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RESUMEN

La presente memoria de titulo busca determinar la centralidad de la nocion de
fantasmagoria en la construccion del Libro de los Pasajes, ademéas de conocer y analizar la
influencia y la presencia de este término en el despliegue tedrico que Walter Benjamin realiza
en los textos inscritos en el Proyecto de los Pasajes. Principalmente, nos proponemos
dilucidar el modo en que la fantasmagoria puede ser entendida como la experiencia particular
del siglo XIX y cémo esta afecta en la configuracion de la percepcion que conocemos y
heredamos hasta hoy. Asi, finalmente posicionar el andlisis de este término particular en la

zona que Benjamin utiliza como materia prima de su escritura: la ciudad.

Palabras clave: Walter Benjamin, Ciudad, Fantasmagoria, Modernidad

ABSTRACT

The present memory of tittle seeks to determine the centrality of the phantasmagorie
notion in the construction of Arcadas Project, also knowing and to analyze the influence and
the presence of this concept in the theoretical deployment that Walter Benjamin makes as
part of the Arcadas Project. Our plan is to explain how the phantasmagorie can be understood
as the experience of the XIX century, and its impact on the configuration of the perception
that we know, and we inherit until now. Finally put the analysis of this term in the area that

Benjamin uses as the raw material of his writing: The City.

Key Words: Walter Benjamin, City, Phantasmagorie, Modernity
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Walter Benjamin, un pensador urbano

“Atravesé Marsella en coche a primera hora de la mafiana para ir a la
estacion. Y como de camino me llamaron la atencion unos lugares que me
eran conocidos y unos que me eran desconocidos o que no recordaba, la
ciudad se me convirtié en un libro al que di un vistazo antes de guardarlo

en una caja del desvan, y durante quien sabe cuanto tiempo”

Walter Benjamin, Calle de direccion unica

Se suele asociar a los pensadores del siglo XX con el espacio fisico de una oficina
dentro de alguna universidad, se suele pensar que el proceso de escritura que llevaron se
encontraba en una experiencia completamente investigativa y productiva dentro de las
paredes rodeadas de documentos de las bibliotecas universitarias. Los pensadores que se
erigieron como influyentes en la historia de las ideas cumplian con esta condicion, una cierta
estabilidad laboral, una cierta tranquilidad espacial, una cierta comodidad de clase, que les
permitia vivir dedicados a la escritura investigativa dentro de la universidad. Pero, asimismo,
hubo algunos que por razones de interés o de estilo no tuvieron la oportunidad de ingresar a
este espacio universitario que les otorgaba cierta estabilidad investigativa, ejemplo de esto es

Walter Benjamin, uno de los pensadores mas influyentes e interesantes del siglo XX.

El nombre particular de un escritor despierta inevitablemente las mas variadas
sensaciones en un lector dedicado a su obra. Estas se asocian facilmente con él, el recuerdo
inmediato de alguna frase, alguna imagen evocada en algin parrafo o la insercion de un
término especifico en la extensa historia de la filosofia..., a veces le recordamos alguna otra
actividad mas allé de la escritura, que sirve de anécdota en las trasnochadas conversaciones
de quienes los leemos con esmero y admiracion, por el placer de la lectura o la investigacion
profesional, acompafiados de la soledad del escritorio o abandonados por la compafiia de un
trago. Todos los pensadores que influyeron en esta peculiar disciplina, poseen a lo menos
una frase memorable, una buena cita utilizable en alguna clase o, en definitiva, alguna

innovacion en el plano de la escritura. Walter Benjamin es, en este caso, un pensador que nos
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hered6 muchos grandes momentos, quizés cuantificables en la cantidad de paginas que
componen sus Obras o su correspondencia epistolar, sin nombrar a los innumerables
comentadores y criticos que lo leen hasta el dia de hoy, o quizés alguna ensefianza que
trascienda el ejercicio mismo de la filosofia. Podemos pensar que la historia biografica de
Benjamin es una constelacion de derrotas, el no poder ingresar a la universidad, el fallido
proyecto familiar, la escritura inconclusa de sus libros, como es que pone fin a su vida...,
pero, al mismo tiempo, podemos leer estas mismas situaciones de una manera diferente, a
saber, pensar a Benjamin como una figura iconica de un pensador dedicado a la escritura ante
las adversidades que tuvo que enfrentar. Al no tener la comodidad que les otorgaba a otros
el espacio universitario, Benjamin padecid diferentes privaciones que le truncaron varios de
sus deseos de escritura. Pero, que, de alguna manera, no imposibilitaron del todo su actividad

escritural como actividad vital.

Benjamin escribié sobre variados temas que le llamaron la atencion de manera casi
obsesiva, sobre literatura, sobre la juventud, sobre arte, sobre historia..., pero ni un solo tema
ocupd mas paginas en sus ficheros que el tema de la ciudad. Desde Infancia en Berlin,
pasando por Calle de direccion unica, los Denkbilder, hasta llegar al Proyecto de los Pasajes,
un tema de interés general que atravesaba toda su escritura era la experiencia de las ciudades.
Quizas, también, por el hecho de que su escritura estaba inscrita en la ciudad, dado que a
diferencia de los escritores tradicionales que pensaban la calma del campo para escribir,

Benjamin preferia el ritmo frenético y la velocidad de la gran ciudad para realizar su trabajo.

Berlin, Mosct, Napoles, fueron algunas de las ciudades que Benjamin visitd, sobre
las que escribio y las cuales cobijo su ejercicio de escritura. Pero nunca una fue mas
importante, incluso mas que su Berlin natal, que la ciudad de Paris. La capital francesa
enamord a Benjamin por su arquitectura material y la literatura que la conformaba en un
sentido experimental, sus textos sobre el surrealismo o el hecho de ser su destino tras el cruel
exilio la convirtieron en el escenario perfecto para desplegar una escritura tinica. Camind y
leyo, acompafiado de una embriaguez permanente que lo volvia uno en el laberinto que
significa la ciudad, la elevo a la categoria de capital del siglo XIX y, en suma, el material
sobre el que se construye el texto al cual estan dedicadas estas paginas E/ Libro de los

Pasajes. Podemos pensar que Benjamin, en su estrecha relacion con las ciudades, no es
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solamente un pensador de lo urbano, sino que es en si mismo un pensador urbano, pues toda
su reflexion filosofica tiene como escenario material las calles que llenan de letras las paginas
en blanco, de forma que seria imposible concebir la filosofia de Benjamin sin una ciudad que

la posibilita.

dkokok

La presente investigacion trabaja sobre la obra realizada por el pensador alemén
Walter Benjamin (1982-1040), y tiene por objetivo principal determinar la centralidad del
término fantasmagoria en la confeccion del Libro de los Pasajes y los textos satelitales que
componen el proyecto de los Pasajes, posicionando dicho término como una entrada precisa
al andlisis que Benjamin realiza sobre la ciudad de Paris durante el siglo XIX y los fendémenos
culturales que interesaron al autor. Pero, como la gran mayoria de los términos utilizados por
Benjamin, este no posee la estabilidad conceptual trabajada por los filésofos convencionales,
pues el modo de trabajo de este interesante pensador es completamente diferente. Por eso, ha
de ser importante buscar las referencias con las que Benjamin pone en juego una palabra
construida en la literatura, los espectaculos de luces y la politica del pasado inmediato que

Benjamin reconoce.

Dentro de los objetivos especificos de este trabajo estan, en primer lugar, comprender
el fendmeno de escritura que significo al libro ser escrito como libro, reflexionando acerca
de la figura que heredamos por los editores y compiladores de material que Benjamin
recopil6 a lo largo de trece afios. También, poder determinar que la ciudad, como el escenario
por antonomasia de las fantasmagorias, son un fendmeno estrictamente moderno bajo la
comprension que Walter Benjamin desarrolla durante su vida escritural. En un segundo lugar,
es necesario pensar como las fantasmagorias son entendidas desde una configuracion de la
experiencia y la percepcion propiamente moderna, pues se ha de entender a la modernidad

presente dentro del Libro como una fantasmagoria.

En cuanto a la metodologia de este trabajo se pueden leer los tres capitulos de forma

independiente, aunque todos desarrollan un problema relacionado a las fantasmagorias y a la
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modernidad que Benjamin instala en su comprension de este fendmeno: un primer capitulo
determina la complejidad del Libro de los Pasajes, en su construccion y lectura, pensando en
cémo una sola palabra puede ayudarnos a ordenar este mar de referencias. Un segundo
capitulo dedicado completamente a comprender la nocion de fantasmagoria, que analiza la
matriz conceptual del término y observa la presencia del término en la actualidad vital que
para Benjamin significaba su tiempo presente, sobre todo en como este término se presenta
como experiencia y como ayuda a configurar lo que llamamos percepcion. Un tercer capitulo
se encuentra construido en una dimension completamente urbana, que determina la
importancia de la ciudad, tomando los elementos politicos y estéticos de la fantasmagoria y
aplicandolos netamente al andlisis de la ciudad de Paris, ciudad a la que Benjamin dedicé

mas de una década de trabajo.

El capitulo 1: UNA DIFUSA AFINIDAD. El libro, el fragmento y la palabra,
permitira ser una entrada a la complejidad del Libro de los Pasajes, tomando referencias
biograficas y bibliograficas que ayudan a comprender el fendmeno “libro” como un objeto
que se pone en tension con la pura existencia de este libro que heredamos de manera poéstuma
de Benjamin. Se determinard la diferencia entre “libro” y “proyecto” de los Pasajes, dando
importancia en el modo en que este se encuentra escrito y construido a través del uso de la
cita, utilizando la alegoria como método de trabajo, tomando imagenes desde diferentes
procedencias y armando una obra barroca, o que al menos se puede leer desde ese modo.
Para ello es importante, a su vez, leer la importancia del término fantasmagoria, pues en el
libro aparece sin aparecer, el mismo término fantasmagoria es un fantasma conceptual, que
permite la aparicion y la lectura de varios motivos que Benjamin trabajo, pero que no aparece
sino solo en su ausencia. La fantasmagoria hace su aparicion, pero solo de manera que se

enuncia y se anuncia.

El capitulo 2: UN SIGLO ENSONADO. Acerca de la nocién de Fantasmagoria, busca
reconstruir el término fantasmagoria a través del uso especifico que Benjamin le otorga a lo
largo de su produccidn escritural inscrita en el Proyecto de los Pasajes. Desde diferentes
procedencias bibliogréaficas, se arma un concepto con la fuerza penetrante que caracteriza la
forma fantasmagorica, con una impronta marxiana y una influencia importante de Blanqui,

es posible comprender como es que Benjamin utiliza el término. Pero, al ser este término

13



también en si mismo una fantasmagoria, este se hace presente en la construccion de otros
términos que Benjamin desarrolla en los afios que le dedic6 al Libro de los Pasajes, es el caso
de experiencia, un término que Benjamin reflexiona desde muy joven, volviéndolo una
piedra angular para comprender la modernidad del siglo XIX como su pasado inmediato,
asimismo su presente entre-guerras como su cotidianidad. Ademas de experiencia, podemos
observar como es el concepto de percepcion el que se ve configurado por las fantasmagorias,
pues al ser esta una experiencia particular de la modernidad, es, a su vez, afectado por ella y

los aparatos que la provocan.

El capitulo 3: CONOCER (EN) LA CIUDAD. Paris, la ciudad y el espacio, es un
espacio dedicado exclusivamente a resaltar la importancia espacial de la fantasmagoria vuelta
piedra en la experiencia urbana, la relacién con el espacio de la ciudad y como esta es un
fendmeno estrictamente moderno que va configurando nuestro modo de relacionarnos con el
mundo. Los flujos, las velocidades y las imdgenes con las que pensamos la ciudad esconde
una impronta primeramente politica, a tal punto que la dominacion perenne solo se hace
efectiva en la espacialidad de la politica de la cultura capitalista. Para ello, se pensara a Paris
no solo como la materia de la filosofia de Benjamin, o como la ciudad que lo cobijo6 en la
crueldad del exilio, sino, también como el escenario en donde se logr6 cristalizar la
modernidad y todas sus consecuencias de manera palpable. Paris vio la demolicion de sus
calles por parte de Haussmann y experimentd la commune, la fantasmagoria se hizo mas

insoportable que nunca y luego se develd que este hechizo puede llegar a su fin.

Es en estos tres capitulos que se trabajaran los temas propuestos en esta investigacion,
cuya importancia no esta es desenterrar viejas formulaciones que nos permitan tener una
lectura erudita de un pasado distante como lo significa el siglo XIX francés, sino de poder
tomar estas experiencias escriturales y posicionarlas en nuestro presente que se nos presenta
como crisis. Pareciera que el mismo hechizo que Benjamin nombrd como fantasmagoria
siguiera envolviendo nuestras vidas en este eterno retorno de la cultura de la sociedad
productora de mercancias. Por ello, tenemos una tarea pendiente, aunque Paris ya no
represente esa capital de las luces que tanto maravillé6 a Benjamin, este analisis reflexiona
acerca de los espacios en los que se inmiscuye la fantasmagoria, las ciudades proyectadas

desde la produccion de mercancias y el plano que utilizan para su construccion.
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CAPITULO 1
UNA DIFUSA AFINIDAD

El libro, el fragmento y la palabra
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1.1. Lo inmensamente no acabado

“Biblioteca donde unos libros se han fundido dentro de otros y donde los

titulo se han borrado”
Pierre Mabille, Elogio de los prejuicios populares

“De todas la formas de adquirir libros, la de escribirlos uno mismo se considera la

mas gloriosa”

Walter Benjamin, Desembalo mi biblioteca

Es verdaderamente dificil referirnos a un escrito como el Libro de los Pasajes [Das
Passagen-Werk], principalmente por la magnitud y el espacio que este ocupa tanto material
como tedricamente. Es dificil tomarlo, abrirlo e incluso rayarlo, solo estar en la estanteria
avisa de que estamos ante un libro diferente. Es complejo de leer, y las traducciones
diferenciadas en cursivas, negritas y diversos tamafios de fuente lo hacen un tanto abstruso
para un lector convencido de encontrar ahi una escritura convencional. Es mas pesado que
un libro de bolsillo, que acostumbramos llevar y abrir en los espacios transitorios que
permiten un breve ojeo, y mas incomodo de manipular que la mayoria de los textos escritos
por el propio Walter Benjamin. Suponia ser un ensayo proyectado para una extension
aproximada de cincuenta paginas, pero “se habia expandido hasta constituir un conjunto de

materiales que, al ser publicados por primera vez en 1982, cubria més de mil paginas™.

El proyecto de los Pasajes [passagennarbeit] comienza a ser pensado durante 1927,
pero no es hasta 1950 que publicamente se tienen noticias de ¢él, cuando Theodor W. Adorno
escribe Caracterizacion de Walter Benjamin?, texto dedicado a la memoria de su amigo a
una década de su lamentable fallecimiento. Es en este breve texto en donde Adorno da cuenta

de un proyecto que apasiond y obsesiond a Walter Benjamin durante los trece afios que le

1 Susan Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, trad. Nora
Rabotnikof (Madrid: Antonio Machado Libros, 2001), 20.

2 “Este articulo, escrito con ocasién del décimo aniversario de la muerte de Benjamin, fue concluido en junio
de 1950. Primera edicién: Die Neue Rundschau, 61 (1950), pags. 571-584 (cuaderno 4); ultima redaccién:
Theodor W. Adorno: Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, 32 edicidn, Francfort 1969, pags. 283-301. Texto
del que se ha hecho la presente edicidon: Adorno, Gesammelte Schriften, tomo 10.1: Kulturkritik und
Gesellschaft I. Prismen, Ohne Leitbild, edicidon de Rolf Tiedemann, Francfort, 1977, pags. 238-253". Nota del
traductor en: Theodor W. Adorno, «Caracterizacién de Walter Benjamin», en Sobre Walter Benjamin.
Recensiones, articulos, cartas, trad. Carlos Fortea (Madrid: Catedra, 1995), 11.
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dedico de forma casi ininterrumpida. Benjamin, en palabras de Adorno, habria planificado
configurar “un proyecto que debia proceder con los rasgos fisonomicos extremos del siglo
XIX3. Con este objetivo Benjamin trabajé inicialmente en sus Pasajes [Passagen] durante
otofo y verano de 1927, en los Pasajes de Paris I y II [Pariser Passagen] desde el mismo
1927 hasta fines del 29, ademas de redactar El anillo de Saturno o sobre la construccion en
hierro [Der Saturnring oder Etwas vom Eisenbau] durante 1928 y 1929. Este grupo de textos
tempranos en la construccion del proyecto de los Pasajes son los llamados Proyectos
iniciales* [Friithe Entwiirfe], que W. Benjamin compartié6 con Theodor Adorno y Max
Horkheimer a mediados de septiembre de 1929 en la localidad de Koningstein®. Por aquellos

76 como confiesa el autor

afios el proyecto es concebido como “un cuento de hadas dialéctico
en una carta a su amigo Gershom Scholem con fecha del 30 de enero de 1928. Cabe agregar
que estas ideas que despertaban en ¢l hacian que Adorno afirmara que Benjamin “no tenia

nada del fil6sofo tradicional™’, ni en sus intereses ni en su trabajo.

