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Resumen

Las semejanzas que Walter Benjamin establece entre su performance textual y
su modo de indagacién histérica respecto de la realidad urbana moderna, han
proporcionado importantes orientaciones para la compresion de las ciudades. Sin
embargo, hemos querido invertir la direccién interpretativa de estos aportes que,
por lo general, se han dirigido desde la filosoffa benjaminiana hacia los estudios
urbanos contempordneos. Por el contrario, y sin desestimar tales aportes, en este
caso intentamos utilizar algunos recursos metodoldgicos de la investigacién urbana
actual para proponer un marco de lectura posible de uno de los textos mds em-
blemdticos donde Benjamin, precisamente, construye la semejanza entre escritura
y ciudad: Calle de direccion vinica. Partir de las complejidades de lo urbano para
enfrentar la interpretacién de esta obra no sélo es consecuente con dicha semejanza,
sino que también asume el valor heuristico que esta perspectiva puede proporcionar
para el trabajo filoséfico.
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La manera en que la ciudad comparece temdticamente en la obra de Walter
Benjamin ha sido particularmente estimulante en el concierto del debate latinoa-
mericano de los tltimos afos'.

Sin embargo y valorando los diferentes itinerarios trazados al respecto, lo
que nos interesaria emprender en esta oportunidad es menos una procesién mono-
gréfica de esa comparecencia, que el intentar explorar la plausibilidad de una lectura
“constelada” entre la ciudad actual y su filosofia.

* Este texto fue desarrollado en el contexto del seminario “Las lenguas del suefio. Walter
Benjamin y la Modernidad onirica” dictado por el Dr. Federico Rodriguez en el programa de
Doctorado en Filosoffa con mencién en Estética y Teorfa del Arte de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, durante el primer semestre de 2015.

1 Buchenhorst, Ralph; Vedda, Miguel; Observaciones urbanas. Walter Benjamin y las nuevas
ciudades
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No hay ninguna duda de que obras como Calle de direccion sinica o el gran
Libro de los pasajes son completamente ejemplares a la hora de posicionar a la urbe
moderna como foco primordial de sus reflexiones. Pero lo que encontramos en ellas
—y esto es lo que excederia un interés puramente monogréfico— es el hecho de que
la propia ciudad, mds que un simple objeto tematico, se revela como un modo par-
ticular de estructurar a la propia materialidad textual. Puesto que la naturaleza del
vinculo que estas obras establecen entre la escritura y su objeto es la de la semejanza,
es completamente posible de hablar de una “constelacién” en el sentido astrolégico
del término, justamente lo que Scholem destacaba como una inquietud temprana
del propio Benjamin. En efecto, como aquél observa,

le preocupaban ciertas ideas sobre la percepcion entendida como una lectura
de las configuraciones de la superficie plana, en cuya forma veia el hombre
primitivo el mundo circundante y el cielo en particular. Aqui se hallaban el
germen de las consideraciones que expuso mucho arnos mds tarde en su Lebre
von Ahnlichen (Enserianza de lo semejante). El surgimiento de las constelacio-
nes como configuraciones de la superficie celeste, afirmaba Benjamin, seria el
comienzo de la lectura, de la escritura, que habria tenido lugar a la vez que
tomaba forma la era mitica.*

Si “percibir es leer”, como suele ocurrir con la hermenéutica de los astros,
se torna particularmente importante no sélo la posibilidad de concebir la ciudad
como un texto. La virtud de abrigar semejanzas bajo el movimiento pendular de
la mirada que construye constelaciones, también podrian describir un movimiento
en el sentido contrario: concebir el texto como una ciudad. De hecho, tal estrategia
estd explicitamente desplegada en ambas obras.

Para Calle de Direccion vinica, el asunto se resuelve mediante un ordena-
miento aforistico andlogo a la disposicién de las fachadas que van ritmando su
sucesion al borde de una calzada. Para el Libro de los pasajes, y quizds de manera
mds radical, la comparacién va mds alld de las citas, comentarios y reflexiones que
retrucan la composicién hojaldrada que toda gran capital ofrece como vestigio de
su desarrollo. El hecho de ser una obra no concluida —acaso si verdaderamente
buscaba serlo— viene a pronosticar el futuro de nuestras ciudades, paradéjicamente
a través del majestuoso intento de proponer una filosofia material de la historia del
siglo XIX. En efecto, toda gran metrépolis, y sobre todo la nuestra, nos ofrece la
desconcertante vivencia de expropiacién de todas las jerarquias tranquilizadoras que
el urbanismo moderno intentd concretar, desde las grandes operaciones haussman-
nianas que deslumbraron a Benjamin, hasta las utopias de la Ville Radieuse de Le
Corbusier o la magnifica Brasilia de Niemeyer. Con bastante menos seguridad que
una “direccién dnica” dictamina una ruta obligada, y al igual que los porosos e
inciertos bordes que fisuran a la gran gpus de los pasajes, la ciudad contempordnea
se deshace y reconstituye ante nuestra mirada.

2 Scholem, Gershom; Walter Benjamin: historia de una amistad. Peninsula 1987, p.72
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Benjamin denomina “semejanzas extrasensoriales” (o inmateriales) a aquellas
que fundan una trama “no tanto entre lo hablado y lo aludido, sino mds bien entre
lo aludido y lo escrito” (SEM, p. 151-152). La ensefanza que ellas nos reportan y que
podemos reconocer ejemplarmente dispuestas en ambos textos debe, sin embargo,
prolongarse mds alld de los lugares que originalmente inspiraron sus constelaciones;
esto es, mds alld de la fragmentaria experiencia surrealista de la ciudad moderna o
del fantasmagdrico Paris del segundo imperio.

Sin desconocer la importancia de profundizar en el estudio de esas tramas
primigenias, lo que nos proponemos aqui es ampliar el maridaje entre “lo aludido
y lo escrito” a la propia inteleccién de la ciudad actual, convencidos del semblante
que Benjamin parecié avizorar premonitoriamente sobre el destino urbano del
capitalismo tardio.

La pertinencia de tal empresa descansa, a su vez, en la naturaleza de otra
semejanza. Si el surgimiento de las constelaciones fue el comienzo de la lectura —y
escritura— en el preciso instante en que tomaba forma la era mitica como sefala
Sholem—, el modo en que una operacién similar adquiere sentido para nuestro
presente sélo podria sustentarse si, anilogamente, una nueva era mitica ha logrado
también envolvernos inadvertidamente. Del mismo modo en que Benjamin intentaba
despertarnos de la fantasmagoria del siglo XIX a través de un recurso de reflexiéon
tan material como su propio objeto —los pasajes—, la ciudad contempordnea requiere
ser concebida como un suefo precisamente para destilar su mitologia constituyente.

Junto a las ya mencionadas, la principal de las semejanzas, que quisiéramos
establecer para nuestro cometido, es con la propia empresa benjaminiana de trans-
formar a la ciudad en suefo, mediante el uso de un dispositivo de lectura capaz de
retrucar su propia disposicién material. La contribucién que ello podria significar
para los estudios urbanos, sin duda fundamental para el ¢jercicio de una critica a
la mitologfa postmetropolitana, arrojaria al menos dos preguntas fundamentales.

Si asumimos que “percibir es leer”, la primera interrogante es relativa a las
capacidades metodoldgicas que la filosofia de Benjamin ofrecerfa para comprender
la ciudad actual, ausentes en los enfoques urbanos tradicionales, y que inicamente
la virtud de lo semejante estaria en condiciones de proporcionarnos. Siguiendo el
mismo movimiento pendular de aquella mirada que construye constelaciones, la
segunda pregunta nos regresa de la ciudad a la propia materialidad textual del pen-
samiento benjaminiano, particularmente para Calle de direccion sinica. La idea es
proponer para ella un modo de lectura operado desde los recursos de exploraciéon
critica utilizados para la ciudad actual, dada la aparente semejanza que la estructura
del texto mantendria con tales recursos de inteleccién.

Del decorado a la postmetrépolis

En una carta que Benjamin le dirige a Scholem el 18 de septiembre de 1926
podriamos encontrar una valiosa pista para abordar la primera de estas interrogan-
tes, asociada a una posible lectura “constelada” entre su filosofia y la ciudad actual:
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Calle de direccion vinica estd terminada. ;No te hablé ya de él? Tomé la
forma de una rara organizacion o construccion de mis aforismos: es una calle
que debe abrir una perspectiva profunda —la palabra no debe ser tomada
metafsricamente— al modo del célebre decorado de Palladio en Vicenza: la

calle (Briefe, 1978, p. 433)

Si miramos con atencién la obra del gran arquitecto italiano Andrea Palladio
a la que Benjamin se refiere, veremos que en el fondo y al centro del proscenio del
Teatro Olimpico de Vicenza se levanta una magnifica fachada con un imponente
pértico de medio punto donde se asoma, de entre sus columnas, la escorzada ima-
gen de una calle. Se trata de un zrompe-/wil, una trampa para el ojo, una ilusién
dptica que trata de prolongar el espacio de la sala del teatro en la superficie plana
de la pintura.

No obstante, la maravilla no estd en su afin de engafarnos sino en la capa-
cidad de hacer del engafo algo visible. Si preguntamos qué es lo que la pintura, en
tanto ficcidn, hace visible para volver a la trampa (para el 0jo) no sélo algo inofensivo
sino definitivamente fascinante, habriamos de decir que no otra cosa que la virtud
de revelar la propia “verdad” del espacio, aquella que la pintura busca imitar y que
s6lo su arte puede brindarnos. Por cierto, nada como la pintura pudo exponer mejor
la concepcidn que tanto la arquitectura como la ciudad renacentista, asi como la
filosofia y la naciente ciencia moderna intentaban desplegar, como el nicleo de su
realidad epocal: la perspectiva.

Calle de direccidn tinica era concebida por Benjamin como un anticipo
del Libro de los pasajes. En cuanto meditacién sobre los origenes del capitalismo
contempordneo, el pasaje parisino constituye la clave de manifestacién condensada
de su gran fastasmagoria. Por ello, en la propia manera en que quiso darle forma a
sus reflexiones ensay6 una estructura de cardcter multiforme, proliferante, como si
tratase de evocar en sus pdrrafos y citas, en sus enumeraciones y apartados, la pro-
pia ciudad que buscaba auscultar y comprender. “Al modo del célebre decorado de
Palladio en Vicenza: la calle”, nos dice Benjamin. En definitiva, trataba de concebir
la calle no como una pieza mds de la realidad urbana sino como el 6rgano de ficcién
privilegiado a partir del cual se abre —como en el pértico del proscenio del Teatro
Olimpico— la verdad disimulada tras el decorado de la historia.

La palabra no debe ser tomada metaféricamente. La calle tampoco. Es por
ello que su tratamiento temdtico, en cuanto fantasia material, debia convertir el
texto donde comparece en algo literalmente similar a su propio desenvolvimiento.
La primera sefial critica que esa operacion nos indica es la virtud de revelacién que,
Ginicamente, la semejanza puede proporcionar mediante su facultad de convertir la
realidad en ficcién. Como en el célebre decorado de Palladio en Vicenza, la calle
que se asoma en el texto no es una metdfora, sino la propia exposicién del orden que
domina incluso al régimen de metaforizacion: dicho en términos psicoanaliticos,
expone crudamente el trabajo del suefio que siempre opera a espaldas del sonante.
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Podrifamos decir que la calle, al igual que toda la ciudad, es una gigantesca
ficcién naturalizada al extremo de convertirse en la incuestionable realidad de quien
la habita. Unicamente la elaboracién artistica —la facultad mimética— puede trazar
astutamente una demarcacién que haga visible su mecanismo, del mismo modo en
que el sueno sdlo es concebible como tal por quien lo recuerda mediante su relato
lacidamente.

La plausibilidad de que la ciudad contempordnea —y no sélo la calle— requiera
de las bondades del “despertar” mediante su retruque artistico, puede tener sentido
si ella sigue siendo una fantasmagoria material, al igual que el Paris del siglo XIX
lo fue para Benjamin. Las razones que podriamos aludir a la hora de viabilizar esta
tesis y con ello rescatar el trabajo de la semejanza que nos ofrecen Direccidn tinica
o el Libro de los pasajes, no sdlo se desprenden de las caracteristicas concretas de la
urbe actual, sino que obedecen también al desconcierto que hoy en dia embarga
a la ciencia urbana a la hora de intentar comprender su propio objeto de estudio.

Bajo el nombre de Postmetrdpolis, el gedgrafo Edward Soja ha intentado pre-
cisamente determinar las complejidades que caracterizan ese particular desconcierto.
Con la idea de un “post” para la metrépolis, Soja alude a los profundos cambios en
la estructuracion de la espacialidad urbana al extremo de considerar la imposibilidad
de un sistema de orden metropolitano, tal como era posible de reconocer desde la
tradicién del urbanismo inaugurado por Haussmann en el Paris de mediado del
siglo XIX. El “post” insintia, ademds, un estatus de conocimiento que supera el
monopolio epistemoldgico de la arquitectura y el urbanismo, precisamente porque la
metropolis se ha disuelto en una complejidad cuya lectura demanda una transforma-
cién paradigmadtica que requiere de una profunda contaminacién transdisciplinaria.

Adentrados en el nuevo milenio, nunca antes el campo de los estudios
urbanos habia sido tan robusto y tan expansivo en lo que se refiere al nimero de
objetos de andlisis y disciplinas universitarias, tan en consonancia con los principa-
les acontecimientos politicos y econdémicos del mundo actual y, al mismo tiempo,
tan tedrica y mitolégicamente inestable (Soja, 2008, p. 17). Algunos auguran la
caducidad de los métodos y categorias tradicionales de andlisis urbanos, otros, en
cambio, sostienen que, a pesar de la evidente reestructuracién de las ciudades, hay
continuidad en los procesos de las mismas.

Dadas las evidentes dificultades antes sefialadas, la postmetrépolis viene a
indicar una apuesta analitica de la ciudad pensada como una composicién en hojaldre,
es decir, como un apilamiento de capas de lectura cada una de ellas consistente en
si misma, aunque también susceptibles de conectarse con todas las demds. A través
de un gesto de atravesamiento vertical de estos estratos, Soja destaca la posibilidad,
entre otras, de conectar los estudios culturales y la economia geopolitica, ambas
dreas consideradas, en su momento, como irreconciliables. (Ibid., p. 19) No obstante,
este vinculo estd también intencionado por la explicita opcién critica y emancipa-
toria de una “justicia espacial” y “una democracia regional”, sumado a un enfoque
capaz de acoger tales opciones mediante vias de compresién que den cuenta de
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c6mo la ciudad es percibida empiricamente, conceptualizada tedricamente y vivida
experiencialmente (Ibid., p. 20).

De esta consideracién hojaldrada de la ciudad contempordnea, Soja iden-
tifica seis discursos académicos que pretenden definirla desde distintas cualidades
epistémicas y disciplinarias. La postmetrépolis, en este sentido, se define como:
(1) una metrépolis industrial postfordista flexible espacialmente; (2) una region
urbana globalizada o cosmépolis; (3) una exdpolis posturbana o megaciudad; (4)
una ciudad fractal de intensificadas desigualdades y polarizacion social; (5) un
archipiélago carcelario de ciudades fortificadas; y (6) una coleccién de simcities
hiperreales. (Ibid., p. 22).

Luego de la progresiva dispersién operada por la modernizacién neoliberal
implementada desde fines de la década de los 70" y el consecuente debilitamiento
de las politicas de planificacién territorial, ya no es posible hablar de la ciudad como
una construccién unitaria bajo l6gicas plenamente concatenadas. Si bien se trata de
estratos epistémicos, la misma composicién en hojaldre propuesta por Soja vendria
a corroborar esa imposibilidad. No obstante y mds alld de las dificultades para
constituir una imagen Unica para la postmetrépolis, es posible identificar algunos
procesos estructurales bdsicos que bien podrian justificar las razones de su dispersion.

