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Resumen: Este trabajo discute la aproximaciéon
que Burkhardt Lindner establece entre las concepcio-
nes del arte de Walter Benjamin y Martin Heidegger.
Reexaminando las tesis de “Das Kunstwerk im Zei-
talter seiner technischen Reproduzierbarkeit” y “Der
Ursprung des Kunstwerkes”, contrapone los argumen-
tos por medio de los cuales en estos textos se rechaza la
autonomia del arte, mostrando las distintas constelacio-
nes tedricas que componen en ellos los conceptos de
estética 'y arte, tékhne 'y physis, Erfahrung y Erlebnis. Final-
mente, amplia su anilisis a otros textos de Benjamin y
Heidegger y compara las interpretaciones divergentes
que ambos autores ofrecen acerca de algunos fenéme-
nos artisticos.

Palabras clave: arte, estética, valor exhibitivo,
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The Autonomy of Art in Benjamin and Heidegger:
Concerning Burkhardt Lindner’s Interpretation

Abstract: This paper discusses the approach Burkhardt Lindner esta-
blished between the conceptions of art of Walter Benjamin and Martin Heide-
geer. Revisiting the ideas of “Das Kunstwerk im technischen Zeitalter seiner
Reproduzierbarkeit” and “Der Ursprung des Kunstwerkes”, it contrasts the
arguments by which each of these texts reject the autonomy of art, showing
the different theoretical constellations that compose the concepts of aesthetics
and art, tékhne and physis, Erfahrung and Erlebnis. Finally, it extends its analysis to
other texts of Benjamin and Heidegger and compares the diverging interpre-
tations both authors offer about some artistic phenomena.

Key-words: art, aesthetics, exhibition value, technology, experience.

n las Gltimas dos décadas, un ntimero considerable de estudios se
ha ocupado de comparar los ensayos “Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit” de Walter Benjamin y “Der Ursprung
des Kunstwerkes” de Martin Heidegger.! Entre ellos se destaca la contribucién
de Burkhardt Lindner para el Benjamin Handbuch (2006: 229-251), centrada
en el problema de la autonomia del arte, que ronda como un fantasma el de-
bate de la estética contemporanea. El argumento de Lindner, uno de los mas
reconocidos comentaristas de Benjamin, es que ambos trabajos, escritos hacia
1935-36, “elaboran, sin conocimiento el uno del otro, un concepto de la obra
de arte, como categoria histérica comprensiva, que no esta fundado en la época
de la autonomia estética”: por un lado, Benjamin y Heidegger ofrecerian “el
diagnéstico de una radical amenaza para el arte” y construirian “nuevos con-
ceptos que se oponen a la tradiciéon de la estética”; por el otro, compartirian el
rechazo del concepto griego de aisthesis como “percepcidn sensible en sentido
amplio” y el abordaje tedrico de la obra de arte en los términos subjetivos de
una “vivencia” (236).
En lo que sigue mi intencidén no es reexaminar, como lo he hecho ya en
otros trabajos (2000, 2005), la confrontacién de Benjamin con el pensamiento

! Véanse, entre otros, Caygill 1994; Desideri 1983, 1995 y 1999; Hanssen 2005; Knocke 2000;
Long 2001; Melberg 2005; Reijen 1998; Ruiz Zamora 2006; Soussana 1999; Wallenstein 2010;
Weber 1996.
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de Heidegger desde sus escritos de juventud hasta Passagenarbeit. De manera
mas acotada, me propongo, por una parte, discutir las premisas sobre las que
Lindner establece una afinidad entre los planteos de ambos autores vy, por la
otra, analizar los hechos artisticos que en su articulo cita en apoyo de esta
interpretacién. Mi tesis es que las posturas de Benjamin y Heidegger sobre
la necesidad de superar la representaciéon historica del arte autbnomo y sus
respectivas criticas de la estética tradicional no solo no obedecen a las mismas
motivaciones, sino que son diametralmente opuestas. A lo largo de mi trabajo,
procuraré concentrarme tanto como sea posible en las consideraciones que
se encuentran en los dos ensayos mencionados, tomando en consideraciéon
las cuatro redacciones de “Das Kunstwerk”, asi como los paralipémenos. En
la medida en que Lindner introduce otros textos de Heidegger para respaldar
su argumento, me ocuparé también de comentarlos y ponerlos a su vez en
relacién, cuando sea necesario, con aquellos escritos de Benjamin en los que
se tratan cuestiones similares. Por altimo, agregaré a modo de ejemplo otros
objetos que han merecido la atencién coman de Benjamin y Heidegger, pero
que han dado lugar a lecturas esencialmente divergentes.

Aunque es verdad que “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technis-
chen Reproduzierbarkeit” y “Der Ursprung des Kunstwerkes” re-
chazan por igual la autonomia del arte, no es menos cierto que lo hacen desde
angulos diferentes. Para Heidegger, el arte —como portador de una experiencia
fundamental consistente en la “puesta-en-obra” de la verdad)— muere en los
tiempos modernos como Erlebnis, como objeto de la aisthesis, de la percepcion
sensible en sentido amplio (HGA 5: 67). Benjamin, en cambio, sostiene que el
cine —primer arte nacido de la implementacion de las técnicas de reproduccion
masiva— tiende a organizar un modo de recepcién que constituye el referente
contemporaneo mas importante de “aquella teoria de la percepcién que entre
los griegos se llamoé estética” (GS 1: 466, 736; VII: 381). Desde la perspectiva
de Benjamin, la situacién histérico-cultural que Heidegger anora en el epilogo
de su ensayo, cuando —reflexionando sobre el dictum de Hegel sobre el caricter
pasado del arte— se pregunta si atin es posible que este cumpla una funcién de
revelacién ontoldgica (HGA 5: 68), responde a un régimen auritico, anterior
incluso al surgimiento del culto secular de la belleza que ha conocido la mo-
dernidad europea desde el Renacimiento. La pérdida del aura provocada por la
reproductibilidad técnica arranca a la obra de arte de su inscripcién en el con-
texto de una tradicién y la despoja de su fundamento sagrado, reorientandola
hacia la praxis politica (GS I: 441-443, 480-482, 713-715;VII: 355-357).

La tesis de un arte que, en vez de encontrar su fundamento en el
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ritual, lo hace sobre la praxis politica se explica en “Das Kunstwerk” por medio
de la oposicién entre “valor cultual” [Kultwert] y “valor exhibitivo” [Ausste-
llungswert]. Toda la historia del arte, argumenta Benjamin, podria representarse
a la luz de esta bipolaridad, esto es, a través de la dialéctica entre una recepcion
auritica y otra no-auratica, o bien —segun se afirma en las primeras versiones
del ensayo— “como la disputa entre estos dos polos dentro de la propia obra
de arte” y “la sucesién de desplazamientos desde el predominio de un polo de
la obra de arte a otro” (GS I: 443, 483, 715;VII: 357).% “La definicién de aura
como la manifestacién Gnica [einmalige] de una lejania, por cercana que esté,
no representa sino la formulacién del valor cultual de la obra de arte en las
categorias de la percepcidn espacio-temporal”, dice una nota de la version de
1939 (GS 1: 480 n. 7). En “Uber einige Motive bei Baudelaire” (1939), Benja-
min agrega: “Esta definicion tiene el mérito de hacer transparente el caracter
cultual del fenémeno. Lo esencialmente lejano es inaccesible: la inaccesibilidad
es de hecho una cualidad fundamental de la imagen de culto” (GS I: 647).

