos de lz Mudeleine a la
puerra de Saint-Denis»**. Con seguridad, los sangrientos dias de la Revolucién de 1848
proporcionaban una imagen diferente. Pero este momento de violencia polftica no era
el contenido de los poemas de Baudelaire!'®”. Al contrario, precisamente el esplendor de
la fantasmagoria urbana recién construida, con su promesa de cambio-progreso des-
pertaba en é| la respuesta alegérica més tipicamente melancélica.

«Es importante que para Baudelaire lo moderno no sélo es una época, sino una
energfa por cuya fuerza se relaciona inmediatamente con la antiguedad»™, vy de
manera alegérica. En el poema «El cisne», el poeta atraviesa la recién reconstruida
Place du Carrousel, cuando su memoria es subitarnente invadida por la imagen de
Andrémaca, esposa de Hécror, viuda desde la destruccion de Troya. Sobreimpuestas
a las imdgenes de Paris, las antiguas figuras cobran significado alegérico:

Andromaque, je pense 4 vous!

Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville

Change plus vite,hélas! que le coeur d’un mortel)

Paris changelmais rien dans ma mélancolie

N'a bougé! palais nefs, échaufaudages, blocs,

Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie

Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs*”,

" Honoré de Balzac (1846) citado en V, p. 84. Este fragmento estd apuntado en of macerial para el
libro de Baudelaire en el Archive Bataille de la Bibliothéque Nationale (bajo la palabea clave «Mercancias)
al igual que casi todos los fragmentos citados en la discusién sobre Baudelsire que sigue (para dlarificar la
posicién del libro sobre Baudelaire en relacidn al Passagen-Werk. ver introduccién a la pare II).

* Aunque Benjamin registra los cambios en las posiciones politicas de Baudelaire {incluso su breve enru-
siasmo por la revolucién de junio de 1848) no son estas posiciones las que proporcionan la clave del signifi-
cado palitico de sus poemas. Este significado no es subjetivo ni intencional; tiene una fuente objeriva.

"™V, p. 309.

" Charles Baudelaire, «Le Cygnew, en Les Fleurs du Mal, ed. Versailles, p. 160. Traduc. espafiol
Jacinto Luis Guerefia, Madrid, Visor, p. 167:

Andrémaca, en ti picnso!

El viejo Parls desaparecid (mds de prisa cambia,
ay, la forma de una ciudad que un corazén humano}

;Paris cambia! pero en mi afioranza jrada
movidse!, palacios nuevos, andamiajes, bloques
vigjas barriadas. todo en mi se vuclve alegoria

¥ mis queridos recuerdos pesan mds que pefiascos.
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Por qué Baudelaire confronta lo nuevo «del mismo modo como los alegoristas del
siglo XvII confrontaban la antigiiedad»?®. ;Por qué la cara mds moderna de Paris le
recuerda una ciudad ya en ruinas? ;Qué hay en la experiencia absolutamente nueva de
la modernidad que hace que sus o‘bjctos se asemejen 2 la forma alegdrica bajo la cual
las figuras paganas sobrevivieron en el Barroco, vaciados de su significado original
hasta el punto de transformarse en signos alegdricos, en este caso de los propios melan-
célicos recuerdos del poeta. La respuesta de Benf‘amin resulra intrépida’™. Citando el
pasaje del Trauerspielen el que el caricter particular de la percepcién alegérica se remi-
te 2 la manera en que los dioses de la antigiiedad sobrevivieron, como formas narura-
les en una era cristiana que condenaba la naturaleza, escribe:

En el caso de Baudelaire, uno se acerca a los hechos si invierte la férmula. Para
41, 1a experiencia alegdrica cra original; se podria decir que apropid de la antigitedad,
y también de la era cristiana, sélo aquello que se necesitaba para poner en movi-

miento en su poesfa esta experiencia original que posefa un sustrato suigeneris.

Benjamin sostiene que si en la alegoria barroca la degradacién de la naturaleza
tiene origen en la confrontacién de la Cristiandad con la antigiiedad pagana, en el
siglo X1x la degradacidn de la «nueva» naturaleza tiene su origen en el mismo pro-
ceso de produccién: «La devaluacién del mundo de objetos en la alegorta se realiza
dentro del mismo mundo de objetos a través de la mercancia»''®. Benjamin cita a
Marx: «Si uno considera el concepro de valor, entonces el objeto real es visto sélo
como un signo, no vale por sl mismo, sino por lo que vale»!". Las mercancias se rela-
cionan con su valor en el mercado tan arbitrariamente como las cosas se relacionan
con su significado en la emblemdtica barroca. «Los emblemas vuelven bajo la forma
de mercancias»'”’. Su precio es su significado abstracto y arbitrario (fig. 6.7).

De nuevo, Benjamin recurre a Marx:

Eciquetada, la mercancfa entra en el mercado. Aunque su calidad e individua-
lidad propias crean un incencivo de compra, esto carece de importancia a fa hora
de ta evaluacidn social de su equivalencia.

La mercancfa se ha convertido en una abstraccidn, Una vez escapa de las
manos de sus productores y se ha liberado de su particularidad real, deja de ser un
prociucto controlade por seres humanos.

Se reviste de una objetividad «fantasmagdricas y se hace duefia de su propia
vida. «La mercancia parece, a primera vista, algo trivial y autosuficiente. Sin embar-

49 «Zentralpark», I, p. 658.

"' Hay razones para creer que Benjamin se inspird en un comentario hecho por Adorno en su res-
puesta {crltica) al exposé de 1935, Adorno escribio: «La mercancia es, por una parte, el objeto alienado
en el que se extingue ef valor de uso; sin embargo, por el otro, lo que sobrevive... El fetiche ~para exten-
der la conexidn que se justificadamente se establece en el libro sobre &l (Trauerspiel) Barraco— es para el
siglo x1x una imagen final comparablc sélo con la calavera humanar (carra, Adorno a Benjamin, 2 de
agosto de 1935, V, p. 1130). En ¢l margen correspondiente a este pasaje, Benjamin escribio: «;Cudl es
la posicién del significado en relacién al valor de cambio?» (carta original, sobre N.5, Archivo Bataille,
Bibliothéque Nationale, Parls). En realidad, su respuesta es lo que aquf sigue.

Y, p. 409,

1 «Zeneralparks, 1, p. 660.

" Karl Marx (1843) citado en V, p. 805.

1% Zentralpack», I, p. 681, Para una comparacién de la visidn barroca de la «produccién» divina de
seres humanos con 1z linea de je cn la produccién capitalista, ver V, p. 463.
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Figura 6.7, Escaparate, Avenue des Gobelins, fotograffa
de Eugene Arger, Parfs, 1925.
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g0, su andlisis muestra que es algo desconcertante repleto de sutilezas metafisicas y
travesuras teoldgicas»''s,

Comenta Benjamin:

Las wutilezas merafisicas» en las que incurren segin Marx (las mercancias), son
sobre tado las de la fijacién de su precio. Cémo se llega a fijar el precio de las mer-
cancias es algo que no puede ser totalmente prevista, ni en el curso de la produc-
cién, ni mds tarde en ¢l mercado. Pero esto es justamence lo que ocurre con el obje-
to en su existencia alegérica. El significado que la melancolia de los alegoristas le
impuran no es el esperado. Pero una vez que contiene este significado, entonces
éste puede ser cambiado en cualquier momento por otro. La moda de los signifi-
cados (en la alegorfa barroca) cambiaba tan rdpidamente como cambia el precio de
las mercancias. El significado de la mercancia es su precio; la mercancia no tiene
otro significado. Asf, el alegorista estd en su elemento con la mercancia®”.

En el siglo XIX la alegorfa no se transformd en un estilo, como en el Barroco:
«Como alegorista, Baudelaire estaba aislado»"®. Pero al darle forma alegérica a lo
moderno, expresaba aquelio que los objeros de su mundo habian devenido atin
cuando ésta no fuera su intencién consciente'”, e incluso sin comprender los orige-
nes objerivos de su rango alegérico. «La posible comprobacién de que su poesia
transcribe las ensofiaciones experimentadas bajo el efecto del hashish de ninguna
manera invalida esta interpretacién»*,

Pero si el valor social (y de alli el significado) de las mercancas es el precio, esto
no impide que los consumidores las apropien como imdgenes de deseos dentro de
los conjuntos emblemdticos de sus suefios privados. Para que esto ocurra, el prerre-
quisico es el extrafiamiento por parte de las mercancias de su significado original
como valores de uso producidos por el trabajo humano. Después de todo, estd en la
naturaleza del objeto alegérico el que, una vez ocurrido el vaciamiento inicial de sig-
nificado y una vez inserta arbitrariamente una nueva significacién, este significado
«puede ser cambiado por otro en cualquier momento». Adorno describfa asf este
proceso: «{...L)os objeros alienados se vuelven vacios y arraen significados cripticos.