En efecto, a partir de la creciente liberalizacién del suelo se estaria con-
solidando una agregacién de realidades urbanas con légicas de funcionamiento
independiente, producto del progresivo desacoplamiento funcional entre una peri-
feria urbana cada vez mds autosuficiente, ampliamente demandada por los sectores
privilegiados y el mundo empresarial, versus la ciudad tradicional representada por
el centro histérico y los emplazamientos pericéntricos.

Esta biparticién estructural de la metrépolis seria la principal causa de
indefinicién de sus fronteras exteriores al mismo tiempo de transformar la periferia
en uno de los elementos preponderantes de la ciudad actual. Una serie de metdforas
ponen en evidencia este fenémeno, entendido como un proceso de “urbanizacién
de los suburbios™

la metrdpolis invertida’, la “ciudad vuelta del revés’, “urbanizacion perifé-

rica’y, en un sentido extenso, el término postmetrdpolis. Lo que todos estos

términos comparten, implicita o explicitamente, es la nocidn de que la era de

la metrdpolis moderna ha terminado” (Ibid., p. 340).

La nocién que Soja destaca para ilustrar este inédito recentramiento periférico
es la de “ciudad frontera” o exdpolis. Ofreciendo una singular estética del paisaje
suburbano, las denominadas ciudades-fronteras se organizan mediante sistemas de
centros comerciales y complejos de oficinas situados en la interseccién de grandes
autopistas, a las cuales se van plegando progresivamente las zonas residenciales. Otro
de los aspectos de la exdpolis es la particular capacidad para condensar en su pro-
puesta el modelo de la ciudad jardin de Ebenezer Howard, mediante el cual intenta
arrogarse cierto utopismo que busca reunir lo mejor de los dos mundos -la ciudad
y el campo- ahora posibilitado por las tecnologias de la informacién (Ibid., p. 349).
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Este desacoplamiento del cinturén suburbano respecto de la metrépolis
tradicional se debe, entre otras causas, al avance de la ideologia norteamericana
del neo-urbanismo, caracterizado por la tendencia a la generacién de modos de
vida periféricos, pseudo-bucélicos y anti-metropolitanos en donde se pregona la
obsesién por la seguridad ciudadana y la higienizacién tanto social como estética
de los ambientes residenciales. Quizés el ejemplo mds elocuente del neo-urbanismo
norteamericano estd dado por su emblema fundacional en el estado de Florida, en
el célebre Seaside construido a fines de la década de los "80. No por casualidad se
convirti6 en el escenario de filmacién del Show de Truman en donde se expone,
metaféricamente, la posibilidad de realizacién de toda la vida cotidiana con total
prescindencia de las dindmicas metropolitanas.

Psicastenia e imaginarios urbanos

No obstante el cardcter fundamentalmente periférico de la estética neo-
urbanista, durante las Gltimas décadas hemos podido apreciar un fenémeno creciente
de “introyeccién” de tales légicas en el propio tejido urbano tradicional, en medio
de su creciente fragmentacién. Este hecho estd indisociablemente unido a otro de
los aspectos caracteristicos de la postmetrépolis.

El dltimo de los seis discursos con el cual Soja cierra su analitica de la ciudad
contempordnea, estd dedicado a lo que él denomina la “restructuracién del imagi-
nario urbano”. Si bien, en general, todos los discursos se esmeran en dar cuenta de
la deconstruccién de la metrépolis, los imaginarios urbanos jugarian un importante
papel de re-fabricacién ideolégica ante la innegable dispersion postmetropolitana®.
Uno de los aspectos fundamentales en esta re-frabricacién es la preponderancia
del plano significante y de los simulacros en el dominio de las representaciones de
la ciudad, en donde lo imaginario opera en el registro material y territorial de las
practicas y no en el simple plano del saber:

“En una condensacion poética, la historia ha sido sustituida por la geografia,

las bistorias por los mapas, las memorias por los escenarios. Ya no nos percibi-

mos a nosotros mismos como continuidad sino como ubicacion, o mejor dicho

como desubicacion en el cosmos urbanolsuburbano. El pasado y el futuro han

sido intercambiados por iconos: forografias, postales, y peliculas que cubren

su pérdida.”(Ibid., p. 452)

Esta sustitucién de la historia por los escenarios tan caracteristico del neo-
urbanismo, ahora se ha vuelto uno de los recursos emblematicos de la restructuracién

3 El sexto discurso sobre la postmetrdpolis gira todavia en torno a otra reestructuracion tardia
del siglo XX, en torno a otra deconstrucccion (parcialmente) en curso y (otra tentativa de) reconstitucion de
nuestros mundos de vida contempordneos, nuestras visiones del mundo y nuestros espacios habitados. Aqut,
el principal interés estd dirigido a la reestructuracion del imaginario urbano, nuestra conciencia situada
y centrada en la ciudad, y como esta refabricacion ideoldgica afecta a la vida diaria de la postmetrdpolis

(Ibid., p. 452)
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imaginaria de la ciudad neoliberal. Sin embargo, resta comprender el porqué de su
necesidad. Celeste Olalquiaga nos brinda una explicacion al respecto. De acuerdo
ala autora, en medio de esta proliferacién indiscriminada de imdgenes y simulacros
urbanos, aconteceria uno de los efectos mds caracteristicos del habitar postmetro-
politano. Ella lo describe como un

creciente malestar psicoldgico, provocado por la revolucion de las comuni-
caciones y por muchos otros factores que influyen en cémo nos relacionamos
con nuestro hdbitat, con los lugares y los espacios en los que vivimos. Ella
llama a este malestar psicastenia y lo asocia con lo que se puede describir
como la “condicidn postmoderna’, con estar literal y figuradamente “perdido
en el espacio’[...] ‘una perturbacion en la relacion entre el ser y el territorio
circundante’, una incapacidad problemdtica para localizar las fronteras de
nuestros cuerpos (Ibid., p. 461)

Sin embargo, y a contrapelo del argumento de Olalquiaga, podemos sostener
que, junto a los procesos de fragmentacién postmetropolitana, también opera un
fenémeno inverso que bien podriamos denominar “anti-psicasténico”, en el sen-
tido de reportar un régimen de familiaridad y orientacién opuesto a la condicién
denunciada por la autora.

Sin duda esta posibilidad estaria asociada a la capacidad de totalizacién
que el propio imaginario urbano tendria de suyo. No obstante, ese fenémeno de
retotalizacion, operado por aquél, nada tiene que ver con alguna constitucién de
una “imagen” mental coherente que permita orientarse en medio de la dispersién,
tal como lo ofrece la usual definicién de “imagen de la ciudad” de Kevin Lynch®.
Esta interpretacién tradicional asume lo imaginario como una modalidad de la
representacion entendida como “presentacion segunda” que se afiade o superpone
a un mismo objeto y a una misma realidad. Inversamente, parece necesario com-
prenderlo como un dominio instituyente de la propia realidad en la medida en que,
lejos de ser una matriz creada que se tiene en frente como a un objeto, consiste mds
bien en un campo en el cual siempre se estd inmerso. En este sentido, el imaginario
comportarfa los mismos rasgos que la ideologfa, es decir, no como una representacién
deformante y superpuesta a la realidad o como un saber que la distorsiona u oculta,
sino el modo en que la propia realidad se organiza para huir del nicleo traumdtico
que la hace posible.

Ahora bien, si concebimos al imaginario desde la perspectiva ideoldgica,
asumiendo, ademds, que ésta se encuentra del lado de las pricticas y no del saber o
de las representaciones mentales, entonces es plausible sostener que el imaginario
tiene la misma investidura que la nocién de “paisaje”. Precisamente, el paisaje seria
aquel punto de vista que posibilita reconstruir, como un dominio, la unidad perdida
y en donde el observador, lejos de asumirlo como un simple objeto, se inscribe en

4 Cfr. Lynch, Kevin; La imagen de la ciudad.
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él como efecto de su propia constitucién.’ Esta es la razén por la cual jamds se estd
frente a un paisaje como si la unidad habitara siempre en algin supuesto cardcter
sistemdtico de la realidad y que el sujeto capta pasivamente mediante la representa-
cién. Por cierto, no hay tal sistematicidad y menos atn algtin sujeto preconstituido
anterior a la captura de lo que tiene enfrente. Podriamos decir, en este sentido,
que la subjetividad en cuanto punto de vista se constituye a si misma mediante el
paisaje que ella organiza. No hay, por tanto, paisaje que tenga ciertas cualidades
sustanciales por una parte, un sujeto que posea las suyas, por otra, y posteriormente
un comercio entre ambos.

En cuanto condicién totalizadora y “anti-psicasténica”, el paisaje implica
siempre un observador que proyecta integracién sobre su entorno al tiempo de ser
convocado, simultdneamente, a experimentar la unidad por medio del efecto que el
paisaje, configurado por su propia mirada, termina finalmente ejerciendo en aquél.
Este doble reenvio de integralidad entre el observador y su “objeto”, redunda en
un sentimiento de familiaridad e identificacién con aquella totalidad conformada.

Quizds el antecedente especificamente estético de esta particular identifica-
ci6én unitaria, es posible localizarlo en un dispositivo de representacién del siglo X VIII
inventado por el escocés Robert Barker, conocido como “panorama”. El objetivo de
éste era producir, por medio de artilugios visuales y técnicos, una imagen circular
que el pintor-observador construye hacia los cuatro ejes cardinales desde un punto

5 El cardcter problemdtico de esa unidad y de esa inscripcion la podemos encontrar de
modo ejemplar en el surgimiento de la perspectiva, aunque también y de modo similar a su propia
especificidad geométrica, en el sujeto moderno. Como sabemos, aquella consiste en un dispositivo
en el cual todos los objetos, despojados de las cualidades simbélicas mediante las cuales se instituia
su modo de comparecencia en el plano pictérico medieval, ahora aparecen forzados a deformarse en
funcidn de la ley organizacional del punto de fuga. En cuanto lugar geométrico en el cual se juntan
las lineas paralelas, el punto de fuga viene a representar la comparecencia de lo infinito al interior
del campo visual. No obstante su falta de limites, o mejor atn, gracias a ello, el infinito se convierte
en el limite a partir del cual se ordena la totalidad de la escena. Lo que debia quedar siempre fuera
de la representacién por ser justamente irrepresentable, ahora hace su ingreso en ella retirdndose —de
alli su condicién de “fuga” bajo la forma de una alteridad interiorizada. No debemos olvidar que
el punto de fuga, al menos en la perspectiva central en cuanto esquema canénico del artificio, es la
prolongacién del punto de vista, es decir, del lugar geométrico donde se ubica estructuralmente el
ojo del espectador. Sin embargo, la coincidencia entre ambos extremos no es inicamente geométrica.
La misma infinitud que caracteriza a la fuga parece también definir al observador. Efectivamente,
podemos también encontrar andlogamente en la propia constitucién de la subjetividad moderna la
figura de una alteridad interiorizada:

[...] lejos de significar en un primer momento el principio de su soberania, el cogito
es el descubrimiento de que el pensamiento es el lugar de la alteridad radical de la modernidad.

Es cierto que esto serd descubierto recién en el siglo XIX, pero ya en la divertida e inquietante

determinacion cartesiana del yo como “una cosa que piensa” se encuentra la idea de que el

pensamiento y la subjetividad en general significan un espesor infinito con respecto al mundo,

o mejor dicho constituyen precisamente la densidad del mundo. Considerado de esta manera,

el pensamiento ha sido desde su descubrimiento pensamiento del afuera, el pensamiento mismo

ha sido el afuera del sujero. (Rojas, 2010, p. 30)
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central, desplegando esta imagen a través de gigantescos planos pictéricos, en salas
también circulares consiguiendo, de este modo, obligar al espectador a una visién
totalizadora. Justamente el disefio arquitecténico y urbano de la ciudad neourbanista,
ofrecen el cardcter paisajistico del panorama, puesto que se constituye a través de
un sistema integrado que unifica el marco residencial, los medios de circulacién de
alta velocidad —autopistas o transporte ptblico— y los mega-centros comerciales y
de servicios, quienes, en su conjunto, adquieren una dimensién panordmica a través
de la cadena significante que va desde el domicilio hasta el Mall.

Figura 1 Robert Barker. Panorama de Edimburgo. 1787

Figura 3 Josef Schulz. Centre Commercial 1999-2000
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Facultades miméticas de lo imaginario: de la ideologia al mito

La trasformacién y expansién de esta estética al tejido consolidado de la
metrdpolis tradicional bajo la estructuracién de un paisaje panordmico, confirma
el cardcter hegemdnico que ha alcanzado en el concierto de las légicas urbanas neo-
liberales. Justamente las caracteristicas materiales de este fenémeno, en el sentido
de su especifica sintaxis visual, permitirfa establecer sintonfas con las nociones de
ideologia y mito.

Soja ya nos ponia al corriente sobre el cardcter material de la refabricacién
ideolégica operada por los imaginarios urbanos en la era postmetropolitana, al
identificarla como un proceso primordialmente significante. La sustitucién de la
Historia por la geografia o las memorias por los mapas a la cual hacia referencia, es
de vital importancia para una interpretacién benjaminiana del fenémeno, puesto
que alude precisamente a la légica de las “semejanzas extrasensoriales”, a aquellas
que fundan una trama entre lo aludido y lo escrito. Es ella quien estd en mejores
condiciones para operar un tipo de lectura “astrolégica” capaz de colocar su atencién
en el plano material. Recordemos que desde esta perspectiva, que no es otra que la
de construir constelaciones, leer es fundamentalmente percibir.

Para poder avanzar en la aplicacién de esta mirada al imaginario neoliberal
postmetropolitano, es necesario detenernos antes en algunos aspectos previos. La
necesidad de ello descansa bdsicamente en preparar lo mds posible el territorio
para poder asentar nuestra lectura, tomando en cuenta que el principal sentido que
ella tenfa para Benjamin era despertar de la fantasmagoria. En efecto, el terreno
adecuado para ejercer una constelacién de lecturas entre el texto bejaminiano y
la postmetrépolis, requiere alinear un conjunto de semejanzas. Ya hemos podido
establecer algunas entre paisaje e imaginario. Ahora restan las de ideologia y mito.

Sin poder ahondar demasiado en este punto, podriamos decir que el uso
que €l reservaba a los términos “sueno” y “fantasmogoria” podria perfectamente
asociarse a la nocién contempordnea de ideologia, precisamente por el énfasis que
esta tltima ha hecho en el plano material de su constitucién, mds alld de la interpre-
tacién tradicional de “falsa conciencia”. Tal definicidn, a su vez, se acerca bastante
al modo en que Soja comprende el estatuto y funcién de los imaginarios urbanos
en la posmetrépolis, pero también a la manera en que Roland Barthes entiende el
funcionamiento del mito.