La confeccion de este cuento de hadas constituye, asi la primera etapa de trabajo que
W. Benjamin dedicd a la construccion del Passagennarbeit, en donde también se destaca una
colaboracion con Franz Hessel con el motivo de su libro Una caminata por Berlin [Spazieren
in Berlin]®. Segun Susan Buck-Morss, la intencion de Benjamin en esta primera etapa de

trabajo era hacer “una version politizada de La Bella Durmiente como un cuento de hadas

9999

sobre ‘el despertar’”®, entendiendo el verbo despertar [erwachen] como “el giro copernicano

2910

en la vision histérica”?, como la accion “de liberar las inmensas fuerzas de la historia

adormecidas en el «érase una vez» del relato historico clasico”™!, como la fuerza de

3 Adorno, 22.

4 V. Walter Benjamin, «Proyectos iniciales», en Libro de los pasajes, ed. Rolf Tiedemann, trad. Luis Ferndndez
Castafieda, Isidro Herrera, y Fernando Guerrero (Madrid: Akal, 2016).

5 Ciudad satélite de Francfort ubicada en la cordillera de Taunus en donde T. W. Adorno solia pasar tiempo
con gran frecuencia mientras trabajaba con la intencién de no ser molestado. Cfr. Theodor W. Adorno y Walter
Benjamin, Correspondencia. 1928-1940, trad. Laura S. Carugati y Martina Fernandez Polcuch (Buenos Aires:
Eterna Cadencia editora, 2021), 28.

V. Walter Benjamin, Libro de los pasajes, ed. Rolf Tiedemann, trad. Luis Fernandez Castafieda, Isidro
Herrera, y Fernando Guerrero (Madrid: Akal, 2016), 894-95.

7 Adorno, «Caracterizacién de Walter Benjamin», 12.

8 V. Benjamin, Libro de los pasajes, 1093.

% Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, 67.

10 Benjamin, Libro de los pasajes, 394.

11 Benjamin, 856.
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“experimentar el presente como el mundo de la vigilia al que en verdad se refiere ese suefio

que llamamos pasado™?, vale decir, en suma, como la realizacion misma de la historia.

El 20 de enero de 1930, Benjamin anuncia a Gershom Scholem la imposibilidad de
prescindir de un apartado dedicado a la teoria del conocimiento en su libro sobre Pasajes
parisienses, aunque no es sino solamente en el exilio en donde Benjamin pudo reanudar la
tarea anunciada en esta carta®>. A raiz de su divorcio, la muerte de su madre, la obtencion de
una posicion de renombre en la critica alemana y la sombra del nacionalsocialismo que lo
hizo huir de su Berlin natal, desde 1930 hasta 1934 el Passagennarbeit queda relegado a la
suspension de su desarrollo. Por eso “en marzo de 1934, habiendo acabado de superar las
primeras dificultades de la emigracion, Benjamin reanudo su trabajo sobre los Pasajes, (...)
La esperanza de poder terminar esta obra era en definitiva (...) la verdadera razon, sino la

unica, para no perder enteramente valor en la lucha por la vida™*.

En este reanudar comienza una segunda etapa de trabajo, que traeria consigo una
fuerte reconfiguracion del proyecto mismo. El 31 de Mayo de 1935, Benjamin le comunica
a Adorno que, refiriéndose a la pretension de hacer un cuento de hadas, ese “subtitulo alude
al carécter rapsddico de la exposicion que entonces tenia en mente y cuyos vestigios no
poseian garantias suficientes ni en lo formal ni en lo lingiiistico”. Utilizando expresiones
como “procrastinado” y “dilatorio”, Benjamin da fin a esta primera etapa inicial, sepultando
asi su primera intencion porque le resultaba “impermisiblemente poético. La escritura de
la presentacion [éxpose] en mayo de 1935, bajo el titulo Paris, capital del siglo XIX [Paris,
die Hauptstadt de XIX. Jahrhunderts], supone un momento inicial en este nuevo-viejo

proyecto.

En el exposé de 1935 se muestra la arquitectura principal que sostiene el Proyecto del
Libro, avanzando en seis personajes tematicos, a saber: Fourier, Daguerre, Grandville, Luis

Felipe, Baudelaire y Haussmann. Estos se encuentran relacionados a los lugares reflexivos

12 Benjamin, 394.

13v. Bernd Witte, Walter Benjamin. Una biografia, trad. Alberto Bixio (Barcelona: Gedisa, 2002), 129.

14 Witte, 203. [En una carta de Adorno a Horkheimer, en 1935, este ruega: “hagale posible la vida hasta el final
del trabajo, sin que tenga que asumir al mismo tiempo obligaciones que frenen ese trabajo”. En Sobre Walter
Benjamin. Recensiones, articulos, cartas, trad. Carlos Fortea (Madrid: Catedra, 1995), 124]

15 Adorno y Benjamin, Correspondencia. 1928-1940, 121.

16 Adorno y Benjamin, 157. [Carta de Benjamin a Gretel Karplus 16 de agosto de 1935]
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de importancia que a lo largo de las anotaciones que componen este texto se muestran como

una suerte de esquema histdrico-literario, al modo de una “protohistoria del siglo XIX'"’.

En 1939, Horkheimer le solicita a Benjamin, mediante una carta con fecha del 23 de
febrero, una Presentacion de los Passages que este redacta en francés a cuatro anos del primer
exposé, pensando en que a través de su amigo del Institut podria conseguir fondos para su
investigacion. Se advierten grandes diferencias entre el primer y segundo exposé,
formalmente por la adicion de una introduccidon y una conclusion en el segundo, pero
teoricamente resalta el descubrimiento por parte de Benjamin de un texto titulado La
eternidad por los astros'® que hace situar el analisis del primer exposé, “la estructura de obra

en preparacion’®

, en el terreno de las fantasmagorias. El texto no fue bien recibido al otro
lado del océano, pese a que Horkheimer intent6 intervenir en su defensa. En efecto, en una
carta enviada el 23 de mayo de 1939 le informan a Benjamin que el mecenas contactado no
estaba interesado en financiar dicho proyecto. Ya en septiembre de 1939, en medio de la
invasion a Polonia por parte de la Wehrmatch, Benjamin envia a New York su ensayo Sobre
algunos temas en Baudelaire. Posteriormente, es llevado a un campo de concentracion junto
a mas fugitivos alemanes, para luego ser trasladado al campamento Clos-Saint-Joseph.
Luego de tres meses encerrado decide reanudar su trabajo sobre Baudelaire, pero generando
un texto que sirviera de “aclaraciones metodologicas al Baudelaire”®, texto que recibio el
nombre de Sobre el concepto de historia (1940), y constituye todo el armazon tedrico que
envuelve el Passagennarbeit. Para Adorno, en efecto, las llamadas Tesis sobre historia son
una suerte de “resumen (...) [de] las consideraciones de teoria del conocimiento cuyo

desarrollo ha acompafiado el del esbozo de los pasajes”

. Este es el ultimo texto del que se
tiene noticia que haya escrito Benjamin, y no resulta ser la pdgina final de un texto

esquematizado de principio a fin. Es por ello que Adorno afirma que:

Benjamin trabajo en el complejo de los Pasajes de Paris: la prehistoria filos6fica del siglo

XIX, desde finales de los afios veinte hasta su muerte. (...) se han incluido Paris, la

17 Adorno y Benjamin, 123.

18 Auguste Blanqui, La eternidad por los astros, trad. Margarita Martinez (Buenos Aires: Colihue, 2002).

19 Jean-Louis Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, trad. Natalia Calderén (Santiago:
Metales Pesados, 2013), 35.

20 Wwitte, Walter Benjamin. Una biografia, 232.

21 Adorno, «Caracterizacién de Walter Benjamin», 24.
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capital del siglo XIX, de 1935, que desarrolla el plan completo para el Instituto de
Investigaciones Sociologicas, y una seleccion de un conjunto de anotaciones aforisticas
de la ultimisima época que ¢l mismo titulé Parque central. Estaban pensados como
capitulo final del libro sobre Baudelaire, extraido del complejo de los Pasajes, del que el
articulo sobre el poeta representa una especie de resumen. Sin embargo, todo esto es

poco mas que una muestra de lo proyectado?®.

El inacabado Libro de los Pasajes [Das Passagen-Werk] posee un caracter
fragmentario, su arquitectura interior tiende al conjunto de lo infinitamente pequefio, no a
una totalidad devenida en obra. “Todo escrito fragmentario implica, en efecto, una fractura,
crisis o quiebre social y, al mismo tiempo, una infraccidon de todos los lenguajes que, de una
manera u otra, intentan enmascararla o taparla”?. En este sentido, el proyecto de los pasajes
seria lo inconcluso que no llegd a ser libro: aunque materialmente se ha convertido en uno,
al ser editado en 1982 y revisado por Rolf Tiedemann, en esencia, desde su origen y

13

concepceion, este proyecto rompe con la figura misma de libro. Segin Buck-Morss, “el

Passagen-Werk en si no existe —ni siquiera una primera pagina y mucho menos un borrador

del conjunto—.”**

Por eso, y remitiendo a una locucion del mismo Benjamin, se podria
entender entonces que “el libro ya es una anticuada mediacion entre dos distintos sistemas
de ficheros. Pues sin duda todo lo esencial se encuentra guardado en el fichero del
investigador que escribi6 el libro, y el erudito que lo estudia lo va asimilando a su fichero”.
El Passagenwerk, lo que poéstumamente heredamos como libro no es sino la reconversion de

las anotaciones compiladas por un tercero.

El Passagenwerk, como afirma Martin Cerda en La palabra quebrada, esta “‘siempre
atado al objeto que lo ocasiona, pero, a la vez, siempre lo sobrepasa sin llegar nunca a la fria
perfeccion del sistema”?. El libro, por lo demas, pone en jaque la nocion misma de autoria,

pues Benjamin dispuso citas en mas de la mitad de la utilizacion espacial del papel entintado.

22 Theodor W. Adorno, Sobre Walter Benjamin. Recensiones, articulos, cartas, ed. Rolf Tiedemann, trad.
Carlos Fortea (Madrid: Catedra, 1995), 52.

23 Martin Cerda, La palabra quebrada (Ensayo sobre el ensayo). Escritorio (Santiago: Tajamar Editores, 2005),
20.

24 Buck-Morss, Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes, 21.

25 Walter Benjamin, «Calle de direccién Unica», en Obras. libro IV/vol. 1, ed. Tillman Rexroth, trad. Jorge
Navarro Pérez (Madrid: Abada, 2010), 43.

26 Cerda, La palabra quebrada (Ensayo sobre el ensayo). Escritorio, 35.
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Estas son citas escogidas, montadas y puestas en extrafias relaciones, pensadas
postumamente por el editor Rolf Tiedemann. Ante un libro como este no deja de llamar la

atencion

la naturalidad con que aceptamos la forma que el libro -el sistema de relaciones que lo
ordena- le impuso a la lectura: el movimiento de comprension encauzado por la
linealidad, por el correcto seguimiento de los que se enuncia en esas pagina hilvanadas
de principio a fin, la busqueda de un centro que cohesione el sentido, el supuesto de que

el lector debe dar cuenta de su totalidad y de su acabamiento?’.

En suma, “la existencia de un libro terminado anula los estadios por los que
atraves®”?8, y en este caso el libro contiene un sinnumero de libros, de autores y procedencias.
Teniendo todo esto a la vista, cuando se hable propiamente del Passagenwerk se entendera,
entonces, la edicion a cargo de R. Tiedemann que contiene: 1) Passagen [Pasajes]: verano u
otono de 1927, 2) Erste Notizen [Primeras anotaciones). Pariser Passagen [Pasajes de
Paris] I: desde mediados de 1927 hasta fines de 1929 o principios de 1930, 3) Pariser
Passagen [Pasajes de Paris] 11: 1928 y 1929, 4) Der Saturnring oder Etwas vom Eisenbau
[El anillo de Saturno o sobre la construccion en hierro]: 1928 o 1929, 5) Aufzeichnungen
und Materialien [Apuntes y materiales]: desde otofo o invierno de 1928 hasta fines de 1929,
y desde el comienzo de 1934 hasta mayo de 1940, 6) Paris, die Hauptstadt de XIX.
Jahrhunderts [Paris, capital del del siglo XIX]: mayo de 1935, 7) Paris, Capitale du XIX®
Sciéle [Paris, capital del siglo XIX]: marzo de 1939%. Ademas de la necesaria inscripcion en
el Passagennarbeit de todos los textos escritos de manera satelital desde que comenz6 a ser
pensado. De esta manera podemos diferenciar asi el Libro que heredamos del Proyecto

dispuesto por Walter Benjamin.

27 Marcela Rivera Hutinel, «Figuras anémalas de la lectura en el pensamiento contemporaneo.» (Santiago,
Universidad de Chile, 2018), 44.

28 Beatriz Sarlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin y una ocurrencia (Buenos Aires: Siglo veintiuno, 2012),
30.

29 Rolf Tiedemann, «Informe del editor», en Libro de los pasajes, de Walter Benjamin, trad. Luis Ferndndez
Castafieda, Isidro Herrera, y Fernando Guerrero (Madrid: Akal, 2016), 887.
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1.2. Libro de fragmentos — Libro de citas — Libro barroco

“Lo que importa en todo escrito fragmentario es lo que fragmenta o

quiebra la escritura”
Martin Cerda, La palabra quebrada
“La alegoria se aferra a las ruinas”

Walter Benjamin, Zentralpark

Dentro de la inmensidad de las paginas que componen el Passagenwerk, el proyecto
mas ambicioso alguna vez pensado por Walter Benjamin, hay varios temas y motivos que
resaltan y destacan. El mismo titulo que lleva cada legajo [Konvolut] en la zona de apuntes y
materiales nos entrega una pista acerca de la relacion que existe entre las anotaciones —e.g.
Konvolut 1 [El INTERIOR, LA HUELLA]: Balzac, Rousseau, Marx, en donde a través del
personaje tematico de Luis Felipe se desarrolla el problema del interior**—. Asimismo los
nombres dispuestos entre puntos y en cursiva (¢ & *) entregan a cada material una suerte de
descripcion que hace mas sencilla la tarea de pensar este conjunto de notas, pues sirven para
ordenar estas anotaciones, citas y materiales que aparecieron de manera cadtica en las libretas

y ficheros que pertenecieron a Benjamin.

Podriamos pensar que “las fichas, recortes, reflexiones, esbozos y planes son hilos de
la red que encierra una ausencia: el gran libro de Paris™3!. Se trataria, por tanto, de un libro
que porta en si mismo la “ausencia de libro”, segtin la expresion de Maurice Blanchot. Ante
la extension del Libro de los Pasajes no estamos ante la escritura de un libro que //ego a ser
escrito, pues en cada pagina, en cada anotacidon o en cada material con el que Benjamin
trabajo a lo largo de trece afios, se trenzan los hilos de miles de motivos. La plasticidad con
la que se construyd este proyecto teodrico permite advertir varias nociones que sirven de ejes

conceptuales que nos ayudan a desenmarafiar los nudos tedricos y criticos de la compleja

30 Benjamin, Libro de los pasajes, 231-45.
31 sarlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin y una ocurrencia, 29.
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lectura de la obra. Cada palabra escrita serviria, de alguna manera, como un intento estéril de
poner el centro en una zona determinada de la obra en extenso, cada momento vital o mortal
inscrito en la experiencia escritural del autor podria erigirse como un eje regulador de las
reflexiones heterogéneas que componen este numero. Pero siempre es insuficiente al tratarse
de una escritura en esencia fragmentaria, “no porque renuncie a la totalidad, sino porque la

busca en los detalles casi invisibles”2.

El fragmento, nocion clave que acompafia al pensamiento de Walter Benjamin desde
El concepto de critica de arte en el Romanticismo aleman hasta el Passagennarbeit, es
entendido como una oposicion dialéctica a la totalidad y unicidad que caracteriza a la nocioén
metafisica de obra, incompatible con la experiencia de una obra que no termina. Esta nocion
de fragmento esta directamente relacionada a la alegoria, como una parte constitutiva de ella,
pues es el mismo Benjamin quien se refiere a las infinitas posibilidades de la construccion de
significados a través de la alegoria, tomando los fragmentos al modo de una unidad celular

que compone el saber:

El alegorico toma por doquier, del fondo cadtico que le proporciona su saber, un
fragmento, lo pone junto a otro, y prueba encajarlos: ese significado con esta imagen, o
esta imagen con ese significado. El resultado nunca se puede prever; pues no hay ni una
mediacion natural entre ambos. Al objeto no le han predicho desde la cuna a que
significado lo elevara la cavilacion del alegorico, pero una vez que ha adquirido este

significado siempre lo puede perder en favor de otro significado®.

Para comprender en si misma la figura de la alegoria habria que remontarse a El
origen del ‘Trauerspiel’ aleman (1925), donde Benjamin desarrolla una teoria acerca del
barroco cuyo pivote fundamental se encuentra en la alegoria, entendiéndola més alla de su
comprension propiamente lingiiistica o retérica. Por el contrario, debemos entenderla en toda
su extension como una expresion misma de un lenguaje y una escritura, afirmando en esa
direccion que “la alegoria no es una técnica ludica de produccién de imégenes, sino que

9934

expresion, tal como es, sin duda, expresion del lenguaje, y también la escritura’*. Tal como

32 sarlo, 33.