La creacidn artistica —dice Benjamin refiriéndose al arte arcaico— “co-
mienza con imagenes que estan al servicio de la magia” (GS 1: 443, 483, 715;
VII: 358). En este extremo historico del régimen auratico, la obra de arte no
es sino el instrumento de un ritual en el que la experiencia sacra recubre
completamente la experiencia estética. Importa menos que la obra sea visible
para los hombres que para los dioses: la inaccesibilidad del objeto de culto es la
determinacioén central de la obra de arte como manifestacién de lo sagrado. El
proceso de secularizacién de la cultura europea arranca gradualmente a la obra
de su ocultamiento y aumenta su poder de exhibicidn, su fuerza mostrativa,
destacando o poniendo de relieve sus propiedades estéticas. Esto da lugar a dos
acontecimientos que no deben confundirse entre si: la autonomia del arte y la
emancipacién de la experiencia estética. Para Benjamin, la distincidn resulta de
gran importancia para analizar la dialéctica del arte y constituye el nacleo de su
critica de la estética idealista. En el concepto de belleza del idealismo, el valor
cultual y el valor exhibitivo estin unidos, de manera tal que arte autdbnomo y
experiencia estética se identifican (GS I: 482,VII: 357). En Hegel, la oposicién
se presenta “tan nitidamente como era pensable dentro de los limites” de su
propio sistema metafisico; en sus Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte,
se dice que la religiosidad exigia imagenes para su devocidn, “pero no nece-
sitaba imagenes bellas”, ya que estas le resultaban incluso molestas por cuanto

? Esta formulacién desaparece en la versién de 1939, donde Benjamin sefiala que “el transito del
primer modo de recepcién al segundo”, esto es, del valor cultual al valor exhibitivo, “determina
el decurso histérico de la recepcién artistica en general”, por més que en cada obra singular podria
observarse atin “la oscilacién ente estos tipos contrapuestos de recepcién” (GSI: 483 n. 11).
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implicaban “algo exterior” al Espiritu: “El arte bello ha [...] nacido en la iglesia
misma [...] aun cuando [...] el arte ya desde un principio ha abandonado la
iglesia” (GS 482-483,VII: 357; HW IX: 414).

También un pasaje de las Vorlesungen iiber die Asthetik, recuerda Benja-
min, muestra que Hegel habia planteado en estos términos el problema de la
“muerte del arte”, al observar que en los tiempos modernos los seres humanos
ya no son capaces de “venerar sagradamente las obras de arte y adorarlas” (GS
I: 483, VII: 357-358; HW X/ 1: 14). El equilibrio entre el valor de culto y el
valor exhibitivo, caracteristico de la “época de la autonomia estética”, como la
llama Lindner, es historicamente inestable y transitorio (GS I: 482 n. 10). Con
los procedimientos de reproduccidén técnica, las ocasiones de exhibiciéon de la
obra de arte aumentan en forma exponencial, invirtiendo la determinacién
central de la experiencia del arte como instrumento de un ritual. Si en el arte
primitivo todo el peso recaia sobre el valor cultual y en el arte auténomo los
dos polos en disputa llegaban a estabilizarse, en el régimen no auratico del arte
de masas predomina absolutamente el valor exhibitivo. Cuando la preponde-
rancia recae por completo sobre este polo, la obra de arte pierde su autonomia
y se convierte, de acuerdo con Benjamin, “en una creacién dotada de funciones
enteramente nuevas, entre las cuales aquella de la que somos conscientes, la
artistica, se destaca como la que un dia ha de ser reconocida como accesoria”
(GS 1/2: 484, 716, VII/1: 358). La fotografia, el cine y en no menor medida
las producciones de las vanguardias proporcionan las pruebas mas acabadas
de esta transformacidén histérica, permitiendo confrontar no solo formal, sino
también materialmente, la funcionalidad del arte preauténomo con la del arte
postautonomo.

En la tesis VI de la segunda versién de “Das Kunstwerk” encontramos
un desarrollo —ausente en la versién de 1939— que indica la significacién poli-
tica de esta confrontacién a la luz de la “discusiéon sobre la maquina”, segin una
expresiéon de los paralipémenos del ensayo (GS I: 1045). En la seccién men-
cionada, Benjamin discierne dos técnicas. La primera corresponde al arte de
los tiempos primitivos, cuya operatoria estaba al servicio de practicas magicas,
conforme a las exigencias de una sociedad cuya técnica solo existia “confundi-
da principalmente con el ritual” (GSVII: 359). La segunda se identifica con la
técnica maquinista de las sociedades modernas. Aun cuando la primera técnica
parezca ciertamente atrasada en comparacién con la segunda, lo decisivo para la
“consideracion dialéc-tica” no es el grado de desarrollo alcanzado, sino “la di-
ferencia tendencial” entre ambas, que se traduce en el hecho de que, “asi como
la primera técnica emplea lo mas posible al ser humano, la segunda lo hace lo
menos posible”:
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La hazana de la primera técnica es en cierto modo el sacrificio humano;
la de la segunda estd en la linea de los aviones teledirigidos, que no re-
quieren de tripulacién. Lo que vale para la primera técnica es el una vez
por todas [das Ein fiir allemal] (y en ello se pone en juego un error irrepa-
rable o una muerte sacrificial eternamente supletoria). Lo que vale para
la segunda técnica es el una vez no es ninguna [das Einmal ist Keinmal]
(y tiene que ver con el experimento y su infatigable variacién del orden
de la investigacién). El origen de la segunda técnica hay que buscarlo
alli donde el ser humano, por primera vez y con astucia inconsciente,
comenzd a tomar distancia de la naturaleza. En otras palabras, este reside

en el juego.

Benjamin rechaza de este modo la caracterizacién de la finalidad de la
segunda técnica como expresion de la voluntad de dominio que Heidegger
promueve, por esos mismos afos, en sus cursos en la Universidad de Friburgo.
El control de la naturaleza seria en todo caso el objetivo de la antigua tékhne;
el de la técnica industrial seria mas bien la interaccién y el concierto, “el juego
conjunto | Zusammenspiel] entre naturaleza y humanidad” (GSVII: 359). En el
arte de los tiempos modernos, cuyo concepto se ha construido sobre un modo
de recepcidn auratico, “seriedad y juego” se entrelazan “en proporciones cam-
biantes”, lo que equivale a decir que participa tanto de la primera como de la
segunda técnicas. El “arte nuevo” de la época de la reproductibilidad técnica
—futurismo, musica atonal, poésie pure, novela policial, cine”— lo que hace es
potenciar los “elementos de juego”, como leemos en los manuscritos de “Das
Kunstwerk”, alejandose de la experiencia magica de la naturaleza y aproximan-
dose a la moderna experiencia cientifica:

La primera técnica excluia la experiencia auténoma del individuo. Toda
la experiencia magica de la naturaleza era colectiva. La primera aproxi-
macién a una experiencia individual tiene lugar en el juego. A partir
de ella se desarrolla la experiencia cientifica. Las primeras experiencias
cientifica[s]| se hicieron bajo el auspicio de un juego sin consecuencias.
Esta experiencia es, pues, aquella que, en un proceso de miles de anos,
hace desaparecer la representacién y quizis también la realidad de esa

naturaleza a la que correspondia la primera técnica (GS I: 1048).