Como es sabido, la definicién marxista tradicional de ideologia se reduce
a la férmula “ellos no lo saben, pero lo hacen”. La pregunta pertinente respecto a la
fantasfa ideoldgica es si ella ocupa, de acuerdo a la férmula, el lugar del saber o del
hacer. Aparentemente, la respuesta podria implicar el émbito del saber: la ideologia
consiste en que los individuos no saben lo que en realidad hacen, por causa de una
falsa representacién de la propia préctica social en la cual se encuentran involucrados.
De acuerdo a Zizek, esta interpretacién pasa por alto la distorsién ilusoria que ya se
encuentra inscrita en la propia praxis. En rigor, la ideologia
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no estd de lado del saber, estd ya del lado de la realidad, de lo que la gente
hace. Lo que ellos no saben es que su realidad social, su actividad, estd guiada
por una ilusion, por una inversion fetichista (...) saben muy bien cémo son
las cosas, pero aun asi, hacen como si no lo supieran. (Zizek, 2005, p. 61)

Es por esto que la ideologfa en ningtin caso consiste en una construccién
ficticia para evadir la realidad, sino mds bien el modo caracteristico en que ella se
articula para efectos de huir del niicleo traumadtico que la sostiene y la hace posible.
Por ello, una disolucién del metadiscurso histérico por y en la prictica y su cruda ma-
terialidad, no es otra cosa que la méxima efectividad ideolégica. Como asegura Zizek,

una ideologia ‘se apodera de nosotros’ realmente sélo cuando no sentimos nin-

guna oposicion entre ella y la realidad —a saber cudndo la ideologia consigue

determinar el modo de nuestra experiencia cotidiana de realidad (Ibid., p. 80)

o cuando declara a la propia arquitectura exopolitana como un claro ejemplo de
esa determinacion:

el “Nuevo urbanismo”, con su regreso a las pequerias casas familiares en

ciudades pequerias, con porches frontales que recrean la acogedora atmdsfera

de la comunidad local es un caso claro de la arquitectura como ideologia en

su mds clara expresion, que proporciona una solucion imaginaria (aunque

“real”, en el sentido de materializada en el propio desplicgue de las casas) a un

verdadero punto muerto social, que no tiene nada que ver con la arquitectura,

sino con las dindmicas del iltimo capitalismo (Zizek, 2010, p. 268)

Desde este punto de vista, no serfa inapropiado atribuir al paisaje exopoli-
tano un cardcter mitico, sobre todo si lo concebimos desde la definicién de Roland
Barthes. El mito, nos dice,

tiene a su cargo fundamentar como naturaleza lo que tiene intencién histori-

ca; como eternidad lo que es contingencia (...) el mito estd constituido por la

pérdida de la cualidad histérica de las cosas: las cosas pierden en él el recuerdo
de su construccién (Barthes, 2000, p. 238).

Puesto que la labor fundamental del mito es el remplazo del tiempo por el
espacio, de la diacronia por la sincronia, en buenas cuentas, de la Historia por la
praxis cotidiana, “el sentido aleja su contingencia, se vacia, se empobrece, la historia
se evapora, no queda mds que la letra.” (Ibid.) Este rebajamiento a la simple y llana
materialidad, conduce a Barthes a entender el mito primordialmente como una

“lengua-objeto”.

Si seguimos la tesis de remplazo de la diacronia por la sincronia de la lengua-
objeto, ello demandaria cierta justicia respecto de la escala de aquella sustitucién:
si la temporalidad suplida es la Historia, la dimensién espacial mds adecuada para
colocarse en su lugar no puede ser otra que la ciudad, precisamente el marco con-
tempordneo de mayor amplitud en el desenvolvimiento de las pricticas.

Si este juicio tuviese algo de plausibilidad, no dejaria de convocar un flagrante
contrasentido. Como hemos visto, hoy mds que nunca la ciudad contempordnea vive
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un proceso de evidente fragmentacién estructural. Sin embargo y en virtud de ello,
jamds se habian realizado tantos esfuerzos por reconquistar su unidad o, al menos,
intentar otorgar ciertas compensaciones ante lo que parece su inevitable disolucién.
Es en virtud de estos esfuerzos que ella puede cumplir paraddjicamente la demanda
de totalizacién ideoldgica anteriormente concedida a la Historia. El hecho de que
los imaginarios urbanos ocupen el lugar de articulacién final de los seis discursos
que componen Postmetrdpolis de Soja, ejerciendo un efecto de anudamiento epis-
temoldgico —como un botén de capitoné lacaniano—, viene a confirmar no sélo la
capacidad totalizadora de aquellos, sino la tinica que es posible de constituir tras el
desmembramiento estructural de la gran metrépolis moderna.

Unicamente cuando ya no es posible hablar de “ciudad” como una construc-
cién unitaria bajo légicas plenamente concatenadas, la funcién mitica del paisaje
puede adquirir una fuerza suplementaria capaz de oponer resistencia a su desmem-
bramiento estructural y psicasténico.

Mitologia neoliberal en la era posmetropolitana

La prenda suplente ante una disolucién progresiva como la acontecida en la
era posmetropolitana, no podria tener otra forma que la de un simulacro de flaneur:

La calle conduce al flaneur a un tiempo desaparecido. Para él, rodas las calles
descienden, sino hasta las madres, en todo caso si hasta un pasado que puede
ser tanto mds fascinante cuanto que no es su propio pasado privado. Con todo,
la calle sigue siendo siempre el tiempo de una infancia. (LP, p. 422)

Por simulacro, en este sentido, queremos entender el cardcter imaginario
de su retorno. Sin embargo, el fldneur comparece en nuestras ciudades no como
una subjetividad o un determinado cardcter. No se encuentra encarnado en alguna
individualidad, concreta o fantasmal. Podriamos decir que su imagen se ha plegado
alos objetos extendiéndose a lo largo de sus superficies, ingresando en los intersticios
que los ensamblan y conectan. Ya nos advertia Benjamin de ese poder objetual que
ahora recibe completamente su figura: “el espacio guifia los ojos del fléneur” (LD, p.
424). Pero ese guifio no atrae su mirada como la huella aurdtica que “se apodera de
nosotros” (LP, p. 450), sino que convierte al fléneur en un espectro distribuido en la
propia materialidad observada, mds parecida a la indiferencia plasmdtica y continua
de los objetos fotografiados por Atget, que la escena presenciada por un transetinte
solitario. Segtin Benjamin, Atget

siempre pasé de largo ante las bellas vistas y las llamadas curiosidades, y si se

demord ante una larga fila de hormas de zapatos, ante los carros aparcados

en un patio parisino; ante una mesa después de una comida, con los platos

sin retirar (Benjamin, 2013, p. 34)

Sus fotografias, “aspiran el aura como el agua aspira a un barco que se hunde”
(Ibid.) Regresando de esa manera objetivado en el guion que enlaza a los objetos,
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el flaneur intenta reconstituir aquello que no deja por doquier de ser abandonado
en nuestras metropolis actuales: la calle. Puesto que ella sigue siendo el tiempo
de una infancia, precisamente la que vio nacer a toda ciudad, hoy desaparece tras
los refugios fortificados de las residencias neourbanas, junto a sus autopistas y sus
centros comerciales. Solo su crisis justifica su retorno fantasmagoérico a través de
un imaginario que busca suplir su irremisible pérdida. Es en medio de aquella ca-
tastrofe, un simulacro de fldnerie remplaza el tiempo por el espacio, la historia por
el paisaje. Justamente,

Paisaje: en eso se convierte de hecho [La ciudad] para el flaneur. O mis exac-

tamente: ante él, la ciudad se separa en sus polos dialécticos. Se le abre como

paisaje, le rodea como habitacion. (LP, p. 422)

De ese modo la calle regresa como un barrido cinematografico, pero no como
una mera proyeccién luminica. A pesar de su corporalidad tridimensional, su fuerza
imaginaria logra atravesar las paredes como un fantasma. Asi, ella inicia su trayecto
en la mesa después de una comida, con sus platos sin retirar, cruzando las avenidas
atochadas que serpentean a toda velocidad llegando incluso al interior del Shopping,
para luego atravesar sus largas filas de vitrinas, zapatos y cajeros automdticos. La
mirada programada por ese enlazamiento se vuelve distraida, incapaz de detenerse
o demorarse demasiado en los detalles. Pero es en virtud de esa distraccién que la
semejanza logra su hechizo totalizante al abrir la ciudad en sus polos dialécticos.

Primero, lo hace como paisaje, limando las asperezas de sus desigualdades
al hundirlas en su bélsamo unificador. Sélo de esa manera la mirada puede ingre-
sar a una familiaridad suficientemente potente como para expulsar el sin sentido
psicasténico de la experiencia postmetropolitana.

Segundo, lo hace como habitacién, rodeando, al igual que los panoramas
de Barker, toda la escena bajo la misma continuidad sinéptica.

Si los pasajes del Paris del Segundo Imperio convertian en habitacién a la
calle, el imaginario neourbanista de la postmetrépolis los prolonga m4s alld de sus
confines: amarrando en un mismo paisaje-panorama sus dos polos dialécticos, enlaza
el interior doméstico con el gran centro comercial.

Pero no basta simplemente con reconocer esta fantasmagoria contemporénea.
Para obtener su semblante es necesario duplicarla. En efecto, las formas literarias
adoptadas por Benjamin para problematizar los pasajes no son exteriores a la cons-
titucién fenoménica y arquitecténica de los mismos. Su escritura, en cierta medida,
intentaba replicarlos. Sin duda esta pretensién es un caso emblemidtico de semejanza
extrasensorial entre lo aludido y lo escrito, siendo el pasaje, para Benjamin, el mds
fiel representante de la concrecién material de su pensamiento histérico.

Nada le resultaba mds apropiado para ello que las envejecidas estructuras
de los afos veinte que Aragén, Hessel y Kracauer le habian ensefiado a ver, al colo-
carlas en “constelacién” con la Nueva Arquitectura® de su tiempo. En el contexto

6 Es de notar la influencia que tuvo en esto el trabajo de Sigfried Giedion de 1928, Bauen
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de las materialidades y métodos constructivos del hierro, el vidrio y el hormigén de
comienzos del siglo XX, los pasajes parecian imdgenes de anticipaciones oniricas,
entrelazadas proféticamente con ellas. Para Benjamin, estas imdgenes “son imdgenes
desiderativas. Y en ellas el colectivo busca tanto superar como transfigurar la inma-
durez del producto social y las carencias del orden social de produccién” (Lp, 38,39).

La efectividad de este método de indagacidn histdrica, radica en el hecho de
que “cada época no sélo suena la siguiente, sino que se encamina hacia el despertar”
(Lp, 49). Dado que “el nuevo método dialéctico de la historiografia se presenta como
el arte de experimentar el presente como el mundo de la vigilia al que en verdad
se refiere ese sueno que llamamos pasado” (Lp. 394), el despertar busca perfilar un
presente emancipado de las fuerzas oniricas. Pero si cada época se encamina en €|,
hundirse en su ensofiamiento no sélo permite al presente emerger a través de su
rememoracion licida, sino que ademds, encontrar en ella las astucias que posibiliten
el verdadero despertar.

En esto radica la pertinencia de los pasajes. En cuanto significantes pretérito-
oniricos, ellos encierran la posibilidad tanto de perfilar el presente mediante su
reconstruccion historiografica, como también y, sobre todo, proporcionar la clave
formal para la estrategia escritural de aquella reconstruccién. Si sumamos a ello el
recurso de las semejanzas extrasensoriales que fundan la trama entre lo aludido y
lo escrito, esa clave es la del montaje. Su légica precisamente conforma el modelo
constructivo de los pasajes.

Mediante el ensamblado de piezas auténomas, el hierro y el vidrio permi-
tieron una edificacién cada vez mds amplia y transparente. Estaciones ferroviarias,
mercados y almacenes lucieron reticulas que apostaron por una progresiva “desma-
terializacién de la construcciéon” (Giedion, op. cit.) La pérdida del peso estructural
y el traslicido fluir de los espacios son quienes le otorgaron a los pasajes ese aire
espectral tan caracteristico. Pero mds que esos rasgos, fue la inmadurez como pro-
ductos sociales quien finalmente los convirtié en emblemas de la fantasia colectiva:

Cristal que aparece demasiado pronto, hierro prematuro: eran de una misma

estirpe los pasajes, los invernaderos con su soberbia palmera, y los vestibulos

de las estaciones, donde se cultivaba la falsa orquidea llamada adids, con sus

pétalos moviéndose en despedida (LP, p. 865)

Como meros simulacros de modernidad, el temprano uso de ellos no fue
mids que un fallido intento por salir del sueno, tentativa que trajo como resultado la
caida ain mds profunda en su trama. Es por eso que la racionalidad ingenieril de sus
ensamblajes no tardaria en quedar sepultada por un segundo nivel de espectralidad,
quizds mds potente y seductor que la fluctuante y liviana elevacién de sus formas.
Como indica Benjamin, “algunos motivos del Jugendstil surgieron a partir de las formas
técnicas. Aparecen asi en las fachadas, como motivo ornamental, perfiles de vigas de
hierro” (LP, p. 571). Después del realismo, el Jugendstil seria el segundo enfrentamiento

in Frankreich — Bauen in Eisen — Bauen in Eisenbeton (Construccién en Francia - Construccién en
Hierro — Construccién en hormigén Armado).
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con la técnica. A diferencia de aquél, ain temeroso de los nuevos procedimientos de
reproduccién téenica, el Jugendstil no se considera amenazado por ella.

Su enfrentamiento con la técnica, que yace oculto en él, resultd por ello mds
agresivo. Su recurso a motivos técnicos se debe al intento de estilizarlos como
ornamentacién (Esto fue, dicho sea de paso, lo que confirié una excepcional
importancia politica a la lucha de Adolf Loos contra el ornamento) (LP, p. 571).

Podriamos comprender esa estilizacién como un efecto muy similar al senala-
do por Freud en la Interpretacion de los suenos, al modo en que el suefio reelabora los
estimulos —internos o externos— que amenazan al sofiante con despertarlo, incorpo-
randolos al guién onirico para asi volverlos tolerables a su desenvolvimiento. De ese
modo, andlogamente, el pasaje reprime el avance licido de las fuerzas productivas al
proteger, con su despliegue ornamental, la pervivencia de estadios inferiores de ellas:

El desarrollo de las fuerzas productivas arruind los simbolos desiderativos
del pasado siglo antes incluso de que se derrumbaran los monumentos que
los representaban (...) El inicio lo marca la arquitectura como una labor de
ingenieria. Le sigue la reproduccion de la naturaleza como fotografia (...) la
creacidn literaria se somete, con el folletin, al montaje. (L P, p. 49)

Ingenieril, cinematografico o literario, el montaje, en cuanto légica cons-
tructiva esencial de los pasajes, es el Ginico recurso capaz de encontrar en la espesa
coraza del suefo, la lucidez que el presente necesita para separarse de él mediante
la labor histérico-rememorativa. Pero la propia forma del montaje no se reduce
tinicamente al modelo estructural de los pasajes, sino que también forman parte de
la experiencia y del despliegue fenoménico de sus recorridos. Junto con replicar la
técnica constructiva en el nivel perceptual, ese mismo despliegue, a su vez, carac-
teriza a la experiencia onirica. Esto vendria a confirmar la idea de que las imdgenes
desiderativas —aquellas que podrian contener la clave del despertar— se encuentran
entrelazadas con el suefio, del mismo modo en que la esbelta y limpia racionalidad
del hierro puede transformarse, sin embargo, en la falsa orquidea llamada adids.
Benjamin llama poderosamente la atencién en este punto fundamental:

Uno de los presupuestos tdcitos del psicoandlisis es que la oposicion diametral
entre el suenio y la vigilia no tiene validez alguna para la forma empirica
de la conciencia humana, determinados por todos los grados concebibles de
vigilia de todos los centros posibles. El estado de la conciencia, tallada en
miuiltiples facetas por el suenio y la vigilia, sélo se puede transferir del indivi-
duo al colectivo. Para éste, naturalmente pasa a ser en muchos casos interior
lo que en el individuo es exterior: arquitecturas, modas, e incluso el tiempo
meteoroldgico son el interior del colectivo lo que las sensaciones de los drganos,
la percepcion de la enfermedad o la salud son el interior del individuo. Y son,
mientras persisten en una figura onirica inconsciente y amorfa, procesos tan
naturales como el proceso digestivo, la respiracion, etc. Se hallan en el ciclo de
lo eternamente igual, hasta que el colectivo se apropia de ellos en la politica,

y de ellos resulta bistoria. (LD, p. 395)
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La relacién entre el sueno y la vigilia no corresponde a una teoria del cono-
cimiento sino a una teorfa de la percepcién. Desde este punto de vista, el entrela-
zamiento entre ambos s6lo puede concebirse en el plano de la conciencia, cuando
el asunto se desplaza del plano individual al colectivo. Es en este tltimo donde sus
condensaciones pueden resultar por completo imperceptibles. Como ya indicamos,
esa posibilidad estarfa dada por la capacidad que tendria el sueno para reelaborar
los estimulos que amenazan al sofiante con despertar, volviéndolos internos a su
desenvolvimiento. Lo que para el individuo es exterior, como la arquitectura o la
moda, serd interior al colectivo siempre y cuando la astucia del suefio lo convierta en
algo tan natural como son para el individuo la respiracién o los procesos digestivos.
La verdadera accién politica consistiria en la apropiacién colectiva de esa interio-
ridad, mediante una operacién que permita arrancarla de su naturalidad ciclica y
permanente. La historia serd su principal resultado:

Del mismo modo que Proust comienza la historia de su vida con el desperrar,
asi también toda exposicion de la historia tiene que comenzar con el despertar,
mds atin, ella no puede tratar propiamente de ninguna otra cosa (LP, p. 467)

Puesto que la clave del despertar yace entrelazada en el propio suefio y sien-
do el problema de su reconocimiento un asunto fundamentalmente perceptivo, es
necesario sumergirse en sus formas interiores apropidndoselas de un modo tal que
puedan trazarse las demarcaciones que permitan su extrafiamiento. Justamente en
este punto radica el valor fenoménico de los pasajes.