33 Benjamin, Libro de los pasajes, 229.

34 Walter Benjamin, «El origen del “Trauerspiel” alemén», en Obras I, vol. 1, trad. Alfredo Brotons (Madrid:
Abada, 2010), 379.
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expresion, la alegoria es, a su vez, un modo-de-hacer. Uno bastante particular, que permite
pensar al barroco que se teoriza en el texto de Benjamin mads alla de la técnica usada en la
tela y en la piedra, pues no es solamente un movimiento artistico, sino que este es un modo
de entender el sitio de aquello que no tiene sitio, de aceptar que el marco le es insuficiente a
la mirada, y que nos exige el rompimiento con categorias sustanciales como “interioridad,
identidad, representacionalidad, comunicabilidad, creatividad, unidad, autenticidad,

autonomia, originalidad, etc.”*

El barroco nace del lujo cortesano y la experiencia de las familias nobles de la Europa
moderna post-renacentista, de ahi que podamos llamar, y, siguiendo a Severo Sarduy,
denominar como un primer Barroco a la consideracion de pérdida, a “la inestabilidad que
experimenta el hombre de la época’®. Ahora bien, desde esta perspectiva, podemos pensar
que el Barroco posee un segundo estadio, que no se encuentra determinado temporalmente.
Esta nueva comprension poseeria notas de su propia consideracion, y no remitiria a ningiin
mito originario ni mucho menos a una escritura de la fundacion. Podemos leer la obra
barroca como un despliegue coherente de aquello que se presenta de modo irregular; como
una expansion accidentada, como un “estallido en el que los signos giran y se escapan hacia
los limites del soporte sin que ninguna férmula permita trazar sus lineas o seguir los

mecanismos de su produccion™’. El barroco se nos presenta en ultimo término, como:

Una textura infinitamente porosa, esponjosa o cavernosa sin vacio, siempre hay una
caverna en la caverna: cada cuerpo, por pequefio que sea, contiene un mundo, en la
medida en que esta agujereado por pasadizos irregulares, rodeados y penetrado por un
fluido cada vez mas sutil, el conjunto del universo era semejante a un estanque de materia

en el que hay diferentes flujos y ondas®.

En concordancia con esta premisa, para Benjamin el barroco es “ante todo un hecho

de lenguaje, y que su sentido implica una relaciéon de cultura del presente con el pasado

35 Willy Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcién (Santiago: Metales Pesados, 2006),
254.

36 Severo Sarduy, Ensayos generales sobre el Barroco (Buenos Aires: Fondo de cultura econdmica, 1987), 39.
37 sarduy, 41.

38 Gilles Deleuze, El pliegue. Leibniz y el barroco, trad. José Vazques y Umbelina Larraceleta (Barcelona:
Paidds, 1989), 13.
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heredado”*. Por ello, la relacion de la escritura con el objeto que la ocasiona (una prehistoria
del siglo XIX) es para ¢l siempre barroca. Y solo podemos pensar en la construccion del
Passagenwerk como una suerte de obra barroca, pues “como collage, no es ya ni original, ni
mimesis, ni poiesis, sino cita”. El editor a cargo del Libro, en este sentido, nos asegura, a
través de una analogia acerca de la construccion de una edificacion (como esté repleta toda

la inmensidad de las anotaciones), que

Los fragmentos propiamente dichos del Libro de los pasajes se pueden comparar a los
materiales de construccion para una casa de la que sélo se ha trazado la planta, o sélo se
ha excavado el solar. (...) Junto al solar excavado se amontonan las citas con la que se
levantarian los muros. Y las propias reflexiones de Benjamin proporcionarian la
argamasa con la que el edificio se mantendria unido. Ciertamente hay numerosas
reflexiones teoricas e interpretativas, pero al final casi parecen querer desaparecer bajo

el contingente de citas*’.

Por ello es que debemos pensar estas paginas encuadernadas como una “obra [que],
lejos de ser un pliegue que testifique la entera historia (...) constituye un ensamble no
sintético que interrumpe los ardides dialécticos de la totalidad?, un intento de abordar a
través de los fragmentos citados la construccion de un nuevo orden de escritura.
Considerando, principalmente, que “la cita no solo esta al servicio de la apropiacion™, ya
que podemos observar que en este libro se practica una suerte de fundicion de los limites que
le corresponden a cada obra en particular, en vistas a la construccion de una historia material
del siglo XIX. Por ello las referencias literarias abordadas con esmero por Benjamin refieren
principalmente a literatura y reflexiones de la época, o a estudiosos que pensaron el siglo y

la modernidad.

Como escritura propiamente fragmentaria, en esencia barroca, debemos determinar
que “frente a la apariencia de totalidad sofiada por el clasicismo, la alegoria hace descansar

la vista en la multiplicidad de las cosas, que no son mas que fragmentos del mundo”**. Todo

39 Sergio Rojas, Escritura neobarroca. Temporalidad y cuerpo significante (Santiago: Palinodia, 2010), 175.
0 Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcién, 259.

41 Benjamin, Libro de los pasajes, 10.

42 Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcién, 261.

43 Mariana Dimépulos, Carrusel Benjamin (Buenos Aires: Eterna Cadencia editora, 2017), 62.

44 Dimépulos, 125-26.
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régimen de escritura, pensado clasicamente, nos conduce a la totalidad, un orden primero que
se compone como imagen de mundo, pero “al extraer un fragmento inscrito en un contexto
de intencionalidad y disponerlo en otro, la cita realza su potencial destructivo respecto a la
serie de composibilidad en que se encontraba dispuesta™®. En oposiciéon a esto se nos
1 ion d lidad d ia% d
presenta la comprension de totalidad, como una suerte de armonia™ que atenta de manera

radical, de manera dialéctica, contra el fragmento.

Como expresion elocuente de lo enunciado hasta el momento, en un texto crucial de
Benjamin se esboza una nueva comprension de la tarea del historiador, y se piensa, a su vez,
el mismo modo de construccién que este utiliza para trabajar en sus pasajes parisienses.
Destacando la importancia de una escritura fragmentaria “en la cual este preciso fragmento
del pasado se encuentra precisamente a este presente”’, y con el modo alegérico que le
caracteriza, Benjamin afirma en el konvolut ‘N’: “no tengo nada que decir. S6lo que mostrar.
No voy a hurtar nada valioso ni me apropiaré de formulaciones ingeniosas. Pero los andrajos,
los desechos: ésos no los voy a inventariar, sino hacerles justicia del inico modo posible:

usandolos™®.

Para demostrar esto en las paginas compiladas, entre las citas extraidas y dispuestas
en este gran proyecto, cabe decir que el autor, entre toda esa inmensidad de palabras, usé y
destac6 de manera medular una palabra que hace aparecer otras palabras: un término -
fantasmagoria- que, se usé desde distintas y variadas procedencias, y cuya fuerza termin6
siendo central dentro y fuera de la materialidad del proyecto. Benjamin no se lo apropid, lo
us6 en diferentes contextos e hizo posible nuevas formulaciones que explicaban los
problemas planteados durante 14 afos. Una simple nocioén que no es definida ni trabajada de
manera sistemdtica en ningin lugar pero que aparece ahi de forma insistente, dandole la
posibilidad de tener una legibilidad a un fichero que resulta ilegible a los ojos de los lectores
de este nimero, que aparece como fragmento, pero aina con inusitada fuerza, como

esperamos demostrar en este trabajo, los otros fragmentos.

% Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcién, 257.

46 Benjamin, Libro de los pasajes, 338.

47 Walter Benjamin, «Eduard Fuchs, coleccionista e historiador», en Obras. libro Ii/vol. 2, ed. Rolf Tiedemann,
trad. Jorge Navarro Pérez (Madrid: Abada, 2009), 71.

8 Walter Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, trad. Pablo Oyarzin (Santiago:
LOM, 2009), 92.
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1.3. Entre palabras, una palabra

“La fantasmagoria de sus cabellos despeinados formando a veces

la cabeza de un ledn, a veces una cabeza de Medusa”
Jules Michelet, Histoire de France

“No hay en la poesia moderna término sencillo e inmediato con el
que referir, como solemos hacer usando una sola palabra, cosas

tan complejas como una multitud, un pueblo, el universo”

Apollinaire, L esprit nouveau et les poétes

Entre las miles de palabras con las que Walter Benjamin trabajo a lo largo de las
paginas de este proyecto, muy pocas lograron, con una breve enunciacion, posicionarse con
la fuerza que lo hace la utilizacion de la palabra Fantasmagoria a lo largo del Libro de los
Pasajes. Dicha nocion es clave en el segundo exposé, la cual aparece como el terreno en
donde ocurre la reflexion teérica de Benjamin. Sin duda, esta nocion hace referencia directa
a la hipotesis astronomica que Auguste Blanqui escribe durante la commune, en 1871, en
donde a través de solo una cita, que incorpora en la conclusion del texto de 1939, y un
enunciado que hace referencia a los rasgos aterradores de la fantasmagoria, Benjamin
posiciona su mas ambicioso proyecto en una zona diferente. Por ello, es licito pensar que
entre las millones de palabras que componen el passagennarbeit, dentro y fuera del
Passagenwerk, solo una posee esta fuerza en donde “la humanidad hace el papel de

9949

condenado™®, solo una posiciona el proyecto en “la repeticion de una combinacién

750 en un lugar, un eterno lugar donde todo es siempre de la

primordial, que se reproduce
misma manera. Quizas por el encierro, o por su vida como saboteador, Blanqui hace notar el
caracter insoportable de la Fantasmagoria, lo que llama la atencion de Benjamin, y lo vuelve

una figura clave en la ltima etapa de la construccion de su texto.

49 Benjamin, Libro de los pasajes, 50.
%0 Blanqui, La eternidad por los astros, 84.
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En 1939, Benjamin pone en uso esta palabra, la cual toma una fuerza inédita en
relacion a otras palabras, a partir del aparecer textual e insistente que tiene en los fragmentos
dedicados a los personajes teoricos que el propio autor organiza en los exposé. Con la nocion
de fantasmagoria Benjamin le da un nombre a ese funesto escenario que pareciera ser la
modernidad, un nombre complejo que remite a la incapacidad de salir de ahi. Esta expresion
pareciera estar ausente en los escritos anteriores a este, y, aunque ya en el Trauerspilbuch se
encuentra una breve mencion®!, cabe destacar que, en el apartado sobre la mercancia en Das

52 que toman las relaciones entre

Kapital, K. Marx refiere ya a una “forma fantasmagorica
cosas —lo cual queda de manifiesto en la introduccion del exposé de 1939—, determinando
que esta forma se transformard en uno de los pilares fundamentales para comprender la
modernidad. Claramente Fantasmagoria no es una palabra que Benjamin haya forjado en
todas sus partes*?, pues acerca de esta ya existian reflexiones tedricas acerca de la palabra,
apariciones fugaces y escrituras efimeras acerca de la misma. Esto lo podemos testificar en
el escrito de Marx o en las mismas referencias retomadas por Benjamin en £l mundo como

voluntad y representacion, en donde se piensa que toda contradiccion, toda “antinomia es

una mera fantasmagoria, una lucha de fantasmas™*, para nombrar algunos.

Para rastrear algun significado de la palabra misma podemos remitirnos
etimoldgicamente al griego, en donde fantasmagoria puede ser comprendida como la
conjuncion de gdvtacpo, como fantasma o aparicion, y dyopd, como asamblea en donde se
relinen y convergen estas apariciones y fantasmas, puestos como /ucha en Schopenhauer y
como la descripcioén que caracteriza al producto del trabajo humano devenido en mercancia
en Marx. De modo que el mismo término puede ser considerado como una asamblea en donde
convergen varias nociones fundamentales en la cultura occidental. Aunque también hay
opiniones, como la de Max Milner, que estiman que en vez de dyopd el término pondria en

juego un ayopeve, una forma de decir ‘yo llamo’*>, siguiendo una muy ilustrativa nota al pie

51 Vid. Benjamin, «El origen del “Trauerspil” aleman», 406.

52 Karl Marx, El capital. Critica de la economia politica. Libro primero. El proceso de produccion del capital,
trad. Pedro Scaron (Madrid: Siglo XXI, 2017), 123.

53 Max Milner, La Fantasmagoria (Cd. de Mexico: Fondo de cultura econdmica, 1990), 11.

54 Arthur Schopenhauer, El mundo como voluntad y representacion 1, trad. Pilar Lopez de Santa Maria
(Madrid: Trotta, 2013), 568.

55 Milner, La Fantasmagoria, 11.
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del texto titulado Fantasmagoria®®. Podemos dar cuenta que la construccion de una palabra
no esta estabilizada con la culminacion final de un concepto, relacionando la fantasmagoria
con la construccion alegdrica. Walter Benjamin, en su breve texto acerca del surrealismo,
asegura que “la conviccion de que los conceptos tienen existencia propia, real, ya sea fuera
o dentro de las cosas, siempre ha transitado rapidamente de la esfera logica del concepto a la
magica de las palabras™’, lo que fundamenta la necesidad de utilizar la alegoria para
determinar ciertos usos a una palabra especifica sin caer en la rigidez de las categorias a la

cuales nos hemos acostumbrado.

Acerca del uso especifico de la palabra @dvtacpa, fantasma o aparicion, siempre
refiere a una presencia que se hace presente en su ausencia, como los sprite, ghost o phantom
que Lewis Carroll presenta en su Fantasmagoria®, los cuales se introducen a las casas y
forman verdaderos altercados con los habitantes del espacio mobiliario, sin poder ser
sorprendidos. La belleza del relato da cuenta que un pequefio trasgo, una clase de fantasma,
es descubierto y entabla una relacion con la persona que habita dicha casa. Por ello falla como
fantasma, pues es en el relato donde se establece que el fantasma que hace bien su trabajo es
aquel que no presentdndose logra estremecer al habitante, formando una relacién en donde
solo se encuentra en su ausencia aparente, llenando de miedos y temores los pasillos oscuros
de las casas, levantando la sospecha de su existencia, pero situdndolos en la mas extrema
naturalidad de su ausencia, dicho de otro modo, “el fantasma es el regresante, aquel cuya

esencia es el regresar”*, de la muerte, de otro mundo, de otra naturaleza.

De ahi que no resulte sorprendente que el espectaculo mutado desde la lampara
mdgica que se conoce popularmente como Fantasmagoria, recibiera tal nombre. El
espectaculo es bautizado por Etienne-Gaspard Robert, alias Robertson, afamado fisico que
experimentd con espejos y luz durante los primero afios del siglo XIX, pero en si mismo
podemos pensar que la idea del hacer aparecer fantasmas a través de los experimentos

visuales se la debemos a Paul Philidor, que en 1791 en Viena ya anunciaba un espectaculo

56 “E| Trésor de la langue frangaise considera mds probable una derivacidn de ‘fantasma’, con una
terminacion calcada sobre la de “Alegoria”, pero fantasma es un término reciente”. Nota n21 en: Milner, 11.
57 Walter Benjamin, El surrealismo (Madrid: Casimiro libros, 2013), 42.

58 Vid. Lewis Carroll, Fantasmagoria, trad. Samuel Trimollet (Barcelona: Alba, 2000).

%9 |delver Avelar, Figuras de la violencia. Ensayos sobre narrativa, politica y musica popular (Santiago:
Palinodia, 2016), 100.
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inédito, en donde afirmaba que “no voy a mostrar fantasmas, ya que no existen tales cosas;
pero voy a producir representaciones e imagenes que se imaginaban fantasmas en los suefios
de la imaginacién o en las mentiras de los charlatanes. No soy sacerdote ni mago. No quiero
engafarte; pero te sorprenderé”®. Negando la existencia de los fantasmas reales hace un
llamamiento a la sorpresa generalizada que el espectaculo generaba, principalmente debido
a que “desde sus inicios la fantasmagoria ha pretendido visualizar espiritus y almas,
metaforas que han encarnado secularmente las fuerzas sobrenaturales. (...) Pero su gran logro
ha sido visualizar la ausencia™. No era el fantasma, como espiritu errante, de aquel que
regresa en forma de penitencia buscando aquello pendiente, sino que estos fantasmas
representaban en si mismos una ausencia que en esencia caracteriza las imagenes que son
proyectadas en el espectaculo llamado fantasmagoria. El espectaculo evoca “los fenomenos

culturales sobre el régimen de imaginacion en una época dada”®?

, por ello este evento social
estaba repleto de monstruos que recordaban el ferrour que asechd a los parisienses en el
pasado reciente, por ejemplo “se veia a Robespierre salir de su tumba y desplomarse

alcanzado por un rayo”®.