! Marx, citado en Otto Rithle (1928}, cirado en V, p. 245.

WV, p. 466. N

" «La intuicién alegdrica que molded un estilo en el siglo xvit, ya no pudo lograrlo en el Xix»
{(«Zenwralparkn, I, p. 690). De alli que: sel modo alegérico de conceprualizacién de Baudelaire no fuera
comprendido por ninguno de sus contempordneos, y en ditima instancia ni siquiera notados (V, p, 426).

1 Benjarmin interprera a Baudelaire como un «detective involuntarios, secretamente insatisfecho con
su propia clase burguesa (1, p. 543). Ante «el eribunal de la historia» su obra es testimonio, no importa
si inintencional, de los efectos criminales de la dominacién de dicha clase: su flinerie y sus observacio-
nes de la multicud y del mercado lo convierten cn «un experto de los hechos del casor (V, p. 459). El
recorno de los mismos motivos en sus poemas «puede ser comparado con la compulsién que obliga al
asesino a volver a la escena de su crimenn (I, p. 669). «Las Flores del Mal contiene tres de los elementos
decisivos {de Ja novela policfaca) como disjecra memébra; la victima y la escema del crimen (“Une
Martyre"), cf asesine (“Le Vin de Passassin™), las masas (“Le Crépuscule du soie”). Falea ¢l cuarto ele-
maento, ¢l poder de comprensidn que puede abrirse paso en esta asmésfera afecqtivamence cargadan (1, p.
545). La «narcar de la «traicién de claser de Baudelaire no fue politica sino productiva: su obra era
«incompatible con los hdbitos de moda del periodismo» (V, p. 416).

2V, p. 7L (exposé de 1939).
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La subjetividad llega a controlarlos cargdndolos de intenciones de deseo y ansie-
dad»'*! ~y Benjamin agregaba: «A esto debe sefialarse que en el siglo xix el nimero
de “objetos vaciados” crece en nimero y en rapidez previamente desconocidas»™®.
Las representaciones alegéricas de Baudelaire eran antitéricas a la forma mirica de
los objetos en tanto mostraban, no a las mercancias cargadas de suefios privados,
sino a los suefios privados tan vacios como las mercancias. Y si bien su representa-
cion poética de la nueva naturaleza no referfa literalmente al precio, era arrastrado
hacta la actitud alegérica precisamente a causa del valor efimero, signo de la mer-
cancfa en exhibicién. El poema «La confesién», nos revela:

Que cest un dur metier que d'étre belle femme
Et que c’est le travail banal

De la danseuse folle et froide qui se pime
Dans un sourire machinal

Que batir sur les coeurs est une chose sotte;
Que tour craque, amour et beauré,

Jusqu'a ce que I'Oublie les jetre dans sa hote
Pour les rendre & I'Eternicél

La poesia de Baudelaire desgarra las pretensiones armonizadoras de la fantasma-
gorfa mitica que en aquellos momentos cristalizaban en torno 2 las mercancias: «El
siglo que lo rodea y que por otra parte parece florecer y desplegarse, asume la apa-
riencia terrible de un desierton*. En ese contexto apunta Benjamin: «La alegoria de
Baudelaire, en contraste con el Barroco, tiene el signo de la iran'®, La destrucrividad
de su uso de la alegorfa era intencional: «La alegoria de Baudelaire tiene huellas de vio-
lencia, lo cual era necesario para desgarrar la armoniosa fachada del mundo que lo
rodeaba»'®. Las imdgenes reveladas por detrds de esta fachada se transforman en
emblemas de su vida interna, A ellas dedicé sus poemas como si fueran subtitulos.

«§i Baudelaire no sucumbié ante el abismo del mito que acompafié siempre su
camino, fue gracias al genio de la alegorian'®’,

* Adorno (1935) citado en V, p. 582.

MV, p. 582,

' «Confession», Collection Versailles, Paris, 1972, p. 93. En Las Flores del Mal, Ed. Visor, p. 103,
la traduccidn ¢s la siguiente:

duro oficio es el ser mujer hermosa,

semefante al trabajo banal

de la bailarina locuela ¢ impasible

que en su sonrisa maquinal desfallece

apoyarse en la bondad es inepcia

todo es falso, amor y belleza,

hasta que el Olvido los mete en un saco
y los devuelve a la Ecernidad.

# Edmond Jaloux (1921), citado en V, p. 366.
8 «Zenrcralparks, 1, p. 671.

5V, p. 414,

WV, p. 344,
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Como ¢jemplo del uso «de la alegorfa contra el mito»'®, Benjamin cita «El
crepdsculo de la maiiana», un poema que expresa «el sollozo de quien despierra,
materia y sustancia de la ciudad»'®, Subraya un «pasaje clave» en el que «el vien-
to de la maifana disipa las nubes del mito. La visién de la gente y cédmo (ellos
mismos) elevan estas nubes, se libera»'™ en el poema: «el aire se colma con el
temblor de las cosas que huyen, el hombre estd harto de escribir, la mujer de
amar»"'. Pero el uso de la fuerza contra el mito se limita a desagarrar la fantas-
magorfa por medio de sus imdgenes de los agotados habirantes de la ciudad
~prostitutas en tediosa somnolencia, pobres mujeres desperrando al frfo, mori-
bundos en los lechos de un hospital, noctdmbulos que tambaleantemente retor-
nan a casa—, Se combina con la inaccién.

En ningun lugar la descripcién pretende atrapar al objeto; su objetivo es sim-
plemente abrigar el temblor de aquel que se siente despojado de la proteccién del
suefio'™,

El tono de las dltimas lineas del poema es de resignacién:

L'aurore grlottante en robe rose et verte
S'avancait lentement sur la Seine déserte
Et le sombre Paris, en se frotranc les yeux,
Empoignai ses outils, vieillard laborieux',

Muestra indicativa de su «ira» contra la fantasmagorfa de la ciudad es su recha-
zo de aquellos elementos del siglo XiX que mds contribuyeron a la «fachada armo-
niosa» del Parfs del Segundo Imperio: por un lado, ¢! intento de representar la nueva
naturaleza bajo las formas orgdnicas de la antigua, y por el otro, el uso ahistérico de
las formas de la antigiiedad cldsica. En relacién al primer aspecto, en contraste con
poetas contempordneos como Hugo, quienes eran propensos a describir las merrd-
polis y sus ondulantes muchedumbres por medio de imdgenes del océano™, en
Baudelaire la naturaleza orgénica misma se mecaniza (las «floces» del Mal hacen de

'*¢ Este comentario lo realiza Benjamin en las «Notas 4l libro sobre Baudelaites bajo la palabra clave
«Alegorfar (Archivo Baraille, Bibliotheque Narionale).

% «Anotaciones a los poemas de Baudelairer (137-38), 1, pp. 1144.

0V, p. 344. El poema era uno de los 23 de Las Flores del Mal escritos en el verano de 1843,

**! Baudelaire, «l.e Crépuscule du matine, Les Flewrs du Ml p. 190, Las Flores del Mal, p. 196,

2 «Nortaciones a los poemas de Baudelaires, 1, 1145,

8 «Crepuscule du matinn, en Las Flores del Mal:

Tiricaba, en su ninica rosa y verde, la aurora, y
por el Sena desierta muy premiosa caminaba
Paris, oscuro ain, cual anciano laborioso

sus herrami cogia aunque rest: dose los ojos.