En Le Paysan de Paris, Aragén muestra que hay lugares privilegiados para
ejercicios alucinatorios. Entre ellos destaca el Passage de [ ‘Opéra al que le dedica una
seccion de su libro. Se trataria de un verdadero laboratorio de experimentacién visual
donde proliferan figuras que evocan el estado perceptual del suefio y la embriaguez
alucinatoria. Una de las visiones que lo caracterizan es la condensacién entre lo
exterior y lo interior, torndndolo algo similar a una ménada. Para la concepcién
leibniziana, como sabemos, la ménada es justamente una estructura que paralogiza
la concepcidn de frontera: dado que en ella el interior contiene todo el exterior, el
limite que los separa se vuelve problemdtico y difuso.

Para que haya condensacién, por cierto, es necesario que opere en algin
sentido la semejanza entre los elementos que se prestan a confusién. Este fenémeno
es el que Benjamin concibe bajo la experiencia alucinatoria del hachis y que puede
perfectamente aplicarse a la naturaleza onirica de los pasajes destacados por Aragén:

Caprar con el concepto de semejanza los fendmenos de superposicion o
de sobrecubrimiento que aparecen en el hachis. Cuando decimos que un
rostro se asemeja a otro, esto significa que ciertos rasgos de ese segundo
rostro se nos aparecen en el primero, sin que por ello el primero deje de ser
lo que era. Las posibilidades de que se dé este fendmeno no estdn sujetas
sin embargo a ningin criterio, y son por tanto ilimitadas (LP, p. 423)
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La condensacidn es posible si las condiciones “normales” del tiempo —indivi-
dual o histérico— se ven de pronto alteradas. En cierta medida los pasajes vendrian a
ejercer esa alteracion, sobre todo considerando el modo en que en ellos las imdgenes
nos salen al encuentro. Coincidiendo con Bergson, Benjamin afirma esa posibilidad
al considerar a la percepcién como una funcién del tiempo.

Si viviéramos —podriamos decir— algunas cosas con calma, otras con
rapidez, siguiendo otro ritmo, no habria nada consistente para nosotros,
sino que todo sucederia ante nuestros ojos como si nos asaltara de impro-
viso. Pero eso es lo que le ocurre al gran coleccionista con las cosas. Le
asaltan de improviso. El hecho de perseguirlas y dar con ellas, el cambio
que opera en todas las piezas una pieza nueva que aparece: todo ello le
muestra sus cosas en perpetuo oleaje. Aqui se contemplan los pasajes de
Paris como si fueran adquisiciones en manos de un coleccionista. En
el fondo, se puede decir que el coleccionista vive un fragmento de vida
onirica. Pues también en el suerio el ritmo de la percepcion y de lo que
se vive cambia de tal modo que todo —incluso lo que en apariencia es
mds neutral— nos asalta de improviso, nos afecta. (LP, p. 224)

El despenadero de imdgenes en cual el tiempo perceptual del pasaje nos
sumerge —al modo en que el coleccionista se encuentra con sus objetos— permite
que las contigiiidades terminen borrando el perfil que define la consistencia de las
cosas hasta confundirlas:

Si una zapateria estd junto a una confiteria, sus cordones se parecen al
regaliz. Sobre sellos y cajas de imprenta ruedan balduques y ovillos de
seda. Desnudos torsos de musiecos con cabezas calvas esperan su pelo y
su vestido. Verde rana y rojo coral, los peines nadan como en un acuario,
las trompetas se vuelven conchas, las ocarinas pomos de paraguas, hay
alpiste en las cubetas de la cdmara oscura. (LP, p. 864)

Pero hay un asunto que es fundamental considerar. Si bien hablar de los
pasajes es como contar suefios, Benjamin es tajante en marcar distancia respecto del
surrealismo. Mientras Aragon se aferra al territorio onirico, aquél busca en el pasaje
la constelacién del despertar (LP, p. 460). No se trata de insistir en “el elemento
impresionista —la mitologia—" sino “disolver la mitologfa en el espacio de la historia.
Lo que desde luego sélo puede ocurrir despertando un saber, atin no consciente, de
lo que ha sido” (Ibid.)

Este punto es fundamental si asumimos el cardcter eminentemente mito-
l6gico del imaginario postmetropolitano, sobre todo en el sentido que Barthes nos
entrega del concepto: el triunfo del “ciclo de lo eternamente igual” del significante,
tras la supresion de la historia por el espacio. La recuperacién histérica, aquella
que sélo resulta del despertar, es el principal modo de apropiacién politica que un
colectivo es capaz de realizar frente a su época. Extraido de las propias entranas del
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suefio, sea del modelo constructivo de los pasajes o de su experiencia de recorrido,
el montaje representa la principal astucia para salir de su influjo epocal:

Esta salida auténtica de una época tiene la estructura del despertar, lo
cual se muestra también en que esa salida estd gobernada enteramente
por la astucia. Pues el despertar opera con astucia. Con astucia, no sin
ella, es como logramos salir del dmbito de los suenios. Pero hay también
una salida falsa, cuyo signo es la violencia. También aqui vale la ley
del esfuerzo contraproducente. Este esfuerzo estéril es lo que representa,

para la época aqui en cuestion, el Jugendstil. (LP, p. 875)

En efecto, el tipo de violencia ejercida por el Jugendstil, a diferencia del
realismo y su hostilidad temerosa de la técnica, es mitificadora. Como nos indica
Barthes, el mito estd constituido por la pérdida de la cualidad histérica de las cosas,
al borrar en él el recuerdo de su construccién. Precisamente, el suelo nutricio sobre
el que crecid la falsa orquidea llamada adids, terminé completamente sepultado bajo
el movimiento “en despedida” de sus pétalos, del mismo modo en que la seductora
embriaguez del suefio tifie de alucinacién cualquier estimulo que amenace su dis-
currir. La violencia mitica es la mds agresiva de todas porque atenta contra la raiz
que la sostiene. Si el ornamento logré cubrir con su espesura el montaje, rescatarlo
de entre su follaje es la primera astucia que parece donarnos.

La plausibilidad de que sea ¢l quien la proporcione, la podemos reconocer
en el lugar que Benjamin le asigna al montaje cinematogréfico. En efecto, el film
tendria la capacidad de desarrollar

procedimientos gracias a los que la percepcion colectiva del pitblico
puede apropiarse de los modos de percepcion individuales de lo psicético
0 del sofiador. En la verdad heraclitea antigua, los hombres despiertos
no tienen mds que un mundo pero los hombres dormidos tienen cada
uno su mundo, el film abrié una brecha. (1/2, 462).

La apertura de una “brecha” serfa justamente la manera en que el despertar
logra abrirse paso en medio del suefio, astucia que consigue mediante la apropia-
cién en “imagen” de aquello que atrapa —como una atmdsfera epocal— a todo un
colectivo. La posibilidad de esa brecha s6lo puede aparecer si esa imagen apropiada
condensa en si misma una constelacién que haga visible el entrelazamiento entre el
suefio y el despertar, entre el pasado y el presente. En este sentido, podriamos decir
que el resultado de la astucia que permite el montaje es lo que Benjamin denominé

“imagen dialéctica”.

El pasado —en cuanto suefio— se torna cognoscible tras el advenimiento de
la percepcién de una correspondencia insospechada entre aquello que se vislumbra,
por un instante, como semejante, instante que no es otra cosa que la brecha por
donde emerge el presente en cuanto reconocimiento de lo pretérito. Si la percepcién
es el 6rgano de creacién de las semejanzas, la imagen las encarna. Pero no como una
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simple superposicién de esferas en armonica coexistencia sino como una dialéctica,
una tensién suspendida en el instante —presente— en que la semejanza entre ellas se
deja reconocer. Si la dialéctica da cuenta del movimiento y la imagen es esencial-
mente detencién y fijeza, la suspensién “imaginal” de aquella sélo puede aparecer
como la tensién que caracteriza a lo ambiguo:

La ambigiiedad es la presentacion pldstica de la dialéctica, la ley de la
dialéctica en reposo. Reposo que es utopia, y la imagen dialéctica, por
tanto, imagen onirica. Semejante imagen presenta la mercancia en
tltima instancia: un fetiche. Semejante imagen presentan los pasajes,
que son tanto casa como calle (LP, p. 45-46)

En esa tensién conviven elementos tanto regresivos como emancipatorios.
La utopia estaria dada en la posibilidad de romperla mediante el privilegio de una
de esas direcciones, especificamente aquella que, en medio del suefo-pretérito, se
abre como presente del despertar.

Benjamin encontré esa posibilidad en los pasajes, por cuanto alojaban la
via de perfilar licidamente el modo en que la Nueva Arquitectura y su propuesta
de ciudad debian concebirse como fuentes liberadoras.

Si podemos reconocer esa capacidad de suspension dialéctica en las virtudes
perceptuales del montaje en vistas a la premura politica del despertar, la pregunta
que hoy podemos hacernos, es si esa misma capacidad puede también ocuparse
para comprender la ciudad contempordnea. En otras palabras, preguntarnos por
la plausibilidad actual que Benjamin ofreceria para una critica de la ideologia —o
mitologia habria que decir— neourbanista de la postmetrépolis.

Panorama de paisajes de hogar

Uno de los aportes centrales del neoliberalismo, nos advierte Foucault en
el “Nacimiento de la biopolitica”, fue la reintroduccién del trabajo en el andlisis
econémico, aunque transfigurado bajo la modalidad del “capital humano”. Desde
esta perspectiva, la fuerza de trabajo es una idoneidad fisica e intelectual indiscer-
nible del cuerpo trabajador que debe ser utilizada estratégicamente para obtener
una renta. Se trata, por tanto, de un capital-idoneidad que en su administraciéon
racional convierte al trabajador en una empresa para si mismo (Foucault, 2007).
Por ello, el andlisis neoliberal del capital humano se caracteriza como una red de
identificaciones entre produccién y consumo.

Uno de los lugares emblemiticos de realizacién de esta definicién empresarial
del yo es el concierto de las pricticas del disefio doméstico, entendidas bdsicamente
como la puesta en escena de cierta idoneidad estética que el sujeto domiciliar desple-
garia para disponer del ambiente hogarefio de acuerdo a sus propios requerimientos
y gustos.
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Aparentemente, esta capacidad de “constitucién de si” a través de la confi-
guracién del espacio doméstico coincidiria bastante con lo que Benjamin mostraba
respecto del interior burgués:

Para el individuo particular el lugar de residencia se encuentra por
primera vez en oposicion al lugar de trabajo. Aquél viene a constituir
el interior; la oficina es su complemento (...) El particular, que en la
oficina lleva las cuentas de la realidad, exige del interior que le man-
tenga en sus ilusiones (...) El interior es el asilo donde se refugia el arte.
El coleccionista llega a ser el verdadero ocupante del interior. Convierte
en cosa suya la idealizacion de los objetos (...) El interior no es sélo
el universo del particular, sino también su estuche. Desde Luis Felipe
encontramos en el burgués esta tendencia a resarcirse de la ausencia de
huella de la vida privada en la gran ciudad. Intenta encontrar esta
compensacion entre las cuatro paredes de su piso (LD, p. 56).

Sibien la gran ciudad cada vez ofrece menos posibilidades para “dejar huellas”
privadas, el poder plasmarlas plenamente en el interior constituye hoy en dia una
de las principales fantasias del empresario de si. En efecto, esa idoneidad estética
para agenciar el domicilio, que parece tener actualmente la clase media postmetro-
politana, no es sino el producto de una paciente construccién del gusto dirigida a
escala masiva por los medios de comunicacién (revista de decoracién, suplementos
dominicales, etc.), complementada con la oferta de productos realizada por las propias
mega-tiendas comerciales que componen el paisaje de la exdpolis.

La ilusién de autonomia del disefio hogarefio clase-mediano, se ve completa-
mente cuestionada cuando consideramos el efecto final que dicha prictica involucra
al ser inscrita en el contexto general de la cadena significante que constituye el paisaje
neourbanista. Precisamente, las operaciones estéticas, aparentemente autonomas de
las pricticas de disefio doméstico, vienen a sellar definitivamente dicha cadena, al
poblar el tltimo nicho no intervenido por el disefio profesional como pareciese ser
el interior residencial. El resultado que este fenémeno arroja es la constitucién de
una completa continuidad estética que ahora va desde el interior hogareno hasta el
espacio publico de los grandes centros comerciales, continuidad articulada como
panorama paisajistico a través del diario ir y venir entre lo privado y lo publico.

El efecto anti-psicasténico al cual aludiamos, se consolida justamente por
este encadenamiento estético-visivo, cuando cotidianamente se percibe siempre el
mismo fenotipo ambiental, generando el sentimiento de familiaridad e identidad
emotiva con la totalidad del perfil del imaginario exopolitano.

A este efecto de continuidad visual nos referfamos cuando indicdbamos que
la calle, siendo una de las principales pérdidas acaecidas en la era postmetropoli-
tana, retorna como una complexién imaginaria cuyo despliegue adquiere el modo
de un barrido cinematogréfico. A pesar de tratarse de una figuracién plenamente
material que atraviesa todo el orden objetual, su fuerza traspasa las paredes como
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un fantasma, al ingresar al propio domicilio. Por este hechizo totalizante, la ciudad
queda abierta en sus polos dialécticos: primero como paisaje, asemejando el exterior
con el interior y, luego, como habitacién, al convertir lo que es exterior al individuo
en el interior de un colectivo.

Al tornarse interior, ese barrido no es otro que una fantasmagoria, un ima-
ginario, la constitucién de una articulacién mitica cuya eficiencia es la suplantacién
de la historia por la materialidad significante de los objetos que enlaza.

Los pasajes fueron el lugar de concrecién de la fantasia colectiva del siglo
XIX, de la cual Benjamin intentaba despertar mediante un recurso que, siéndole
propio, hacia sin embargo posible su historizacién. Ese recurso fue el que finalmente
utiliz6 para organizar gran parte de la escena escritural y significante de su Libro
de los pasajes.

En términos andlogos, podriamos decir que para despertar de la fantasma-
gorfa postmetropolitana se requiere concebir como un suefio aquello que cotidiana-
mente se nos asoma como “exterior”, como simple y llana realidad. Pero eso requiere,
al igual que en Benjamin, la recuperacién de un recurso que, formando parte de
la constitucién mitico-onirica, pueda al mismo tiempo augurar la posibilidad de
su salida. Benjamin lo hizo a través de los pasajes, elementos del siglo XIX que
sobrevivieron en el XX. En nuestro caso se trata de extraer ese recurso de nuestra
propia contemporaneidad.