Benjamin desarrolla ya esta tesis sobre la técnica en la seccion fi-
nal de Einbahnstraffe (1927). El imperialismo, sostiene en “Zum
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Planetarium”, hace pensar que “el sentido de toda técnica” es dominar la natu-
raleza: “;Pero quién —se pregunta— confiaria en un maestro que, a los bastona-
zos, entendiera el sentido de la educacién como el dominio de los nifos por los
adultos? ;No es la educacion, ante todo, el orden indispensable de la relacién
entre las generaciones vy, por tanto, si se quiere hablar de dominio, el dominio
de la relacidon entre las generaciones y no de los nifios?” (GS IV: 147). Del mis-
mo modo, la técnica no seria “el dominio de la naturaleza, sino de la relacién
entre naturaleza y humanidad”. Si bien los seres humanos llegaron al término
de su evolucién bioldgica hace decenas de miles de afios, la humanidad, consi-
derada como especie, solo se encontraria en sus comienzos: “la técnica le estd
organizando una physis”, una segunda naturaleza, en la cual su contacto con
el mundo habri de adoptar una “forma nueva y diferente”. Esta nueva physis
—precisa Benjamin en “Der Siirrealismus” (1929)— “solo se genera en su com-
pleta realidad politica y objetiva en el dmbito de la imagen [Bildraum], donde
la iluminacién profana hace nuestro hogar” (GS II: 310). Cuando el cuerpo
del ser humano y el ambito de imagen logren interpenetrarse de manera tan
profunda que “toda crispacién revolucionaria se torne enervacién corporal co-
lectiva, toda enervacidén corporal colectiva descarga revolucionaria”, entonces
“se habra superado la realidad tanto como lo exige el Manifiesto comunista”. Por
el momento, piensa Benjamin, “los surrealistas son los Gnicos” representantes
de la vanguardia europea “que han comprendido sus 6rdenes actuales” y se
muestran a la altura de una exigencia social que, segin las formulaciones de
“Das Kunstwerk”, solo encuentra satisfaccion en el cine:

El cine sirve para entrenar al ser humano en aquellas apercepciones y reacciones
que estan condicionadas por el trato con un aparataje cuya importancia en su vida
crece dia a dia. E] trato con este aparataje le ensefa, al mismo tiempo, que
el vasallaje a su servicio solo sera sustituido por la liberacién a través de
¢l, cuando la constitucidon de la humanidad se haya adaptado a las nuevas

fuerzas productivas inauguradas por la segunda técnica. (GSVII: 359).

En la primera redaccién y los paralipémenos de “Das Kunstwerk”, Ben-
jamin justifica esta nueva funcién del arte alegando que la segunda técnica —o
“técnica emancipada”— se enfrenta a la sociedad contemporinea “como una
segunda naturaleza y ciertamente, segiin nos lo demuestran las guerras y las
crisis econdmicas, como una naturaleza no menos basica que aquella que tenia
ante si la sociedad primitiva”: “Frente a esta segunda naturaleza, el ser humano,
que la inventd pero que hace tiempo no domina, realiza un proceso de apren-
dizaje como el que realizé respecto de la primera” (GS I: 444). Asi como en
la prehistoria “el dominio de las fuerzas naturales implica el dominio de las
fuerzas elementales de la sociedad”, el dominio de la segunda técnica es, para el
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individuo contemporaneo, la condicién para “el dominio de las fuerzas sociales
elementales” y su emancipacion del mundo del trabajo mediante la ampliacién
indefinida de un “espacio de juego” [Spielraum] (GS I: 1047). Asi, en una nota
de la segunda redaccion del ensayo, mas tarde suprimida, Benjamin escribe:

La finalidad de las revoluciones consiste en acelerar esta adaptacién. Las
revoluciones son enervaciones del colectivo: mis precisamente, intentos
de enervacion del nuevo colectivo que, por primera vez en la historia,
encuentra sus 6rganos en la segunda técnica. Esta segunda técnica es un
sistema, en el que se exige que las fuerzas sociales elementales sean so-
metidas para que pueda establecerse el juego con las fuerzas naturales. Al
igual que un nino, cuando aprende a agarrar, estira la mano para atrapar
la luna como si fuera una pelota, asi la humanidad en sus intentos de
enervacion coloca delante de sus ojos, junto a los objetivos tangibles,
otros que son de momento utdpicos. Pues no solo la segunda técnica, en
las revoluciones, anuncia las reivindicaciones que dirigira a la sociedad.
Justamente porque esta técnica en realidad quiere llevar a la liberacién
creciente del ser humano de la sumisién al trabajo, el individuo ve de
una vez, por otro lado, ampliarse indefinidamente su espacio de juego.
De ese espacio de juego atin no se tienen noticias. Pero en ¢él se anuncian
sus exigencias. Pues cuanto mas el colectivo se apropia de su segunda
técnica, tanto mas palpable se vuelve para los individuos que pertenecen
a él cudn poco de lo que les corresponde les ha tocado hasta ahora bajo
el influjo de la primera. En otras palabras, es el ser humano individual
emancipado gracias a la liquidacién de la primera técnica el que eleva su
reclamo. La segunda técnica no ha asegurado todavia sus primeras con-
quistas revolucionarias, cuando ya las cuestiones vitales del individuo —el
amor y la muerte— que habian sido sepultadas por la primera presionan

nuevamente por una soluciéon (GSVIIL: 360 n. 4).

En los paralipémenos de “Das Kunstwerk”, Benjamin sostiene que la
nueva funcionalidad del arte puede desglosarse en dos objetivos: “1) Familiari-
zar a la humanidad con imagenes determinadas, aun antes de que las finalidades
perseguidas por estas imagenes hayan devenido conscientes; 2) Permitir que
las tendencias sociales, cuya realizacién seria devastadora para los seres huma-
nos, conquisten su derecho en el mundo de las imagenes” (GS I: 1047). Esta
doble caracterizacién lleva a Benjamin a concluir que “el arte es una mimesis
perfeccionadora [Vollendende Mimesis]”, “una tentativa de mejoramiento de
la naturaleza [Verbesserungsvorschlag], “una imitacidon [Nachmachen] que en su
fondo mas intimo es ilusion [ Vormachen]”, ficcion ladica que cumple diversas
funciones, entre las cuales, ademas de la simbolica y de la compensatoria, la
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funcién cognitiva, contra lo que afirmaba Platén, seria una de las mas impor-
tantes. Placer y conocimiento se entrelazan en el nuevo espacio de juego. Lo
cual permite comprender hasta qué punto “el arte ha huido del reino de la
‘bella apariencia’ que durante mucho tiempo fue considerado como el tnico
en el que podia prosperar” (GS 1: 491, 725;VII: 368).

