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1.

Aqui la moda ha inaugurado el lugar de intercambio dialéctico entre la mujer y la mercancia —
entre el placer y el caddver—. Su dependienta, enorme y descarada, la muerte, toma las
medidas al siglo, hace de ella misma, por ahorrar, de maniqui, y dirige personalmente la
liguidacién, llamada en francés «revolucion». Pues nunca fue la moda sino la parodia del
cadaver multiforme, provocacién de la muerte mediante la mujer, amargo didlogo en susurros,
entre risas estridentes y aprendidas, con la descomposicidon. Eso es la moda. Por eso cambia con
tanta rapidez; pellizca a la muerte, y ya es de nuevo otra para cuando la muerte intenta
golpearla. No le ha debido nada en cien anos. Solamente ahora estda apunto de abandonar la
palestra. La muerte, en cambio, a la orilla de un nuevo Leteo que extiende su corriente de
asfalto por los pasajes, erige el esqueleto de las prostitutas como trofeo. (p. 92)

2.

Al coleccionar, lo decisivo es que el objeto sea liberado de todas sus funciones originales para
entrar en la mas intima relacién posible con sus semejantes. Esta relacién es diametralmente
opuesta a la utilidad, y figura bajo la extrana categoria de la complecidn. {Qué es esta
«complecion»? Es el grandioso intento de superar la completa irracionalidad de su mera
presencia integrandolo en un nuevo sistema histérico creado particularmente: la coleccién. Y
para el verdadero coleccionista cada cosa particular se convierte en una enciclopedia que
contiene toda la ciencia de la época, del paisaje, de la industria y del propietario de quien
proviene. La fascinacidn mas profunda del coleccionista consiste en encerrar el objeto individual
en un circulo magico, congelandose éste mientras le atraviesa un ultimo escalofrio (el escalofrio
de ser adquirido) Todo lo recordado, pensado y sabido se convierte en zbécalo, marco, pedestal,
precinto de su posesion. No hay que pensar que es el coleccionista al que resulta extrano el
TOTOG TMEPOLPAVIOS que segun Platén alberga inmutables imagenes originarias de las cosas. El
coleccionista se pierde, cierto. Pero tiene la fuerza de levantarse de nuevo apoyandose en un
junco, y, del mar de niebla que rodea su sentido, se eleva como una isla la pieza recién
adquirida. — Coleccionar es una forma de recordar mediante la praxis y, de entre las
manifestaciones profanas de la «cercania», la mas concluyente. Por tanto, en cierto modo, el
mas pequefo acto de reflexidon politica hace época en el comercio de antigiedades. Estamos
construyendo aqui un despertador que sacude el kitsch del siglo pasado, llamandolo «a
reunion». (p. 223)

! Walter Benjamin: Libro de los pasajes. Madrid, Akal, 2005.




3.
Materia fracasada: eso es la elevacion de la mercancia al nivel de la alegoria. La alegoria y el
caracter fetichista de la mercancia. (p. 225)

4,

Se puede partir de la idea de que el verdadero coleccionista saca al objeto de su entorno
funcional. Pero esto no agota la consideracién de este notable comportamiento. Pues no es ésta
la base sobre la que funda en sentido kantiano y schopenhaueriano una consideracién
«desinteresada», en la que el coleccionista alcanza una mirada incomparable sobre el objeto,
una mirada que ve mas y ve otras cosas que la del propietario profano, y que habria que
comparar sobre todo con la mirada del gran fisonomista. Sin embargo, el modo en que esa
mirada da con el objeto es algo que se ha de conocer mucho mas exactamente mediante otra
consideracion. Pues hay que saber que para el coleccionista el mundo estd presente, y
ciertamente ordenado, en cada uno de sus objetos. Pero estd ordenado segun un criterio
sorprendente, incomprensible sin duda para el profano. Se sitla respecto de la ordenacion
corriente de las cosas y de su esquematizacién, mas o menos como el orden de las cosas en una
enciclopedia respecto de un orden natural. Basta con recordar la importancia que para todo
coleccionista tiene no solo el objeto, sino también todo su pasado, al que pertenecen en la
misma medida tanto su origen y calificacién objetiva, como los detalles de su historia
aparentemente externa: su anterior propietario, su precio de adquisicién, su valor, etc. Todo
ello, los datos «objetivos» tanto como esos otros, forman para el verdadero coleccionista, en
cada uno de sus ejemplares poseidos, una completa enciclopedia magica, un orden del mundo,
cuyo esbozo es el destino de su objeto. Aqui, por tanto, en este angosto terreno, se puede
entender cdmo los grandes fisonomistas (y los coleccionistas son fisonomistas del mundo de las
cosas) se convierten en intérpretes del destino. Sélo hace falta observar como el coleccionista
maneja los objetos de su vitrina. Apenas los tiene en la mano, parece inspirado por ellos, parece
ver a través de ellos —como un mago— en su lejania. (Seria interesante estudiar al
coleccionista de libros como el Unico que no ha separado incondicionalmente sus tesoros de un
entorno funcional.). (p. 225)

5.