Pues bien, nuestra apuesta podria anunciarse por medio del siguiente
imperativo: preterizar el presente concibiéndolo como un suefio, o mejor dicho,
vislumbrar su falsa pretension de actualidad tras devolverlo al sitial de contingencia
del cual proviene y que ha intentado simplemente borrar instaurando “el ciclo de lo
eternamente igual”. Si bien para nosotros esa contingencia conforma el mds claro
ejemplo de la violencia histérica —la instauracién del neoliberalismo tras un Golpe
de Estado—, mayor es la violencia con la que dia a dia se busca ocultar su propia raiz,
de la misma manera en que el Jugendstil intent6 cubrir las construcciones en hierro.

Si preterizamos el presente mediante su transfiguracion en suefo, es nece-
sario utilizar un soporte que pueda articular su recuerdo. Siguiendo a Benjamin,
ello precisaria de un recurso que, siendo parte del propio suefio, pueda al mismo
tiempo proporcionar su salida.

Ya hemos destacado el carcter cinematogréfico que el paisaje neourbanista
posee como elemento ejemplar de la era postmetropolitana. Ese cardcter es el que
justamente podemos encontrar en el trabajo realizado por el artista chileno Carlos
Silva denominado “Panorama de paisajes de hogar”. Esta obra intenta capturar en un
mismo plano secuencia, imdgenes de interiores domésticos concebidos como paisajes
al mismo tiempo de colocarlos en continuidad con el espacio publico de las grandes
autopistas, para luego adherirlos a los interiores de un mega-centro comercial. Lejos
de buscar un levantamiento realista de lo fotografiado, el sistema de construccién de
la imagen usada por Silva es justamente el montaje. Este sistema permite colocar en
contigiiidad espacios que, en la experiencia cotidiana, se encuentran aparentemente
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desconectados, como son los espacios domiciliares y las grandes estructuras de la
arquitectura comercial.”

Figura 4 Panorama de paisajes de hogar (fragmentos). Carlos Silva 20 Figura 5 Panorama de paisajes
de hogar (en secuencias apiladas, de arriba abajo). Carlos Silva 2013.

El efecto que el montaje arroja en este caso, es la posibilidad de establecer
“semejanzas” entre los modos de composicién objetual y espacial de los interiores
domésticos y los criterios estéticos de organizacién arquitectonica de los mega-

7 Panorama de paisajes de hogar es una obra que forma parte de la investigacién realizada por
José Solis, Gastén Molina, Héctor Espinola y Carlos Silva en el contexto del proyecto de investigacién
titulado Paisajes de cotidiano doméstico aspiracional. Mitologia neoliberal del Santiago postmetropolitano,
dirigida por el autor como investigador del Centro de Estudios Arquitecténicos Urbanisticos y del
Paisaje (CEAUP) de la Universidad Central de Chile. La investigacion desarrollada durante los afios
2011 a 2014, tuvo como objeto de estudio la comuna de la Florida en la ciudad de Santiago, en donde
se realizaron las tomas fotograficas que componen a la citada obra.

De todas las comunas “periféricas” anexadas al Gran Santiago dentro de los tltimos treinta
afos, la comuna de la Florida destaca por la directa correspondencia entre su desarrollo urbano y
el sostenido crecimiento que ha presentado Chile luego del cambio de modelo econdmico-social
impulsado desde principio de los afios ochenta. Asi, La Florida se convierte en caso emblemdtico que
puede dar claras muestras de los efectos tras la implementacion de las politicas neoliberales, junto a
la aparicién de la “nueva clase media”.

Esta explosién de desarrollo local ha sido posible, en gran medida, por la impactante
aparicién del “Mall Plaza Vespucio” como nueva tipologfa arquitecténica, que ha impulsado un nuevo
modo de construir la ciudad, enfocado precisamente hacia estratos sociales “medios emergentes y a
sectores populares (...) De hecho no es posible pensar, hablar o discutir sobre el shopping (...) sin
referirse simultdneamente a la historia de lo comtin” (Farias, 2009).

La construccion Panorama de paisajes de hogar por parte del artista Carlos Silva, consisti6
en la seleccién de un conjunto de instancias residenciales, las cuales fueron registradas en su interior
con el objeto de ser acopladas, en el mismo plano de representacién, con imdgenes de las grandes
vias de conexién de la comuna —espacialmente Av. Vicufia Mackenna y la circunvalacién Américo
Vespucio— como también del Shopping Mall Plaza Vespucio (MPV).

La particularidad de esta pieza es que muestra todo el despliegue formal de objetos y enseres
domésticos que pueblan el interior de las viviendas representantes de las tipologias seleccionadas, en
continuidad y contigiiidad con el espacio urbano que las liga a la espacialidad del MPV. El sentido
de ello apunta a hacer visible el modo en que el espacio interior reproduce o resiste las formulaciones
estéticas hegemonicas de este gran artefacto de la globalizacién. Con ello se buscaba evaluar el

“efecto paisajistico” y su particular modo de constituir la subjetividad urbana de la nueva clase media
aspiracional floridana.
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centros comerciales. La indagacién en esa semejanza busca evidenciar la manera en
que el exterior “coloniza” al espacio intimo, generando el fenémeno de continuidad
paisajistica que intenta contrarrestar la psicastenia postmetropolitana.

Panorama de paisajes de hogar abre la ciudad en sus polos dialécticos, ya sea
como paisaje que visibiliza las semejanzas entre interior y exterior, o como habita-
cién que concibe lo aparentemente externo de la ciudad como si fuese el interior
onirico del colectivo.

Puesto que se trata de una obra y no un simple registro fotografico con afén
realista, su exploracién visual se concentra mds en la érbita de las semejanzas que
en la captura pormenorizada de sus referentes. Por ello, la metodologia utilizada
para analizar la pieza visual, explora su textura significante como si se tratara de
una construccién onirica.

Desde el punto de vista de la elaboracién, dicha matriz ha considerado un
criterio que podriamos denominar “ascendente”, por cuanto va desde el referente
registrado hasta la materialidad del recurso de representacién. Esto quiere decir, en
buenas cuentas, que se parte desde una consideracién indicial del recurso fotogréfico
para finalmente indagar el articulado significante del panorama visual, tomando
en cuenta todas aquellas operaciones y procedimientos de factura de la pieza inde-
pendientemente del referente.

Siguiendo este criterio ascendente, hemos organizado el transito descrito
mediante un conjunto de capas que van apildndose hasta llegar a cristalizar en el
dominio imaginario-simbdlico. Cada una de estas capas estd auspiciada por un
determinado recurso teérico-metodoldgico que intenta organizar y volver inteligible
los materiales que trabaja en su determinado nivel epistemoldgico (sea arquitects-
nico o fotogréfico, seguin corresponda). El orden obtenido en cada capa, a su vez,
volverd a ser reorganizado en la capa superior, lo que implicarfa una transfiguraciéon
del material organizado a las nuevas exigencias metodoldgicas y representacionales
que esa nueva capa demanda.

Las capas que componen este apilamiento ascendente, que van de lo
simbolico-hegemoénico a lo imaginario-ideolégico, son cuatro.

La primera capa (I) analitica se concentra bdsicamente en indagar la arti-
culacién de las distintas configuraciones espaciales urbanas y arquitecténicas que
cruzan tanto el espacio publico como el doméstico. En esta capa se evaluard preci-
samente el domino de aquellos ordenamientos hegeménicos que van organizando su
tramado. Desde el punto de vista metodolégico, el modelo analitico a utilizar serd el
denominado “Lenguaje de patrones” del arquitecto austriaco Cristopher Alexander.

La segunda capa (II) se dedica a transitar desde las articulaciones espaciales,
primordialmente simbélicas —de hecho se trata de una capa leida desde el “lenguaje
de patrones” — hacia la configuracién del orden imaginario. En esta fase, el material
recibido a partir de la estructuracién de patrones, abandonard su carga arquitect6-
nico-espacial “objetiva”, para nutrirse de efectos de carcter fenomenoldgico o de
indole constructivista. Para ello, la metodologia a utilizar serd la de los denominados
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“hologramas espaciales” de la geégrafa argentina Alicia Lindén. Precisamente, el tra-

bajo de Lindén se inscribe en el campo conocido como “geografias de lo imaginario”.

Superando la impronta constructivista-fenomenoldgica, la tercera capa (I11)
se aboca a proporcionar la interpretacién simbdlica de los materiales obtenidos del
estrato anterior. En términos metodolégicos, ocuparemos el modelo propuesto por
Roland Barthes en Mirologias, precisamente para pasar de la érbita de lo imaginario
(obtenido por los hologramas espaciales) a la de lo mitolégico.

Finalmente, en la cuarta capa (IV), sobre la base de la interpretacién semiolé-
gica obtenida, se aplicard una lectura de corte psicoanalitico lacaniano. Precisamente,
esta perspectiva analitica es la utilizada por un conjunto de autores que han visto en
el psicoandlisis un recurso fundamental para ¢jercitar una critica de las ideologfas.
El trabajo a practicar en esta etapa, justamente intenta culminar este esfuerzo al
vislumbrar lo que en esta investigacién se ha denominado “mitologia neoliberal de
la postmetropolis”.

Cada uno de estos estadios analiticos podrian ser abordados desde la concep-
tualizacién benjaminiana aludida. A partir de lo dicho y sin detenernos demasiado
en cada uno de ellos, podriamos indicar algunas breves perspectivas al respecto.

Lenguaje de patrones

En relacién con la primera capa, Alexander define como “patrén” a un
acontecimiento cuya principal caracteristica es su iterabilidad y pregnancia. En or-
den a ello, constituye una singularidad situada: “el cardcter de un edificio o de una
ciudad estd dado, esencialmente, por los acontecimientos que ocurren con mayor
frecuencia en esos lugares” (Alexander, 1979, p. 67).

La recurrencia del mismo logra sostener la memoria de un lugar, cuya
caracterizacion fisica o material el patron buscaria representar. Todo patrén se
compone bdsicamente de dos elementos. El primero es una funcién que organiza
tres variables: el contexto donde ocurre el acontecimiento, el sistema de fuerzas
implicados en él y la configuracién o modo en que dichas fuerzas son estabilizadas
mediante una solucién. Esta funcién constituye una “ley morfolégica” que siempre
puede expresarse bajo la misma férmula general:

“x—>r(A,B...) que significa: Dentro de un contexto tipo x, las partes A, B...
estdn relacionadas mediante la relacion r. Asi, por ejemplo: dentro de la
catedral gotica—> la nave central estd flanqueada a ambos lados por naves
laterales paralelas; o: Donde una autopista se encuentra con una arteria—>
las rampas de los pasos elevados adquieren la forma aproximada de una hoja
de trébol.” (Ibid., p. 84-85)

El segundo elemento que compone un patrén es la conversién de esta funcién
a un esquema visual. Alexander es tajante al indicar que si un acontecimiento no
puede ser esquematizado, no constituye un patrén.



52 REVISTA DE TEORIA DEL ARTE

Alexander concibe que todo el hébitat humano es capaz de concebirse como
un lenguaje constituido por una red de patrones intimamente entrelazados, que van
desde los que definen a una regién o una ciudad, pasando por los espacios publicos
y los edificios, hasta llegar a los espacios interiores o los modelos constructivos de
una vivienda.

El interés de utilizar el modelo de patrones para el andlisis de Panorama
de paisajes de hogar es la posibilidad de reconocer, en él, distintas configuraciones
formales que puedan traducirse a su légica, independientemente de sus tamafios o
procedencias. Esto permitiria la comparacion de patrones que pertenecen a lugares
y escalas diferentes, como aquella que se puede establecer entre un gran centro
comercial y los modos en que se organiza el espacio interior doméstico.

Los esquemas visuales que podrian obtenerse a partir de esta traduccion,
vienen a suspender o trascender el valor funcional que tienen los objetos o sistemas
en su desempeno cotidiano. Esta suspension es fundamental no sélo para poder
capturar los patrones subyacentes, sino para poder efectuar la comparacién entre
ellos. Justamente esta condicién es fundamental para Benjamin a la hora de poder
realizar el ejercicio de la semejanza:

Todo lo que es mimético en el lenguaje puede revelarse solo —como la llama— en

una especie de sostén. Este sostén es el elemento semidtico. Asi el nexo significa-
tivo de las palabras y de las proposiciones es el portador en el cual dinicamente,
en un rayo, se enciende la semejanza (SFM, p. 152)

Los patrones extraen de los objetos un estado de lengua que es independiente
de aquel que se resuelve en la funcionalidad de los mismos. Es en ese estado donde
puede lucir la semejanza, aunque siempre sobre la base de su contraste con aquella
lengua puramente funcional. Podriamos decir que el elemento semiético al cual
se refiere Benjamin, en este caso, corresponderia a ese nivel lingiiistico puramente
funcional o comunicacional de los objetos. Justamente, lo comunicacional de ellos
serfa la reduccién de su aspecto o forma a la tarea de entregar las claves de sus
prestaciones a los usuarios. Por el contrario, su traduccién al lenguaje de patrones,
exime a la forma de tener que subordinarse a una labor comunicativa del uso. Ello
posibilita las condiciones para una “lectura astrolégica” o “mdgica” que permita
vislumbrar, como un rayo, la semejanza entre formas objetuales que, en el orden
cotidiano, aparecen completamente ajenas y distantes entre si: la semejanza extra
sensorial centellea siempre ante un sustrato heterogéneo; a saber, ante el cardcter signico
de la palabra (V11/2, 796)

Si bien no es posible detenernos mayormente es este punto, podriamos de-
cir que el intento de Alexander de construir un “Lenguaje de patrones” es intentar
acceder a lo que Benjamin denominaba, en La tarea del traductor, como “lengua
pura”. Sélo un punto importante a mencionar a este respecto. Hay una caracteris-
tica fundamental que Alexander destaca de todo acontecimiento y al cual el patrén
intentarfa, en cuanto hipdtesis, responder: “la cualidad sin nombre”:
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Existe una cualidad central que es el criterio fundamental de la vida y el
espiritu de un hombre, de una ciudad, un edificio o un yermo. Dicha cuali-

dad es objetiva y precisa, pero carece de nombre” (Alexander, 1979, p. 29)
Dicha cualidad, a su vez,

nunca se repite porque siempre toma su_forma del sitio especifico en el que
ocurre (...) El hecho de que no sea posible dar nombre a esta cualidad no
significa que sea vaga o imprecisa. Resulta imposible darle nombre porque es
infaliblemente imprecisa. Las palabras no logran designarla, pues es mucho

mds precisa que cualquier palabra (Ibid., p. 36)

Que haya una cualidad sin nombre de las cosas —los acontecimientos— no
se deberia a su falta de precision, sino al pecado original entendido como el mo-
mento de nacimiento de la palabra humana. Con ese nacimiento, como lo indica
Benjamin en Sobre el lenguaje en general y sobre el lenguaje de los hombres, también
se pierde la unidad que persistia en el acto de dar nombres, en el lenguaje puro o
paradisiaco. Desde entonces, el lenguaje deviene simple medio y, en parte, mera
senal. Por lo mismo, el universo objetual ha devenido también pura funcionalidad,
donde las formas —sobre todo a partir de las estéticas vanguardistas— se subordinan
a sélo comunicarla (la disputa en contra del ornamento es la mds fiel demostracién
de este hecho).

La suspensién de lo funcional mediante la traduccién de los objetos a la
lengua de patrones, podria entenderse como un intento de recuperacién de esa len-
gua pura, la Gnica capaz de capturar aquella cualidad de las cosas que se ha vuelto
imposible de nombrar.