* Ver Hugo, citado en V, p. 364; ver Baudelaire sobre Hugo (1865) «Alguien puede a la vez po-
seer un genio especial y ser un tonto. Victor Hugo es una prueba de ello, hasta ¢f Océano estd harto de
él» (citado V, p. 338).
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la ciudad su tépica'®, el cuerpo humano asume formas industriales'*). En relacién
al segundo aspecto, le irriaba aquel neoclasicismo que consideraba la antigtiedad
como un signo de verdad eterna mds que de transitoriedad marerial. Su invectiva
contra la representacién idealizada de temas paganos, escribe Benjamin, «nos
recuerda a los clérigos medievales. Los mofletudos cupidos reciben especial encono
(...)»'". La referencia es a una «vehemence invectiva concra Cupido-& prapes de una
critica de la escuela neo-griegan™®:

«Y sin embargo no nos hartamos de ver pinwura y mérmol dilapidada en este
anciano truhdn (...)? (...} su cabello pegajosamente enrulado con una peluca de
cochero, sus gordos mofletes presionan contra sus ojos y nariz, es sin duda ef gemi-
do elegiaco del universo lo que distiende su piel, o tal vez deberfa decir su carne,
porque es»'”,

Por supuesto, la figura de Cupido aspiraba a provocar el efecto opuesto. Como
icono del amor comercializado aparecfa por doquier en el siglo XIX, en las pinturas
de salén y en las creaciones comestibles de los confiteros. Benjamin se refiere a la
«tensién entre el emblema y la imagen publicitaria»'. En la publicidad, se inyecta
disimuladamente una nueva aura en la mercancia, facilitando su pasaje al mundo de
suefio del consumidor privado. En contraste, la intencién alegérica vuelve atrés en
el tiempo, como si planteara el enigma de recordar un significado perdido.

(..E)} propésito def anuncio publicitario es volver borroso el caricter de
mercancfa de las cosas. La alegoria lucha contra esta engafiosa transfiguracion
del mundo de la mercancia desfigurdndolo. La mercancia trata de mirarse a la
cara'',

La imagen publicitaria intenta <humanizar» los productos para negar su cardc-
ter de mercancias, los consumidores contindan este intento cuando buscan cajas y
envolwuras para proporcionarles sentimentalmente «un hogar™. En contraste,
Baudelaire de «manera heroica»™ intentaba presentar a la mercancia misma en
forma humana. Como antftesis del Cupido impreso en la caja de confituras «cele-
bra la humanizacién (de la mercancifa) en la prosticuca»',

¥ wzAcaso las fores no denen alma? ;Cémo juega esto en el titulo “Las Flores del Mal"2», En otras
palabras, ¢son las flores el simbolo de la prostituta? ;O acaso con este tirulo las Boses son confinadas en

otro lugar? (V, p. 348).
¥V, p. 465. «La magquinaria se vuclve en Baudelaire signo de los poderes destructivos, Y parte de

esta maquinaria es ef esquelero h » («Zentralparks, [, p. G84). La palabra francesa armasre, que
significa esqueleto y armazén de construccida {V, p. 348).

#Y, p. 415.

#V, p. 365.

¥ Charles Baudelaire, citado en V, p. 365. Aqui se waduce al espafiol de fa raduccién al inglés de
Jonathan Mayne en Art in Paris-1845-1862 Salans and Other Exhibitions, p. 173.

¥ La distancia entre emblema ¢ imagen publicitaria permite medic los cambios ocurridos en el
mundo de las cosas desde el siglo xvil» (V, p. 440).

" «Zentralparks, I, p. 671.

4 «Zencralpatks, 1, p. 671,

' wZenwalpacks, 1, p. 671,

* «Zentralpack», I, p. 671.
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La prostitura es la ur-forma del trabajador asalariado, la que se vende para
sobrevivir'®. La prostitucién es en realidad un verdadero emblema del capiralismo,
un jeroglifico de fa verdadera naruraleza de la realidad social en el mismo sentido en
que los jeroglificos egipcios eran considerados por el Renacimiento'*, y también en
el sentido marxiano: «El valor transforma... todo producto del trabajo en un jero-
glffico social. La gente trata de descifrar ef significade del jeroglifico para alcanzar el
secreto de su propio producto social (..)»*¥. La imagen de la prostituta revela este
secreto como un emblema. Mientras que todas las huellas del trabajador asalariado
que produjo la mercancia se extinguen cuando la mercancia es sacada del contexto
de fa produccién y puesta en exhibicién™, en la prostituta ambos momentos siguen
siendo visibles. Como una imagen dialéctica, ella «intetiza»' la forma y el conte-
nido de la mercancia. Ella es «mercancia y vendedor a la vez»¥.

Baudelaire hace de la prostitucién metropolitana moderna «no de los princi-
pales temas de su poesfan™', La prostiruta no es sélo el objero de su expresion lfrica,
es ¢l modelo de su propia actividad, La «prostitucién del poeta», crefa Baudelaire,
era «una necesidad inevitable»'. En un poema temprano (dedicado a una pasean-
te) escribid «Yo que vendo mis pensamientos y deseos para ser un autor»'?, En el
ciclo Spleen er Idéal: «‘La Musa Venal” muestra cudn intensamente en ciertos
momentos veia Baudelaire en la publicacién literaria una forma de prostitucién»'™:

I} te faut, pour gagner ton pain de chaque soir,
Comme un enfant de choeur, jouer de I'encensoir,
Chanter des 7¢ Dewn auxquels t ne crois guére,

Ou, saltimbanque 4 jeun,&taler tes appas
Ecton rire rempé de pleurs qu'on ne voit pas,
Pour faire épanouir la rare du vulgaire™.

5

Como todos los preductores culeurales del siglo xix, 1a subsistencia del poeta
dependfa del nuevo mercado masivo y de la venta de sus poemas. Baudelaire era

'V, p. 433. Benjamin queria incluic en su dibro» sobre Baudelaire una descripcion de los orfgenes
del umercado de trabajon (V, p. 715}, cuyos elementos aparecen entistados en las notas bajo la palabra
clave «mercancian en el Archivo Baeaille, Bibliotheque Nationale.

* Ver seccidn 3.

# Marx citado en V, p. 807, Ver la afirmacion de Manx en los manuscritos de 1844: «La prosticu-
cién es sélo una expresion especifica de la prosticucién general de los trabajadores...».

“ «Arrancar a las cosas fuera del contexto de sus interconexiones usuales —lo habicual con las mer-
cancias ¢n la erapa de su exhibicién— es un procedimi muy caracteristico de Baudelaire. Se relacio-
na con la destruccion de las incerrelaciones orgdnicas en la concepcidn alegdricas («Zenvralpacks, 1, p-
670),

0V, p. 422,

WV, p. 55.

" «Zenualparks, 1, p. 687,

* «Zentralparks, I, p. 687.

2 Baudelaire, citado en V, p. 341,

"V, p. 416,

“*ula Muse vénalew, Les Flewrs du mal.
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consciente de este hecho'®, aun cuando lo resistiera y tuviera que pagar las conse-
cuencias financieras de esta resistencia'¥. Benjamin escribié: «Baudelaire sabfa cémo
eran realmente las cosas para el escritor: como flinewr va al mercado, supuestamen-
te a echar un vistazo, pero en realidad a encontrar comprador'*,

Baudelaire en realidad componia sus poemas durante su flinerie. En algunos
momentos carecié de una mesa de trabajo'”. Transformd el vagabundeo incesante
por las calles de la ciudad en un método de trabajo productivo. En «El Sol»:

Je vais m'exercer seul & ma fantasque escrime,
Flairant dans tous les coins les hasards de la rime,
Trébuchanc sur les mots comme sur les paves,
Heurrant parfois des vers depuis longtemps révés'®,

Los poemas de Baudelaire no describen frecuentemente la ciudad de Paris. La
ciudad es, en cambio, «el escenario de su accién» (Schauplazz), el decorado nece-
sario para la imaginada puesta en escena de esos momentos existenciales que
Baudelaire no tanto experimentd como soportd, o «suftié» (leiden)'?, Estos pene-
traban en su memoria como una inconexa secuencia de exhibiciones dpricas'®.
Paris, aunque familiar'®, no le proporcionaba un sentido de pertenencia. Sus mul-
trudes eran su refugio™®, sus calles las habicaciones donde trabajaba. Aunque habia
nacido all: «Nadie se sentfa menos en casa en Paris que Baudelaire»'®, El poeta
escribié «Qué son los peligros de la selva y de la pradera comparados con los cho-
ques y conflicros cotidianos de la civilizacién?»'¥". Evitar estos choques solo servia

¥ «Desde temprano, considerd sin ninguna ilusion al meccado literarion («Das Paris des Second
empire bei Baudelaires, I, p. 535).

" «Se ha estimado que Baudelaire no gané mds de 15.000 francos con toda su obra» {Das Paris des
Second Empire bei Baudelaires, I, p. 533).

' «Das Paris des Second Empire bei Baudelairer, I, p. 336,

* «Notas sobre les rableax parisiens de Baudelaires (1939), 1, p. 746.

® uLe Soleils, Ler Fleurs du mal.

