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RESUMEN Aunque el concepto de “distancia infinita” (D1) aparece
como tal solo en la obra de Maurice Blanchot, sostenemos que es legitimo
imputdrselo a Walter Benjamin para dar cuenta de un mismo problema. En el
presente articulo, sostenemos (1) que el concepto de DI se elabora sobre la
base de una revision, una resignificacion y una radicalizacion del concepto
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moderno de “distanciamiento estético”, y que (2) esta modificacion se realiza
fundamentalmente a partir de las interpretaciones que tanto Benjamin como
Blanchot hacen primero del temprano romanticismo aleman, y mas tarde de la
obra de Franz Kafka. Esa modificacion, sostenemos, por ultimo, (3) contiene
un desplazamiento en el fundamento del concepto: el concepto de DI ya no
tiene por base el ambito de las facultades subjetivas (i.e. el ‘juicio de gusto’),
sino el ambito del arte y del lenguaje. Mostramos asi (4) que el concepto de
DI supone la existencia de un ‘impulso fragmentario’al interior de las obras
literarias, que se manifiesta como “experiencia-limite” para la subjetividad.

Palabras clave: Distancia estética. Distancia infinita. Critica de arte.
Experiencia-limite. Désceuvrement.

ABSTRACT While the concept of “infinite distance” (ID) appears as such
only in the work of Maurice Blanchot, in this paper we argue that it could be
productively coined in Walter Benjamin s as well. We argue that (1) the concept
of ID is elaborated from a revision, a re-signification, and a radicalization of
the modern concept of “aesthetic distance”, and that (2) this modification is
fundamentally based on the interpretations that both, Benjamin and Blanchot,
make first of early German Romanticism, and second of the work of Franz Kafka.
This modification, we contend, (3) contains a shift in the ground of the concept:
the concept of 1D has no longer as ground the realm of the subjective faculties
(i.e., the ‘Judgment of taste’), but the realm of art and language. Finally, we
show (4) that the concept of 1D presupposes the existence of a ‘fragmentary
impulse’within literary works that can be understood as a “limit-experience”
for the subjectivity.

Keywords: Aesthetic distance. Infinite distance. Art criticismo. Limit-
experience. Désceuvrement.

1. Introduccion: el concepto de ‘distanciamiento estético’ en el contexto
de la modernidad estética

De acuerdo a Jochen Schulte-Sal3e (1971-2003), la aparicion del concepto
de “distanciamiento estético” proporcion6 en el transito de los siglos XVIII
y XIX la condicion de posibilidad para el surgimiento de una Estética y una
Poética propiamente modernas. Tan es asi, segun Schulte-Saf3e, que el derecho
a existencia de tales disciplinas (“ihr ganzes Existenzrecht”) queda justificada
en virtud de la eficacia de dicha nocion:
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El concepto de distancia estética proporciono un criterio a partir del cual fue posible
trazar una distincion gruesa entre buenas y malas obras [de arte], entre el placer
estético [Kunstgenuf3] y el “mal gusto” [Kitschgenu/f3] [de tal modo que] la falta de
distanciamiento [Distanzlosigkeit] quedé inmediatamente comprendida como una
transicion hacia el kitsch, [ ...] como un puro goce de si [Selbstgenuf3]. (Schulte-Salle,
1971-2003, pp. 267-8)!

Esta afirmacion permite sostener que el concepto de “distanciamiento
estético” no es estético con posterioridad a la disciplina que lo acufia, sino que
es la Estética propiamente dicha — esto es, la “estética moderna’ — la que surge
en virtud de sus esfuerzos por acufiar dicho concepto. El desplazamiento es
particularmente evidente en la resignificacion que adquiere el concepto moderno
de ‘belleza’: éste deja progresivamente de ser entendido como una propiedad de
los objetos para involucrar cada vez mas una capacidad y una facultad de los
seres humanos para percibirla. Un aserto clasico a este respecto lo encontramos
en The Standard of Taste (1757) de David Hume. “La belleza — dice Hume — no
es ninguna cualidad de las cosas mismas, existe meramente en la mente que las
contempla, y cada mente percibe una belleza diferente” (Hume, 2015, p. 234).
El contexto de este pasaje es fiel reflejo de la transformacion referida y del
nuevo ambito de legitimidad que se inaugura con ella: no ya el objeto, sino las
facultades del animo en el sujeto que posibilitan percibir, discernir y reconocer
la belleza®. Tal ‘facultad de juzgar’ recibira en los textos ingleses, franceses y
alemanes de la época el célebre nombre de ‘gusto’ (Taste, goiit, Geschmack),
aunque es con Kant que este problema adquiere toda su radicalidad, al serle
asignado a éste no ya un fundamento empirico sino uno trascendental®. El
modo en que Kant aborda este problema es, en primer lugar, distinguiendo el
tipo especifico de juicio que es el ‘juicio de gusto’ (Geschmacksurteil) en su