Hologramas espaciales

A pesar de las bondades antes senaladas, una de las dificultades metodolégicas
ofrecidas por el lenguaje de patrones para analizar el Panorama de paisajes de hogar
es que, en rigor, para Alexander un patrén se relaciona con otro no por semejanza
entre sus esquemas formales —ese es mds bien el rendimiento que aqui le hemos
querido dar— sino m4s bien por pertenencia. Esto quiere decir que un patrén puede
estar constituido por una multiplicidad de sub-patrones menores, como también
estar incluido en uno mayor. Bajo esta légica, la parte siempre estaria contenida en
la totalidad pero no a la inversa.

Sin embargo, desde el punto de vista de la semejanza, bien podria ser que
la totalidad estuviese virtualmente contenida en la parte, como en una ménada, tal
como ocurre con la ciudad respecto de los pasajes:

Lo verdadero no tiene ventanas. Lo verdadero no sale a ver ningin lugar del
universo. Y el interés en los panoramas es ver la verdadera ciudad. “la ciudad
en la botella’ la ciudad en el edificio. Lo que estd en el edificio sin ventanas, es
lo verdadero. Un edificio asi, sin ventanas, es el teatro. De ahi el eterno placer
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que proporciona; de ahi también el placer de las rotondas sin ventanas, los
panoramas. En el teatro, después de que empiece la representacion, se cierran
las puertas. En los pasajes, los paseantes son en cierto modo los habitantes de

un panorama. (LP, p. 836)

En nuestro caso, al igual que en el pasaje, la ciudad aparece como un pa-
norama consiguiendo que aquello que cotidianamente es vivido como exterior, se
vislumbre como interior de un colectivo. Esa alteracién monddica de la relacién
entre parte y todo, es la que puede concebirse mediante los hologramas espaciales
propuestos por Alicia Lindén.

En cierta medida, la apuesta de Lindén gira en torno a la idea de que un
lugar especifico es capaz de reunir o evocar — o mds bien condensar—a un conjunto
de otros lugares. Es aqui donde podemos encontrar la bondad metonimica de que la
idea de holograma reservaria y que la vuelve diferente a la manera en que el lenguaje
de patrones establece la relacién entre parte y todo. Desde la virtud hologrifica, el
que un lugar pueda apelar a una multiplicidad mayor —una supuesta totalidad en
la cual se encontraria inscrito— significa, para Lindén, que

el espacio urbano, con sus lugares, lleva consigo y condensa labores,
normas, simbolos e imaginarios sociales. En otras palabras, todo ese
mundo no material de los valores, simbolos e imaginarios se objetiva
en la materialidad misma de la ciudad (...): los imaginarios son redes
0 tramas de significados especificos, reconocidas socialmente, que le
otorgan cualidades a la ciudad y sus lugares (Lind6n, 2007, p. 36-37)

Los hologramas espaciales no s6lo poseen la capacidad de concentrar en una
misma espacialidad singular a otros lugares alejados en el espacio, sino también en el
tiempo. Es en virtud de la potencia hologréfica que la formalizacién del lenguaje de
patrones adquiere el estatuto “mdgico” de poder reunir, bajo la misma constelacién,
lo mds disimil en prescindencia de sus escalas y tamafios pero, por sobre todo, de
tiempos. La lectura holografica seria el momento fugaz, como un rayo, de recono-
cimiento de semejanzas que advienen cuando lo puesto en comparacién se recorta
de su fondo semidtico, puramente funcional. Pero lo que brota, en ese instante
de comparacién, no puede ser otra cosa que la ambigiiedad —puesto que lo que el
holograma espacial dispone es el establecimiento de una cercania que condesa lo
lejano— de incluir el todo en la parte o de evocar el tiempo pasado en una imagen
capturada en el presente.

En estos términos, mientras el lenguaje de patrones libera a la imagen del
contexto funcional liberando la posibilidad de establecer semejanzas, el modelo
hologrifico viene a consolidarlas mediante la cristalizacién de la ambigiiedad espacio-
temporal de un lugar. Sin duda, esta serfa la capacidad que tendria para articular
imdgenes dialécticas.

El pasaje fue el Jocus privilegiado para una imagen dialéctica que posibilitaba
la apropiacién historiografica del siglo XIX, al tiempo del despertar de su hechizo
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fantasmagdrico atin operante en el siglo XX. Como pudimos apreciar, el montaje fue
precisamente aquello que, perteneciendo a su esencia, sin embargo proporcionaba el
recurso principal para su salida. Si bien en Panorama de paisajes de hogar éste también
representa un principio fundamental para la construccién de la imagen, podriamos
decir que, para la postmetrépolis, es mds bien el holograma el que cumpliria con
mayor propiedad el mérito que Benjamin le consigné al montaje.

En efecto, Alicia Lind6n destaca la imagen con la que Baudrillard busca
caracterizar a la cultura estadounidense, algo muy relevante para nuestro caso dada
la fuerte sintonfa que el paisaje postmetropolitano tiene con el neourbanismo nortea-
mericano. Para Baudrillard, como sefiala Lindén, Estados Unidos vendria a ser un

gigantesco holograma, en el sentido en el que la informacion total estd contenida
en cada uno de sus elementos. Tomese el mds humilde punto en el desierto,
no importa qué calle de una ciudad del Centro-Oeste, un estacionamiento,
una mansion californiana, Un Burger King o un Studebaker, se tiene a toda

América (Estados Unidos) (Ibid., p. 41).

El holograma, perteneciendo a la fantasmagoria colectiva del neoliberalismo
puede, sin embargo, proporcionar su salida precisamente por la carga de ambigiiedad
y tensién dialéctica que constituye su imagen.

Semiologia del mito

El trdnsito de la légica de patrones a la configuracién de hologramas po-
driamos definirlo como un proceso de “formalizacién” mediante el abandono de la
naturaleza funcional de los objetos. Una vez realizada esta formalizacion, la segunda
capa coloca el énfasis en la materialidad en prescindencia de sus significados. Esta
tercera capa aparece como un paso fundamental para arribar a lo que intentamos
iluminar, como es un dispositivo analitico que permita reflexionar en torno a la
naturaleza hegemoénica e ideoldgica de la postmetrépolis y su colonizacién de la
orbita de los espacios domésticos. Una semiologia del mito, tal como la propuesta
por Roland Barthes en Mitologias, actiia sobre la base primordialmente significante
obtenida tras la formalizacion ejecutada en las capas anteriores. Como indica Barthes

“el mito no podria ser un objeto, un concepto o una idea; se trata de un modo de

significacion, de una forma”, en la medida en que “el mito no se define por el objeto
de su mensaje sino por la forma en que se lo profiere: sus limites son formales, no
sustanciales” (Barthes, 2000, p. 199). Por lo mismo, el mito no se reduce sélo a la
vehiculizacién oral sino que también involucra al discurso escrito, al fotografico,
al cine, al deporte o los especticulos (Ibid., p. 200). Todos los materiales del mito,
sean representativos o graficos, “presuponen una conciencia significante que puede
razonar sobre ellos independientemente de su materia” (Ibid., p. 201).

Haciendo esta primera aclaracién respecto del énfasis significante de su
condicién, Barthes avanza en una definicién fundamental: el mito es un sistema se-
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miolégico segundo. Esto quiere decir que el mito constituye un acto de reelaboracién,
apropiacién —incluso de robo y de deformacién— de un plano discursivo previamente
constituido, del cual sélo conserva su forma, desplazando la significacién original a
la cual respondia, para luego introducir una nueva. Es esta razén la que hace de ¢,
mds que un determinado contenido, un proceso de formalizacién.

En términos esquemdticos, Barthes propone la siguiente figura para explicar
esta “usurpacion significativa”

1. significante 2. significado
Lengua 3. signo Il. SIGNIFICADO
Mito I.  SIGNIFICANTE
1. SIGNO

Como indica la figura, el mito se estructuraria mediante la articulacién de
dos sistemas signicos. Como se puede apreciar, el significante (en el esquema con
mayuscula y nimero romano I) vendria a ser el nudo que amarra a los dos sistemas:

“sabemos ahora que el significante en el mito puede ser considerado desde dos pun-
tos de vista: como término final del sistema lingiiistico o como término inicial del
sistema mitico” (Ibid., p. 208). Esta funcién de anclaje que realizaria el significante
es lo que llevarfa a Barthes a considerar al mito como una lengua-objeto, justamente
privilegiando el carcter material, objetual a la cual el discurso del primer sistema
finalmente arriba a la hora de inscribirse en el segundo, donde opera la lengua mitica.

Pues bien, podriamos entender que el primer sistema estd dado, en nuestro
caso, por el lenguaje de patrones, en donde las distintas configuraciones formales y
espaciales tienen como significado o sentido los distintos acontecimientos que los
patrones vienen a acoger. Por su parte, el segundo sistema semioldgico vendria a
estar dado por el dominio hologréfico, puesto que, independientemente del signifi-
cado o sentido de los acontecimientos que conforman a los patrones, se configura a
partir del plano puramente significante. Puesto que el holograma ademds involucra
una escena de condensacién mltiple, el primer sistema estaria conformado por un
conjunto de patrones semejantes que poseerian un significante comun. Este tltimo,
que en el segundo sistema corresponderia a la forma del holograma, vendria, a su
vez, a conformar el elemento significante del mito [tabla en pdgina siguiente].

Por altimo, la significacién del mito —su condicién de signo— es su valor
de paisaje. En efecto, la capacidad de que una forma hegemoénica logre organizar y
totalizar un complejo de elementos diferentes bajo la misma coherencia es lo que, en
su momento, habifamos destacado como la principal virtud del paisaje. Dado que se
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trata de la construccién imaginaria que opera basicamente mediante la destilacion
de significantes desenganchados de su contexto contingente —histérico— vy, por lo
mismo, naturalizados, habria que hablar, en nuestro caso, de “paisaje mitico”.

Desde esta perspectiva, el andlisis de la imagen dialéctica que el holograma
trae consigo, vendria a ser la evaluacién de su ambigiiedad. Como nos indicaba
Benjamin, ella es la presentacién pldstica de la dialéctica en reposo. En esa tensién
conviven tanto elementos regresivos como emancipatorios. Lo que el esquema de
Barthes vendria a evidenciar es el comportamiento plenamente mitico de la ambigiie-
dad hologréfica. La posibilidad de vislumbrar ese comportamiento no es otro que la
perspectiva del despertar, en definitiva, de la salida ldcida de la fantasmagorfa mitica.

Lo que persistia “en una figura onirica inconsciente y amorfa, tan naturales
como el proceso digestivo, la respiracién” en el “ciclo de lo eternamente igual” (LP,
p. 395), ahora es posible de ser apropiado politicamente. Lo que el anélisis mitico
permite, es devolver la dimension histdrica a aquello que se afanaba por borrar las
huellas de su propia constitucion.

Psicoandlisis y critica de las ideologias®

Lo arrojado por el andlisis mitico de Panorama de paisajes de hogar, es fun-
damentalmente una materialidad significante que expone de manera dramdtica su
ambigiiedad: imagen dialéctica. Considerando que el método barthesiano pone de
manifiesto el modo de elaboracién mitica, la dltima capa auspiciada por el psicoa-
nalisis pretende desplegar una interpretacion que busque asumir esa elaboracién
como si fuese la de un suefo.

8 Todas las consideraciones psicoanaliticas desarrolladas este punto, tienen como fuente las
reflexiones desarrolladas por el Dr. Gastén Molina en la investigacion Paisajes del cotidiano doméstico
aspiracional. Mitologia neoliberal del Santiago postmetropolitano.
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En este sentido, el psicoanilisis no debe entenderse como una psicologia del
yo que se ocupe del entorno para discernir las relaciones causales entre el dmbito
interno (inconsciente) y el mundo exterior. De ahi lo interesante del dispositivo del
Panorama como objeto de andlisis, que no ofrece ni muestra un simple recorrido
desde lo interior a lo exterior, ni tampoco una simple colonizacién del “adentro” por
el “afuera”, sino mds bien un “afuera” que constituye lo mds “intimo” del sujeto, lo
que en ti es mds que tl.

En esta medida, la paradoja que nos plantea el psicoandlisis es que el “adentro”
del sujeto resulta ser al mismo tiempo lo mds externo, lo que puede resumirse en
las ya cldsicas afirmaciones de Lacan respecto a que “el inconsciente es el discurso
del Otro” (que nos introduce en las problemadticas del deseo), o que “el inconsciente
estd estructurado como lenguaje” (que nos introduce en las problemidticas del goce).

Las distintas capas analiticas, que hemos propuesto hasta aqui, implican
una especie de recorrido “ascendente” desde lo arquitecténico-objetual a la imagen,
o bien, desde el plano indicial de la fotografia —el contenido al cual refiere—, a la
articulacién significante del panorama, es decir, a los mecanismos configuradores
puestos en juego en la obra. Este proceder podemos asimilarlo a la contraposicién
que Freud establece entre el contenido manifiesto del suefio y su contenido latente,
como una manera de marcar la “desfiguracién onirica” que hace del suefio un tra-
bajo que exige desciframiento, pues él mismo opera como una traducciéon que vela
su cardcter de tal.

En la segunda parte de La interpretacion de los suenos, Freud elabora este
punto, justamente a través de una comparacién con el dispositivo fotogréfico:

El rostro que veo en el sueio —escribe— es el de mi amigo R. y el de mi tio al
mismo tiempo. Es como una de esas forografias mixtas de Galton, quien, para
determinar los parecidos de familia, fotografiaba varios rostros en la misma
placa [...] No queda entonces ninguna duda de que en realidad pienso que
mi amigo R. es idiota como mi tio Josef (Freud, 2007, p. 158)

En efecto, el verdadero hallazgo freudiano que posibilita la tarea de formaliza-
cién que luego llevard a cabo Lacan, consiste en sefialar que el deseo inconsciente no
se resuelve en ningin contenido escondido debajo de imdgenes distorsionadas, sino
en la forma, en las sustituciones y desplazamientos que llevan a cabo los mecanismos
de la condensacién y el desplazamiento —es decir, la metdfora y la metonimia—, que
configuran el deseo en la superficie de las representaciones, es decir, de la realidad
en cuanto ésta es aquello que se manifiesta para alguien.

El inconsciente —escribe Zizek— estd expuesto, no oculto por una profundidad
insondable (...) Tal enfoque de la exterioridad material resulta titil en el
andlisis de como se relaciona la fantasia con los antagonismos inbherentes a la
edificacion ideoldgica (...) ;Esto no pone acaso en evidencia, mediante dicha
caracteristica externa y material del disefio arquitectonico, la “verdad’ de la

ideologia? (Zizek, 2005, p. 11)
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En nuestro caso particular, el antagonismo (Lo Real, para decirlo en tér-
minos lacanianos) que lo imaginario cubre con el dispositivo paisajistico mediante
la armonizacién hologréfica, es la violencia disolvente de la postmetrdpolis que el
neoliberalismo requiere para establecerse econémica y politicamente. Pero lo Real
no puede entenderse meramente como aquello que no se puede simbolizar, mds bien
resulta del fracaso de los procesos de simbolizacién y que lo imaginario pretende
completar. La critica ideolégica ha de discernir en la ficcién —y gracias a ella— el

“nicleo” duro de lo Real.

En este sentido, el método que hemos operado, para decitlo en términos
fenomenoldgicos, ha sido dictado por la propia obra que nos ocupa —Panorama de
paisajes de hogar—, por lo que los resultados no los encontraremos simplemente al
final de su andlisis, sino en el proceso mismo de su elaboracién, o sea, en el recorrido
mismo de su exposicién. O dicho en la concisa férmula de Ranci¢re: “Lo real debe
ser ficcionado para ser pensado” (Ranciére, 2009, p. 48).