'V, p. 437. «Un comentario de Leiris: para Baudelaire la palabra femifiers estd colmada de misce-
rio & inquictud; quiere significar algo que nunca significé antes- («Zentralpark, I, p. 678). En ¢l poemz
«Obsesion»: «miradas familiarcs»; en el poema «Bohemiens cn voyagen: «el imperio familiars.

' El sufrimiento ¢ra central en la nocion de «pasidn estéticar de Baudelaire (V, p. 420).

 «Bn la alegoria ¢l interés original no es lingiiistico sino 6ptico (Baudelaire): “Las imdgenes, mi gran
pasidn primitiva”, Pregunta: ;Cudndo se volvid importante la mercancia en la imagen de ta ciudad? Serfa
crucial tener informacién estadistica sobre la incrusién de los escaparates y las vidrierass («Zentralpacks,
L, p. 68G). Aunque los pasajes no aparecen en las imdgenes de Baudelaire, Benjamin compara la expe-
riencia de lectura de un poema como «Le Crepuscule du matiny con una caminara por un Pasaje.

Y, . 424,

6y, p 5

Y, p. . Benjamin apunta sus frecuentes cambios de domicilio.

" Baudelaire, citado en V, p. 555. En su asticulo de 1939 sobee Baudelaire, Benjamin proporciona un
sorprendente ejemplo en relacién con ¢l poema «A une passante», en el que una mujer desconocida, majes-
wosa y lena de gracia, tocada con un velo de viuda, pasa al lado del peets en la vensordeczdora caller: la
mirada que entrecruzan antes de seguir de largo es. escribe Benjamin, «amor, no a primera, sino 2 dltima
vista... Lo que hace que ¢l cuerpo (del poeta) se coneraiga en un espasmo —crispé comme un extravagans- no
es el embeleso de quien se ve poseido por el eros en codas las cimaras de su ser; es mds bien el tipo de shock
sexual sobreviene al hombre solitario («Uber cinige Motive bei Baudelaires (19394, L, p. 623).
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para aislar mis al individuo'®. El mundo del que Baudelaire era «nativo» ya «no era
mids amigable»'®. «La intencidn alegérica es ajena a rods intimidad con las cosas.
Tocarlas es violarlas. Donde reina la alegorfa, ni siquiera las costumbres pueden ser
establecidas'®.

Benjamin escriber» Un Infierno se encoleriza en el alma de la metcancia
(...)»". Es precisamente la visidn barroca del Infierno la que retorna: una nau-
raleza culpable y abandonada que ya no puede «encontrar su significado realiza-
do ¢n ella misma» se hunde en un abismo de significado transitorio y arbitrario,
perseguida por la «intencién alegérica» que, en su deseo de conocimiento, va
cayendo «de emblema en emblema» hasta las «profundidades sin fondo»'% Es el
dominio en el que el mal supremo domina. La visién del abismo perseguia a
Baudelaire: «Durante mucho tiempo... he tenido un suefio en el que caigo en el
vacio y una muchedumbre de {dolos de madera, acero, oro y plata‘ caen conmi-
go, me persiguen en mi calda, golpeando y haciendo pedazos mi cabeza y mi
espalda»'™,

En «Lo Irremediable», las calles nocturnas de Parfs se transforman en un «catd-
logo de emblemas»™ del Infierno:

Un danné descendant sans lampe
Au bord d’un gouffre...
Otiveillent des monstres visqueux
Daone les larges yeux de phosphore
Fontr une nuit plus noire encore?.

En tanto flineur, Baudelaire «empatizaba con el alma de la mercancia»'é. Su
empatfa emergfa de una capacidad mimética que se asemejaba la capacidad de la
mercancia para cobrar distintos significados. Llegaba tan lejos como para afect:'zr su
apariencia personal: «Sobre la fisonomia de Baudelaire como la de un mimo:
Courbet (quien pintaba el retrato del poeta) reportaba que lucia diferente cada
dfa»'”, Baudelaire era «su propio empresario»™, exhibiéndose bajo diferentes iden-
tidades: a veces fldneur, a veces prostituta, a veces trapero'™, a veces dandy
«Desempefiaba el papel de poera (...) ante una sociedad que ya no necesitaba poe-
tas verdaderos»'*; escribid acerca de «templar sus nervios para poder hacer el papel

' Jules Renard escribié de Baudelaice: «Su corazén... mis solo que un as de corazones en medio de
un juege de carus» (ciado en V, p. 440).

@V, p. 466.

™Y, p. 423,

™V, p. 466,

7 Ver seccién 3.

"% Baudelaire, cicado en V, p. 395.

"V, p. 413. Los versos finales son «Emblemas claros, cuadros perfectoss.

7 ol 'Irremediabler, citado V, p. 446.

Y, p. 466,

TV, p. 419

" «Zenteralparks, [, p. 665.

2V, p. 441

1y Zeneralparko, 1, p. 662,
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del héroe™". Y uno de sus personajes principales era el Diablo mismo, con su gesto
satdnico; «la escarnecedora risa del Infierno»". Comenta Benjamin: «Esta es preci-
samente la risa peculiar de Baudelaire (...)»'. «Sus contempordneos a menudo ha-
cian referencia a algo en su manera de reir que hacfa que uno se estremeciera»'®, En
su poema:

Ne suis-je pas un faux accord
Dans la divine symphonie,

Grace & la vorace Ironie

Qui me secoue et qui me mord?™

Al empatizar con la mercancia, Baudelaire asume la culpa como propiaz
«(Cluando Baudelaire muestra la depravacién y el vicio, siempre se incluye. No
conoce el gesto del satirisra»', Es de notar que esta «depravacién» no es el deseo fisi-
€0 5ino su naturaleza insaciable'”, no el placer sexual sino su infinica repeticion'®, no
la exhibicién de la belleza sexual sino su fragmentacién fetichista™?, y la rapidez con
la que la vida orginica es descartada como indtil™. En sintesis, no es la naturaleza
material misma, sino las cualidades que asume bajo la forma de mercancia. El poema
«La Destruccién» proporciona la representacién alegérica de estas cualidades:

Sans cesse 3 mes corés s'agite le Démon

Il nage autour de moi comme un air impalpable;
Je Pavale et le sens qui britle mon poumon

Et emplir d’un désir éretnel et coupable.

Ert jerte dans mes yeux pleins de confusion

Des vétements souillés, des blessures oruverres.
Er I'appareil sanglant de la Destruction!"”

* uLes Sept Viellards», citado V, p. 461, «El héroe que se erige en la escena de la modernidad es en
realidad, antes que nada, un actor.

" Trauerspiel, citado en V, p. 409. «La risa es sauinica, y por cllo profundamente humanar,
Baudelaire, L Eisence du rire, citado en V, p. 409.

Y, p. 409.

™ «Zentralparks, I, p. 680.

** «L"Heautontimorouménos», citado en V, p. 411

"% «Zenrralparks, 1, p. 689.

" «(En el poemna de Baudelaire) “La Destruccién” sobre el demonio: ... “Lo sierco quemar mis pul-
mones/y los llena de deseo eerno y culpable”, “Los pulmones como lugar de deseo es la transcripcion
mds audaz de Iz imposibilidad de ser colmado”™ (V, p. 440).

" «En la erorologia del condenado ~como podrfa Bamarse a la de Baudelaire— la esterilidad yh
impotencia son daros decisivos. Ellos por si sofos otorgan su caricrer puramente negativo 2 los crucles y
desacreditados momentos instintives en la sexualidads (V, p. 438).

' «La dewallada descripcién barroca del cuerpo femeninoy, «Le beau navires (V, p. 415). Sobre «el

detalle de la belleza femenina, tan caro a la poesia barroca: «Esta fr: g! i6n de la belleza fe
hasta sus partes mis preciadas es como unz auropsia, y la popular comparacién de las partes del cuerpo
<on ol alabastro, la nieve, las joyas o con otras formas inorginicas la perfecci {Esta fi ién sam-

bién se encuentra el Le beau navire de Baudelaire)», (Ei poema elogia wlas mil bellezas» de una mujer que
camina como wun hermoso navion, su pecho se abre paso come si fuera la proa, sus falda meciéndose como
velas al viento, y su piernas como hechiceras, brazos como boas, cuello, hombros, cabeza, etc.).

'™ La cortesana: «su corazén, ran magullado coma un melocotdns (L antonr du mensonge); o la peque-
fia viejecilla: «debris de la bumanidad» («Les Petites Visilless).