“La disipacién de la apariencia y el derrumbe del arte son fendémenos
idénticos”, dice un fragmento de “Zentralpark” (1939-1940), contemporaneo
de “Uber einge Motive bei Baudelaire” (GS I: 670). Benjamin lo explica en
una extensa nota de la segunda versiéon de “Das Kunstwerk”: “El significado de
la bella apariencia se funda en la época de la percepcion auratica que llega a su
fin” (GSVII: 368 n. 10). La teoria estética que le corresponde es la del idealis-
mo, que encontré su formulacién mas clara en las Vorlesungen iiber die Asthetik
de Hegel, donde la belleza es definida como “la manifestacion del Espiritu en
su figura sensible inmediata... creada por el Espiritu como la mas adecuada
a él” (HW X/2:121). La térmula hegeliana, sin embargo, mostraria ya rasgos
epigonales: la idea segtin la cual el arte quitaria “la apariencia y el engafio de
este mundo malo, pasajero” al “contenido verdadero de los fenémenos” (HIW
X/1: 13) ya estaria separada del “fundamento experiencial” [Erfahrungsgrund)
heredado: “Este fundamento experiencial es el aura” (GS VII: 368 n. 10) En
cambio, “la bella apariencia como realidad auritica” atin llena enteramente en
una novela como Die Wahlverwandtschafte de Goethe: “Lo bello no es ni el velo
ni el objeto velado, sino el objeto en su velo”, dice Benjamin citando su propio
ensayo sobre esta obra: “esta es la quintaesencia de la vision del arte goetheana
como de la de los antiguos” (véase también GS I: 195).

Con esta autocita —variada ligeramente en el manuscrito: “A través
de su velo, que no es otra cosa que el aura, aparece lo bello” (GS VII: 667)—
Benjamin toma distancia de su teoria estética de juventud. El abandono de
esta concepcidén ha implicado un reexamen de “la mimesis como fendéme-
no originario [Urphinomen] de toda ocupacién artistica” (GS VII: 368, n. 10).
Este anilisis ha sido desplegado en “Lehre von Ahnlichen” (GS II: 204-210)
y “Uber das mimetische Vermogen” (GS II: 210-219), trabajos escritos entre
fines de junio y comienzos de julio de 1933 y principios de 1936, que pueden
leerse como una reflexion sobre las teorias del lenguaje discutidas en el Cratilo
(423b-440Db) y las observaciones acerca del origen y desarrollo de la mimesis
del capitulo IV de la Poética de Aristoteles (1448b 3-24). La mas antigua de las
imitaciones, afirma Benjamin, tiene como Gnica materia “el cuerpo mismo del
que imita”; por ello “la danza y el lenguaje, el gesto del cuerpo y de los labios,
son las manifestaciones mas tempranas de la mimesis” (GS VII: 368, n. 10). Sin
embargo, el que imita solo “en apariencia” [scheinbar] hace eso. En la mimesis
hay una polaridad sobre la que descansan las dos caras de la belleza artistica, se-
gun el planteo de Friedrich Schiller en sus Briefen iiber die dsthetische Erziehung
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des Menschen: la apariencia [Schein] y el juego [Spiel], que desempefan un rol
fundamental en la confrontacién histérico-cultural entre la primera técnica y
la segunda. “La apariencia es, en efecto, el esquema mas abstracto, pero por eso
mismo también el mas consistente de todos los procedimientos magicos de la
primera técnica; el juego, el reservorio inagotable de todos los procedimientos
experimentales de la segunda técnica” (GS VII: 368 n. 10). Ambos conceptos,
recuerda Benjamin, eran conocidos por la teoria estética del idealismo, y la
polaridad valor cultual/valor exhibitivo, en la medida en que esta contenida en
la polaridad apariencia/juego, no agrega demasiado. Todo cambia cuando estos
conceptos son considerados bajo una perspectiva historica. Entonces se ve que
aportan “un sentido practico” [einer praktische Einsicht], ya que lo que resulta del
retroceso de la apariencia, de la decadencia del aura en la obra de arte, es “una
enorme ganancia para el espacio de juego™:

El mais amplio espacio de juego se ha abierto en el cine. El momento
aparencial ha cedido en él por completo al momento ladico. Las po-
siciones que habia ganado la fotografia frente al valor de culto se han
afirmado con ello de manera extraordinaria. En el cine, el momento
apariencial ha cedido su lugar al momento ladico, que estd en alianza
con la segunda técnica.’

a postura de Heidegger, expuesta por primera vez en Einfiihrung in

die Metaphisyk (1935), es completamente diferente a la de Benja-
min, contra lo afirmado por Lindner en su articulo. Al plantear la necesidad
de volver a formular la pregunta por el Ser, Heidegger advierte sobre la “atroz
ceguera” de Europa, “a punto de apufalarse a si misma” bajo la gran “tena-
za” de Rusia y América, que “metafisicamente consideradas” representan lo
mismo, esto es, “la furia desesperada de la técnica desencadenada y de la orga-
nizacién abstracta del hombre normal” (HGA 40: 40-41). En su diagndstico
del momento histdrico, enumera, como sintomas de un “oscurecimiento’ del
mundo, varios de los procesos que, en “Das Kunstwerk”, se presentan como

* Se podria decir que Benjamin desarrolla una dialéctica histérica entre los dos momentos que, en
Schiller, resultan constitutivos de la experiencia estética: la belleza como “libertad en la aparien-
cia”, como objetivacién de la libertad humana, por un lado, y la belleza como “forma viva” [lebende
Gestalt], 4mbito de realizacién del sujeto emancipado, por el otro. (S 5: 655-661). Véase el uso
que Benjamin hace de este tiltimo concepto en su ensayo sobre Goethe (GS1: 157) a propésito del
héroe.
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caracteristicos de la destruccién del aura de la obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica:

Cuando el rincén mas apartado del globo haya sido técnicamente con-
quistado y econémicamente explotado, cuando un suceso cualquiera sea
ripidamente accesible en un lugar cualquiera y en un tiempo cualquiera,
cuando se puedan “vivenciar” [erleben], simultineamente, el atentado a
un rey en Francia y un concierto sinfénico en Tokio, cuando el tiempo
solo sea rapidez, instantaneidad y simultaneidad, mientras que lo tempo-
ral, como acontecer histérico, haya desaparecido de la existencia de to-
dos los pueblos, cuando el boxeador reine como el gran hombre de una
nacién, cuando en nimero de millones triunfen las masas reunidas en
asambleas populares —entonces, justamente entonces, volveran a atravesar
todo este aquelarre, como fantasmas, las preguntas: ;para qué? —hacia
donde?— ;y después qué? (HGA 40: 41).