1 En éste y en todos los casos en que el titulo de un texto aparezca en un idioma distinto del espafiol en las
referencias bibliogréaficas al final de nuestro articulo, la traduccién sera nuestra.

2 Unaabundante literatura respalda los “origenes modernos” (Bozal, 2000, pp. 19-32) de la Estética. Con todo, el
punto de vista adoptado por el Jacques Ranciére aporta un antecedente que merece tenerse en cuenta: para
el francés, la “estética” no es solo una invencion de la modernidad filoséfica sino ante todo una transformacion
en los “modos de produccién” y en los “modos de percepcion” de las obras: “La ‘Estética’ — sefiala — no es el
nombre de una disciplina [sino] el nombre de un régimen de identificacion especifico del arte. Los filésofos,
a partir de Kant, se vieron obligados a pensar dicho régimen [, pero] no lo han creado” (2004, p. 17).

3 Asi lo sefiala Kant, por ejemplo, en la nota al pie del § 1 de la Critica de la facultad de juzgar que anticipa
mucho de su propio desarrollo posterior: “La definicion de gusto que aqui se pone por base dice que éste es
la facultad de juzgar lo bello. Lo que, empero, se requiera para llamar a un objeto bello, lo tiene que poner al
descubierto el andlisis de los juicios de gusto” (1992, p. 121).

4 En efecto, y sélo para acotar nuestro problema a los ejemplos aca mencionados (Hume y Kant) el hallazgo
de una norma (Standard) del gusto en el primero entrafia un conjunto de aporias que emanan de su intento
por hacer converger la “diversidad de gustos” con una “norma” (Standard) (Prada, 2017, p. 264). Esto se
resuelve (de admitirse un argumento semejante) reemplazando el fundamento empirico del gusto (que, no sin
variaciones, es comun a Adisson, Shaftesbury, Burke y Hume) por el fundamento trascendental postulado por
Kant. Para una defensa de Hume en contra de Kant en este punto, Cf. George Dickie (1996, pp. 123-141).
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irreductibilidad frente a otros tipos de enjuiciamiento (i.e. 16gico o moral), con
lo cual, mas alla del proposito especifico de Kant en dicha obra, se pavimentd
el camino para el desarrollo de una estética propiamente moderna (es decir,
autonoma), en el sentido antes especificado: proporcionar reglas (trascendentales)
para discernir la belleza de un caso, con independencia de las reglas que rigen
las esferas del conocimiento y de la moral.

Enun pasaje clave de L’ Entretien infini que analizaremos en detalle en 3.,
Maurice Blanchot recurre a este trasfondo teérico a la hora de reformular la
nocion de “distanciamiento estético”. En breve, lo hace recurriendo a la nocion
(kantiana) de “complacencia desinteresada” trabajada por Kant en la primera
parte de la Critica de la facultad de juzgar (1a “estética”). Ahi sostiene Kant que
el juicio de gusto solo puede tener lugar —y ser “puro”, anadira — a condicion de
no exhibirse de parte del sujeto el menor interés en la existencia real del objeto
sobre el que recae dicho juicio, por cuanto solo es adecuado para un juicio de
esa naturaleza la representacion (Vorstellung) del objeto:

se quiere solo saber si la mera representacion del objeto es acompafiada en mi por
complacencia, a pesar de lo indiferente que yo pueda ser en vista de la existencia del
objeto de esta representacion [...]. [A]quel juicio sobre belleza en que se mezcle el
menor interés es muy parcial y no un juicio puro de gusto. (Kant, 1992, p. 123)