En esta tltima capa del andlisis se pone de manifiesto mds claramente una
de nuestras principales tesis: efectuar la pretericion del presente mediante su traduc-
cién —estética— a la lengua del sueno. Esa traduccion es la que ha sido propuesta por
la pieza visual que analizamos, cuyo recurso de elaboracién —el montaje— apunta
a recoger el barrido cinematogrifico que los objetos, en la era postmetropolitana,
adquieren en su esfuerzo por inspirar un imaginario resistente a los efectos disolven-
tes de la experiencia psicasténica. Su uso permitié establecer contigiiidades capaces
de dar cabida a la comparacién y la semejanza al verse re-traducidas, a su vez, al
lenguaje de patrones.

Si bien el montaje conformé el principio constructivo originario de la pieza
visual, serd el holograma la figura representativa de la fantasmagoria postmetro-
politana, de la misma manera en que aquél fue la de los pasajes para la metrépolis
capitalista del siglo XIX.

Mediante sus juegos de condensacién y desplazamiento, el holograma
resulta ser la materia prima para la interpretacién mitoldgica de lo que hoy se nos
aparece como puro presente. Someterlo a su transfiguracién estética hace visible su
constitucién inherentemente ficticia y contingente, adquiriendo con ello la aptitud
requerida para una interpretacién onirica. En esta paciente traduccién de la realidad
a la lengua del suefo, junto a su también paciente consideracion analitica, se juega
el sentido de la astucia que Benjamin recomendaba para el verdadero despertar:
encontrar en el propio suefio la clave para su salida.

Benjamin nos dice que “el estado de la conciencia, tallada en multiples face-
tas por el suefio y la vigilia, sélo se puede transferir del individuo al colectivo” (LP,
p- 395). Si para el psicoandlisis el “adentro” del sujeto resulta ser al mismo tiempo
lo mds externo, Benjamin prolonga esa misma légica al momento de operar dicha
transferencia: para el colectivo, “naturalmente pasa a ser en muchos casos interior lo
que en el individuo es exterior” (Ibid.) Interno para un colectivo serfa aquello cerrado
que, sin embargo, se vive como ilimitado para la experiencia onirica. Unicamente
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desde el lado de la vigilia es posible ver los confines de esa apertura ilusoria, en decir,
desde su traduccién perceptiva a la lengua onirica del artificio panordmico. En virtud
de ella, se torna interno lo que experiencialmente es vivido como simple exterior.

Puesto que para Benjamin la relacion entre el sueno y la vigilia no correspon-
de a una teoria del conocimiento sino a una teorfa de la percepcién, s6lo mediante
una modificacién en el plano perceptual es posible acceder al conocimiento, par-
ticularmente, al conocimiento histérico. La interpretacién psicoanalitica que esta
cuarta capa pretende realizar, precisamente busca encontrar los modos mediante los
cuales la ideologia neoliberal —su mitologia, fantasmagoria o suefio— disimula no
s6lo su origen en las grandes transformaciones urbanas realizadas durante la dicta-
dura chilena, tras la implementacién violenta de sus politicas territoriales. También
permite comprender el modo en que esa elaboracién borra las huellas de su propio
proceso de constitucion.

Pero el conocimiento de la historicidad de ese proceso también es la escena
del despertar. Si bien aqui hemos intentado proponer una posible técnica del mismo,
queda por descubrir atin de qué manera la figura del holograma espacial, en cuanto
imagen dialéctica, junto con encerrar una via deformante y fantasmagdrica, también
nos ofrece la posibilidad de un nuevo comienzo.

En este sentido, no es casual que la teoria de los hologramas espaciales
de Lindén haya surgido de la 6ptica de los imaginarios urbanos. Para Soja, éstos
constituyen un intento por pensar lo que, para los estudios urbanos tradicionales, se
ha vuelto casi imposible. Es en el dominio de una teoria de lo imaginario —o de la
imaginacién urbana— donde tal vez sea posible la constitucién de un pensamiento
critico radical, pero no tinicamente para la plasmacién de grandes escenas diagnds-
ticas, sino también para la produccién de alternativas. El descubrimiento de aquello
trunco que adn pervive bajo la gruesa sedimentacién cotidiana del sueno colectivo,
es, sin duda, el primer paso.

Excurso: Calle de direccién tinica como Panorama postmetropolitano

Hasta el momento, la mirada que construye constelaciones ha logrado po-
sarse, al menos asi lo intentamos, en las capacidades metodoldgicas que la filosofia
de Benjamin ofreceria para comprender la ciudad contempordnea. A continuacién,
y amodo de conclusién de nuestras reflexiones, quisiéramos dirigir nuestra atencién
hacia el otro polo de la geometria astral que esa mirada ha construido. No estamos
completamente seguros de la pertinencia de ese giro, mds alld de la idea de que
toda constelacién surge de la convergencia del cimulo de aristas que flaquean su
figura. Ya hemos insistido en una de ellas, aunque sin duda existen muchas mds. No
obstante, al menos quisiéramos tan s6lo esbozar una segunda. Nos referimos especi-
ficamente a la posibilidad de leer el propio texto benjaminiano desde el dispositivo
de andlisis urbano que hemos descrito anteriormente. La posibilidad de ello no sélo
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reforzaria atin mds la pertinencia que su pensamiento brindaria para modelizacién
metodolégica en el campo de los estudios urbanos, sino que nos sumergiria en
una pregunta fundamental: hasta qué punto en la propia materialidad escritural
desplegada en sus textos “mds urbanos” como Calle Direccion tinica o el Libro de
los pasajes, encontramos la figuracién no sélo de las ciudades a las que dicen evocar
explicitamente —a la del siglo XX en la primera o la del XIX en el segundo— sino
también a las nuestras, las ciudades del siglo XXI. En otras palabras, nos conduce a
pensar en esos textos como si ellos mismos fuesen una suerte de imagen dialéctica
que abre nuestro presente desde lo que ese pasado —el del texto, el de la ciudad por
él evocada— nos proporciona como imagen.

Si esto fuese plausible, ello reclamaria comprender a estos textos desde su
plano perceptual destacando la semejanza extrasensorial que ellos comprometerian,
en este nivel, con la ciudad que intentan representar.

Sin duda ello podria reclamar una extensa apuesta no sélo investigativa
en lo filoséfico, sino también creativa. Comprendiendo la magnitud de la empresa,
aqui sélo adelantaremos algunas breves intuiciones sobre la base de uno de los
textos mds acotados que tendriamos a la mano para dicho cometido. Aunque reco-
nociendo lo fascinante que podria resultar una tarea asi para el Libro de los pasajes,
por su volumen y complejidad nos resulta imposible ensayar algunas lecturas. Por
ello, proponemos a Calle de direccion sinica, no por ser una obra mds acotada dada
su extension, sino por la singular semejanza que, a primera vista, nos ofrece con el
dispositivo de Panorama de paisajes de hogar.

En efecto, nuestra propuesta es analizar el texto como si fuese ¢l mismo
una traduccién panordmica de la ciudad moderna, del mismo modo en que la obra
de Silva intenta ser la de la postmetrdpolis. Ahora bien, dado que se trata de una
aproximaci6n analitica, aqui nos comprometemos a considerar tinicamente las dos
primeras capas del dispositivo, que corresponden al lenguaje de patrones de Alexander
y los hologramas espaciales de Lindén.

Ya nos referiamos, en un principio, al valor de la comparacién que hace
Benjamin entre su obra y el decorado de fondo del Teatro Olimpico de Vincenza,
en una carta dirigida a Scholem: calle que debe abrir una perspectiva profunda al
modo del célebre decorado de Palladio.

Al respecto, destacdbamos el hecho de cé6mo esa pintura —un trompe-1eil—
despierta nuestra fascinacién, no tanto por su aptitud de engafo como por hacerlo
visible en cuanto tal. Precisamente, la vocacién de Panorama de paisajes de hogar es la
de poder vislumbrar la fantasmagoria que opera en la constitucién de una particular
experiencia postmetropolitana, como es la del imaginario neourbanista.

Como sabemos, la primera edicién, publicada en Berlin en 1928 por Rowohlt
Verlag, consistia en una coleccién de fragmentos textuales, cada uno de ellos encabe-
zados por un titulo especifico y ordenados en ambas pdgina del libro en torno a dos
grandes lineas negras que lo cruzan por el centro. Estas lineas buscaban representar
la calzada de una calle alrededor de la cual se van ubicando los textos como si fueran
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las fachadas de las viviendas o edificios que componen dicha avenida “de direccién
tnica”, pero también escenas interiores de las mismas o incluso perspectivas de la
propia ciudad. Cuando Benjamin indica a Sholem que esta composicién no debe ser
“tomada metaféricamente”, podriamos interpretarlo como un intento de ajustar su
ejercicio escritural a la dindmica de las “semejanzas extrasensoriales” (o inmateriales)
a las que se referird mds tarde en Sobre la facultad mimética.

Por lo mismo, si concebimos a Calle direccién tinica como un panorama
andlogo al que hemos descrito en nuestro trabajo, la aplicacién de la primera capa
analitica nos debe conducir a la seleccién de aquellos patrones que puedan ofrecer
posibles semejanzas, independientemente del sentido funcional —en este caso discur-
sivo— que ofrezcan los fragmentos o de la posicién que ellos ocupen en la estructura
panordmica —o en el despliegue del texto.

Utilizando la comparacién que hace Benjamin con la pintura de Palladio,
debemos considerar la posibilidad de suturar en un mismo continuo el comienzo y
el final, el pértico de entrada a la calle y el fondo donde ella se fuga, tal como ocu-
rre en un panorama. Este primer gesto analdgico ya nos entrega el primer criterio
para la seleccion de las imdgenes a escoger, las que representan el primer y el tltimo
fragmento: Estacion de Servicio y Hacia el planetario.

Por otra parte, la idea de la direccién tnica —Einbahnstrasse— nos da una
segunda pista sobre la manera en que podemos ir dibujando el movimiento requerido
para la exploracién de las semejanzas. Reforzando la contigiiidad panordmica entre
ambas y tomando en cuenta esta direccionalidad univoca, las figuras dispuestas
en Estacion de servicio deben ser proyectadas sobre las que aparecen en Hacia el
Planetario. Conformada esta constelacién primaria a partir de estos dos patrones
iniciales, resta definir los siguientes, no sin antes establecer el tono principal de la
semejanza que los direcciona y une.

Ello podria estar dado por el nombre de esta calle: “Esta calle se llama Calle
Asja-Lacis por aquella que como ingeniera la abri6 en el autor”. Asi reza la dedicatoria
como si fuese una figura labrada en el pértico del decorado del Teatro Olimpico de
Vincenza, al inicio de su perspectiva. Mds alld de la significacién biogrifica que para
Benjamin tuvo la actriz y directora teatral letona Asja-Lacis, lo que nos interesa aqui
es el apelativo de “ingeniera”. A parte de su compulsién amorosa, la admiracién por
la actriz destila también la fascinacién por la cultura vanguardista y, por cierto, la
estética constructivista. En ésta podemos encontrar caracterizada la utopia eman-
cipatoria de la técnica, la misma que se encuentra ahogada por la “falsa orquidea
llamada adiés” del Jugenstil, como Benjamin lo denuncia en el Libro de los Pasajes.
En este sentido, la técnica puede resonar como uno de los tonos que, nominando la
calle, también es posible rastrear en Estacién de servicio y Hacia el planetario. Mis
aun, si consideramos que la ciudad que Benjamin estd caracterizando en su libro es,
justamente, la que la vanguardia arquitectonica busca perfilar mediante el énfasis
en lo constructivo e ingenieril: la ciudad moderna.
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Dentro de los fragmentos que nos ofrece el texto hay uno que, sin duda,
puede constituir un patrén a seleccionar sobre todo por su escala o tamano: nos
referimos a Panorama imperial. Lo interesante es que se encuentra habitado por una
contradiccién fundamental. Al mismo tiempo de ser el de mayor abarcabilidad —de
alli su calificacién de panorama-— es el que pone en cuestion la posibilidad de una
mirada totalizadora, mediante la tragedia del encierro y la inmanencia.

Propondremos otro conjunto de fragmentos que podrian constituir pa-
trones con posibles semejanzas susceptibles de acunar, a su vez, compenetraciones
hologrificas.

Sala de desayuno asume el problema del despertar, el cual se coloca en relacién
con el problema de la inmanencia expuesta en Panorama imperial.

Vivienda de diez habitaciones amuebladas sefiorialmente, expone el asunto de
la conexidn entre objetos y ciudad, entre interior y exterior.

Obra en construccion alude al principio de la semejanza y la transfiguracién
de los objetos.

Cuidado con los escalones: manifiesta un principio constructivo que podria
dar cuenta del propio dispositivo de lectura de la calle.

Ampliaciones, por su parte, da cuenta de las légicas del coleccionismo.

En El dptico el despliegue de los objetos permite ver lo acontecido y, final-
mente Madame Madame Ariane segundo patio a la izquierda, abre el problema del
uso emancipatorio del despertar.

La seleccién de este cimulo de fragmentos, transformados ahora en patrones
al destacar primordialmente sus posibilidades miméticas, nos llevard a establecer las
primeras constelaciones hologréficas. Como recordaremos, los hologramas tiene la
capacidad de concentrar en un mismo espacio a otros, que en nuestro caso estn
dados por los patrones —o fragmentos. La lectura hologréfica arroja un reconoci-
miento fugaz que se recorta de su fondo semiético, que en nuestro caso es el texto-
panorama. El descubrimiento de las ambigiiedades comprometidas en ellos, sus
imdgenes dialécticas, es la principal ocupacién.

Veamos un primer holograma. Para ello partamos por la constelacién mds
general, aquella que se puede establecer entre principio y fin, entre Estacidn de servicio
y Hacia el Planetario.

Las opiniones son el gigantesco aparato de la vida social lo que el aceite a las
mdquinas; uno no se para ante una turbina y la riega con lubricante. Se le
aplica un poco en remaches y ranuras ocultas, que hay que conocer. (Estacion
de servicio, p. 43)

La técnica ofrece siempre un entramado racional de piezas. Las uniones y
articulaciones entre sus rigidas partes no son menos complejas que las que enlazan a
sus partes méviles. A pesar de las cuidadosas terminaciones que tinicamente —como
material principal de una mdquina— el hierro y el metal logran obtener, es necesa-
rio sin embargo cuidar el delicado ensamblado mediante un lubricante que no las
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desgaste. El hecho de ser aplicado en zonas especificas lo vuelve una materia casi

invisible, a pesar de recorrer la totalidad de la estructura. En esto consiste la natura-
leza eminentemente técnica de las opiniones, no en funcién del formato por el cual

circulan, como el “volante, el folleto, el articulo de revista y el cartel publicitario”
(Ibid.) Su efectividad microldgica y escurridiza hace de las opiniones una viscosidad

que logra colarse entre las razones, en sus junturas y dobleces. Esa es la manera en

que la fantasmagoria, sin dejar de ser material, posee un cuerpo translicido capaz de

mantener unido y funcionando lo que ha sido dispuesto maquinal y artificialmente.
La técnica luce natural en virtud de esa transparencia.

Nada diferencia tanto al hombre antiguo del moderno como su entrega a una
experiencia cdsmica que el iltimo no conoce. La caida de esta experiencia
se anuncia ya en el florecimiento de la astronomia a principios de la edad
moderna (Hacia el planetario, p. 122)

El saber césmico, que no es otro que la capacidad interpretativa que adviene
de la facultad dptica de producir constelaciones, ha decaido tras su reemplazo por
la consistencia matemdtica del mundo. A diferencia de ello,

la relacion de los antiguos con el cosmos se desarrollaba de manera distinta: el
éxtasis. A fin de cuentas, el éxtasis es la experiencia en la que nos aseguramos
lo mds cercano y lo mds lejano, y nunca lo uno sin lo otro (Ibid.)