* «La Destructions, Les Flewers du Mal.
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Benjamin escribe:

El sangriento aparato, cuya exhibicién es impuesta por el diablo al poeta es la
quintaesencia de la alegorfa: los implementos con los que la alegorfa ha desfigura-
do y maltracado el mundo marerial hasta que sélo quedan fragmentos como obje-
to de su contemplacion'™,

En lugar de ver en este poerna a la sexualidad como instrumento de destruccidn,
Benjamin afirma que es «la intencién alegérica del poera» la que viola la escena de
placer, desgarrando el mito del amor sexual, la ilusoria promesa de felicidad que
reina en la sociedad de mercancias. El poema «El Mirtiry, «rico en conexiones a par-
tir de su ubicacién inmediatamente después de “La destruccién’»'* es un cuadro,
literalmente una zature morte: pinta una mujer decapitada en su sangriento lecho,
asesinada por su «amante», una media rosa y dorada «queda en su pierna como un
souvenirs, su cabeza «reposa como un rantinculo sobre la mesa de noche»™.
Benjamin comenta: «La intencidn alegérica ha hecho su trabajo sobre ésta martir:
estd destrozada en pedazos»'®.

Baudelaire experimenta la mercancia —el objeto alegérico «desde dentro»', lo que
signiﬁca afirmar que sus experiencias eran en sf mismas mercancias, «Las alegorias (en
los poemas de Baudelaire) ocupan el lugar de aquello que la mercancia ha hecho con
las experiencias de la gente en este siglo»'"". Afecta los instintos biolégicos mds bésicos:

« Enfin, nous avons {....) préure orgueilleux de la Lyre,

Bu sans soif et mangé sans faim»".

Afecta sobre todo, el deseo libidinal, cercenando el instinto sexual de placer
(Sextes) del instinto vital de la procreacién (Fros). Benjamin comenca la descripcién
de los amantes «agotados por sus faenas»:

Con los Saint-Simonianos, el trabajo industrial se presenta a la luz del acro
sexual; la idea de alegrfa en el trabajo se concibe segiin la imagen de! deseo de pro-
crear. Dos décadas mds rarde la relacién se ha invertido: el acto sexual cae bajo el
signo del tedio que aplasta al obrero industrial”.

La mercancfa encuentra expresién en la poesia de Baudelaire en la forma de la
auroalienacién, el «vaciamiento de la vida interior»*® «eufemisticamente lamada “la
experiencia vivida” (Erlebnis».

"'V, p. 441. Benjamin continvia: «<El poema se interrumpe abruptamente, crea [a impresién (doble-
mente sorprendente en un soneto) de ser en si mismo algo fragmencarion (ibid. ).

YV, p. 440

* «Une Martyres, Les Fleurs du mal.

5V, p. 440.

5V, p. 415,

"V, p. 413

™ «L’Examin de minuits, citado por Benjamin como cjemplo de «experiencias vividas vaciadas, des-
pojadas de sustanciax (V, p. 410).

"V, p. 464.

™V, p. 440,

¥ «Zentealpacks, I, p. 681.
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La significacion Gnica de Baudelaire consiste en haber sido el primero yel mis
directo en capturar a la persona autoalienada, en ¢l doble sentido del término (es
decir de aprehenderlo y de romarlo en custodia)®,

La experiencia se «marchita»™®, en una serie de «souvenirs». «El “souvenir®
(Andenken) es el esquema de la transformacién de la mercancia en un objeto de
coleccionista»™, En la poesfa de Baudelaire, las experiencias de su propia vida inte-
rior cotren esta misma suerte. Benjamin explica:

El souvenir es el complemento de la Erlebnss. En él se deposita la creciente alie-
nacién de la persona que hace un invenurio de su pasado como si fuera un con-
junto de posesiones muertas. En el siglo x1X la alegorfa abandona el mundo exte-
rior para establecerse en el mundo interno™,

Baudelaire, «incomparable al ponderar»*, realiza un inventario de los momen-
tos de su vida pasada como si fuera un racimo de posesiones descarradas, tratando
de recordar su significado, de encontrar sus «correspondencias»®”,

Esto se vuelve explicito en el poema «Spleen 11»:

Jai plus de souvenirs que si j'avais mille ans.

Un gros meuble 4 tiroirs encombré de bilans,

de vers, de billets doux, de procés, de romances,

Avec de lourds cheveux roulés dans des quitrances,

Cache moins de secrers que mon triste cerveau.

Qui contient plus de mores que la fosse commune.

Je suis un cimetiére abhorré de la lune, Oii, comme des remords, se trinent de
longs vers

Qui s'acharnent toujours sur mes morts les plus chers.

Je suis un vieux boudoir plein de roses fanées, Ot git touc un fouillis de modes
surannées, (...)3%.

El argumento de Benjamin plantea que estos objetos descartados no son la
metifora del vacfo de Baudelaire, sino su origen™.

=Y, p. 405,

 «Zenualparks, I, p. 681.

™ «Zentratpark, 1, p. 689.

¥ «Zentralparks, 1, p. 681. Benjamin explica: «Los podetes del alma como aparecen en Baudelaire son
“souvenirs” [Andenken] de los seres h » asi como en las alegorfas medicvales son recuerdos de los dio-
ses. Claudel una vez escribid: “Baudelaire hizo su objeto de la tnica experiencia interna que todavia ¢ra posi-
ble para [a gente det siglo Xx¢: el remordimiento”. Pero eso o trazar un pintura demasiado suave. Encre fas
experiencias internas, ¢ remordimiento ambién habia sido desarraigado, asi como otras habian sido cano-
nizadas. El remordimiento en Baudelaire es tan sélo un recuerdo, asf como el arrepentimiente o la virtud. la

o incluso la ansiedad..» (V, p. 407). «En los pasajes s¢ venden sélo recuerdoss (V, p, 1037),
0 «Zeneralparks, [, p. 669.
*7 Ef «recuerdon es el esq de la cransformacicn, Las corresp son las «interminables y
mdltiples resonancias de cada uno de los recuerdos respecto de los demds» («Zencralparks, 1, p. G89).

= Spleen (1), Les Flewurs du mal, V. p. 447.

* Aqui encontramos un claso paralelo con el estudio sobre Kierkegaard de Adocno, quien argu-
mensaba que lo que Kierkegaard intenté como descripcién mecaforica fue en verdad una intrusién de b
realidad en su propia interioridad subjetiva (ver Susan Buck Mozss, Te Origin of Negative Dialecsics,
cp. 7). Benjamin cita ¢l estudio de Adarno {o direcramente 2 Kierkegaard) en varias entradas, V, p. 422,

P

d
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Benjamin anota: «A confirmar: Que Jeanne Duval fue el primer amor de
Baudelaire»”. Si Jeanne Duval, la prostituta que fue amante del poeta, fue en rea-
lidad su primer amor, entonces la experiencia de la mercancia se erigia en el origen
mismo de su deseo maduro. En el poema escrito para ella, Jeanne aparece reificada,
inmévil, inorgénica, es decir duradera. Benjamin apunta:

Fetiche:

«Ses yeux polis sont faits de minéraux charmanss,
Et dans cette nature écrange et symbolique

Ot I'ange inviolé se méle au sphinx antique,

Ot tout n'est que’or, acier, lumitre ct diamans,
Resplendit & jamais, comme un astre inutile,
La froide majesté de la femme stérilen™'.
Y una vez mds: «Statue aux yeux de jais, grand ange au front d’airain»?2,

Esta imagineria muestra al placer sexual como «totalmente incompatible con el
alivio (Gemiitlichkeiz)*®. El largo affair con Jeanne Duval fue su relacién humana
mds intima. Pero en su «profunda procesta contra lo orgdnicor’™ su deseo se mezcla
con la necrofilia. La describe: «M3quina ciega y sorda, fértil en crueldades», y
Benjamin comenta: Aquf «la fantasfa sddica tiende a construcciones mecdnicas»™3,
Sobre el poema «A quien adoro» (dedicado a Jeanne Duval), Benjamin escribe:
«nunca de modo mis claro que en este poema el sexo es esgrimido contra el eros»s,
El dltimo verso dice:

Je m’avance a l'atraque, et je grimpe aux assauts,
Comme aprés un cadavre un choeur de vermisseaux,
Et je chéris, & bére implacable et crueile!

Jusqu'i cette froideur par sii cu m'es plus belle!*”.