Quiza se pueda delimitar asi el motivo mas oculto del coleccionismo: emprende la lucha contra
la dispersién. Al gran coleccionista le conmueven de un modo enteramente originario la
confusion y la dispersién en que se encuentran las cosas en el mundo. Este mismo espectaculo
fue el que tanto ocupd a los hombres del Barroco; en particular, la imagen del mundo del
alegorico no se explica sin el impacto turbador de este espectaculo. El alegorico constituye por
decirlo asi el polo opuesto del coleccionista. Ha renunciado a iluminar las cosas mediante la
investigacién de lo que les sea afin o les pertenezca. Las desprende de su entorno, dejando
desde el principio a su melancolia iluminar su significado. El coleccionista, por el contrario, junta
lo que encaja entre si; puede de este modo llegar a una ensefanza sobre las cosas mediante
sus afinidades o mediante su sucesién en el tiempo. No por ello deja de haber en el fondo de
todo coleccionista un alegérico, y en el fondo de todo alegdrico un coleccionista, siendo esto
mas importante que todo lo que les separa. En lo que toca al coleccionista, su coleccion jamas
esta completa; y aunque sélo le faltase una pieza, todo lo coleccionado seguiria siendo por eso
fragmento, como desde el principio son las cosas para la alegoria. Por otro lado, precisamente el
alegorico, para quien las cosas sdlo representan las entradas de un secreto diccionario que dara
a conocer sus significados al iniciado, jamas tendra suficientes cosas, pues ninguna de ellas
puede prever el significado que la melancolia sera capaz de reivindicar en cada una. (p. 229)



6.

Una especie de desorden productivo es el canon de la memoria involuntaria, y también del
coleccionista. «Y mi vida era ya lo suficientemente larga como para que a mas de uno de los
seres que ella me ofrecia encontrase en regiones opuestas de mis recuerdos otro ser para
completarlo... Asi, un aficionado al arte a quien se le muestra la hoja de un retablo se acuerda
de en qué iglesia, en qué museo, en qué coleccidén particular estan dispersas las otras; (al igual
que siguiendo los catdlogos de ventas o frecuentando los anticuarios, acaba por encontrar el
objeto gemelo al que posee y que forma pareja con él, y puede reconstruir en su cabeza la parte
inferior del cuadro, el altar completo.).» Marcel Proust, Le temps retrouvé (El tiempo
recobrado), 11, Paris, p. 158. La memoria voluntaria, por el contrario, es un registro que dota al
objeto de un numero de orden bajo el que este desaparece. «Ya habriamos estado ahi.» («Fue
para mi una vivencia.») Queda por investigar cudl es la relacién entre la dispersion del atrezo
alegorico (del fragmento) y este desorden creativo. (p. 229)

7.
El sentido «abismal» hay que definirlo como «significado». Es siempre un sentido alegérico. (p.
284)

8.
El contemplativo, cuya mirada estremecida recae sobre el fragmento que sostiene su mano, se
convierte en alegorico. (p. 332)

9.
Sobre la fugacidad de las imagenes y la teoria de la sorpresa, que Baudelaire compartia con
Poe: «Las alegorias envejecen porque lo provocador forma parte de su esencia». La serie de

publicaciones alegédricas en el Barroco representa una especie de fuga de las imagenes. (p.
333)?

10.

La atraccidn que unas pocas situaciones bdsicas ejercen repetidamente en Baudelaire forma
parte del complejo de sintomas propios de la melancolia. Parece haber estado bajo la presién de
tener que regresar, al menos una vez, a todos sus motivos principales. (p. 336)

11.
La alegoria en Baudelaire lleva la huella de la violenta actividad que fue precisa para derribar la
armonica fachada del mundo que le rodeaba. (p. 336)

12.

Lo que es afectado por la intencién alegdrica queda separado de los contextos de la vida: resulta
destruido y conservado. La alegoria se aferra a las ruinas. El impulso destructivo de Baudelaire
nunca se interesa por suprimir lo que se desmorona. (Cfr. sin embargo Rebelién, J 55, <6>.) (p.
337)

13.
La alegoria barroca sdélo ve el cadaver por fuera, Baudelaire lo hace presente desde dentro. (p.
337)

2 La cita corresponde al texto de Benjamin: E/ origen del drama barroco aleman.



14.

El impulso destructivo de Baudelaire nunca se interesa por suprimir lo que se le desmorona.
Esto viene a expresarse en la alegoria, y es lo que constituye su tendencia regresiva. Pero, por
otra parte, la alegoria, precisamente por su furor destructivo, participa en la expulsién de la
apariencia que emana de todo «orden dado» —sea en el arte, sea en la vida— como apariencia
de totalidad, o de lo orgdnico que los transfigura, haciendo que parezcan llevaderos. Y ésta es la
tendencia progresiva de la alegoria. (p. 339)

15.
La experiencia de la alegoria, que se aferra a las ruinas, es en realidad la de la eterna
caducidad. (p. 355)

16.