La ley que gobierna la facultad de constelar es la semejanza. La ciencia
moderna desconoce el aspecto de las cosas al privilegiar la composicién interna e
imperceptible que las constituye. En cuanto viscosidad, por su extrema adherencia
al tinglado de razones, hace que las opiniones se tornen invisibles por su cercania
a la mdquina. Un nuevo saber césmico como el del éxtasis de los antiguos seria
capaz de vislumbrar, al mismo tiempo, lo lejano y lo cercano. Sélo de esa forma la
transparencia espectral —aquella que hace de la opinién lo mds lejano por extrema
cercanfa— puede recuperar la verdadera opacidad que la caracteriza. Sin embargo,
no hay posibilidad de retorno, puesto que “el dominio de la naturaleza, asi ensefian
los imperialistas, es el sentido de toda técnica” (ibid., 123)

A pesar de ello, adn cabe la posibilidad de que la técnica no sea el dominio
de la naturaleza,

sino dominio de la relacion entre naturaleza y humanidad. Los hombres como

especie se encuentran hace decenas de milenios al final de su evolucién, pero

la humanidad como especie se encuentra en su inicio (...) En las noches de

exterminio de la viltima guerra, la complexion de la humanidad se vio sacudida

por un sentimiento que semejaba la dicha del epiléptico. Y las revueltas que le

siguieron fueron el primer intento por conseguir el dominio del nuevo cuerpo.

El poder del proletariado es la escala de medicion de su convalecencia. (Ibid.)

La apropiacién proletaria de la técnica no es otra cosa que la apropiacién
politica que el colectivo debe realizar de la fantasmagoria o el suefio para devenir
un despertar histérico (Lp 395). A diferencia de la concepcién imperialista que
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busca dominar la naturaleza, la técnica —proletaria— debe tomar su modelo de la
astucia del despertar, astucia que es eminentemente un saber césmico que recupera
la ensenanza de lo semejante.

La constelacion hologréfica ocurrida entre el principio y el final de la calle,
entre Estacion de servicio y Hacia el planetario, alberga una tensién ambigua de la
cual podria resultar una imagen dialéctica. En efecto, tanto la dominacién como las
potencias liberadoras de la técnica relampaguean en el encuentro entre estos patro-
nes. Pues bien, la salida emancipatoria a esa equivocidad, estaria a cargo del propio
nombre de la calle: “Asja-Lacis por aquella que como ingeniera la abrié en el autor”.
La estética constructivista, el arte proletario que la actriz encarna, son precisamente
claros ejemplos de apropiacién colectiva de la técnica. Esta es la “direccién tinica”
mediante la cual esa ambigiiedad debe resolverse.

Panorama imperial, de alguna manera despliega la conflictividad anterior,
como la puesta en escena epocal de cierto triunfo de la inmanencia, esa que frustra
la apropiacién colectiva al impedir una observacién panordmica licida:

Ineludiblemente se cuela en cada situacion social el tema de las condiciones
de vida, del dinero. Y no es que se hable de las preocupaciones y las penurias
de cada uno, donde tal vez estarian en condiciones de ayudarse mutuamente,
sino que se discute la situacion general. Es como estar atrapado en un teatro y
tener que observar la obra sobre el escenario, se quiera o no, con la obligacién
de convertirla una y otra vez, se quiera o no, en el objeto de pensamiento y
charlas (Panorama imperial VII, p. 60)

La situacién general es de tal densidad —como un liquido cuyo espesor in-
moviliza a todo lo que flota en él- que no es posible la mancomunién entre quienes
la padecen de manera similar. Si bien todos reconocen su viscosidad mortifera, no
logran constituir un sujeto de contemplacion. Atrapados en una escena paralizante,
hablan de ella sin poder observarla panordmicamente con la suficiente distancia.

En casi todas partes se impone la ciega voluntad de salvar el prestigio de la
propia existencia, en vez de al menos despegarla, mediante la apreciacion
sobria de su impotencia y su embrollo, del trasfondo del encandilamiento

generalizado (Ibid. VIII, p. 60)

Una atmésfera excesivamente luminosa, vuelve atemdtica la propia inmo-
vilidad que ella produce.

Imaginemos las cadenas montaniosas de los Alpes, pero no recortandose contra
el cielo, sino contra los pliegues de un pano oscuro. Las inmensas formas se
destacarian sélo de manera vaga (Ibid. IX, p. 61)

Hasta las formas mds perfiladas, no sélo montafas sino las turbinas o los
remaches de una mdquina, quedan disueltas en el aceite atmosférico de las opiniones.
La falta de distancia y, en virtud de ello, la ausencia de constitucién de un sujeto
colectivo capaz de trascender su propia situacién de inmovilidad epocal, resuenan
como el territorio a través del cual debe abrirse la calle Asja-Lacis que, como inge-
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niera, representa una apropiacion proletario-colectiva de la técnica. Sélo ella puede
proporcionar la salida de la inmanencia imperial y asi volver visible al panorama.
Un segundo holograma, es el que podemos reconocer en la constelacién
entre El dptico, Obra en construccion, Vivienda de diez habitaciones amuebladas
senorialmente y Ampliaciones.
En El dptico se expone una de las principales bondades del dominio objetual:

Como ha transcurrido una cena con visitas es algo que quien se queda ve de
un solo vistazo por la posicion de los platos y las tazas, los vasos y los alimentos.

(El dptico, p. 95)

Aquello que Panorama imperial exponia como la principal dificultad epocal,
en El dptico resuena como principal virtud: apreciar un solo vistazo —como en un
paisaje— las huellas de lo acontecido. A diferencia de la inoficiosa vaguedad de las
inmensas formas montafiosas recortadas contra los pliegues de un pafo, los objetos
y utensilios desplegados sobre el mantel de la mesa cuentan una historia. A pesar de
sus especificas diferencias funcionales —vasos, tazas, alimentos— ellos son capaces de
componer, mancomunadamente, un relato de lo ya sido.

Como indica Obra en construccion,

los nirios se inclinan especialmente por visitar cualquier lugar de trabajo en
donde sea visible el accionar de las cosas. Sienten una atraccién irvesistible
por los desechos que generan la construccion, el trabajo en el jardin o en la
casa, la costura y la carpinteria. En estos productos residuales reconocen el
rostro que el mundo de los objetos les muestra a ellos y solo a ellos. (Obra en
construccion, p. 53)

Para que el vistazo de un solo golpe pueda ver lo ocurrido, no basta tnica-
mente la toma de distancia panordmica, sino poseer ademds la vocacion de la mirada
infantil sobre las cosas. El secreto que encierra lo residual s6lo estd reservado a ella.
En efecto, los ninos

ponen en nueva e inesperada relacion materiales heterogéneos, por medio de

lo que elaboran con ellos en el juego. De este modo los nifios construyen por si

mismos su mundo objetual, uno pequesio dentro del grande (Ibid.)

Pero ese mundo pequeno no se reduce simplemente a constituir una parte
articulada y continua con el grande. Por el contrario se trata de un mundo que,
en cierto modo, evoca al mayor trastornando completamente lo modos adultos y
habituales de concebirlo. La traduccién de uno por el otro, indefine el régimen de
la pertenencia al suplantarlo por la virtud hologrifica y monddica de la semejanza,
aquella que renueva la relacién entre los objetos junto con asimilar el todo con la parte.

Sacudidos del polvo adulto de las definiciones puramente funcionales e
instrumentales del mundo, el interior y el exterior culminan mutuamente replicados
en Vivienda de diez habitaciones amuebladas seriorialmente:

La tinica descripcion satisfactoria del estilo mobiliario de la segunda mitad
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del siglo XIX, a la vez que su vinico andlisis, la proporcionan cierto tipo de
novelas policiales, cuyo dindmico centro se halla el terror del hogar. La dis-
posicion de los muebles es a la vez el plano general de las trampas mortales, y
la bilera de habitaciones le indica a la victima la senda de escape. (Vivienda

de diez habitaciones, p. 47)

Ciertamente, el interior burgués de los anos sesenta a noventa del siglo XIX
estd cubierto de escondrijos labrados entre las volutas ornamentales del guardapolvo
o del cortinaje, o en los pliegues de las complicadas resoluciones mobiliarias del
estilo Imperio. Pero junto con servir de escondite, también es el plano general del
escape. Algo de la propia gran ciudad se anticipa en ese trdnsito tortuoso entre
muebles y habitaciones:

Pues los grandes escritores, sin excepcidn, practican sus combinaciones en un
mundo que viene después que ellos, como las calles parisinas de los poemas de
Baudelaire, que recién aparecieron después del 1900... (Ibid., p. 48)

Escape cotidiano y escondite pueden ser los pasajes para el fléneur. En ellos
también proliferan los intersticios que quedan no sélo entre los pliegues de los ob-
jetos, sino también entre los objetos mismos. Sea en el interior domiciliar burgués
o en el exterior interiorizado del pasaje, la coleccién permite tanto la escapatoria
como asimismo el ingreso a otro mundo, como suele hacerlo un nifo desordenado:

Cada piedra que encuentra, cada flor arrancada y cada mariposa atrapada
ya es para él el principio de una coleccion, y todo lo que posee constituye una
sola coleccion (...) Caza espiritus, cuya huella presiente en las cosas; entre
espiritus y cosas se le pasan anos, en los que su campo visual permanece libre
de hombres (Ampliaciones, Nifio desordenado, p. 81)

De ese modo halla correspondencias inéditas entre lo encontrado; mds alld
de sus funciones o sus procedencias, llaman su atencién los espiritus que abrigan.
Vedado al mundo adulto, ellos son el patrén de medida de las semejanzas que los
vuelve coleccionables. El campo visual libre de hombres, como una cena de la cual
s6lo quedan los platos, las tazas y lo vasos, se torna también escondite y medio para
su lectura mdgica:

A la mesa del comedor, debajo de la que se ha agazapado, la erige en idolo de

madera del templo, del que las patas ralladas constituyen las cuatro columnas.

Y detris de una puerta es él mismo puerta, se la pone como una pesada mis-

cara y embrujard, al modo de un sacerdote hechicero, a rodos los que entren

desprevenidamente (Ampliaciones. Nino escondido, p. 82-83)

Quizds en este proceder infantil se pueda encontrar la clave para el despertar.
Para esa vocaciéon mdgica,

la vivienda es el arsenal de las mdscaras. Pero una vez al ajio se esconden regalos
en lugares misteriosos, en sus vacias drbitas oculares, en su rigida boca. La
experiencia mdgica se transforma en ciencia. El nifio deshace, como su ingeniero,
el hechizo de la sombria casa paterna y busca huevos de pascua (Ibid., p. 83)
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En efecto, el problema radica en cémo convertir la mirada mdgica propia-
mente infantil —el tinico lugar donde atn pervive el saber astrolégico que construye
constelaciones entre lo aparentemente disimil— en una ciencia, en una técnica del
despertar. El asunto es como salir de la infancia — primordialmente onirica— rete-
niendo, sin embargo, su poder mimético para colocarlo al servicio de la liberacién.

El tercer holograma conformado por Sala de desayuno, Cuidado con los
escalones y Madame Ariane, intenta responder a esta pregunta. En Sala de desayuno
de hecho se expone apretadamente el despertar como una cuidadosa técnica:

Una tradicion popular desaconseja contar los suefios a la manana en ayuna.
En ese estado, el que acaba de despertar permanece bajo el influjo del sueno.
El lavado sélo saca a la luz la superficie del cuerpo y sus funciones motoras
visibles, mientras que en las capas mds profundas la gris aurora onirica
persevera durante la ablucidon matinal, incluso se afianza en la soledad de la

primera hora de vigilia. (Sala de desayuno, p. 43-44)

Como ya se nos indica en Estacion de servicio, el aceite no se observa en la
superficie de las turbinas, sino en las ranuras ocultas y los remaches. Las opiniones
del gigantesco aparato social aparentemente destinadas a lubricar su funcionamiento,
lucen mds bien en lo profundo, como un liquido espeso que inmoviliza e impide
apreciarlas panordmicamente.

En este estado, informar sobre los suerios resulta fatidico, porque el hombre,
confabulado aun a medias con el mundo onirico, lo delata con sus palabras

y debe atenerse a su venganza (Ibid., p. 44)

En tal circunstancia, esas palabras u opiniones no pasarian de ser mds que
una charla sobre la situacién social actual, sin poder apropidrsela verdaderamente
de modo colectivo, tal como nos senala el Panorama imperial: estar atrapado en un
teatro y tener que observar la obra sobre el escenario.

Pues recién desde la otra orilla, desde la claridad del dia, se puede interpelar
al sueno desde la preponderancia del recuerdo. Este mds alld del suesio sélo
puede alcanzarse en una ablucion que es andloga al lavado, pero completa-
mente distinta a él. Pasa por el estémago. El que estd en ayunas habla del
suefio como si hablara dormido. (Ibid.)

El desayuno se ofrece como primera medida para una técnica del despertar.
Su vigor descansa en que se sumerge en la profundidad —donde se yace el lubri-
cante— del estémago-mdquina. Alli, en las capas mds profundas donde persevera la
gris aurora onirica incluso en la primera hora de vigilia, es donde el desayuno debe
ingresar para interpelarlo, en su propio y mds oculto territorio. Cémo puede ello
volverse una técnica, es algo que Cuidado con los escalones parece prefigurar:

El trabajo sobre una buena prosa tiene tres escalones: uno musical, en el que
se compone, uno arquitecténico, en el que se la construye, y por ltimo uno
textil, en el que se la teje (Cuidado con los escalones, p. 65)
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La prosa habria que entenderla como la materia de elaboracién del relato
que busca rememorar el suefo, el relato histérico. Su trabajo se ofrece en capas
o escalones. La primera de ellas es musical. Obedece al dominio sinfénico de las
semejanzas, pues las traslapa y condensa como si fuesen sonidos. De ese modo
también se despliega una calle con direccién Gnica, o un panorama. La segunda es
arquitecténica. Involucra el proceso de conversion de lo musical en imagen. Puesto
que lo convertido proviene de la semejanza entre lo disimil, la imagen resultante
es necesariamente dialéctica suspendida. De la misma manera en que se mezclan
las fachadas con los interiores que se asoman desde sus ventanas, los fragmentos,
aforismos o reflexiones se van disponiendo a los largo de las pdginas. La tercera es
textil. Estd hecha del tejido interpretativo de las imdgenes. Indica el modo en que
la ciudad debe ser aprehendida o el texto leido.

Pero la técnica —del despertar— no debe convertirse en simple protocolo,
sino que debe conectarse a la urgencia del presente. Ese que la “situacién actual”
nos impone como tarea mucho antes de que la propia musicalidad, la imagen o la
lectura textil puedan capturarlo:

El dia yace cada manana como una camisa limpia sobre nuestra cama; este
tejido inconmensurablemente delicado y denso de pulcra prediccion nos asien-
ta como a medida. La fortuna de las proximas veinticuatro horas depende
de que sepamos recogerlo al despertar (Madame Ariane segundo patio a la
izquierda, p. 177)

La urgencia de esa situacién actual ya se encuentra desatada para la ciudad
contempordnea. Su lectura en capas que une el trabajo de una “buena prosa” y la
técnica del despertar, evidencian no sélo las virtudes metodolégicas del pensamiento
bejaminiano. Este puede resultarnos a la medida como esa “camisa limpia”. Sin
embargo, también estd la posibilidad de no reconocer en él ciertas corazonadas de
lo que las ciudades podrian llegar a ser.

Sus presagios no radican en una mera anticipacién de nuestra situacién
actual, sino en la necesidad de enfrentarla mediante una nueva técnica. Algo de
ella quedé anunciada en Calle de direccion sinica, y profunda aunque parcialmente
establecida en el Libro de los pasajes. M4s alld de plegar a Benjamin sobre si mismo,
quizds resulta necesario introducir a la propia ciudad del siglo XXI en la forma de
leer su obra, precisamente para capturar en la delicada y pulcra prediccién de su
tejido, muchas otras alternativas para nuestras metrépolis.
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