6

La prostitucién, la més antigua de las profesiones, asume caracterfsticas total-
mente nuevas en las metrépolis modernas:

La prostitucién abre la posibilidad de comunicacién mitica con las masas. Sin
embargo, |z emergencia de masas es simultdnea 2 la produccién masiva. Al mismo
tiempo la prostitucion parece encerrar la posibilidad de sobrevivir en un espacio
viviente en ¢l que los objetos de uso mds Intimo se transforman de manera creciente

mY, o, 360,

i Avec ses vétements...» {escrito a Jeanne Duval) citado en V, p. 411,

32 (Je te donne ces vers...» (a Jeanne Duval) citado en V, 416.

3 yZenwralpacks, 1, p. 675.

% «Zentralparks, 1, p. 675.

2% «Tu mererais 'univers ender dans ta ruclles (dirigido a Jeanne Duval) citado en V, p. 447.
1V, p. 450,

* «Je T’adore a I'egat de la voiite nocturnes, Ler Fleurs du mal
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en artfculos masivos. En la prosticucién de las grandes ciudades la mujer misma se
vuelve un articulo masivo. Es esta impronta totalmente nueva de la vida de la gran
ciudad lo que otorga significado real a la adopcién por parte de Baudelaire de la
(antigua) doctrina del pecado original®®,

La prostituta moderna es un articulo masivo en wsentido estrictos, por las
modas y maquillajes que camuflan su «expresién individual» y la empaqueran como
un tipo identificable: «mds tarde este aspecto se subraya con las muchachas unifor-
madas de las revistas»*”. Benjamin apunra:

Que éste era para Baudelaire el aspecto decisivo de la prostituta se evidencia
pot el hecho de que sus muchas evocaciones, ¢l burdel nunca sirve de telén de
fondo, muy frecuentemente la caile cumple esa funcién®e.

El artfculo masivamente producido ejercia una atraccién particulae. Benjamin
observa: «Con el nuevo proceso de manufactura, que conduce a fa imitacién, una
apariencia ilusoria (Schein) se establece en la mercancfa»®. Baudelaire no era inmu-
ne a esta intoxicacién. Escribid: «El placer de estar dentro de la multitud es expre-
sién misteriosa del gozo (jouissance) en la multiplicacién de los niimeros». Pero en
el «erigicamente ubicado»™ poema «Los siete ancianos», se desgarra esta apariencia
placentera de la multitud: El poema, afirma Benjamin, expone la fisonomfa huma-
na de la produccién masiva. Cobra la forma de una «fantasmagorfa plena de ansie-
dad», una «aparicién siete veces repetida de un anciano repulsivo»™.

1t n'éraic pasa volté, mais cassé, son échine
Faisant avec sa jambe un parfait angle droir,
Si bien que son biton, parachevant sa mine
Lui donnait [a cournnure et le pas maladroit
D’un quadrupéde infirme...(...)

Son pareil le suivait: barbe, oeil, dos baron, loques,
Nul trait ne distingnait, du méme enfer venu,

Ce jumeau centenaire, ¢t ces spectres baroques,
Marchaient du méme pas vers un bur inconnu.

A quel complot infame érais-je donc en butte,
Ou quel méchar hasard ainsi m’humiliait?

Car je comprai sept fois, de minute en minure,
Ce sinistre vieillard qui se mulipliaic! =

8 wZentralparks, 1, p. 668.

¥V, p. 437.

20 «Zentralpark», [, p. 687.

ny, b, 427,

=V, p.436.

* Baudelaire, cirado en V, p. 369.

2V, p. 474.

BV, p. 71

3¢ Les Sepe vieillardsw, Les Fleurs du mal.
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Figura 6.8 «Tiller Girls», Berlin, época de Weimar.

El anciano «roton, con todas sus repulsivas excentricidades, es un «tipo» tan
repetitivo de la ciudad industrial como la mujer-mercancia (fig. 6.8) y Benjamin
asocia directamente: «Los siete ancianos (...). Las muchachas de las revistas»™.
Ambos expresan la «dialéctica de la produccién de mercancias en el capitalismo
avanzado»*; el shock de lo nuevo, y su incesante repeticién.

Para explicar por qué el articulo masivamente producido es una fuente general
de ansiedad, Benjamin escribe:

El individuo asf representado (como en «Los siete ancianos») en su multipli-
cacién como siempre-el-mismo es testimonio de la ansiedad del habitante de la ciu-
dad, quien, a pesar de haber puesto en movimiento sus mds excéntricas peculiari-
dades, no ser4 capaz de romper el circulo migico del tipo™,

Y especificamente sobre Baudelaire escribe:

Las excénrricas peculiaridades de Baudelaire eran una mdscara bajo la que,
podrfamos afirmar que por vergiienza, trataba de ocultar la necesidad supra-indivi-
dual de su forma de vida, y hasta cierto punto de su vida misma®.

Las bohemias excentricidades de Baudehire eran tanto necesidades econémi-
cas™ como gestos de no conformismo. En las nuevas condiciones del mercado, la
«originalidad» poética era vicrima de la pérdida de «aura» al igual que los artfculos
masivos de la produccién industrial. Benjamin afirma que ¢l fragmento «Pérdida de
un Halo», antes desapercibido, posee una significacién que «no puede ser subesti-
mada» porque es el reconocimiento de esta transformacién en la posicién del genio
poético, y despliega «la amenaza al aura a través de la experiencia del shock»?*, En
este fragmento Baudelaire narra un relaco sobre la pérdida de su halo en el barroso
pavimento de la calle. Para no correr el riesgo de romperse el cuello en el «caos en
movimiento» del trdfico, lo deja alli, divertido ante la posibilidad de que «algiin mal
poeta» pueda recogerlo y «adornarse con éb»®. Benjamin escribe; «La pérdida del
halo refiere antes que nada al poeta. Estd obligado a vender su propia persona en el
mercado»™, mientras que «la exhibicién del aura» de allf en adelante se transforma
en «un asunto de poetas de quinta categorfa»®*,

La falta de aura en la poesia de Baudelaire tiene una fuente objetiva: «El arricu-
lo masivo era un modelo ante los ojos de Baudelairen®s, Su poesfa testimonia que ni
siquiera las estrellas se sustraian a su impacto: como «imagen emblemitica de la
mercancia» las estrellas son «siempre-otra-vez-lo-mismo en grandes masas»*.

¥V, p, 413
MY, p. 417,

m Yy, b 71

Y, p. 401,

Y, p. 370.

YV, p. 474,

 Baudelaire, «Perte d'aurdoles, citado en «(Tber einige Morive bei Baudelairen, 1, p. 651.
=V, p. 422,

Y, p. 475,

# «Zentralparks, I, p. 686.

=V, b 420,
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Para Benjamin, el hecho de que «las estrellas se retirenw®® en la poesia de
Baudelaire, es un ejemplo de la «renuncia a la magia de la distancia» y de «la extin-
cién de las apariencias ilusorias». Al enumerar los «principales pasajes sobre estrellas
en Baudelaire», Benjamin comenta que frecuentemente éstos refieren a su ausencia
(«noche oscura»; noche sin estrellas», etc.)*. En «Creptsculo de la tarde»®, la luz
de las estrellas no se puede comparar con la iluminacién de la ciudad:

Cepandant des démons malsains dans 'atmosphére
S’éveillenc lourdement, comme des gens d'affaire,
Et cognent en volant les volets et I'auvent,

A travers les lueurs que courmente le vent

La Prostitution s’allume dans les rues....

Caracreristica del aura, ademds de su «fenémeno vinico de la distancia»™, era la
sensacién de que «la mirada se devuelver*. Precisamente esto es lo negado en las
imdgenes de Baudelaire:

Je sais qu'il est des yeux des plus mélancoliques,

Plus vides, plus profonds que vous-mémes, & Cieux!»™*,
Y, una vez mis:
«Tes yeux, illuminés ainsi que des boudiques,

Usent insolemmene d'un pouroir emprunté»™’.

El poeta «se ha vuelto adicro a esos ojos vacios que no devuelven su mirada, y
se somete sin ilusiones a su influjon**,

«En la economia psiquica, el articulo masivo aparece como una idea obsesiva»**",
Benjamin sefiala «la atraccién que un pequefio nimero de situaciones basicas ejer-
cfa sobre Baudelaite (...). Parece haber sufrido la obsesion de volver, por lo menos
una vez, a cada uno de sus motivos principales»*. Es esto lo que determina la

MY, p. 433, da ia de apariencia ilusorias (Scheinlosigkeir) y la decadencia del aura son fendme-
nos idénricos, Baudelaire pone a su scrvicio el medio artistico de la alegorian («Zeneralpark, 1, p. 670).