Las ilusiones presentadas por la Fantasmagoria tenian por objetivo “crear, por la
magia de la luz y la sombra, del reflejo, de la imagen real o virtual, un espacio comparable

al del sueno”®

. En este sentido, podemos comprender como es que una palabra creada para
designar un espectaculo particular pas6 a ser una palabra de uso reflexivo y filoséfico para
distintos autores que la utilizan. Por eso se podra afirmar que “la palabra es axial entre lo
sensible y lo simbolico. No se trata del limite entre lo uno y lo otro: se extiende en ambos

ambitos. La palabra tiene cuerpo y alma”®

, y en el caso de la fantasmagoria vemos como a
través de la mutacion de un “aparato de producir ilusiones de optica”®® pasamos a pensar

nuevas significaciones de la palabra, como aquellas enlazadas al sentido alegérico y su fondo

80 Anuncio del espectaculo de Philidor en Viena, abril de 1791. Vid.Ramén Mayrata, Fantasmagoria. Magia,
terror, mito y ciencia (Madrid: La Felguera, 2017), 27.

61 Mayrata, 45.

52 Milner, La Fantasmagoria, 9.

63 Milner, 12.

64 Milner, 20.

85 Augusto Boal, La estética del oprimido. Reflexiones errantes sobre el pensamiento desde el punto de vista
estético y no cientifico, trad. Joana Castells (Buenos Aires: Interzona, 2016), 81.

56 Milner, La Fantasmagoria, 17.
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cadtico. Benjamin sabia claramente de este modo de presentar iméagenes al utilizar dicha
palabra, y pensaba en las proyecciones como imagenes especulares tanto como

espectaculares.

Retomando las reflexiones realizadas por Giorgio Agamben acerca del fantasma
podemos pensar, entonces, que las apariciones reciben a partir de una negacion primera su
“principio de realidad y sale[n] de la muda cripta interior para entrar en una nueva y

fundamental dimension”®’

. Esto es precisamente lo que vendria a afirmar que su propia
irrealidad es su principio de realidad: aquello que se presenta como aparentemente muerto
logra a través de su propia inviabilidad, o incompatibilidad con la vida, una nueva manera de
presentarse en el mundo de los vivos, como “la escultura en cera que poseia una presencia
real, una proximidad fisica que mantenia a los muertos fuera de sus tumbas. No eran una

68 El fantasma entra en una relacion con un objeto exterior a si

ausencia, sino una presencia
mismo, y dicha relacion de reflejos, como si de espejos se tratase, forma a través de su propia
reflexion un objeto irreal®. Por ello es que primeramente la relacion con la fantasmagoria

plantea una pregunta acerca del principio de realidad regente en que se inscribe.

Marx utiliza un aparato de Optica especular al describir y explicar el concepto de
ideologia, en donde afirma que “en toda ideologia los hombres y sus relaciones aparecen

70 por lo que pareciera ser un gesto de continuidad y

invertidos como en la camara oscura
admiracion por parte de Benjamin el utilizar una figura analogica similar para describir algo
tan complejo como es la relacion primera con la realidad que destaca como fuerza en el
pensamiento del Benjamin de los Pasajes. Podemos afirmar que “Benjamin habla de
fantasmagoria al referirse a la elaboracion de fantasias: a la percepcion multiple e incluso
hipnética de todo tipo de iméagenes que reintroducen elemento miticos dentro del tiempo

presente”’!. No obstante, habra que tener a la vista que para Benjamin estas imagenes no se

presentan de forma ideoldgica como en Marx. Para Benjamin, la relacion topoldgica de las

57 Giorgio Agamben, Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental, trad. Tomds Segovia
(Valencia: Pre-Textos, 2016), 63.

8 Mayrata, Fantasmagoria. Magia, terror, mito y ciencia, 44.

5 Es importante prestarle atencidn al diagrama explicativo puesto por G. Agamben en la nota n2 3 en:
Agamben, Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental, 63.

70 Karl Marx, La ideologia alemana, trad. Wenceslao Roces (Madrid: Akal, 2018), 21.

1 Carolina Rueda, Ciudad y fantasmagoria. Dimensiones de la mirada en el cine urbano de Latinoamérica del
siglo XXI (Santiago: Cuarto Propio, 2019), 90-91.
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imagenes especulares es de suma importancia para lograr explicar la procedencia de estas,
pues mientras que en la ideologia hay un exterior que es proyectado hacia el interior de la
camara, en la fantasmagoria se tiene la sensacion de que se proyecta algo en esta realidad
inmediatamente sensible, algo que asumimos como realidad, por lo que la experiencia es
completamente diferente: ilusion y ficcion de una realidad proyectada por un aparato, una

proyeccion que en suma hace aparecer algo aparentemente presente en su propia ausencia.

Con respecto a la presencia de la nocion de fantasmagoria a lo largo de las extensas
paginas del Libro de los Pasajes, esta tiene un caracter efimero, pues no tiene un apartado
directo como otras nociones claves en la construccion del proyecto. Ni siquiera aparece como
nombre propio en italica entre los puntos finales luego de una anotacion. Mas bien, como lo
dice su propio nombre, aparece en su ausencia, “aparece desapareciendo”?. Se la enuncia y
anuncia, pero no es sino en su propia ausencia que toma esa fuerza tan caracteristica que hace
situar aquello que en un momento se comprende como un caracter, como un adjetivo, a un
sustantivo que nombra todas las cosas que entran en su dominio. Podemos rastrear varias
apariciones dentro del Libro de los Pasajes de descripciones escuetas de un término que no
posee la definicion de un concepto. Podemos jalar del hilo que nos arrastra a referencias
inhospitas que dan cuenta de lo complejo de la nocion. Pero sera necesario, para acercarnos,
asumir que existe un visible nudo entre fantasmagoria y modernidad. La fuerza penetrante
que caracteriza y posibilita la escritura misma del libro vuelve necesaria la accion de intentar,
por muy estéril que parezca, reconstruir a través de su uso, en su ausencia, este lugar en donde

se situa el andlisis que Benjamin realiza acerca de la ciudad de Paris en el siglo XIX.

72 Jacques Derrida, Fuerza de ley. El «fundamento mistico de la autoridad», trad. Adolfo Barbera y Patricio
Pefialver Gomez (Madrid: Tecnos, 2008), 106.
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CAPITULO 2
UN SIGLO ENSONADO

Acerca de la nocion de fantasmagoria
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2.1. Hacia una (re)construccion de la Fantasmagoria

“A las relaciones sociales entre sus trabajos privados se les ponen
de manifiesto como lo que son, vale decir, no como relaciones
directamente sociales trabadas entre las personas mismas, en sus
trabajos, sino, por el contrario, como relaciones propias de cosas

entre las personas y relaciones sociales entre las cosas”

Karl Marx, El Capital. Critica de la economia politica

La nocion de fantasmagoria es central en el pensamiento de Walter Benjamin,
principalmente en los textos dedicados a los Pasajes parisienses, aunque también se hace
presente en diferentes textos anteriores no inscritos en el Passagennarbeit. Esta nocion es
heredera de una rica constelacién de pensamiento que el autor traslada desde dimensiones
literarias, historicas, técnicas y filosoficas a una palabra que es desplegada de modo medular
en la construccion misma de la Obra de los Pasajes. Esto da cuenta, entre muchas cosas, de
la complejidad que posee esta expresion tan poco utilizada de manera literal en las paginas

firmadas por Benjamin.

Segun el editor a cargo del Passagenwerk, Rolf Tiedemann, la redaccion de esta obra
capital se vio influenciada de manera radical por la lectura de Das Kapital de Karl Marx, lo
que lleva a que Benjamin introduzca la figura de la mercancia como /lugar privilegiado del
siglo XIX. Quizas por influencia doctrinal de Adorno y Horkheimer, o por el inminente
“riesgo de que el instituto no le proporcionasen la deseada financiacion para el proyecto””,
el trabajo de Benjamin, en efecto, realiza un cierto giro hacia Marx, tomando extractos
puntuales de los escritos de este y colocandolos en sus reflexiones a modo de referencia o
dedicandoles un apartado propio (konvolut X) . Esto es de suma importancia, debido a que
en la introduccion a cargo del editor se asegura que “el destino de la cultura en el siglo XIX

no fue otro que su cardcter mercantil”’*, indicando con esto que la mercancia, lejos de ser un

término estrictamente econdmico, es una forma a la cual la cultura tiende. Incluso llegando

73 Luis Villacafias, «En torno al Libro de los pasajes, de Walter Benjamin», Aat’uwv. Revista de Filosofia N° 36
(2005): 173.
74 Benjamin, Libro de los pasajes, 21.
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a afirmar, en un primer momento que nos servird para reconstruir la nocion, que el término

“Fantasmagoria (...) es ya la mercancia misma””’>.
y

Para R. Tiedemann “el concepto de fantasmagoria, empleado una y otra vez por
Benjamin, no parece ser otro término para aquello que Marx denomind caracter fetichista de
la mercancia™®. Aunque también es enfatico en aclarar que este concepto se posiciona en una
dimension cultural, asegurando asi que “la fantasmagoria no es un fenémeno objetivo de la
realidad””’, sino un término empleado para describir los bienes de la cultura, almacenados
como tesoros en los erarios de la historia, desde una “representacion cosista”®. Dicha
representacion tiene como principio la relacion que Marx describe de manera brillante en su
apartado sobre el fetichismo de la mercancia, en donde “por medio de ese quid pro quo [tomar

”7es decir, que

una cosa por otra] los productos del trabajo de convierten en mercancias
existe algo que hace que los productos del trabajo humano entren en la forma mercancia,
haciendo mutar las propiedades sociales naturales del trabajo a una forma en donde estas
propiedades se presentan como caracteres objetivos inherentes, en suma, como cosas. La
forma mercancia reduce las relaciones sociales a la relacion entre objetos representados en

cosas, borrando la huella del trabajo que produce las mercancias. Esto lleva a Benjamin a

asegurar que, con respecto a la nocion de Fantasmagoria,

la cualidad fetichista que adquiere la mercancia afecta a la misma sociedad productora
de mercancias, no ciertamente como ella es en si, sino tal como continuamente se
imagina a si misma y cree comprenderse cuando abstrae del hecho de que precisamente
produce mercancias. La imagen que de este modo produce de ella misma, y la que suele

intitular como su cultura corresponde al concepto de fantasmagoria®®.

Por tanto, para Benjamin, el fetichismo de la mercancia, atin siendo un término clave
en la construccion de sus textos, esta mayormente relacionado a lo propiamente imaginativo,
pensando con esto que la cultura se imagina a si misma de una forma mercantil, en la que

todas las relaciones estan determinadas por la relacion representada en cosas. Siguiendo las

75 Benjamin, 21.

76 Benjamin, 21.

77 Villacafias, «En torno al Libro de los pasajes, de Walter Benjamin», 173.

78 Benjamin, Libro de los pasajes, 50.

7S Marx, El capital. Critica de la economia politica. Libro primero. El proceso de produccién del capital, 123.
80 Benjamin, Libro de los pasajes, 680.
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definiciones que Marx entrega en el tomo I de su obra El Capital, la mercancia es la forma
que adquieren los productos de trabajo humano especificamente bajo el modo de produccion
capitalista. La caracteristica mas importante que presenta Marx para la comprension de los
productos del capitalismo es que el valor objetivo de una mercancia esta determinado por
dos factores, valor de cambio y valor de uso, 1o que les da su caracter dual, por lo tanto

fantasmagodrico.

Pero si bien la relacion entre el concepto de mercancia en Marx y fantasmagoria en
Benjamin es palpable en los mismos escritos, lo que nos permite asegurar que en las
reflexiones que componen el Passagenwerk hay una incuestionable impronta marxiana, es
preciso indicar que Benjamin es claro al afirmar que “Marx expone el tramado casual entre
la economia y la cultura. Aqui se trata del entramado expresivo. No se trata de poner la
génesis econdmica de la cultura, sino la expresion de la economia en su cultura™®!. Por ello
es que podemos pensar que existe una cultura capitalista que se imagina y expresa como tal,
y es gracias a esta aclaracion que podemos asegurar que Fantasmagoria no es meramente
“otro nombre” con el cual nombrar el fetichismo de la mercancia, sino que es una nocién que
nos permite pensar la sociedad capitalista, la sociedad productora de mercancias, como el
marco relacional que funciona como un dominio perenne de un modo especifico de
produccion y las imagenes con la que este se representa. En suma “se trata de la imaginacion
objetiva del capitalismo que se dispone como gigantesco cumulo de mercancias®
presentadas como expresion de si misma, como un modelo universal de la cultura que se

erige como dominante luego de la metamorfosis de un medio de produccion especifico.

Para comprender el uso que Walter Benjamin da al término Fantasmagoria debemos
retomar la lectura de Paris capital del siglo XIX (1939), texto articulado para servir de
arquitectura general del proyecto de los Pasajes, en donde en un primer momento se nos
presenta la fantasmagoria como el universo al cual acceden los objetos almacenables de la
cultura®. Solo unas lineas mas abajo, el mismo autor la presenta como un modo de

2984

manifestacion posible que esas “creaciones de base econdmica y técnica”®* pueden o no tener.

81 Benjamin, 462.

82 Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcién, 297.
8 Vid. Benjamin, Libro de los pasajes, 50.

84 Benjamin, 50.
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Jean-Louis Déotte es bastante claro al tomar como referencia este momento del Libro de los
Pasajes para describir las fantasmagorias, enfatizando que estas solo pueden ser efectuadas
por cierta cantidad de operadores. Esto implica que, para pensar en la fantasmagoria,
debemos hacerlo desde varias presentaciones, vale decir, entender que no existe una
fantasmagoria tnica en el Passagenwerk. Hay que identificar la fantasmagoria como
ensoniacion individual y colectiva®, como el caracter sustantivo que adquiere la realidad
especifica de la cultura capitalista, como eterno retorno o como la naturalidad de la
dominacion perenne del capital; también entenderla como alucinacion, fantasia, ficcion...,
como el producto de un aparato de proyeccion de iméagenes o el medio mismo de lo
imaginario. Podemos pensar, a su vez, que fantasmagoria es el nombre “que designa ese

2986

campo de experiencia alienada™®®, y es esta particularidad nominal la que se despliega a través

de los operadores antes nombrados.

Déotte describe a los operadores de la fantasmagoria como “generadores miticos™®,

como aquellos posibilitadores que hacen efectiva la fantasmagoria, posibilitando que la

humanidad caiga “presa de una angustia mitica”®®

, que rememora lo planteado por Blanqui y
su tesis fatalista, aunque también dan cuenta del caracter dual que caracteriza cualquier
representacion fantasmagorica. El primer operador es el pasaje mismo, tanto en su dimension
discursiva como presentacion del falansterio de Fourier, como en su dimision material en la
construccion en fierro y vidrio. El pasaje “transforma el pasaje de realidad mercantil en
realidad fantasmagorica”®. El segundo operador es la exposicion universal, que se convierte

2990

en el centro de “peregrinacion de la mercancia-fetiche”, creando “un marco donde su valor

de uso (el de la mercancia) pasa a segundo plano™®*

. El tercer operador es el lugar como
estuche, donde se piensa el desdoblamiento del espacio personal (caracterizado por el

coleccionista) con el espacio social, y en el que podemos determinar que “el espacio no es

8 Vid. Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 35.

8 Maria Belén Ciancio, «Benjamin y otras miradas: sobre algunas mutaciones del concepto fantasmagoria»,
Constelaciones N° 2 (2010): 212.

87 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 37.

8 Benjamin, Libro de los pasajes, 51.

8 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 38.

9 Benjamin, Libro de los pasajes, 54.

91 Benjamin, 54. Vid. Marx, El capital. Critica de la economia politica. Libro primero. El proceso de produccién
del capital, 116.
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un medio vacio y homogéneo de movimiento en el tiempo™

simplemente. El cuarto operador
es el flaneur, quizas el mas trabajado de todos, que es “aquel que aborda la ciudad habiendo
suspendido todos sus conocimientos sobre ella a fin de hacer posible una experiencia corporal

de los lugares™:.

Los cuatro operadores que Déotte presenta son expuestos como operadores no

metodologicos®, contraponiéndolos a los operadores metodologicos, entre los que se
9 b

2 la hi ) discioli ) 1 | 1 i o

encontraria la historiografia, disciplina que intenta contar las cosas tal cual ocurrieron®.

“Para [Benjamin], esos historiadores son en relacion al pasado lo que nuestros futurdlogos

son para el futuro™®

, sefiala Déotte, recalcando que el andlisis de Benjamin comienza por
mostrar que existe una “representacion cosista de la civilizacion” y, debido a esta, “las
formas de vida nueva y las nuevas creaciones de fundamento econdémico y técnico que
debemos al siglo XIX entran en el universo de una fantasmagoria”’. Esto suscita que exista
una topologia de la fantasmagoria, un dentro y un afuera de esta. La fantasmagoria despunta,
en este sentido, como ese universo en donde estamos condenados, o bien, haciendo referencia
a Blanqui, donde le damos nombre a aquello que, como un eterno retorno de lo mismo nos
llena de un tedio mortal: estamos ante la experiencia alienada de la modernidad, donde “nada

aburre mas al hombre comtin que el cosmos™®

, el orden mismo de las cosas que se nos
presenta como naturalidad aparente. Por ello es que, en este primer momento del argumento
del Passagenwerk, la civilizacion consta de una representacion que transfigura las formas de
relacion entrando a una fantasmagoria, al modo en que Marx describe la forma mercancia,

aunque esta alcanza niveles completamente diferentes al andlisis y la demostracion de Marx.