Para Benjamin, estos mismos fenémenos —la accesibilidad de un con-
cierto a través de la radio o la reproduccién fonografica (GS I: 438, 477, 711;
VII: 353) y aun la peligrosa identificacién de la masa con las figuras del cam-
pedn, la estrella de cine y el dictador como triunfadores en un desempeno
calificable frente a los aparatos (GS I: 492 n. 19;VII: 369 n. 11) también for-
man parte de un proceso “sintomatico”, cuya importancia apunta “mis alld del
ambito del arte”, aunque estin dotados de un sentido inverso: dan cuenta de
“una tremenda conmocidén del contendido de la tradicidén, una conmocién de
la tradicién que es la otra cara de la crisis y renovacién actuales de la huma-
nidad” (GS I: 438, 477-478, 711;VII: 353). Para Heidegger, son expresion de
los “acontecimientos esenciales” del eclipse causado por la técnica moderna
—“la huida de los dioses, la destruccién de la tierra y el predominio de lo que
se ajusta al término medio”— que ha conducido a un “debilitamiento del espiritu
[Entmachtung des Geistes] en si mismo, a su disolucidén, consuncién, expulsion
y malinterpretacion” (HGA 40: 48-49). Este oscurecimiento se inicid en Eu-
ropa, durante la primera mitad del siglo XIX, con el fin de la época romantica
y el “derrumbe del idealismo alemin” (HGA 40: 49). A partir de entonces, la
existencia empezd a deslizarse hacia un mundo por completo carente de pro-
fundidad, cuya dimensién predominante pas6 a ser la extensiéon y el nimero,
al punto extremo de hacer de lo cuantitativo una peculiar cualidad. Asi, el es-
piritu, falsificado en “inteligencia”, se transformé en un instrumento al servicio
de un conocimiento, “cuyo manejo puede ensefarse y aprenderse” (HGA 40:
50). La ciencia se orientd a la clasificacion y tipificaciéon de lo dado, como en
el positivismo, o bien al “dominio y la regulacion de las relaciones materiales

L2}

de produccién (como en el marxismo)”; su contrapartida, en el campo de las
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artes, no fue sino el auge de “lo literario y el esteticismo”, donde el ingenio es
solo “apariencia de espiritu y encubrimiento de su carencia”. Gradualmente, el
mundo del espiritu se convirtié en “cultura”y el conocimiento, en tanto “valor
cultural en si”, fue concebido como un “saber profesional”,“técnico-practico”,
cada vez mis especializado (HGA 40: 51).

Para Heidegger, la tendencia de la técnica moderna —la segunda técnica
de Benjamin— se opone a la tékhne como la experimentaron los griegos. La
tékhne no se aparta drasticamente de la physis, como sucede en el mundo na-
cido de la Revolucion Industrial. Por lo demas, la physis, como “lo que brota
desde si mismo”, no fue experimentada por los griegos originariamente en los
procesos de la naturaleza; mas bien la descubrieron en una “experiencia radical
del ser”, a la vez poética y cognoscitiva, como “el gestarse [Ent-stehen], el salir
de lo oculto y mantenerse asi”, como “una fuerza imperante que brota y per-
manece” (HGA 40: 17). Pues la palabra tékhne, dice Heidegger, “no significa
arte, ni habilidad ni ciertamente técnica en el sentido moderno”, sino “saber”
[ Wissen] (HGA 40:168). El saber que es la tékhne no consiste en un mero saber
operatorio, un hacer segtin principios y reglas, ni en la mera produccién de un
ente; se trata del “poder-poner-en obra el ser como un ente en cada caso de tal
o cual manera”. Puesto que el arte hace aparecer el ser en si mismo de modo
inmediato en la obra, los griegos llamaron tékhne al arte en sentido propio vy,
por extension, a la obra de arte: “La obra de arte no es primeramente obra por
cuanto es producida o hecha, sino porque e-fectta el ser en un ente. E-fectuar
[Er-wirken] significa aqui poner en obra, en lo cual aparece, como aparente, el
brotar imperante: la physis”. En otras palabras, el arte no es tékhne “porque le
pertenezcan habilidades ‘técnicas’, instrumentos o materiales de construccion”
en un sentido artesanal (HGA 40:169), sino porque es un saber efectuante y un
producir sapiente, esto es, esencialmente un poiein. La misma tesis es desarrolla-
da por Heidegger en “Der Ursprung des Kunstwerks” (HGA 5: 37-38) con el
propodsito de mostrar, hacia el final del ensayo, que “la esencia del arte es la Di-
chtung” y que la esencia de esta poetizacién fundamental es “la instauracién de
la verdad”. El arte en su esencia seria “un origen”, “una manera extraordinaria
de llegar a ser de la verdad, esto es, de hacerse historica” (HGA 5: 65).

Desde la perspectiva de Benjamin, la reproductibilidad técnica desvin-
cula a la obra de arte de “fundamento cultual”, destruyendo “para siempre su
apariencia de autonomia” (GS I: 447, 486;VI1I: 362). Dicho de otra manera, al
acabar con el aura, lejos de debilitar el poder del arte, la técnica moderna exalta
sus propiedades estéticas, arrancandolo del circulo magico dentro del cual atin
se hallaba circunscripto en la época de su autonomia. Esto se manifiesta en la
ampliacién creciente del “valor exhibitivo”, que coloca al arte de masas en las
antipodas de la tékhne concebida como un saber esencial, diferente y superior
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a las formas cognitivas prosaicas, un poner-en-obra el Ser que se determina
como alétheia o Ereignis. Para Heidegger, la estética —uno de los epifenémenos
de lo que describird, hacia 1938, como “la época de la imagen del mundo”,
desesencializa la obra de arte al tomarla “como objeto y en rigor como objeto
de la aisthesis” (HGA 5: 66), trasladindolo a un estado sentimental del hom-
bre. La percepcidn de la que se ocupa esta disciplina, configurando la relacién
propia de la época moderna con el arte, no es sino la Erlebnis, la vivencia, ex-
periencia subjetivamente vivida; ella no solo proporciona la norma del placer
estético, sino también de la creacion artistica: “la Erlebnis es el elemento en que
el arte muere”.