WY, p 342,

Y, p. 433,

' «Crepuscule du soir», Les Fleurs du mal.

1 «Zencralparks, I, p. 670. Sobee la renuncia a la magia de la discancia: «Encuentra expresion supre-
ma en el primer verso de «Le Voyage» (V, p. 417). Este verso dice: «Para el nifio enamorado de los mapas
y estampas/el Universo es igual a su apertito inmenso/idh, cudn vasto el mundo a la luz de las ldmpa-
raslfjy cudn pequefio 2 la luz de fos recuerdos!

“$ «Zencralparks, I, p. 670.

* aL’Amour du mensonges, Les Flewrs du mal «Re: extincién de apariendia ilusoria: L'Amour du
mensonges («Zentralparks, I, p. 670). También «la miradz en la que se ha extinguido la magia de la dis-
ancia:

Sume cus 0jos en las miradas fjas de las Sadiras o de las Ondinas

(«L’Avertisseur, citado en V, p. 396).

** «Tu meurais P'univers...», cirado V, p. 447

* «(Iber einige Motive bei Baudelairen, I, p. 649,

*V, p. 429,

w v, p 414,
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estructura de Les fleurs du maly no alguna ingeniosa ordenacién de los poemas ni
clave alguna»*®. La fuente de esta repericién «radica en la estricta exclusién de cual-
quier tema lirico que no lleve la marca de la propia experiencia, plena de sufri-
miento, de Baudelaire»™. Ademds, Baudelaire rransformé esta caracteristica psico-
l6gica en una ventaja en el mercado. En su intento por competir en el mercado lite-
rario, en el que la poesia era una mercancia especialemente vulnerable®!, tenfa que
distinguir su propio trabajo del de los demds poecas™. «Queria crear un poncif
(estereotipo; cliché). Lemaitre le aseguréd que lo habia lograda»®.

Baudelaire, por su profunda experiencia de la naturaleza de la mercancia,
podfa o estaba forzado a reconocer al mercado como autoridad objetiva (...). Tal
vez fue el primero en concebir una originalidad orientada hacia el mercado, y pre-
cisamente por ello fue mds original que cualquier ocro en aquella épaca (por crear
un poncif) Esta creacién suponia una cierta intolerancia. Baudelaire queria ganar
espacio para sus poemas, y con este objetivo, querfa reprimir (...) la competencia™.

La obsesién de Baudelaire, su «especialidad»®” (en realidad su marca distintd-
va*) era la «wensacién de lo nuevo»*. Benjamin habla del «nestimable valor de la
nouveausé. Lo nuevo no podfa ser interprerado o comparado. Se transforma en la
tltima trinchera del arte»™. Transformar a la novedad en el «valor més alto» era la
estrategia de ['art pour Jart, la posicién estética que Baudelaire adopté en 1852, No
conformista, «se revelaba contra la capitulacién del arte al mercadon™. Sin embar-
g0, de manera irénica, esta «iltima linea de resistencia del artes convergié con la
forma mercancia que la amenazaba; la novedad es «la quincaesencia de la falsa con-
ciencia, cuyo incansable agente es la moda»™®. Es la «apariencia de lo nuevo (que)
se refleja como en un juego de espejos en la apariencia del siempre-lo-mismo»*t. La
misma dialéctica de la temparalidad yace ocula en la sensibilidad de Baudelaire.

% «Zentralparks, I, p. 658.

™ «Zentralparks, 1, p. 658.

BV, p. 424,

VY, p. 306,

"V, p. 423,

 «Zenuralpasion, I, p. 664.

#* «Con la produccion de articulos masivos, surge el concepro de especialidads (V, p. 93).

Y, p. 470,

" Baudelaire, citado en V, p. 369.

WV, p 71

VY, p. 56 (exposé de 1935). Baudelaire habfa rechazado ance lart pour l'art en favor de un arte
atteiln. Pero Benjamin discute: «Serfa un error ver la susuncia de unz evolucién en las posiciones tes-
rico-astisticas de Baudelaire después de 1851... Este arte (pour V'art) es (todavfa) dtil en el sentido de
que ¢5 destructivo. Su furia disruptora se dirige también contra el concepto fetichista de artes. «La
renuncia a la aplicacion del arte como una cacegoria de la toralidad de Iz existencian fue una posicién
consistente a lo largo de roda su vida. Benjamin explica: «La alegorla ve a la exiscencia y al arte bajo
el signo de la fragilidad y la ruina. Lirr powr farr erige ol dominio del arte fuera del de la existencia
profana. Es comiin 3 ambos la renuncia a l2 idea de la totalidad armoniosa en la que el arte y la exis-
tenciz profana se incerpenctran, como ocurre tanto eq las teorias del idealismo alemdn y del eclecti-
cismo francés».

MV, p. 53,

'V, p. 5.
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Baudelaire «no conocia la nostalgia»*%. Al mismo tiempo, renunciaba al pro-
greso:

Es muy significativo que «lo nuevor en Baudelaire de ningiin modo contribu-
ye al progreso (...). Sobre todo, persigue con odio a la «fe en el progreson, como si
fuera una herejla, una falsa doctrina y no simplemence un error®.

El objero del destructivo ataque de Baudelaire contra la fantasmagorfa de su
época inclufa entonces la «armoniosa fachada» del progreso histérico continuo. En
su lugar, sus poemas expresan (en palabras de Proust) «un extrafio seccionar el tiem-
po»*®, segmentos como shocks de «tiempo vacfor®*, cada uno como «una sefial de
advertencia» . Su «spleen pone un siglo entre el momento presente y el momento
recién vivido»®.

Sin concinuidad, sin fe en el futuro, la «pasién por el viaje, por lo desconocido,
por lo nuevon se transforma en una «preferencia por aquello que recuerda la muer-
re»™®, «El dlrimo poema de Les Fleurs du mal (“Le Voyage”) “/Oh Muerte, viejo capi-
tdn, ya es hora! {Leva el anclal La dltima jornada del flaneur: la muerte. Su objeti-
vo: Lo nuevo”»*. En verdad: «Para la gente de hoy, hay una dnica novedad radical
y es siempre la misma: la muerten™™, «Para quien estd atrapado en el spleen, la per-
sona sepultada es el sujeto trascendencal de la historia»?!.

Benjamin querfa demostrar «con todo el énfasis posible» que la percepcidn de
Baudelaire de l2 temporalidad moderna no era dnica, que «la idea del eterno recor-
no se abre paso en el mundo de Baudelaire, de Blanqui y de Nietzche aproximada-
mente en el mismo momento»™, Asf: «Las estrellas que Baudelaire erradica de su
mundo son precisamente las que en Blanqui se transforman en el escenario del eter-
no retorno»”? y las que como «alegorfa del cosmos»™, «transforman a la historia
misma en articulo masivos¥, Estas tres figuras de la era del capitalismo avanzado

2 «Zentealpacks, I, p. 673.

* «Zentralparks, 1, p. 687. «La idea de progreso. Esta I8brega acalaya, invencién def Rlosofar de hoy,
permitido sin garantias de Dios o de la naruraleza, este faro moderno acroja un haz de oscuridad sobre
todos los objetos de conocimiento: la liberead se disuelve, la disciplina s esfumar (Baudelaire, 1855, cita-
doen V,p. 397).

¢ Proust (1921) citado en V, p. 390.

** 'V, p. 444. Benjamin sobre L'Horloge: «la cuestion decisiva en este paema es que ¢ dempo es
vacior {Anotaciones 2 los poernas de Baudelaire, I, p. 1141).

@ «El ser humano no vive un solo momento/ sin someterse a la sefial de advereencia...»
{«L’Avertisseur», citado en V, p. 411).

'V, p. 423.

@ Jaloux (1921}, citado en V, p. 366,

@V, p. 71

7 «Zentralparks, I, p. 668.

LV, p. 418.

™ «Zentralparky, [, p. 673. De manera semejante Benjamin nota una fuerte semejanza entre la
wpasién estéticar de Kierkegaard (y aqui cita el estudio de Adorno) y la de Baudelaire (ver especialmen-
w V, p. 430).

7 «Zentralpazks, 1, p. 670.