Es por eso que, como farea, debemos “contemplar el siglo XIX como tiempo de
apogeo del capitalismo y desentranar el hechizo de las mercancias y la cultura

fantasmagorica”®. Esto implica que debemos comprender necesariamente varias cuestiones

92 peter Fenves, Walter Benjamin entre filosofos, trad. Felipe Quinteros y Eduardo Sabrovsky (Santiago:
Palinodia, 2017), 103.

% Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 44.

% Vid. Déotte, 37.

% Vid. Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, 40.

% Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 37.

97 Benjamin W. paris capital del XIX, en escritos franceses (Amorrortu). Pag. 333-334.

%8 Benjamin, Libro de los pasajes, 128.

9 José Zamora, «El concepto de fantasmagoria sobre una controversia entre W. Benjamin y Th. W. Adorno»,
Taula: Quaderns de pensament N° 31-32 (1999): 134.
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tanto de método como tedricas que son tomadas desde textos mucho mas tempranos que el
propio esbozo primero del Libro de los Pasajes y asimismo comprender, entonces, que las
fantasmagorias son condicion de posibilidad del Paris del siglo XIX, como encarnacion de la
modernidad en si, entendiendo que “el mundo dominado por sus fantasmagorias es la

modernidad’*%°,

Por eso, para comprenderla de mejor manera, debemos ahondar en las diferentes
tematicas tratadas por Benjamin, y, en este sentido, entender que la fantasmagoria es un
elemento que heredamos desde el siglo XIX y que se presenta como aquella “autoenajenacion
(que) ha alcanzado un grado tal que le permite vivir su propia aniquilacion como un goce
estético”; en este sentido, nos enfrentamos a una emergencia politica de primer nivel que
vuelca al autor a preocuparse por ella. En otros términos, estamos ante una suerte de
“sentimiento ilusorio de seguridad’®?, que presenta la cotidianidad de la sociedad productora
de mercancias contra de sus enemigos, en la que experimentamos una normalidad aparente
que termina siendo el paso a paso de nuestra propia aniquilacién, y es precisamente esta

naturalidad presentada como realidad, esta proyeccion que absorbe a las masas y las

posiciona en esta repeticion originaria, lo que entenderemos por Fantasmagoria.

100 Benjamin, Libro de los pasajes, 63.

101 walter Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura (Buenos Aires: La marca editora, 2018),
66.

102 Benjamin, Libro de los pasajes, 50.
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2.2. Laexperiencia de un siglo

“el pasado para nosotros representaba la barbarie, y el porvenir

significaba progreso, ciencia, felicidad. jilusiones!”
Auguste Blanqui, La eternidad por los astros

“La tradicion adquiere los rasgos de una fantasmagoria en la que

la prehistoria sale a escena vestida de mas modernas galas”

Walter Benjamin, Libro de los Pasajes

El Libro de los Pasajes refiere en todo momento al siglo XIX, y esto se debe
particularmente a que durante este siglo que ocurren los mas variados cambios historicos,
estéticos y politicos que motivan el deseo de Benjamin de escribir sobre este. Ademas, al
estar situado historicamente en el tiempo presente de su vida, articulada en los inicios del
siglo XX, Benjamin ve al siglo XIX como el pasado inmediato del que hereda su propia
experiencia, y es exactamente experiencia el término medular que permite pensar aquello

que se ve afectado por las fantasmagorias del siglo XIX.

Experiencia [Erfahrung] es un término que Benjamin trabaja desde muy temprano en
sus escritos, especificamente desde 1913 en un ensayo titulado de forma homénima'®. En
este momento reflexivo de la vida escritural de W. Benjamin, el término experiencia posee
un caracter negativo debido a la frescura juvenil con la que escribe en sus primeras criticas
sobre educacion: experiencia en oposicion a juventud, experiencia como aquella posesion del
adulto en contraposicion a la inexperiencia de la juventud, funcionando como argumento de
invalidacion a los jovenes. Pocos afios después, el término experiencia muta hacia una
impronta kantiana en Sobre el programa de la filosofia venidera (1917-1918), texto donde
se esboza una critica al concepto mecanico de experiencia, lo que permite afirmar, por
ejemplo, que “la experiencia es, en consecuencia, la multiplicidad continua y unitaria del

29104

conocimiento™®, premisa que cuestiona las visiones moralizantes del concepto de

103 vid. Walter Benjamin, «Experiencia», en Obras I, vol. 1 (Madrid: Abada, 2016).
104 walter Benjamin, «Sobre el programa de la filosofia venidera», en Obras I, vol. 1 (Madrid: Abada, 2016),
172.
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experiencia, ligdndola concretamente al conocimiento. Sin embargo, no es hasta 1933 en
donde la nocién de Erfahrung llega a ser moldeada por el autor como una experiencia

histérica propiamente moderna y no como una posesion o un modo abstracto de conocer.

Experiencia y pobreza (1933) comienza con una fabula donde un anciano “explica a
sus hijos que en su vifiedo hay un tesoro”'® y ellos deben desenterrarlo, pero al no encontrar
dicho tesoro descubrieron que su padre habria legado a ellos una experiencia. A través del
relato se comienza a tramar la importancia de la transmision entre la experiencia de un pasado
a un presente, abriendo la pregunta por el modo en que esa experiencia es heredada en un
ahora desde un tiempo pasado, con lo que aquello significa. Es el mismo Benjamin quien
situa este modo de entender la experiencia en un terreno extremadamente cruento como lo es
el frente de batalla, lo que lo posibilita a realizar las reflexiones que dan cuenta que los
soldados que vuelven del frente de batalla no regresan con una sensacién “mas rica en
experiencia comunicable, sino mucho mas pobre”'%, Esto permite asegurar, entonces, que
esa “pobreza de experiencia es pobreza, pero lo es no solo de experiencias privadas, sino de
experiencias de la humanidad™*®’. No es, por tanto, experimentar la pobreza como privacion
material de algiin medio de subsistencia vital, tampoco experimentar la miseria particular que
significa el no poseer algo, sino que trata de un aspecto general de una cultura que no permite
tener una experiencia rica en transmision, se trata de “una especie nueva de barbarie”'%®. Una
experiencia pobre de si misma, a la que no le es licito pensar en ser transmitida, pues esta se
sitla en un presente caracterizado por una logica progresista determinada por el desarrollo
tecnologico y la instalacion de nuevos medios. La experiencia de una época que entra en
crisis, y cuyo “rasgo mas caracteristico es la falta de ilusiones (...) y, junto a ello, la entera

99109

aceptacion”®, es lo que se podria entender como una pobreza de la experiencia, sin embargo

esto no hay que entenderlo en el sentido de que la gente desee una experiencia nueva.
No, bien al contrario: quieren librarse de las experiencias, desean un entorno en el que
puedan manifestar sin mas, pura y claramente, su pobreza (exterior e interior), es decir,

que surja algo decente. No son siempre ignorantes o inexpertos y a menudo se puede

105 walter Benjamin, «Experiencia y pobreza», en Obras Il, vol. 1 (Madrid: Abada, 2016), 216.
106 Benjamin, 217.
107 Benjamin, 218.
108 Benjamin, 218.
109 Benjamin, 219.
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decir todo lo contrario: ellos han devorado todo eso, la cultura y, con ella, el ser humano,

y estan ahitos y cansados'*°.

Existe una cuestion elemental que destaca en ese lugar, en ese preciso tiempo donde
la cultura que heredamos en ese presente textual que significa el siglo XX, y es que ese
tiempo historico estd cargado de un hastio generalizado, una sensacion humana de encierro
en el universo, donde incluso lo abiertamente infinito genera una asfixia insoportable. Vale
la pena repetir la pregunta que Benjamin realiza: “;Qué valor tiene la cultura cuando la
experiencia no nos conecta con ella?”’***, Para responderla, tendriamos que entender lo que
es exactamente esa experiencia alienada representada como fantasmagoria, entender lo que
se nos presenta aqui como pobreza de la experiencia, como imposibilidad, como un fenémeno
caracteristico del siglo XX, por ende como una heredera de una experiencia desvalorizada y

de una tradicion que no poseia en si valor alguno.

Desde esta perspectiva, y pensando en las ideas generadas a lo largo del siglo XIX,
se nos presenta la modernidad como barbarie, como un mundo donde la fantasmagoria se
inmiscuye en todos los frentes, desde la cultura como experiencia social hasta la misma
experiencia particular que uno tiene en relaciéon con los fendmenos caracteristicos de la
época. Debido a lo anterior es que debemos pensar en un momento del Passagenwerk, mas
especificamente en el legajo N, en donde Benjamin asegura, en relacion al pasado que le es

anterior a un presente historico, que

Para el historiador materialista, toda época de la que se ocupa es solo antehistoria de
aquella en la que estd. Y precisamente por eso, para ¢l no hay apariencia de repeticion
en la historia, porque precisamente los momentos del curso de la historia que mas le
conciernen pasan a ser, en virtud de su indice antehistorico, momento del presente
mismo, cambiando en cada caso su caracter propio segun su determinacion catastrofica

o triunfante**2,

Y, al mismo tiempo que piensa la historiografia, este asegura que

El proceso cientifico —como el historico— es siempre Unicamente el primer paso

respectivo, nunca el segundo, tercero, o N+1, suponiendo, a saber, que estos ultimos no

110 Benjamin, 221.
111 Benjamin, 218.
112 Benjamin, Libro de los pasajes, 476.
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solo pertenecen a la préctica cientifica, sino al corpus mismo de la ciencia. Pero no es
este en verdad el caso, porque toda etapa en el proceso de la dialéctica (igual que en el
proceso de la historia misma), atin siempre condicionada por las anteriores, introduce un
cambio fundamentalmente nuevo, que existe un tratamiento fundamentalmente nuevo.
De modo que el método dialectico se caracteriza porque desarrolla nuevos métodos al
conducir a nuevos objetos. Es el mismo caso que es de la forma en el arte, caracterizada
por desarrollar nuevas formas al conducir a nuevos contenidos. Y es que solo

externamente posee una obra de arte una sola forma, y el tratado dialéctico un solo

método®3.

El tiempo que ocupa el pasado como condicion del presente se desdobla en la logica
del progreso, que se entiende en primera instancia como el avance de la humanidad en la
historia, como las civilizaciones que en la linea de avance van refinando la cultura a través
de la tecnologia y la produccion de nuevos medios de subsistencia. Pero “el concepto de
progreso cabe fundarlo en la catastrofe. Que esto siga siendo asi es la catastrofe. La catastrofe
no es lo que cada vez es inminente sino lo dado. La idea de Strindberg: el infierno no es lo
que tenemos por delante sin esta vida aqui”’***. Debido a esto es que posible que pensemos
que “tal vez nunca hubo €poca ni modo de produccion, salvo como ilusion y mito desde una
tecnologia singular”'*®, pues en la logica progresista se esconde la catastrofe de lo siempre
igual, lo nuevo aparece como productor de lo mismo. Esto lleva a Benjamin asegurar que “la
catastrofe es el progreso, el progreso es la catastrofe”®. Y esto es lo que nos conduce a
pensar el progreso como continuidad (continuum) y “la catdstrofe como continuum de la
historia”''’; en consecuencia, esta logica desplegada de manera absoluta “produce por

encanto la fantasmagoria de la modernidad™**2.

Para comprender claramente lo que estas reflexiones muestran es necesario que, como
vimos anteriormente, exista una fantasmagoria metodologica funcionando en la idea de

historia, y en si misma la idea de transmision del relato que la compone, lo que se hace visible

113 Benjamin, 477.

114 Walter Benjamin, E/ Paris de Baudelaire, trad. Mariana Dimépulos (Buenos Aires: Eterna Cadencia
editora, 2013), 276.

115 willy Thayer, Tecnologias de la critica. Entre Walter Benjamin y Gilles Deleuze (Santiago: Metales
Pesados, 2010), 123.

116 Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, 73.

117 Benjamin, 73.

118 Benjamin, El Paris de Baudelaire, 276.
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en la idea de una pobreza de la experiencia. La idea de Historia universal como fantasmagoria
hace imposible realizar un “desmontaje” excluyendo los elementos miticos y €picos que se
instalan con la simple idea del vencedor'*. Por lo que una representacion de la historia tal
como verdaderamente ha sido'®® debe ser pensada, entonces, fuera del “esquema de la

121 Debemos, pues, pensar que el esquema que

progresion en un tiempo vacio y homogéneo
Marx propone como locomotora de la historia, las revoluciones, estd incompleto, ya que se
debe pensar mas bien en una suerte de interrupcion de la historia comprendida como la
continuidad del relato catastréfico, como una suerte de develamiento de las fantasmagorias
que tienen presa a la humanidad, desencantando el hechizo moderno que nos subsume. Para
ello es necesario pensar que la revolucion es “el gesto de agarrar el freno de seguridad que

hace el género humano que viaja en ese tren”*??, deteniendo la progresividad incansable de

las fantasmagorias.

Presa de esta logica se encuentra la experiencia, sumida en el tedio infinito de lo
mismo. En su contraparte se encuentra la experiencia revolucionaria, la cual es la
posibilitadora de hacer salir al género humano del hechizo de la cultura capitalista, de la
sociedad productora de mercancias que se encuentra prisionera de la pobreza de la
experiencia y de la incapacidad de llevar a cabo la tarea de 1789, de trastocar las condiciones
de propiedad hacia la cual apunta. Esta posibilidad revolucionaria se ve, lamentablemente,
suspendida durante el siglo XX, pues podemos ver en la experiencia vital de Benjamin, que
las masas son organizadas por el fascismo que les entrega la posibilidad expresiva que

promete la premisa revolucionaria, pero no trastoca las relaciones de propiedad?:.

En el proceso de escritura, Benjamin tiene sus sentidos puestos sobre la presencia de
la sociedad nazi, pues esta aparece como “sociedad que generaliz6 e hizo absolutamente

coextensivo el campo de una vida que organiza, protege, garantiza y cultiva el derecho

99124

soberano de matar a quien sea”***. El fascismo, que cubri6 como una sombra la vida de

119 vid. Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, 69.

120 vid. Benjamin, 41.

121 Benjamin, 69.

122 Benjamin, 59.

123 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 66.

124 Andrea Cavalletti, Mitologia de la seguridad. La ciudad biopolitica, trad. Maria Teresa D’Meza (Buenos
Aires: Adriana Hidalgo, 2010), 21.
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Benjamin, se presenta como la culminacion de las fantasmagorias entendidas como
mitologias y reactivacion de las fuerzas miticas, pues el fascismo tiene la capacidad de
absorber a los habitantes de los diferentes paises que lo padecieron (hasta hoy) y
transmutarlos en masa, en individuos enajenados e indistintos, en muchedumbre. Baudelaire,
cabe mencionarlo, verd este aparecer como “multitud, soledad: términos iguales y
convertibles”**, lo que aparece posteriormente en los escritos de Benjamin como un riesgo,
pues “el fascismo intenta organizar a las masas proletarias que se han generado
recientemente, pero sin tocar las relaciones de propiedad hacia cuya eliminacion ellas
tienden’*?¢. Esto deja entrever que, para Benjamin, la experiencia alienada del siglo XIX, las
fantasmagorias que componen esta modernidad, la experiencia del siglo que heredamos,
sirven para entender los fenomenos politicos que aquejan al mundo en el cual Benjamin
despliega su escritura, y en donde revisa, nuevamente motivado por una impronta marxista,
el problema de la masa, como objeto del siglo XIX y el peligro que esta tiene si es que se
deja absorber por el hechizo del capital o por la absorcion que el fascismo plantea. En Teorias
del fascismo aleman (1930), Benjamin afirma bajo esta misma perspectiva lo siguiente:
“pronto este descubrimiento terminara transformandola en guerra civil como resultado del

truco marxista, el unico que crecid con esa oscura magia ranica”?’.

125 Charles Baudelaire, El spleen de Paris. Pequefios poemas en prosa, trad. Pablo Oyarzin (Santiago: LOM,
2008), 33.

126 vid. Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 66.