Heidegger deja muy en claro su posicién en otros dos importantes tra-
bajos. En su Nietzsche (1936-37), subraya el hecho de que la estética haya sido
conscientemente tratada y fundamentada en los tiempos modernos. Como
campo de la sensibilidad y del sentimiento, ha estado destinada a ser lo que la
légica al pensamiento, por lo que no es azaroso que, con Alexander G. Baum-
garten, se la haya concebido también como una “logica de la sensibilidad”
(HGA 6.1: 82). Paralelamente al predominio de la estética, se habria producido
“la decadencia del gran arte”, esto es del arte como revelacion de la verdad del
ente en su totalidad, de lo incondicionado, lo absoluto. El arte en su grandeza
abria hasta entonces un “espacio de juego” [Spielraum] para lo creado con la
mis alta necesidad; su decadencia no consiste en que la “calidad” sea inferior
o el estilo decaiga, sino en que ha perdido “su esencia, la relaciéon inmediata a
la tarea fundamental de exponer lo absoluto, es decir, de ponerlo en cuanto tal
como determinante del ambito del hombre histérico” (HGA 6.1: 82-83). En
Beitrdge zur Philosophie (1936-38), la “falta-de-arte” [ Kunst-losigkeit], que se evi-
dencia en las sociedades occidentales en medio de una actividad artistica pabli-
camente reconocida y continuamente creciente, vuelve por tanto imperiosa “la
pregunta por el origen de la obra arte”, no como una reflexion sobre su esencia
intemporal o para ofrecer una explicaciéon historiografica sobre el desarrollo
del arte, sino como parte del “rebasamiento de la metafisica” [Uberwindung der
Metaphysik):

La pregunta se encuentra en intima relacién con la tarea de superacion
de la estética, es decir, al mismo tiempo, de una determinada concep-
ci6n del ente como lo representable objetivamente. La superacion de
la estética resulta, por otra parte, necesaria a partir de la confrontaciéon
histérica con la metafisica como tal. Esta contiene la posicién funda-
mental de Occidente con respecto al ente y, por tanto, también el fun-
damento con respecto a la esencia del arte occidental y sus obras (HGA

65:503-504).
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Para reforzar su argumento sobre la afinidad entre Heidegger y Ben-
jamin, Lindner sugiere que la tesis segtn la cual el arte en la época
moderna muere como vivencia habria sido anticipada por este altimo en sus
escritos de juventud (2006: 236). Si bien la distincién entre Erlebnis y Erfahrung
atraviesa, en efecto, todo el pensamiento de Benjamin, esta proposicién no
aparece como tal en sus textos, menos atn asociada a la problemitica de la
reproductibilidad técnica de la obra de arte. Para Benjamin, contra lo que
sostiene Heidegger, la aisthesis que se organiza con la técnica reproductiva no
es ya meramente del orden de la Erlebnis, sino sobre todo Erfahrung, experien-
cia colectiva, objetivamente determinada como hecho social. Por otra parte,
aun cuando el concepto de “lo poetizado” o “lo poematizado” [das Gedichte-
te], como también podria traducirse (véase Nigele 1988: 20) —que Benjamin
introduce, hacia 1916, en “Zwei Gedichte von Friedrich Holderlin” (GS II:
105-106), diferenciandolo de la forma interna, que Goethe llamaba “conteni-
do” [ Gehalt]— aparece como una categoria hermenéutica central en los trabajos
que Heidegger empieza a dedicar a Holderlin a partir de 1936 (HGA 4: 7-8,
15-16, 82-84, 193-194; HGA 52: 29-31, 43-61, 194), no parece evidente que
tenga para ambos el mismo sentido.

En tanto categoria de la investigacion estética sobre la poesia, el concep-
to de das Gedichtete, con el que Benjamin busca superar la teoria de la poesia
de Wilhelm Dilthey como expresion directa de una vivencia personal, real o
auténtica, no remite a la dimension mito-poética de un “decir originario” [die
Sage, das Sagen], como sucede en Heidegger. En general, “lo poematizado del
poema’ es la vida, solo que recreada y refuncionalizada como poema, esto es, la
Erlebnis individual, Gnica y singular, transfigurada en Erfahrung como resultado
de la “tarea poética”, de la elaboracidén artistica correspondiente (GS II: 107
y 105). Los poemas menos logrados se enlazan con el “sentimiento inmediato
de la vida” (con la emocidn, la sensibilidad, el corazén), mientras que los mas
logrados lo trascienden y se conectan con una esfera que podriamos llamar
transubjetiva, integrando diversos elementos en “la configuracién de una vi-
sidén y la construccién de un mundo espiritual”. En el ejemplo significativo
de los poemas “Dichtermut” y “Blodigkeit” de Holderlin, estos elementos son
de naturaleza mitica, pero en otros casos bien podrian ser artistico-literarios,
historico-culturales o puramente lingtiisticos. Por eso, alega el joven Benjamin,
el analisis de los grandes poemas, asi como no puede recurrir simplemente a la
biografia del poeta, tampoco puede remitirse sin mediaciones a lo que sefala
mis alld de ella, sino a la “unidad” surgida de la violencia que ejercen entre
si todos estos elementos en el poema “como la expresiéon mas auténtica de la

vida” (GS 1: 108).
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De cualquier manera, no estd de mas recordar en este contexto lo que
Benjamin escribe, hacia 1930, en su resefia de Der Dichter als Fiihrer in der
deutschen Klassik (1928) del fil6logo Max Kommerell, miembro del circulo de
Stefan George, con quien Heidegger mantuvo un intenso didlogo sobre la poe-
sia de Holderlin entre 1941 y 1943 (véase Weber 2011: 437-479). Sin dejar de
reconocer que se trata de una “obra maestra”, Benjamin sostiene que la inter-
pretacién que Kommerel y otros promueven, segin la cual “los alemanes son
los herederos de la misién de Grecia” y “la mision de Grecia es el nacimiento
del héroe”, expresa “una idea de la cultura que ha puesto en movimiento las
fuerzas miticas que operan bajo la luz crepuscular de los dioses teuténicos”,
haciendo que términos como “runas, cifra, eones, sangre, destino” aparezcan
como “nubes de tormenta en el cielo” (GS III: 254). Pero Holderlin, a pesar
de lo que digan sus exégetas, “no era de la raza de los que resucitan, y el pais
en el que los videntes proclaman sus visiones sobre cadaveres no es el suyo™:
la tierra en la que florecid su poesia “solo podra volver a ser Alemania cuando
sea purificada, y no podra ser purificada en el nombre de Alemania, mucho
menos de la secreta que, en Gltima instancia, no es sino el arsenal de la oficial,
en la cual el garfio magico de la invisibilidad cuelga junto al yelmo de acero”
(GS III: 259).

Ciertamente, no hay una linea recta entre la teoria del arte del jo-
ven Benjamin y la de sus anos de madurez. Como hemos visto, ¢l mismo se
ocupa de subrayar, en los manuscritos de “Das Kunstwerk”, los aspectos que
separan su conceptualizacién de la “bella apariencia” en el ensayo sobre Die
Wahlverwandtschaften de Goethe —atn claramente tributaria de la estética es-
peculativa del idealismo alemin— de un trabajo que en su correspondencia
con Max Horkheimer y Werner Kraft se presenta, a finales de1935, como los
prolegbmenos a una “teoria materialista del arte” [materialistische Kunststheorie]
(GBV 991: 178-179; 997: 193; 1006: 209). La diferencia entre ambas teorias,
como dice Benjamin a propésito del Trauerspielbuch y Passagenarbeit (GB 111
706: 18), no reside tanto en el método dialéctico como en el materialismo his-
torico. Después de la Primera Guerra Mundial —explica en un parrafo de “Die
Ruickschritte der Poesie” (1939) donde rescata la figura olvidada de Carl Gus-
tav Jochmann-— el debate sobre la crisis del arte entrd en un estadio decisivo: “el
intento de desarrollar una teoria materialista del arte” busca hacer frente a la
absorcién que el fascismo europeo ha hecho de “los aspectos reaccionarios del
futurismo, del expresionismo e incluso de una parte del surrealismo”, reivindi-
cando “el predicado de lo estético hasta en sus producciones mas sangrientas”y
mostrando hasta qué punto, en su “codicia de los bienes del pasado”, pretende
apoderarse del mito (GS II: 582).