MV, p. 414,

™V, p. 429. Benjamin compara lu visidn de Blanqui sobre nuestros «daobless repetidos ¢n todos sus
detalles en otros planetas con el poema «Les Sepe Vieillards» de Baudelaire.
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no sélo comparten la falra de ilusién; tienen en comun una respuesta polftica ina-
decuada. En el caso de Nietzche, el nihilismo y el dictum: No habré nada nuevos,
en Blanqui, el putschismo y en dltima instancia la desesperacién cosmolégica™; en
Baudelaire |a «impotente célera del que lucha contra el viento y la luviar™, Al care-
cer de toda comprensién polirica mas all4 de aquella que, coma en Blanqui, con-
duce a una polftica conspirativa, la posicién wtima de Baudelaire es aquellaen la
que la célera se vuelve resignacién:

En cuanto a mi, estaré satisfecho de abandonar
Un mundo en el que la accién jamds hermana al suefior™,

7

La clave de la posicién polfiica de Baudelaire es Ia imagen de la «inquietud
petrificadan, («erstarrte Unrubes), desasosiego constante que «no se desarrollas:
«quietud petrificada es también la férmula para la imagen de su propia vida (...)»™.
En la ecapa barroca, cuando la percepcién alegérica rambién estaba ligada una visién
de la accién polftica como conspiracién (el intrigante de la corte™), «la imagen de
inquietud la petrificada» estaba representada por «la desolada confusisn del lugar de
las calaveras»™2, Pero como rasgo swigeneris de la experiencia del capitalismo, la
vacuidad que el Barroco habia hallado en la naturaleza exterior invade ahora e
mundo interior. As: «La alegoria barroca mira al caddver sélo desde afuera.
Baudelaire lo mira desde adentro». Esto significa que experimentd la muerce del
alta en el cuerpo viviente, y que leyé la historia marterial como si fuera un mundo
que ya «se hundia en el rigor mortis»™, Significa que en el caso de Baudelaire, s
aplica «el pensamiento de Strindbergy; «El infierno no es algo que yace ahi fuera,
sino esta vida aqui»?®.

Esta diferencia ayuda a explicar las reacciones de Baudelaire en el incidente
siguiente. Impresionado por un grabado del siglo xv1 que aparecia en el libro

7V, p. 429, «En Baudelaire se trata mis bien de un heroico intento por arrancar lo “nuevo” de [o
siempre-lo-mismon (i6id,). (Para la visién de Nietzche del sterno retorno, Blanqui, en «Zentralparks, 1,
p.673)

77 Ver capltulo 4, seccion 5.

71 «Uber einige Motive bie Baudelairen; 1, p. 652.

 «Le Reniement de Sainc Picrres, Les Fleurs du mal,

V. p. 414, Goutfried Keller relaciona esta frase con la imagen del escudo de Medusa, como ima-
gen de «la justicia y la felicidad perdidasy; esta imdgen es evocada al final def peema «La Destructions

(V. p. 402). Una vez més, Benjamin cvita la explicacién psicol gi P do la imp ia sexual
en Baudelaire como embl de ln imp ia social. De manera semejante: «Al adoptar de la pose de,
objeto de caridad, Baudelaire ponfa perma 2 prueba la vision ejemplar de la sociedad bur-

guesa. La dependencia respecto de su madre, arbitrariamente inducida (si no es que arbitrariamente man-
tenida) cenia una causa no solo analizable psicoanaliticamente, sino una causa socials (V, p. 427).

* Ver seccidn 3.

2 Trauerspiel citado en V, p. 410.

* «Zentralparko, [, p. 684,

** «Zeatralpark», I, p. 682.

™ «Zenrealparks, I, p. 683.
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sobre la historia de la danza de la muerte de Hyacinthe Langlois (fig. 6.9),
Baudelaire dio insuucciones para que Bracquemond dibujara un frontispicio
para la segunda edicidn de Les fleurs du malen 1858 utilizando el grabado como
modelo.

Las instrucciones (de Baudelaire): «Un esqueleto que forma un drbol, las pier-
nas y costillas son el tronco, los brazos extendidos en cruz de donde brotan hojas y
pimpollos, cubriendo varias hileras de plantas venenosas alineadas en macetas
como si fuera un invernaderon®.

El dibujo de Bracquemond (fig. 6.10), aunque bastante fiel a la imagen princi-
pal del modelo, disgusté mucho a Baudelaire. Benjamin escribe:

Bracquemond suscit6 evidentemente varias dificultades, y malinrerpreté la
intencién del poeta en tanto oculté con flozes la pelvis del esquelero y no presencé
los brazos como si fueran ramas de drbol. Ademds segiin Baudelaire, ef artista no
sabia representar un esquelero que pareciera un drbol ¥ no tenfa idea de cémo los
vicios podfan ser representadas como flores™,

«Al final fue sustituido por un retrato del poeta hecho por Bracquemond» y ef
proyecto fue abandonado™. Sin embargo, fue retomado por Félicien Rops en 1866,
como dibujo del frontispicio de Epaves. Baudelaire consideré que la nueva versién
(fig. 6.11) era acerrada y la aceptd.

«Interrumpir el curso del mundo, esa era la voluntad mids profunda de
Baudelaire»™, y en ese sentido fue mis all4 de la pasiva melancolfa de los alegoris-
tas barrocos. «La alegorfa de Baudelaire lleva, en oposicién al Barroco, la marca del
enojo necesario para irrumpir e¢n este mundo y dejar en ruinas sus armoniosas
estructuras»®®. Pero si Baudelaire tuvo éxito en este empefio, y si en su rechazo de
la solucién cristiana de la resurreccién espiritual fue mds fiel a la nueva naturaleza
de lo que los alegoristas barrocos lo habfan sido respecto de la vieja®, de todos
modos no tuve mds recursos que «aferrarse a las ruinas»®2,

El impulso destructivo de Baudelaire jamds pretende deshacerse de aquello que
decae. Esto se expresa en la alegoria y o constituye su tendencia regresiva, Por otra
parte, sin embargo, y precisamente en su fervor destructivo, la alegorfa se refiere al
excrafiamiento de la apariencia ilusoria que procede de todo «orden dado, sea del

#V, p. 352,

WY, p. 352,

#Y, p. 352,

™V, p. 401,

0 Zencralparks, 1, p. 671,

»' Benjamin cita un verso de Verhaeren (1904) : ;Y qué importancia tienen los males y las horas
enloquecidas / y las cubas del vicio en las que la ciudad fermenca / si un dfa... / Un auevo Cristo surge,
esculpido en la luz/ y eleva a la humanidad hacia él / y la bautiza con el fuego de las estreliass. Benjamin
comenta: «Esta perspecriva no estd en Baudclaire. Su concepto de la fragilidad de la meudpolis s ¢l ori-
gen de la permanencia de los poemas que ha escrito sobre Paris» («Das Paris des Second Empire Bei
Baudelajres, [, p. 586).

"1V 5 415.
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Figura 6.9, Grabado en madera del siglo xv1, elegido por
Baudelaire como modelo para el frontispicio
de Les Flewrs du mal, segunda edicidn.
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Figura 6.11. Frontispicio de Epaves de Baudelaire, dibujo
de Felicien Rops, 1866

Figura 6.10. Plan para el frontispicio de Les flezsrs du mal, Bracquemond,
1859-60, rechazado por Baudelaire.
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arte o de la vida, del ocden transfigurado de la totalidad o de lo orgénico, hacién-
dolo parecer soportable. Y esta es 2 tendencia progresista de la alegorfa™,

En el proyecto de los Pasajes, el mismo Benjamin practicé la alegoria contra el
mito. Pero era consciente de su «tendencia tegresivar. El Passagen- Werk debfa evicar
1o s6lo «la traicién a la naturalezan implicira en la trascendencia espiritual de los ale-
goristas cristianos del Barroco, sino también esa resignacién polftica de Baudelaire
¥ sus contempordneos, que en Gltima instancia ontologizaba la vacuidad de la expe-
riencia histérica de la mercancia, lo nuevo como siempre-lo-mismo. Necesitaba
demostrar que para redimir el mundo marerial, se requerfa de una violencia mayor
que la contenida en la «intencién alegérica» de Baudelaire.

El curso de la historia, tal como se representa en el concepro de catdstrofe, no
tiene en realidad mayor asidero en la mente del hornbre pensante que ef caleidos-
copio en [a mano de un nifio, cuando destruye todo lo ordenado y muestra un
nuevo orden en cada giro. La justeza de la imagen estd bien fundada. Los concep-
tos de los dominadores han sido siempre los espejos gracias a los cuales se estable-
cfa la imagen de un «orden». El caleidoscopio debe ser destruido™.

BV, p. 415.
™ «Zentralparks, 1, p. 660.
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