127 Walter Benjamin, Estética y politica (Buenos Aires: Las Cuarenta, 2009), 80.
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2.3.  Configuracion y percepcion

“Con ello se podra satisfacer, al menos de un modo aproximado,
los postulados de la investigacion historica cientifica, que
constituye la unica fuente de posibles conflictos con el valor de
antigiiedad, sin que, debido a la intervencién humana, el original

pierda valor para el culto a la antigiiedad”

Alofis Riegl, El culto moderno a los monumentos

La importancia del siglo XIX en la historia del pensamiento radica en la presencia de
ciertos cambios estéticos y tecnoldgicos que permiten advertir como pasado inmediato dicha
época, y mas alld de un acontecimiento especifico, como supusieron las revoluciones
econdmicas, tecnologicas y politicas, este refiere principalmente al lento, pero preciso fragiie
de varias fuerzas que se van consumando a través de la historia. Benjamin, en afan de querer
construir un libro acerca del siglo XIX, se ve en la posibilidad de escribir un texto que lo
posiciona respecto de la herencia de su propio presente, interrogando las fantasmagorias que
se presentaron como verdaderas naturalezas en el pasado, lo que le permite advertir el
profundo devenir que las comprensiones regentes del pensamiento que configuraron las
reflexiones de la época padecieron. Por ello, podemos pensar que en “Kant, por ejemplo, el
juicio estético no trataba sobre arte, sino mds bien sobre un objeto de naturaleza

coleccionable™?®

, lo que presenta una vision acertada en la concepcidon clasica que
entendemos de juicio estético desde una comprension netamente moderna, en donde la
separacion del sujeto y el objeto estd mediada principalmente por los sentidos como
configuracion biologica, quedando en un almacén de significado y sensaciones estéticas. Para
Benjamin, en cambio, los aparatos modernos “configuraron la sensibilidad comun”*%,
articulandola a través de la experiencia especifica que significo el siglo XIX y sus

fantasmagorias.

128 Jean-Louis Déotte, ¢Qué es un aparato estético? Benjamin, Lyotard, Ranciére, trad. Francisca Salas
Aguayo (Santiago: Metales Pesados, 2012), 9.
123 Déotte, 12.
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En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (Urtext*°: 1934-1935)
Benjamin afirma que “el modo en que se organiza la percepciéon humana no solo esta

condicionado de manera natural sino también historica”*3!

, esto siguiendo los postulados de
A. Riegl, principalmente aquel que asegura que todo momento histérico tuvo una
organizacion sensorial diferente que se mantuvo vigente mientras duraba este tiempo
historico™*2. Benjamin, buscando la respuesta acerca de los cambios de la percepcion asegura
que “ahora es posible no solo comprender las transformaciones del médium de la percepcion,
de la que somos contempordneos, como una decadencia del aura, sino también mostrar sus
condiciones sociales”**. El nombramiento particular de una palabra como aura es llamativo,
pues el texto escrito por Benjamin sigue precisamente interrogandose “;Qué es propiamente
el aura?”, lo que respondera del siguiente modo: el aura es “un entretejido muy especial de

7134 Es esta

espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una lejania, por cerca que pueda estar
idea la que continuard afirmando en la siguiente descripcion: “en un mediodia de verano,
seguir con toda calma el perfil de una cordillera en el horizonte o una rama que proyecta su
sombra sobre quien la contempla, hasta que el momento o la hora llegan a formar parte de su
aparicion, esto significa respirar el aura de esas montafas™**. Esta descripcion del concepto
de aura nos conduce a pensar que ella es algo que suscita la experiencia propiamente
moderna, considerando asi que tanto los objetos llamados de arte que nombramos como
obras como, asimismo, los objetos extraidos de la naturaleza, pueden aparecer rodeadas de
aura. Esto significa que “el concepto de aura, y el aura misma, pertenece exclusivamente a la
modernidad. El aura es (...) la relacion de la obra de arte con el sitio en el que se encuentra
—la relacion con su contexto externo. El alma de la obra no estd en su cuerpo, mas bien el
cuerpo de la obra de arte se encuentra en su aura”*¢. El aura no es ni subjetiva ni objetiva, es

decir que no se encuentra ni en el sujeto ni en el objeto, sino que esta se puede entender como

el médium de algo que se manifiesta.

130 vid. Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 24.

131 Benjamin, 30-31.

132 vid. Alois Riegl, El culto moderno a los monumentos. Caracteres y origenes, trad. Ana Pérez Lépez
(Madrid: Antonio Machado Libros, 2017).

133 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 31.

134 Benjamin, 31.

135 Walter Benjamin, Sobre la fotografia (Valencia: Pre-Textos, 2008), 40.

136 Boris Groys, «Art in the age of Biopolitics: From Artwork to Art Documentation», en Art Power, trad. Juan
Carlos Cortés Stefanoni (London: The MIT Press, 2008), 11.
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Para Benjamin, el aura se manifiesta como una lejania sustancial, como aquello que
estando lejanamente cerca se encuentra de alguna manera en un nudo de inaccesibilidad,
resaltando su caracter de unicidad e irrepetibilidad. A partir de la experiencia del siglo XIX
se debe pensar que el aura estd en un permanente estado de crisis, y que en donde esta solo
aparece en su condicion de desaparicion, en cuanto se demuelen las categorias sustanciales
de la obra que se presenta a través del aura. “La demolicion del aura es la signatura de una
percepcion cuyo sentido para lo homogéneo en el mundo ha crecido tanto que la vuelve
capaz, gracias a la reproduccion, de encontrar lo homogéneo incluso en aquello que es
unico”’.

La tradicion nos ha presentado el arte a través de las obras de arte, y estas obras nos
han sido presentadas como objetos irrepetibles, como verdaderos tesoros creados por el
ingenio humano y creaciones de base técnica y cultural®®, por ello es que podemos pensar
que “las obras de arte mas antiguas surgieron al servicio de un ritual que primero fue magico

y después religioso”*3?

, es decir que el valor de lo tinico de la obra de arte “tiene siempre su
fundamento en el ritual”**°. En su contraparte, y entendiendo la innegable influencia marxista
de este escrito en particular, es importante determinar que para Benjamin lo que padece el
arte cristalizado en obra es una disputa dialéctica “entre dos polaridades dentro de la propia
obra de arte (...) estos dos polos son: su valor ritual y su valor de exhibicion**!, lo que nos
permite pensar que el valor ritual es el nombre especifico que se le da, casi como
homologacion, al valor de uso de una obra que no necesariamente es mercancia, pues la obra
al estar al servicio de la magia y la religion de un culto particular obtiene desde esa impronta
su uso especifico para la vida humana y su despliegue dentro de las culturas. En cambio, el
valor de exhibicion entra en una esfera diferente al uso cultual que posee el ritual, pues la

exhibicion “saca a los diferentes procedimientos del arte fuera del seno del ritual”**?, y, por

ello “el objeto de culto ya no puede comprenderse naturalmente sin el espacio de exposicion,

137 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 32.
138 Vid. Benjamin, Libro de los pasajes, 50.

139 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 32.
140 Benjamin, 34.

141 Benjamin, 35.

142 Benjamin, 36.
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comunicacion e intercambio”**3, El valor de exhibicion esta tan relacionado con el valor de

cambio que fuera de la esfera del arte podemos pensar que

las exposiciones universales idealizan el valor de cambio de las mercancias. Crean un
marco donde su valor de uso pasa a segundo plano. Las exposiciones universales fueron
la escuela donde las masas apartadas por la fuerza del consumo se empapan del valor de
cambio de las mercancias hasta el punto de identificarse con él: prohibido tocar los
objetos expuestos. Las mercancias dan de ese modo acceso a una fantasmagoria en la

que el hombre penetra para dejarse distraer**.

A través de esto es que podemos ver como es que mediante la utilizacion del plano
artistico, nos es licito pensar la lejania como una forma en la que se presenta la misma
fantasmagoria. Cuestion clave, principalmente porque, y remitiendo al inicio de la seccion,
“los problemas de la vision, entonces como ahora, eran fundamentalmente cuestiones
relativas al cuerpo y al funcionamiento del poder social”**>, lo que nos permite inferir que las
llamadas fantasmagorias tienen una influencia significativa en la composicion de la

percepcion reguladora del siglo XIX, y que posteriormente heredara el siglo XX.

Como una especie de continuidad, podemos rastrear en varios textos de Benjamin que
se trabaja una suerte de percepcion en la distraccion, posicionada por el autor como una
caracteristica de la percepcion configurada especificamente en la modernidad. Esta cuestion
resulta palpable en la cita acerca de las exposiciones universales recién revisada, pues la
distraccion pareciera ser la oposicion dialéctica a la atencion. Cabe mencionar que Benjamin
escribid un breve pero rico texto sobre esta misma premisa en los Denkbilder: Costumbre y
atencion (1932). En dicho texto, Benjamin afirma que “toda atencion debe desembocar en
costumbre para no hacer estallar al hombre, toda costumbre debe ser alterada por la atencion

146 proponiendo aqui que aquello que entendemos como una costumbre

para no paralizarlo
no es sino otro nombre de una distraccion a la cual adoptamos como naturalidad, como “las

vivencias cotidianas, los discursos triviales, el sedimento que nos quedo6 a la vista, el latido

143 Thayer, El fragmento repetido. Escritos en estado de excepcion, 252.

144 Benjamin, Libro de los pasajes, 54.

145 Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XIX, trad. Fernando Lépez
Garcia (Murcia: Cendeac, 2008), 17.

146 Walter Benjamin, Denkbilder. Epifanias en viajes, trad. Susana Mayer (Buenos Aires: El cuenco de plata,
2011), 139.
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de nuestra propia sangre, eso que antes no notdbamos’**’. Asi es como, al igual que todos los
aspectos que en la vida diaria se omiten de nuestro asombro y nuestra atencion, que ese modo
de entender la percepcion seria en si misma “esa nueva experiencia de la modernidad
cristalizada durante la segunda mitad del siglo XIX en Paris”**®. Para determinar esto,
Benjamin es increiblemente claro y preciso al presentarnos que debido a esta distraccion “la
autoenajenacion humana ha sido aprovechada de manera extremadamente productiva”*®, por
lo que cabe decir que esta distraccion “cuyo elemento es igualmente en primera linea tactil,
se basa, en efecto, en el cambio de escenarios y de enfoques, que se introducen, golpe tras
golpe, en el espectador”°. Esto nos entrega un nuevo modo de conocer, como dice, un
conocer tactil, quizas una mano desencadenada, siguiendo la formula de Deleuze, una mano
“que se libera de la subordinacion de las coordenadas visuales™*>*, un modo de conocer que
no necesita de la lejania que supone posar la mirada en un objeto exterior para delimitar su

forma y la capacidad espacial que este posee.

Solo aquellos que perciben de este modo, las masas educadas en las exposiciones
universales, sienten la necesidad de tocar los objetos, pues estos necesitan de una lejania para
comprenderlos, tanto desde una juicio estético que comprende la forma del objeto, como
desde el ojo que ve la mercancia en el escaparate. No obstante eso solo funciona con los
objetos en exhibicion, pues “la recepcion de los edificios acontece de una doble manera: por
el uso y por la percepcion de los mismos. O mejor dicho: de manera tactil y de manera
99152

Optica”?, Y es esto lo que demuestra que las tareas presupuestadas por la percepcion

“humana en épocas de inflexion historica no pueden cumplirse por la via de la simple Optica,

es decir, la contemplacion’=3

, y por ello es de suma importancia que entendamos que “la
recepcion en la distraccion, que se hace notar con énfasis creciente en todos los ambitos del
arte y que es sintoma de transformaciones de la percepcion tiene en el cine su medio de

ensayo apropiado”**. El cine, invencion técnica del siglo XX, es el aparato caracteristico de

147 Benjamin, 139.

148 Alvaro Cuadra, Walter Benjamin. Opticas de la modernidad (Santiago: Editorial ARCIS, 2010), 38.
149 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 51.

150 Benjamin, 63.

151 Gilles Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama (Buenos Aires: Cactus, 2016), 91.

152 Benjamin, Estética de la imagen. Fotografia, cine y pintura, 64.

153 Benjamin, 65.

154 Benjamin, 65.
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la percepcion configurada por el aparato en cuestion. El término aparato (appareil), siguiendo
las tesis de Déotte, tiene un doble significado y debe entenderse como aparato cuando: 1)
“una maquina técnica o institucional transforma el estatus de aquello que aparece , y en
consecuencia también el de las artes, entonces la técnica es literal”**>, También debe ser
entendido como: 2) palabra que es “utilizada para dar cuenta de un estado de cosas, entonces
ella puede ser tomada como modelo explicativo, es el caso de la fotografia para Freud y en
Marx la camera obscura”**. También debemos pensar que es el aparato el que configura la
percepcion, pues “la obra debe ser considerada por un publico que en primer lugar no
existe”*’, y por ello el instrumento de la cultura para erigir un mundo comtn no son “las

obras sino los aparatos”**.

Para comprender de mejor manera lo anterior es necesario, a su vez, que entendamos
que “los aparatos deben extraer su material no de lo real sensible, sino del plasma
imaginal”**°, y aquello es exactamente la capacidad fantasmagorica de la cultura capitalista
que se imagina a si misma, por lo que es el aparato el que genera a los sujetos cuya percepcion
se ve configurada por estos. Es por esta razén que Benjamin “intenta identificar ese flujo con
las nociones de ensuefio colectivo y fantasmagoria”®, 1o que convierte al cine en el aparato
que funda una nueva percepcion que se relaciona con la distraccion y la arquitectura, pues
dada la relacion que existe entre masa y experiencia colectiva: “desde siempre la arquitectura
brido el prototipo de una obra de arte cuya recepcion se da a través de la distraccion como

181 Lo esencial aqui es que, a partir de esta premisa, podemos leer uno

experiencia colectiva
de los motivos que llevo a Benjamin a construir un libro gigantesco acerca de la arquitectura
de Paris en el siglo XIX, como representacion material de la cultura misma dominada por las

fantasmagorias.

155 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 19.

156 Déotte, 19-20.

157 Jean-Louis Déotte, La época de los aparatos, trad. Antonio Oviedo (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2013),
24.

158 Déotte, 26.

153 Déotte, 51.

160 Déotte, 51.

161 Walter Benjamin, La obra de arte en la era de su reproduccidn técnica (Buenos Aires: El cuenco de plata,
2016), 47.
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CAPITULO 3
CONOCER (EN) LA CIUDAD

Paris, la ciudad y el espacio
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3.1. Paris, la ciudad fantasma

“Quien mira desde fuera por una ventana abierta nunca ve tantas
cosas como el que mira una ventana cerrada. No hay objeto mas
profundo, més misterioso, mas fecundo, mas tenebroso, mas
deslumbrante, que una ventana iluminada por un candil. Lo que
se puede ver a la luz del sol siempre es menos interesante que lo
que pasa detras de un vidrio. En ese boquete negro o luminoso

vive la vida, suefia la vida, sufre la vida”

Charles Baudelaire, El spleen de Paris

Paris no fue solamente la ciudad que cobijé la escritura de W. Benjamin tras
experimentar el exilio en 1933 a causa del régimen nazi, sino también es el motivo principal
de la realizacion del Passagennarbeit en toda la extension de sus paginas. Benjamin quiso, a
toda costa, realizar un gran trabajo sobre Paris, que “se plantea a la ciudad como tema’*®?,
simulando un escrito temprano sobre su Berlin natal, pero de manera un tanto mas
impersonal, pues, para el mismo Benjamin, “el libro de una ciudad escrito por un nativo
siempre estara emparentado con las memorias”*®. Por otro lado, cabe afirmar que “no sélo
no hay en Benjamin una teoria de la ciudad, sino que ni siquiera hay una Unica aproximacion

critica a la ciudad de Paris”*®*

, aunque resulta bastante claro que era un conocedor de la
ciudad, y que la recorri6é yuxtaponiendo una embriaguez narcética al incesante avanzar de
las paginas que este iba leyendo y fichando en sus interminables notas; una idea, por cierto
que permite indicar lo siguiente: “Benjamin hara de la ciudad recorrida y de quien la camina

dos conceptos de su teoria de la historia, la dedicada al siglo XIX y a la modernidad’*®.

Ante la imposibilidad de escribir en primera persona sobre la ciudad de Paris, como
si lo hizo sobre Berlin, pensé en que no bastaba con “hacer del recuerdo personal el material

de la historia”*®, de la misma manera en que tampoco era capaz de hablar del siglo XIX

182 Sarlo, Siete ensayos sobre Walter Benjamin y una ocurrencia, 83.

163 Walter Benjamin, La tarea del critico, trad. Mariana Dimépulos (Santiago: Hueders, 2017), 21.

164 Martin Kohan, Zona urbana. Ensayo de lectura sobre Walter Benjamin (Madrid: Trotta, 2007), 15.
165 Benjamin, La tarea del critico, 15.

166 Benjamin, 15.
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desde la imagen del recuerdo personal, por eso tuvo que recurrir a documentos que, como no
podria de ser otro modo, atestiguan siempre una doble lectura: “no existe documento de la
cultura que no sea a la vez de la barbarie”*®. Los documentos utilizados, de diferentes
procedencias, posicionados como fragmento a lo largo de la obra, sirven como una prueba
de la construccidon que en ese momento se conocia. En rigor son la muestra de la instalacion

de la civilizacion, entendiendo que “es, antes que nada, voluntad de convivencia™'¢®

, por lo
tanto los documentos atestiguan el avance y el dominio de una civilizacion como muestra de
un modo especifico de relacionarse y un modo de hacer comunidad. De igual manera al
mostrarse la civilizacion en el documento también lo hace la barbarie, que se puede entender
como “tendencia a la disociacion”*®. Es por lo anterior que podemos siempre advertir en el

documento una doble naturaleza de la cultura, que construye y conspira contra si misma.