La alegoria conoce muchos enigmas, pero ningun misterio. El enigma es un fragmento que
forma conjunto con otro, en el que encaja. Del misterio se hablé desde siempre con la imagen
del velo, que es un viejo cdmplice de la lejania. La lejania aparece velada. En contraste con la
pintura renacentista, por ejemplo, la barroca no se atuvo en absoluto a este velo. Mas bien lo
rasga llena de ostentacidn, acercando incluso la lejania celestial, como muestra en especial su
pintura de techos y bdvedas, a una proximidad que debe sorprender y desconcertar. Esto apoya
la idea de que el grado de saturacién auratica de la percepcidon humana ha estado sometido a
oscilaciones en el curso de la historia. (En el Barroco, podriamos decir, el antagonismo entre el
valor cultual y el valor expositivo se reflejé de muchos modos dentro de los limites del arte
sacro.) Por mucho que estas oscilaciones necesiten aclaracién, no parece descaminado suponer
que las épocas que se inclinan a la expresién alegdrica han experimentado una crisis del aura.
(p. 371 - 372)

17.

En el Barroco se desarrolla hasta el exceso lo que hasta entonces sélo habia acompafiado a la
alegoria, el emblema. Mientras que para el historiador materialista aln es preciso aclarar el
origen medieval de la alegoria, para entender su forma barroca se encuentra una indicacién en
el mismo Marx. Se dice en Das Kapital [El capital] (I, Hamburgo, 1922, p. 344): «La maquina de
trabajo combinada... es tanto mas perfecta cuanto mas continuo es su proceso global, esto es,
cuantas menos interrupciones sufre la materia prima desde la primera fase de elaboracién hasta
la Ultima, por tanto, cuanto mas intervenga el mecanismo, en lugar de la mano de obra, en el
paso de una fase productiva a otra. Si en la manufactura el aislamiento de cada fase es un
principio dado por la divisibn misma del trabajo, en la fabrica desarrollada impera por el
contrario la continuidad de todas las fases». Aqui podria hallarse la clave del procedimiento
barroco que consiste en subordinar los significados a las piezas de la obra, a las partes,
procedimiento en el que no tanto se descompone el conjunto cuanto el proceso de su
produccion. Los emblemas barrocos se pueden entender como productos a medio fabricar que
han salido de las fases de un proceso productivo para convertirse en monumentos de un
proceso destructivo. La «interrupcién» que segln Marx caracteriza las distintas fases de este
proceso de trabajo pudo extenderse, mas alld de cualquier plazo abarcable, en el periodo de la
guerra de los Treinta Afios, que por doquier detenia la produccion. El verdadero triunfo de la
emblematica barroca, que tiene en la calavera su mas importante decorado teatral, consistid
precisamente en incluir al hombre mismo en este proceso. La calavera de la alegoria barroca es
un producto a medio fabricar del proceso de la historia de la salvacién, que ha sido interrumpido
por Satan en la medida en que se le permite hacerlo. (p. 372)



18.

Lo que distingue fundamentalmente al meditador del pensador es que aquél no contempla
Unicamente una cosa, sino su contemplarla. El caso del meditador es el del hombre que ya tiene
la solucién del gran problema, pero que enseguida lo ha olvidado. Y ahora medita no tanto sobre
la cosa, sino sobre su pasada contemplacion de ella. El pensamiento del meditador queda, pues,
bajo el signo del recuerdo. El meditador y el alegorico estan hechos de la misma madera. (p.
374)

19.
La Modernidad tiene a la Antigliedad como una pesadilla que le sobreviene mientras duerme. (p.
378)

20.

La alegoria en cuanto signo que se hurta claramente al significado ocupa su lugar en el arte
como contrapartida de la apariencia bella, en la que el significante y el significado se funden
entre si. Si la alegoria pierde su caracter esquivo, pierde su autoridad. [...] (p. 380)

21.

En realidad, la figura de cera es el escenario en el que la apariencia de la humanidad sufre un
vuelco. Pues en ella se expresan con tanta perfeccién e insuperable fidelidad la superficie, la tez
y los colores del hombre, que esta reproduccion de su apariencia da un vuelco sobre si misma, y
entonces resulta que el muieco no representa sino la horrible y astuta mediacién de las
entrafias y el disfraz. (p. 415)

22.

Hay relaciones entre el gran almacén y el museo, entre los cuales el bazar es un eslabdn
intermedio. La acumulacién de obras de arte en el museo se asemeja a la de las mercancias alli
dénde, al ofrecérsele masivamente al paseante, despiertan en él la idea de que también tendria
que corresponderle una parte. (p. 420)

23.
Este trabajo tiene que desarrollar el arte de citar sin comillas hasta el maximo nivel. Su teoria
esta intimamente relacionada con la del montaje. (p. 460)

24,

Método de este trabajo: montaje literario. No tengo nada que decir. Sélo que mostrar. No
hurtaré nada valioso, ni me apropiaré de ninguna formulaciéon profunda. Pero los harapos, los
desechos, esos no los quiero inventariar, sino dejarles alcanzar su derecho de la Unica manera
posible: empleandolos. (p. 462)