Los ejemplos a los que Heidegger recurre en “Der Ursprung des
Kuntswerkes” para cimentar su idea del arte como un saber esencial tampoco
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abonan la afinidad con Benjamin que postula Lindner en su articulo. Asi, en el
famoso comentario sobre el par de zapatos de Vincent van Gogh, al que ya se
habia referido en Einfiihrung in der Metaphysik (HGA 40: 38), Heidegger escri-
be:“La pintura hablé. En la cercania de la obra pasamos de stubito a estar donde
habitualmente no estibamos” (HGA 5: 21). Una lectura precipitada podria
inducir a afirmar que este poder que transporta magicamente al espectador a
través de la contemplacién no es sino aquello que en “Das Kuntswerk” se de-
fine como aura. Para entender la diferencia, puede ser conveniente recordar la
breve explicacién que Benjamin ofrece del “aura auténtica” en sus “Protokolle
zu Drogenversuchen” (1927-34), aludiendo precisamente a van Gogh. El aura
en cuestion tiene tres caracteristicas:

Primero, el aura auténtica aparece en todas las cosas, no solo en deter-
minadas, como la gente imagina. En segundo término, el aura cambia a
fondo vy, fundamentalmente, con cada movimiento de la cosa de la que
es su aura. En tercer lugar, el aura auténtica de ninguna manera puede
ser considerada como el inmaculado y magico rayo espiritualista, como
es representado y descrito en los libros misticos de divulgacién. Por el
contrario, la caracteristica distintiva del aura auténtica es el ornamento,
un circulo ornamental en el que la cosa o el ser se hallan fijados, como
si estuvieran confinados en una vaina. Nada expresa tan precisamente
quizas el concepto de aura auténtica como las Gltimas pinturas de van
Gogh, donde el aura —asi podrian describirse estos cuadros— es pintada
con todas las cosas (GSVI: 588).

En el “aura auténtica”, los objetos mas banales —utensilios, mobiliario,
etc.— aparecen como “desfigurados bosquejos, apenas formados, de un or-
namento primitivo” (GSVI: 604). En la interpretacion que Heidegger ofrece
del cuadro de los zapatos, el desocultamiento del “ser del atil” no proyecta un
mundo de percepciones, sino de significados historicos, independientes de toda
referencia descriptiva y exclusivamente relativos al espectador. Para Heidegger,
se trata de las botas de una labriega, en las que “esta representada la tenacidad
del lento andar a través de los surcos largos y siempre iguales del campo la-
brado, sobre el que sopla un viento ronco”, y podria oirse incluso “el silente
llamado de la tierra, su reposado ofrendar el grano que madura y su inexplicado
denegarse en el barbecho de la campina en invierno” (HGA 5:19). Con todo,
el mejor ejemplo de la distancia entre la funcién de revelaciéon ontoldgica
que Heidegger ve en la pintura de van Gogh y el “valor exhibitivo” en el que
Benjamin encuentra el fundamento politico de la obra de arte reproductible,
quiza sea una imagen capturada, en 1936, por el fotdgrafo estadounidense
Walker Evans, como parte de su trabajo en el programa de la Farm Security
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Administration. La toma en blanco y negro de un par de zapatos, similares a los
de van Gogh, documenta las condiciones de vida de Floyd Burroughs, un po-
bre campesino de Hale County, pequeno pueblo de Alabama, durante la Gran
Depresidn; otras fotos de la misma serie —por ejemplo, Kitchen— permiten cons-
tatar paralelismos del mismo tipo con los cuadros de las sillas que van Gogh
pintd en 1888-89 (Evans 2000: figs. 96 y 91).

En “Der Ursprung des Kuntswerkes”, Heidegger se refiere también al
emplazamiento de la catedral de Bamberg y del templo de Paestum, asi como a
la estatua del dios que se alza, oculta por el portico, en el recinto sagrado (HGA
5:26-28). En estos ejemplos, el “valor cultual” se afirma en la interpretacion de
Heidegger con la misma intensidad con que, para Benjamin, lo hace el “valor
exhibitivo” en las imagenes publicitarias que recubren la arquitectura de las
ciudades modernas, segin leemos en los paralipémenos de “Das Kunstwerk”:

La recepcidn en la distraccidén, que se observa de manera mas o menos
pronunciada en casi todos los dominios, encuentra uno de sus agentes
mas eficaces en la publicidad. Desde el grafismo promocional hasta la
publicidad radiofénica pasando por los pequefios anuncios, es posible se-
guir el acoplamiento creciente entre los elementos importantes del arte
con los intereses del capital. No es necesario decir que en modo alguno
se trata de un simple proceso de corrupcion. En la publicidad, que se
dirige a la masa distraida de los individuos, el arte muestra lo mercantil
como un e¢jemplo del modo en el que la revolucidon del proletariado
manifestara lo humano: el ejemplo de su recepcién por las masas. De
esto se sigue lo infructuoso de querer fijar una demarcacién de prin-
cipio entre publicidad y arte. Fructifero es mas bien confrontar formas
extremas de produccidn artistica, como por ejemplo la imagen piadosa
y la imagen publicitaria, y establecer que el comportamiento de aquel
que adopta una actitud de recogimiento delante de la obra de arte puede
transformarse de nuevo, en cualquier momento, en un comportamiento
religioso, mientras que la actitud de la masa distraida que deja actuar so-
bre ella a la obra de arte es apta para recibir del comportamiento politico
su forma humana (GSVII: 1043-1044).