De este modo, ni el ‘desinterés’ ni la ‘distancia’ que busca asegurarse en
virtud de esa actitud, tienen por fundamento la realidad empirica del objeto. Por
el contrario, via el desinterés, se trata ante todo de tomar distancia respecto de
dicha realidad, lo que constituye a la vez una garantia de nuestra independencia,
autonomia y “superioridad” frente a las “leyes de la naturaleza™ que rigen la
realidad empirica. Esta distancia, en otras palabras, proporciona un &mbito de
distincion en la cual la estética encontrara las condiciones de posibilidad para
un despliegue propiamente autonomo, distinto de las leyes naturales y morales®.
Como sefialara Hegel algunos afos mas tarde, en el inicio de las Lecciones sobre
Estética: “la belleza artistica es superior a la naturaleza [...]. Bajo el aspecto

5 Cf. Schiller (2000, p. 73): “;, Como llega el arte a representar algo que esta mas alla de la naturaleza, sin servirse
de medios sobrenaturales? ;Qué clase de fendmeno tiene que ser el que, siendo llevado a cabo por fuerzas
naturales (pues de lo contrario no seria fendomeno), no puede, sin embargo, derivarse sin contradicciones
fisicas? Tal es el problema”.

6 En el Malaise dans I'Esthétique, Jacques Ranciére ha encabezado una discusion sobre este problema: la
distancia —y el correspondiente ambito de distincion que, como arriba se argumenta, deriva de la otra — es
reinterpretada en términos de division, separacion, “reparto” (partage). La “distancia estética” elaborada por
los autores del siglo XVIII y XIX deviene “reparto de lo sensible”, sobre cuya base se instala un sistema de
reglas y normas que regulan las propias evaluaciones y percepciones estéticas, a lo cual denomina Ranciére:
“régimen estético del arte” (2004, p. 17).
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formal, incluso una mala ocurrencia que pase por la cabeza del hombre, esta
por encima de cualquier producto natural, pues en tal ocurrencia esta siempre
presente el sello del espiritu y de la libertad” (2007, p. 23).

En su ensayo “La voz narrativa”, sobre el que volveremos largamente,
Blanchot comenta este problema en los siguientes términos:

Lo narrado tiene valor estético en la medida en que el interés con que se lo toma es un
interés a distancia; el desinterés — categoria esencial del juicio de gusto desde Kant
e incluso Aristoteles — significa que el acto estético no debe fundarse sobre ningiin
interés si quiere producir alguno que sea legitimo. También el autor debe tomar y
guardar heroicamente sus distancias para que el lector o el espectador permanezca a
distancia. (Blanchot, 2008, p. 490)

De este pasaje se podria concluir que Blanchot confirma el criterio del “juicio
de gusto” kantiano: la experiencia estética, parece decir, tiene por requisito una
distancia sin la cual no existiria ese espacio de distincion que permite acreditar
el “valor estético” de una narracion. Asi, independientemente de su contenido
(los objetos o las obras), la singularidad de la experiencia estética habria de
tener siempre como condicion de posibilidad alguna clase de relacion con un
espacio de trascendencia, es decir, solicitar una distancia irreductible a cualquier
magnitud empirica. La “experiencia estética” (o, indistintamente, como la
llama Blanchot, la “experiencia literaria”) involucraria precisamente la “esfera
inobjetiva de las obras” (Blanchot, 2008, p. 459). El problema que se suscita
con esta consideracion, no obstante, es si esa “esfera” coincide atin —y en qué
grado o modalidad — con la forma de la subjetividad, es decir, si ella continta o
no — por qué medios, con qué transformaciones — la tradicidon del pensamiento
estético desarrollada a fines del siglo XVIII e inicios del XIX, pero parece ser
inequivoco que no habria tal cosa como la “experiencia estética” o “literaria”
sin el concurso de la distancia.

En el presente articulo sostenemos que tanto en Benjamin como en Blanchot
existe una expresa apropiacion del concepto de “distanciamiento estético”. Esta
apropiacion se desarrolla fundamentalmente a partir de dos interpretaciones
cruciales para sus respectivas obras: la de los pensadores del primer romanticismo
aleman (fundamentalmente Schlegel y Novalis), primero, y la de Franz Kafka, mas
tarde. Sostenemos igualmente que esta apropiacion involucra una recuperacion
del concepto decimonodnico de “distanciamiento estético”, pero sin un proposito
exegético, sino con uno destinado a su radicalizacion. La idea de radicalizacion
alude a que bajo un mismo nombre (“distanciamiento”) se sefiala una operacion
de destitucion de la subjetividad (en lugar de su confirmacién, como ocurre en
el juicio de gusto decimononico), que remite a un ‘impulso fragmentario’ al
interior de las obras literarias. “Experiencia” es la palabra que, en Benjamin,
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designa esta operacion; “experiencia limite” es la que, en Blanchot, designa
una operacion no idéntica pero si estructuralmente afin.