A través del uso del documento como material para la construccion de este proyecto,
Benjamin puede asegurar que “existe un secreto acuerdo entre las generaciones pasadas y la

nuestra”’®

, y es ese acuerdo implicito con el pasado el que nos da cierta accesibilidad a una
experiencia tan impersonal como lo es la historia de una ciudad que no habitaste, en la que
no aprendiste, o un siglo cristalizado en los fierros que revisten las rocas que hoy puedes ver
en un paseo por Paris. Por ello es licito pensar que Benjamin no buscar posicionarse como
“(...) historiador de la ciudad, sino como pensador de las grandes formas de experiencia y de
la transmision de la experiencia”*’*. Por otro lado, este secreto acuerdo nos da la posibilidad
de pensar a su vez en los andrajos de la historia, de pensar que ese documento que atestigua
la cultura también atestigua las sangrientas bases que ayudaron a instalarla’’?. En relacion a
esto ultimo, Benjamin utilizara como método el “modelo onirico, es decir, tratar el mundo de

las cosas como si se tratase de cosas sofiadas™’3, lo que en definitiva lo llevara a afirmar que

“como el progreso, el eterno retorno hace que todo lo que acontece parezca necesario,

187 Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, 43.

168 Cerda, La palabra quebrada (Ensayo sobre el ensayo). Escritorio, 101.

163 Cerda, 101.

170 Benjamin, La dialéctica en suspenso. Fragmentos sobre la historia, 40.

171 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 53.

172 viid. Marx, El capital. Critica de la economia politica. Libro primero. El proceso de produccién del capital,
807.

173 Cuadra, Walter Benjamin. Opticas de la modernidad, 35.
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transformando la miseria y el dolor en fantasmagoria™’*, mostrando asi que la misma
ensofiacion que heredamos como un idilio en donde los placeres son satisfechos tiene su
revés en la pesadilla, pues ante esto solo se puede asegurar que “la ciudad ya no puede ser un
lugar de conocimiento exacto, ya que en ella domina la ensofiacion colectiva”’>, la cual hace
que deje de ser pensada como el suefio de los arquitectos y poetas, imaginacion de los
utopistas del pasado, pasando a ser, como todo término en Benjamin, suefio que se desdobla

en pesadilla. En suma la ciudad es en si misma la experiencia de una fantasmagoria.

Ciudad y fantasmagoria, ensonacion y Paris, son nombres que reciben la construccion
co-originaria de este fendmeno que llamamos modernidad, no existen de manera
independiente, ni mucho menos una es la causante de la otra. La ciudad en su forma
fantasmagorica es aquella condicion de posibilidad que permite pensar la modernidad como
un estadio particular encarnado en Paris. Dicho esto, “pensar Paris, en Benjamin, es pensar

»176  En cierto sentido las

la ciudad y la modernidad como una conjuncién necesaria
fantasmagorias terminaron siendo “la prueba de calidad de que una ciudad habia llegado a
ser moderna”?’’, entendiendo asi la modernidad como un fenomeno histérico que se le otorga
a ciertos espacios, que haria imposible pensar la historia de una manera lineal, como sucesos
inscritos en un relato de pasado a presente, como si lo concibieron aquellos historiadores no
materialistas que tanto critica Benjamin. Es apuntando en esta direccion que en el andlisis de
Benjamin se puede apreciar que “el término fantasmagoria, no deja de ser proyectivo™’,
pues dado que las fantasmagorias se encuentran operando en ella es que podemos destacar la
importancia de la ciudad como espacio de lo moderno, del mismo modo que la lampara
magica ilumina, a través de sus focos, las imagenes especulares o fantasmas en el espectaculo

titulado Fantasmagoria.

La ciudad, bajo la premisa anterior, pasa a ser un circuito cerrado que tiene por

finalidad primera la preservacion de la civilizacion, aunque esto pareciera ser una afirmacion

174 Andres Claro, Las vasijas quebradas. Cuatro variaciones sobre la tarea del traductor (Santiago: Ediciones
Universidad Diego Portales, 2012), 812.

175 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 61.

176 Cuadra, Walter Benjamin. Opticas de la modernidad, 14.

177 Susan Buck-Morss, Walter Benjamin. Escritor revolucionario, trad. Mariano Lépez Seoane (Buenos Aires:
La marca editora, 2014), 226.

178 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 62.
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un tanto ambivalente, pues debemos, a su vez, entender que “la modernidad trata de una
destruccion creativa, ya sea moderada y democratica, o revolucionaria, traumadtica y

autoritaria”’®

, a tal punto que es posible pensar los mismos desarrollos culturales, historicos
y tecnologicos asociados a la modernidad desde una contraparte dialéctica, como la
instalacion de una barbarie moderna que atenta contra la cultura propiamente establecida. A
través de un refinamiento de la cultura, e instalando nuevas perspectivas alejadas de las
tradicionalmente conocidas como modernas, podemos pensar, entonces, que dentro de ella
misma se encuentra inscrita su posibilidad de perecer, posando el ojo sobre la conocida
locucion de Marx: “la burguesia produce, ante todo, sus propios sepultureros”*®°, Un ejemplo
de esto puede ser localizado en la commune, pues este fue un fendmeno propiamente
moderno, aunque a contrapelo de la cultura capitalista instalada contra la cual esta combatia.
En este sentido, el caso de Le Corbusier y sus planteamientos acerca de la arquitectura y el
espacio, ocupan el mismo lugar que las barricadas de 1871, aunque en el concepto de
construccion regente en la época. Es pensando en esto que Déotte logra asegurar que
“(...)Benjamin estimaba a Le Corbusier como uno de estos nuevos barbaros, necesarios en

29181

los tiempos en que se ha manducado demasiada cultura™®'. Ambos casos, el de la commune

y el de Le Corbusier recuerdan a la fantasmagoria su propia condicion ilusoria, su propia

capacidad de acabar.

A través de la fantasmagoria, las ciudades, en especial Paris, se convirtieron en la

realidad social de la época, donde se erigian como “el espacio en donde acontecia lo

99182

publico®?, por ello es que nos es posible ir un poco mas alld y pensar que los habitantes de

99183

la modernidad, “criaturas tardias de una modernidad vespertina”®?, se ven completamente

afectados por el funcionamiento de la ciudad, a modo de que ‘“nada parece ser mas real que
99184

la apremiada o la triste cotidianidad que impulsamos o arrastramos en el espacio citadino

Aquella vida, presentada como esa cotidianidad, prisionera de la fantasmagoria sin saber que

179 David Harvey, Paris, capital de la modernidad, trad. José Maria Amoroto (Madrid: Akal, 2018), 5.

180 Karl Marx, Antologia, ed. Horacio Tarcus (Buenos Aires: Siglo XXI, 2015), 127.

181 Jean-Louis Déotte, Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa, el Museo, trad. Juan Pastor Mellado (Santiago:
Cuarto Propio, 2014), 139.
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esta siquiera existe funcionando, es lo que Benjamin intent6 plasmar en la construccion de
su libro sobre los pasajes parisienses. Y en este mismo caso es importante destacar la figura
de Baudelaire, pues este “no se limitd solamente a ser testigo de las agudas transformaciones
de la sociedad burguesa, promediando el siglo pasado, sino que produjo una obra que
responde de manera esencial a la provocacion que traia consigo. El lugar donde cristalizaban
(las transformaciones) era la ciudad®*, lo que permite apreciar que la ciudad es considerada
el lugar de los grandes cambios y disputas ocurridas en la modernidad, tanto desde la poesia,

como desde la filosofia.

Dentro de estas consideraciones es posible, segin Pablo Oyarzan, afirmar que “la

186 “en la cual

modernidad es una cierta inmensidad: un exceso, un desborde, una desmesura
es verdaderamente dificil poder detenerse a pensar. El solo detenerse a pensar la historia de
la modernidad, y en su interior, la relacion que se establece entre experiencia y la ciudad, nos
arroja a lugares que desbordan al pensador que las considera su objeto de reflexion. Incluso
al pensar meramente la arquitectura de Paris resulta una tarea compleja, pues esta “no solo
escenifica las fantasmagorias modernas sino que, en rigor, representa espacios en que la
temporalidad moderna se torna precaria, ambivalente e inestable”®’, lo que vuelve imposible
hacer un juicio de realidad respecto a los fendmenos de la modernidad que la reduzcan a la
formula A es B. Un ejemplo de esto se encuentra en los passagen, fendmeno arquitectonico
que le da nombre al proyecto de Benjamin, pues en ellos ocurre un fenémeno bastante
peculiar: ese afuera que parecia ser una calle termina siendo la casa del suefio colectivo, en
donde el paseante queda a total merced de las fantasmagorias, pues estos son en esencia
“templos del capital mercantil”®®, y, para Benjamin, es precisamente el capitalismo, como
“una manifestacion de la naturaleza con la que sobrevino un nuevo suefio onirico a Europa

y, con ¢l, una reactivacion de las fuerzas miticas™®°

, lo que se representa en esta
fantasmagoria espacial: se indistigue el adentro del afuera, y el dia de la noche —en los pasajes
fueron los primeros ensayos de iluminacion a gas—, la arquitectura se torna fantasmagoria, la

ciudad en si misma deviene una fantasmagoria.

185 Oyarzun, 184.

186 Qyarzun, 197.

187 Cuadra, Walter Benjamin. Opticas de la modernidad, 23.
188 Benjamin, Libro de los pasajes, 72.
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57



Por lo anteriormente visto es que W. Benjamin se interes por los pasajes, y es que
siguiendo una descripcion extraida desde una Guia ilustrada de Paris, podemos entenderlos
como “una nueva invencion del lujo industrial, son galerias cubiertas de cristal, con los
entablamentos de marmol, que atraviesan bloques enteros de edificios”**°. En definitiva “los
pasajes son una ciudad en la ciudad, una ciudad mucho mas hospitalaria que las calles mal

iluminadas y a menudo desprovistas de aceras exteriores”*!

, ¥, a Su Vez, son un interior que
se encuentra en un exterior, son la ilusion moderna que destaca a la ciudad de Paris, ciudad
de pasajes, como demostracion técnica de la época: “los pasajes se convierten en galerias y
los edificios tan osados como el Crystal Palace, que recurren tanto como éste al vidrio y al

29192

metal, se multiplican”*®?, fundando asi un nuevo modo de hacer de la arquitectura, la

arquitectura de vidrio. Es asi que segin Pierre Missac:

la primera arquitectura de vidrio asume asi el rol de un islote, cuya imagen desagradable
debe permanecer siempre presente en el espiritu para mantenerse en el camino recto.
Gracias a ella, forma minima que puede revestir el pensamiento destinado a los

antepasados sumidos en la esclavitud se disipara las mas nefasta de las fantasmagorias'®3.

Desde esta construccion del pasaje urbano, o la delimitacion técnica del modo en que
este se erige, podemos observar como es que las fantasmagorias caracteristicas del siglo XIX
se encarnan en la ciudad, en todos su bordes y pliegues, atravesando los muros interiores y
exteriores de las edificaciones que la forman. Por lo tanto, la ciudad como la conocemos es
la mutacion de la naturaleza humana que se distingue de los otros animales “a partir del
momento en que comienza a producir sus medios de vida, paso este condicionado por su

organizacion corporea’™®

, €s decir que en nuestra propia configuracion de especie humana
tenemos la condicion de organizar nuestros cuerpos en espacios comunes que transitan desde
cuestiones tan basicas, como lo es la tribu, hasta llegar a la compleja concepcion de la ciudad

moderna.

190 Benjamin, 51.
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Esta premisa antropoldgica, nos permitiria advertir que “lo que los individuos son
depende de las condiciones materiales de su produccion™?®, lo que vuelve completamente
claro el pensar que existe un modo especifico de relacionarse con el espacio dentro la
sociedad productora de mercancias. En cada organizacion previa a la propiamente moderna,
la ciudad tenia su propia significacion espacial. Marx la expone en una suerte de fabula en
donde hay un concepto medular que la ordena, en la tribu la “tierra sin cultivar”, en la ciudad-
estado existe una propiedad comin que es a la vez privada, pues le pertenece a los
ciudadanos, como el mobiliario de lo publico. En la sociedad feudal el punto de partida se
encuentra en el campo que nutre a la ciudad, comenzando una escision que conocemos muy
bien hasta el dia de hoy. Llegando asi hasta la modernidad, a Paris y sus pasajes, como la

encarnacion de la sociedad productora de mercancias durante el siglo XIX.

195 Marx, 16.
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3.2. Entre el espacio y la politica

“No existen ideas politicas sin un espacio al cual sean referibles,
ni espacios o principios espaciales a los que no correspondan

ideas politicas”

Carl Schmitt, £l nomos de la tierra

Para pensar la ciudad con Benjamin, debemos entenderla como el espacio en donde
se manifiestan los mayores cambios que significd la ruptura de la modernidad. También

comprender que el “espacio es una creacion historica”*%

, ¥y que “el concepto del espacio se
transforma en el sentido de que si, todavia a principios del 600, la arquitectura era pensada
como representacion del espacio, a medida que se avanza en el tiempo se plantea como
determinacion del espacio”?’. Por estas razones es que es necesario volver a pensar la técnica
arquitectonica, el arte de construir, para poder lograr comprender la produccion especifica
del espacio que acompaiio al siglo XIX, que relata Benjamin a lo largo de sus escritos sobre
los pasajes. A diferencia de las otras artes, la arquitectura, “el arte de construir nunca ha

estado en reposo’'%®

, por lo que ya desde un comienzo podemos caracterizarla por integrar
en su quehacer los avances culturales que la van configurando temporal e histéricamente

como actividad artistica y técnica.

Para ello, y siguiendo las reflexiones de J. Ruskin, tenemos que entender que es
posible pensar que “la arquitectura es el arte de levantar y de decorar los edificios construidos
por el hombre, cualquiera que sea su destino, de modo que su aspecto contribuya a la salud,

a la fuerza y al placer del espiritu”**°

, por lo que se entiende que la accion de construir y el
destino que tengan los edificios les excede a si mismos, tal cual como el motivo esta fuera de
la obra. Siguiendo con esto, no podemos obviar que “el nombre de arquitectura debe quedar

reservado para el arte que, comprendiendo y admitiendo como condiciones de su

196 Giulio Carlo Argan, El concepto de espacio arquitectdnico desde el Barroco a nuestros dias, trad. Liliana
Rainis (Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1977), 13.
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funcionamiento las exigencias y necesidades corrientes del edificio, imprime a su forma
ciertos caracteres venerables y bellos, aunque inttiles desde otro punto de vista”®. Aqui se
hace eco de los valores que posee una obra en la filosofia de Benjamin, destacando como es
que lo bello posee una suerte de utilidad inscrita en el objeto construido en tanto obra.
Asimismo, no podemos olvidar que “el ser visible depende, no ya de la colocacion, sino de
la distancia. El trabajo no es nunca mas penoso y mas imprudentemente derrochado por un
exceso de delicadeza como sobre las partes alejadas de la vista”?®, lo que permite inferir a
través de esto que la percepcion, que Benjamin desarrolla en su ensayo sobre La obra de

arte..., esta en cierta concordancia con esta dualidad valorica que encarna la arquitectura.

La arquitectura, como actividad primeramente constructiva tenia un motivo que la
iluminaba, refiriéndonos en este caso a que “es la habitacion, ya sea gruta, cabafia o palacio,
como cé¢lula urbanistica primaria y como origen de la proteccion, lo que en todo caso explica
las comunidades y los pueblos, sus luchas o uniones y, en fin, historias internas y relativas”?°2.
Considerando lo anterior, es la actividad constructiva la que tiene su origen en la preservacion
de la vida, entendida como seguridad posteriormente, como su fundamento primero. Por eso
es que “creemos que las formas arquitectonicas se transforman por la necesidad de responder
sucesivamente a problemas histéricos concretos que el artista vive como hombre de su
tiempo”®. Este tiempo historico, determinado y puntual, es el que debemos comprender
como matriz de la forma especifica de construccion que luego reviste al espacio de
significados como iluminandolos, como si “el funcionamiento de un ensamblaje colectivo de

99204

partes dispares™?%* se dispusiera en una tnica superficie social. Una de las opciones que nos

presenta A. Cavalletti es que “el origen de la urbanizacion (es) la necesidad prehistorica de

refugio”?%

, entendiendo que la urbanizacion corre por un carril diferente al de la arquitectura
como actividad artistica, pues lo propiamente caracteristico del urbanismo es que “debe unir
proteccion y socialidad; por qué, en otros términos, urbanizacion y civilizacidon coinciden

precisamente en nombre de la seguridad™?®, no solamente en el arte de la construccion y el

200 Ryskin, 10.

201 Ruskin, 28.

202 cavalletti, Mitologia de la sequridad. La ciudad biopolitica, 34.

203 Argan, El concepto de espacio arquitecténico desde el Barroco a nuestros dias, 49.
204 Crary, Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XiX, 22.

205 cavalletti, Mitologia de la seqguridad. La ciudad biopolitica, 43.