Es sin duda mérito de Lindner (2006: 240-241) llamar la atencién sobre
el tratamiento divergente que Benjamin y Heidegger dan a la Madonna Sixtina
de Raffaello Sanzio, respectivamente en una nota de “Das Kunstwerk” y en el
ensayo “Uber die Sixtina” (1955). Un anélisis mas detenido de los argumentos
de cada uno, sin embargo, le habria permitido mostrar de qué modo sus inter-
pretaciones responden, mas alla de la exactitud historiografia, a teorias del arte
fuertemente contrapuestas. Reflexionando sobre el emplazamiento original de
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esta obra, Heidegger distingue entre Fernstergemdlde y ‘lafebild (HGA 13: 119).
La “ventana” [Fenster] que es esta pintura de la Virgen con el niflo Jests en sus
brazos, encargada a Raffaello, debe verse “como el ingreso de la aparicién que
adviene” [als Einlass des nahenden Scheinens], como una revelacion: “En la ima-
gen acontece como esta imagen la aparicién del dios encarnado en hombre [...]
La imagen no es representaciéon [Abbild] ni simbolo [Sinnbild] solamente de la
sagrada comunién. La imagen es la aparicién del espacio-de-juego-del tiempo
[Zeit-Spiel-Raum] como el lugar en el que se celebra el sacrificio” (HGA 13:
120-121). La imagen funda y completa el altar de una iglesia que Heidegger
identifica con la del monasterio de Pacenza. Su “belleza” desoculta el lugar
donde la verdad acontece; arrancada de su contexto y trasladada a la Gemadldega-
lerie Alter Meister de Dresde como “Tafebild”, la pintura pierde irremisiblemente
su esencia: “La representacién de museo nivela todo en la homogeneidad de la
exhibicion” (HGA 13: 120). Benjamin, en cambio, apela a la Madonna Sixtina
para ilustrar la evolucién histérica del “valor cultual” al “valor exhibitivo” de
la obra de arte. Basaindose en la investigacién de Hubert Grimme, “Das Ritsel
der Sixtinischen Madonna” (1922), argumenta que la pintura no estuvo en un
comienzo ubicada en la iglesia del monasterio de Pacenza, como afirma Hei-
degger, sino que fue encomendada a Raffaelo para decorar la tumba del Papa
Sixto, en cuyos funerales se la utiliz6 con un “valor exhibitivo” (GS I: 483 n.
11). Solo mas tarde pasd a ocupar el altar mayor del monasterio, donde solo se
la aloj6 transitoriamente, ya que el ritual apostdlico romano prohibia ofrecer
al culto imagenes que hubieran sido exhibidas en celebraciones finebres. En
1753, 1a pintura fue vendida por los monjes al Elector de Sajonia.

Por dltimo, también es posible indicar la distancia insuperable que
media entre Benjamin y Heidegger en relacién con Arthur Rimbaud. En 1972,
Heidegger escribié un breve texto, titulado “Rimbaud vivant”, en contesta-
cién a una encuesta sobre el poeta organizada por el critico y traductor francés
Roger Munier. Alli subrayaba dos frases de la llamada “Lettre du Voyant”: En
Grece [...[ vers et lyres rythment I’ Action (En Grecia [...] versos y liras ritmaban
la Accién) y La Poésie ne rythmera plus action; elle sera en avant (La Poesia ya
no ritmara la accion; ird por delante) (ROC: 250, 252). Heidegger se pregunta
como deben interpretarse estas palabras en “el mundo moderno de la sociedad
industrial”, ante “la destruccién amenazante del lenguaje por la lingiiistica y
la informatica”, que parecen “socavar no solo la presencia de la poesia, sino la
poesia misma en su posibilidad de ser” (HGA 13: 226-227). Rimbaud, afirma
Heidegger, estara vivo, mientras los poetas y pensadores permanezcan “abiertos
a lo desconocido”, que “solo puede ser nombrado si es ‘callado’ [geschwiegen]”,
segin una expresiéon de Georg Trakl: “En realidad solo puede callar aquel que
se ha encargado de decir lo que muestra el camino y lo ha dicho por el poder
de la palabra que se le ha conferido. Este silencio es otra cosa que el simple
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mutismo. Su no-hablar-mis es un ya-haber-dicho” (HGA 13: 227). Benjamin,
por su parte, ve en el gesto de Rimbaud de negar una metafora el nacimiento
del surrealismo. Asi, comenta en su ensayo sobre este movimiento, junto al ver-
so de Illuminations donde decia: Oh! Le pavillon en viande saignante sur la soie de
mers et des fleurs arctiques” (jOh! El pabellén de carne sangrienta sobre la seda
de los mares y las flores articas”),agregd entre paréntesis: “elles n’existent pas”
(ellas no existen) (GS I1: 306; ROC 144).

Las coordenadas de la vida intelectual de la Republica de Weimar
sobre las que se proyectan estas reflexiones sobre Rimbaud y el surrealismo
justifican por si mismas otro trabajo. Basteme sefialar aqui que, en el segundo
parrafo de este ensayo, al comentar que el observador aleman estd familiari-
zado “con la crisis de la inteligencia o, mas precisamente, con la del concepto
humanista de libertad” (GS II: 295), Benjamin discierne una encrucijada. Por
un lado, evoca los profundos desgarramientos que, con el telon de fondo del
fracaso de la Republica de los Consejos de 1918-19, se han producido entre
las tendencias mas radicalizadas del movimiento obrero revolucionario aleman
(como la Sozialistische Bund de Gustav Landauer) y las grandes organizacio-
nes de masas, el Sozialdemokratische Partei Deutschland y el Komunistische Partei
Deutschlands, al que adherian no pocos intelectuales, asi como artistas y poetas
expresionistas, dadaistas, constructivistas y partidarios de la Neue Sachlichkeit.
Por otro lado, llama la atencion sobre la “voluntad frenética” con la que cierta
filosofia busca salir “del estadio de las discusiones eternas y arribar a cualquier
precio a una decisiéon”. Benjamin alude de este modo al “decisionismo” que,
desde el campo de la Existenzphilosphie, se tematiza en Sein und Zeit de Martin
Heidegger, obra aparecida en 1927, el mismo ano que “Der Begriff des Poli-
tischen” de Carl Schmitt, autor de al menos otros tres trabajos conocidos por
Benjamin, en los que el problema de la Entscheidung era objeto de una con-
ceptualizacidn filoséfico-politica: Politische Romantik (1919), Politische Theologie
(1922) y el prefacio a la reedicion de Die Diktatur (1928).

La disyuntiva se explicita aun mis en las notas de Pariser Passagen I,
redactadas entre junio de 1927 y diciembre de 1929.“Es de un interés vital”,
escribe Benjamin, “reconocer que, en un lugar determinado de la evoluciodn, el
pensamiento se encuentra en una encrucijada [Scheideweg]: esto es, que la nue-
va mirada sobre el mundo histérico se encuentra en un punto donde se debe
decidir su evaluacidn reaccionaria o revolucionaria. En este sentido lo que se
pone en obra en Heidegger y en el surrealismo es una y la misma cosa” (GS
V: <0O°, 4>: 1026). Ligeramente ampliada, la observacién se reproduce en el
convoluto “S” de Das Passagen-Werk:

El nuevo pensamiento de la historia, que se caracteriza, de manera gene-

ral y en detalle, por un sentido agudo de lo concreto, por el rescate de los

REVISTA LATINOAMERICANA de FILOSOFIiA
Vol. XL N°2 | Primavera 2014

1 237



238 |

periodos de decadencia, por la revision de los cortes entre los periodos,
se halla en semejante cruce de caminos. Su explotacién en un sentido
reaccionario o revolucionario se decide ahora. Lo que se anuncia en los
escritos de los surrealistas y en el nuevo libro de Heidegger es una y la

misma crisis con dos soluciones posibles (GSV: [S 1 a, 1] 676).
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