206 Cavalletti, 43.
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ornamento que alimente el espiritu de la cultura. Lo anterior vendria a confirmar que la
prehistoria de la ciudad estd determinada por un término exterior a si mismo, que data su
procedencia desde la proteccion y el ser social, como lo es a su vez la conservacion de la
civilizaciéon y la consumacion de una cultura. En este sentido “cualquier signo en el territorio,
calle, canal o frontera deviene asi, en todo caso, una marca impresa en el cuerpo de la

poblacion”’

, asegura el autor italiano, para determinar que las construcciones de tipo
urbanistico, que trasladan a la arquitectura como arte a una administracion del espacio social,
tienen una impronta politica que marca a la poblacion que observa los cambios que padece

el espacio.

En este sentido habria que decir que “toda filosofia politica descubre una razén
espacial™®, y que “el proposito de no pensar la sociedad como principio de unidad coincide,
segun este punto de vista, con el imperativo de repensar la idea de sociedad transmitida por
el sentido comun [ante todo, moderno], a saber: un espacio percibido como cohesién con una
identidad clara y univoca™®. Por eso es que necesitamos comprender de manera imperativa
que “el espacio es ante todo espaciamiento, espacio-de-desplazamientos, los cuales producen
designaciones espaciales: territorios”?*, La ciudad, en la modernidad es el espacio de la
politica, emulando lo que los antiguos griegos concibieron por Polis, pero con la salvedad de
que “la ciudad moderna patentiza una paradoja del limite que toda ciudad alberga por

principio, y que esa manifestacion trae consigo una aguda crisis del limite”**

, pues para los
griegos es indispensable el establecer el limite entre la ciudad y la barbarie. Por eso Socrates
prefiere beber la cicuta. En cambio, en la sociedad productora de mercancias y las ciudades
que se construyeron a partir de esta como modelo desplegado, es imposible pensar la
extension de la ciudad, donde comienza y termina esta, pues traspasa las frontera de si misma
trasuntando su inmensidad a cuestiones basicas de la vida cotidiana, el souvenir como la

212

experiencia de una ciudad transmutada a un objeto pequefio®*?, o incluso la produccion misma

207 Cavalletti, 18.

208 Cavalletti, 7.

209 pablo Oyarzun, La desazén de lo moderno. Problemas de la modernidad (Santiago: Cuarto Propio, 2001),
137.

210 Qyarzun, 141.

211 pablo Oyarzun, Baudelaire: la modernidad y el destino del poema (Santiago: Metales Pesados, 2016), 70.
212 “Se |e llama Souvenir al recuerdo de un viaje, un recuerdo materializado en un objeto, en una mercancia...
sea este un magneto, un llavero o una postal; una prueba irrefutable de que estuviste en un lugar especifico,
un contenedor de toda una experiencia que yace ahi colgando en las llaves o pegado en la puerta de la nevera,
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pudiendo ser inscrita en esta crisis del limite. Este espacio corre el riesgo excepcional que
seduce y envuelve a las masas durante el siglo XX como herencia del siglo XIX. Asi que “en
términos de espacio vital o de geopolitica, la practica del fascismo es conducida en una doble
direccion complementaria: como cabal politizacion y militarizacion del espacio”*®. Esto
ocurre de manera brutal en el siglo XIX, por lo que “Benjamin va a detenerse en esta
excelencia de lo nuevo a propdsito de la obra y figura del Barén de Hausmann, el gran

urbanista de Paris moderno, quien se dio a si mismo el nombre de artiste demolisseur”*.

99215

“Cada ciudad se cuenta a si misma a través de sus calles”** podriamos decir, pero

cuando ya no queda ni calle no hay mucho que contar, debido a que con Haussmann los
habitantes del viejo Paris conocieron el rostro méas inhumano de este cimulo edificado. A
través de una “razon estratégica” que buscaba “las perspectivas de la ciudad. [Haussmann
buscaba] una justificacion contemporanea de la construccion de grandes calles bajo

Napoleon II17*¢. Las “proporciones cosmicas, solidaridad monumental y perspectivas

29217

panordmicas fueron caracteristicas es esta nueva fantasmagoria urbana™?"’, vuelta material

gracias a Haussmann.

Las transformaciones de las relaciones espaciales exteriores aumento la presion de la ofensiva
para racionalizar el interior de la ciudad. Las proezas de Haussmann se convirtieron en una de las
grandes leyendas de la planificacion urbana moderna. Respaldado por el emperador y armado
con los medios para absorber los excedentes de capital y de trabajo dentro de un vasto programa
de obras publicas, ided un plan coherente para reorganizar el marco espacial de la vida social y
econdmica de la capital. Las inversiones se dirigieron, no solamente a una nueva red de calles,

sino también al alcantarillado, los parques, los monumentos y los espacios simbolicos, los

aguardando un minimo de atencién posible. Dicho objeto trasunta lo inmenso de la ciudad, toda la experiencia
urbana particular de una lejania en la cercania de tu hogar. El Souvenir borra la distancia espacial y temporal
del pasado y el presente, del hogar y el afuera, de lo propio y lo ajeno, y condensa en un objeto material la
experiencia particular de una ciudad que queda disminuida a un objeto tan pequefio que puedes llevarlo en
tu bolsillo. De alguna forma no se visita una ciudad durante un viaje, sino que se la compra, aunque sea un
trozo de ella”. En: https://revistarizoma.com/2021/06/26/la-experiencia-del-souvenir-mercancia-y-ciudad/
213 Qyarzun, La desazén de lo moderno. Problemas de la modernidad, 150.

214 Cristobal Balbontin y Karen Andersen, eds., Walter Benjamin: Ciudad y Modernidad (Santiago: Libros del
amanecer, 2020), 59.

215 Cerda, La palabra quebrada (Ensayo sobre el ensayo). Escritorio, 103.

216 Benjamin, Libro de los pasajes, 148.

217 Buck-Morss, Walter Benjamin. Escritor revolucionario, 227.
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colegios, las iglesias y los edificios de la Administracion, la vivienda, los hoteles, los locales

comerciales y todos los demas aspectos de la ciudad*'®

Haussmann hace que cambie la ciudad en un sentido material, practico y politico para

asi evitar la “tan atrasada tactica de guerrilla”?*

o la colocacion de barricadas que corten el
libre transito de las mercancias en la eterna fantasmagoria de Paris durante el siglo XIX. La
ciudad tiene la obligacion de albergar a la incipiente masa que la habita, pero no tiene porqué
respetarlos como tal. “Parecera sin duda aceptable que (...) existe una representacion
fantasmagorica de Paris, 0 mas en general de la gran ciudad, lo bastante poderosa como para
que en la practica nunca se plantee la pregunta por su exactitud”?. La ciudad cambia, se
modifica a cada instante, en cada construcciéon podemos advertir que el espacio no es
meramente el escenario en donde ocurre esto, sino es la perpetua construccion de la politica
que se instala en una perspectiva propiamente espacial. Paris era representada como un
laberinto®*, tras la haussmanizacion, la solidificacion de la fantasmagoria, se nos presenta la
ciudad de la modernidad como una larga linea recta que cruza velozmente el transito de la

compra y la venta, entonando el grito que de Diderot transportamos al dia de hoy “!la calle

es bella!”*. Es en este sentido que

la calle seria, sin embargo, muda, sorda y ciega de no existir ese personaje colectivo y,
a la vez, individual que es el hombre de la calle, el hombre-masa, que esta en todas
partes, repite todos los rumores y adhiere a todas las doxas. Es, a la vez, todos y nadie:
el amo y el esclavo de la vida politica, econdmica y festiva; la multitud solitaria para la
que se remodelan las ciudades se levantan los estadios y, con alguna frecuencia, se

amplian los servicios de seguridad del Estado®®.

Durante los afios que le significaron a la modernidad cierto apogeo en su propia
configuracion, a saber: la primera mitad del siglo XIX, se presentd un fendémeno
recientemente nombrado como la muchedumbre, este fendémeno desdibuja la individualidad

de quien se ve absorbido por ella, y es la ciudad moderna, Paris, la posibilitadora de este

218 Harvey, Paris, capital de la modernidad, 142-43.

219 Benjamin, Libro de los pasajes, 150.

220 Benjamin, 442.

221 id. Benjamin, 434.

222 Benjamin, 435.

223 Cerda, La palabra quebrada (Ensayo sobre el ensayo). Escritorio, 104.
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fenomeno. Paris alberga enera la masa, las calles son el espacio de ella, es donde los
y

habitantes se pierden en su embriaguez sensual, donde la prostitucion hace su trabajo y los

escaparates se encuentran tras la vitrina. El laberinto de Paris ocurria mientras la masa lo

caminaba, por aquella razén “Baudelaire 1imito6 la geografia de su existencia al laberinto que

dibujaban las calles de Paris”??*, y asi podemos pensar que “la muchedumbre es también, en

consecuencia, un cierto modo del aparecer reciproco a causa de su articulacion espacial”?®,

224 Cerda, 102.
225 Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura, 54.
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El Libro como fantasmagoria

A lo largo de las paginas que componen el nimero titulado como Libro de los Pasajes
podemos apreciar que, como vimos en el capitulo 1, las categorias de Obra y Totalidad
quedan en jaque con la posibilidad de comprender la obra postuma del autor. Un libro de
fragmentos, construido con lo que quedé de un proyecto que no fue realizado, es decir: un
libro que solo puede ser considerado como tal desde una comprension propiamente particular,
a saber: barroca. ;Cual fue el criterio utilizado para compilar las innumerables notas que
constituyen este colosal grupo de paginas? El editor de la obra nos entrega ciertas pistas con
las que podemos rastrear una posible respuesta a la pregunta, pero no poseemos
categoricamente una respuesta fiel. En el Informe del editor**® se nos muestran las tareas que
trajeron las actividades realizadas por Tiedemann, aunque no nos es posible alin leer este

libro como una totalidad, como lo supone la idea misma de libro.

Este Libro es en si mismo una fantasmagoria, pues la tarea que Walter Benjamin se
propuso era exactamente hacer un libro sobre la prehistoria de su presente, es decir acerca de
la historia material de un pasado inmediato que, segun ¢él, serviria de configuracién para
comprender los fendmenos que estaba atravesando la sociedad actual que este habitaba. Es
decir, es un libro que mostraba las fantasmagorias que heredamos durante el siglo XX, como
se desplegaron durante el siglo XIX, y como estas funcionaron operativamente configurando
la experiencia y la percepcion que tenemos de los procesos historicos que ocurrieron. El libro
es una fantasmagoria porque se nos presenta, a través de la mano de Tiedemann, como la
proyeccion de una totalidad que no es. Es decir que la fantasmagoria, ademdas de ser un
fenomeno propiamente moderno desplegado en la configuracion de la cultura capitalista
como dominio perenne, se puede leer como esta ambivalencia que posee la ilusion asumida
como realidad. Decimos de comun acuerdo que un libro empieza y termina, que los limites
estan claros, pero aqui la fantasmagoria desdibuja los limites, aqui la fantasmagoria funciona
como modelo de aquello que se presenta como lo aparentemente real, aunque esconde en su

misma inscripcion una ficcion. En este sentido el Passagenwerk es un libro sobre

226 \/id. Tiedemann, «Informe del editor».
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fantasmagorias, pero también es en si mismo una fantasmagoria, usa la fantasmagoria como
modo de construccion, pues solo se puede comprender a este a través de esta figura tan

controversial. Una que, a su vez, excede la comprension propiamente moderna.

La ciudad escaparte

Indudablemente en la filosofia de Benjamin las ciudades aparecen como el escenario
donde se despliegan las reflexiones tedricas que el autor realiza. No es sobre la ciudad
simplemente que la filosofia es posible, sino también que est4 situada en la ciudad. Pareciera
que para Benjamin la existencia misma de la ciudad es una condicion de posibilidad de su
pensamiento, pues este intenta abordar la ciudad desde las més variadas aristas posibles. El
mismo autor afirma que “las calles son la vivienda del colectivo. El colectivo es un ente
eternamente inquieto, eternamente en movimiento, que vive, experimenta, conoce y medita

entre los muros de las casas”??’

, colocando el punto en una suerte de modo de conocer dentro
de la ciudad donde los flujos y el movimiento exacerbado son la consigna que sigue la

experiencia moderna que Benjamin estudia.

Pero como pudimos evidenciar, las ciudades, en especial Paris en su condicion de ser
la encarnacion misma de la modernidad, se forjaron a partir de la aceptacion e
implementacion de las fantasmagorias que significaron para el siglo XIX una transformacion
magica de la experiencia misma. Se siente que “la necesidad del hombre de hacerse soberano

de su propio sentir, responde por medio de un programa aculturador de los sentidos™??%,

por
lo que debemos pensar una manera en que la ciudad deje de ser la pecera en la que nos

movemos con esa falsa ilusion de libertad y con un evidente pesar.

Paris, la ciudad, la capital, el campo experimental que le signific6 a la modernidad
ser nombrada en sus calles y edificios, exige ser pensada entonces como un espacio
configurado por las fantasmagorias, en donde todos los rincones se erigen como una suerte

de escaparates que acomodan mercancias por doquier. Aunque no por eso “Benjamin no deja

227 Benjamin, Libro de los pasajes, 428.
228 Federico Galende, Walter Benjamin y la destruccién (Santiago: Metales Pesados, 2009), 183-84.

68



99229

de privilegiar los centros urbanos donde la modernidad impacta de lleno”**°, pensando,

asimismo, que la modernidad es la forma en que padecen las ciudades como urbes capitalistas
al ser colisionadas con la forma mercancia y con ella con las fantasmagorias que se

despliegan en ella.

Con la etiqueta del precio, la mercancia ingresa en el mercado. Su individualidad y cualidad
material suponen solo un estimulo para el cambio. Resulta por completo inutil para la estimacion
social de su valor. La mercancia se ha vuelto una abstraccion. Una vez que huy6 de las manos
del productor vaciandose de especificidad real, ha cesado de ser producto y de quedar bajo el
dominio de los hombre. Ha alcanzado objetualidad fantasmal, y lleva una vida propia. La
mercancia parece a primera vista una cosa que se comprende por si misma, algo trivial. Su analisis
muestra que es algo retorcido, lleno de sutilezas metafisicas y de resididos teologicos. Se inscribe,
desligada de la voluntad de los hombre, en un orden jerarquico misterioso, desarrolla o inhibe su
capacidad de intercambio, actua segun leyes propias, como un actor sobre un escenario espectral.
En los informes de la bolsa el algodon sube, el cobre se precipita, el maiz revive, el lignito se
estanca, el trigo atrae y el petroleo tiende al alza o la baja. Las cosas se han entendido a si mismas,
adoptando ademanes humanos... la mercancia se ha transformado en un idolo que aun producto
de la mano del hombre manda sobre los hombres. Marx habla sobre el caracter fetichista de la
mercancia. El caracter fetichista del mundo de la mercancia surge del peculiar caracter social del
trabajo que producen las mercancias... es solo la concreta relacion social la que adopta aqui para

ellos la forma fantasmagoérica de una relacion entre cosas®*.

Benjamin no solo describe los horrores de la fantasmagoria en la ciudad encarnada
por Haussmann, o con la forma precio que convierte a la ciudad en ciudad de pasajes, en un
bulevar donde las mercancias te rodean y solo puedes dejarte seducir por este hechizo que
parece ser perenne a la misma experiencia corporea. Ademas de tematizar el siglo XIX a
través de las fantasmagorias, el mismo autor intenta entregarnos una lectura que nos permita
combatirlas, principalmente porque “solo la revolucion despeja definitivamente la ciudad.
Aire libre de las revoluciones. La revolucion deshace el hechizo de la ciudad”®!. Lo que es
mas lamentable de la historia reciente de Paris y sus luchas personificadas en Blanqui es que
todo este trabajo firmemente establecido como revolucionario solo podemos tomarlo como

una “catastrofe: haber desaprovechado la oportunidad™?*?, el haber estado tan cercay a la vez

229 Kohan, Zona urbana. Ensayo de lectura sobre Walter Benjamin, 63.
230 Benjamin, Libro de los pasajes, 201.

231 Benjamin, 427.

232 Benjamin, 477.
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tan lejos de deshacer este hechizo, de desnimbar la fantasmagoria y desarticular el dominio
de la cultura capitalista. Aprendimos de la comunne que en los conceptos modernos existe su
propia caducidad, y que con la experiencia revolucionaria se puede arrebatar el derecho de
la fantasmagoria sobre la humanidad, de liberar de este presidio al género humano y eliminar
la falsa sensacion de naturalidad que configura este eterno retorno que heredamos como

naturaleza.

Funcionando como premisa coherente a lo anterior podemos entender que “el mundo
moderno todavia estd habitado por la memoria, tenaz como el remordimiento, de demonios
y de dioses, y es la tarea del poeta, pintor y filésofo, resucitar su presencia, es decir, bajo la
luz fria y precisa del eterno retorno de lo mismo en el corazon de la modernidad”?*. Por ello
es necesario buscar en diferentes direcciones no solo el significado de las palabras que
Benjamin nos dejo a modo de herencia, sino también utilizar estas ensefianzas en la politica
contemporanea, ya que esta no solo tiene en vistas a un presente terrible como el que
atravesaba Benjamin en este interminable proceso de escritura, sino que esta orientada a un

tiempo futuro en donde las fantasmagorias del siglo XIX pierdan su luz.

233 Mayrata, Fantasmagoria. Magia, terror, mito y ciencia, 44-45.
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