2. El concepto de “distancia estética” en el contexto de un concepto
“superior” de experiencia en W. Benjamin

Para considerar, primero, como se reelabora el problema del “distanciamiento
estético” en la obra de Benjamin, conviene considerar los términos de una
respuesta que el critico aleman ofrece a Gershom Scholem al demandarle éste su
punto de vista acerca de la biografia que Max Brod habia publicado recientemente
sobre Kafka (Brod, 1974 [1938]). En su extensa respuesta, Benjamin se refiere
al libro con los siguientes epitetos: “La posicion del biografo [...] es la de la
mas completa bonhommie. La falta de distancia [Der Mangel an Distanz] es su
particularidad més destacada [...]” (Benjamin, 2014, p. 77). Benjamin redunda
sobre esta idea mas adelante y habla de una “falta de tacto, de sentido para ciertos
umbrales’ y distancias [Mangel... an Sinn fiir Schwellen und Distanzen]” (2014,
p- 78). Sin embargo, ;/qué clase de distancia es exactamente esa que Benjamin
echa en falta, y de la peor manera, en los analisis de Brod?

El reproche podria tomarse con ligereza si no fuera por el extenso abordaje
que esta nocidn tiene en la obra temprana de Benjamin (1915-1925), pero
que, como puede verse en este mismo pasaje, seguira surtiendo efecto en su
obra de madurez (1925-1940). No se trata, desde luego, de una restauracion
de la distancia subjetiva — a la manera en que antes veiamos ocurrir con el
“desinterés” propio del “juicio de gusto” de naturaleza kantiano. En efecto,
el interés primario que Benjamin experiment6 por el temprano romanticismo
aleman atafie en primerisimo lugar a la elaboracion de un concepto de “critica de
arte” (Kunstkritik)® desarrollado con independencia del postulado trascendental
kantiano circunscrito a la nocion de “juicio de gusto”. Asi, la “tesis” mayor que
Benjamin desarrolla en su disertacion titulada “Sobre el concepto de critica de
arte en el romanticismo aleman” (1919) sostiene que el romanticismo temprano
habria permitido por primera vez formular un concepto de “critica de arte”
desde una esfera distinta a la de la subjetividad. Dice Benjamin:

Lo distintivo del concepto romantico de critica es sin duda no reconocer una particular
valoracion subjetiva [eine besondere subjektive Einschétzung] de la obra en el juicio
de gusto [Geschmacksurteil]. La evaluacion es inmanente a la investigacion y el

7 Sobre la cuestiéon del umbral, clave en Benjamin en general y en este pasaje en particular, Cf. Menninghaus
(2013).
8 Hemos desarrollado este problema en toda su envergadura en Fernandez (2021).
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conocimiento objetivo [sachlich] de la obra. No es el critico el que pronuncia el juicio
[Urteil] sobre ésta, sino el arte mismo [die Kunst selbst]. (Benjamin, 2006, p. 80)

Sélo con los romanticos se impuso definitivamente la expresion critica de arte frente
a la mas antigua de juez de arte. (ibidem, p. 53)

De este modo, y como puede observarse aca, la “critica de arte” habra de
entenderse no como una facultad o una capacidad que confirma la subjetividad
(en los juicios de lo bello y lo sublime, por ejemplo), sino como una instancia
que apunta a su desfondamiento (Abgrund®), esto es, y para decirlo desde ya
con un término caro a Maurice Blanchot, a su desobramiento (désceuvrement').
En la lectura que Benjamin realiza de los pensadores de Jena, el romanticismo
seria el movimiento"' genuinamente “desobrante” de la subjetividad, pero no
lo seria a secas sino a través del mayor de sus conceptos: el de “critica de
arte”. De este modo, por mucho que esté amparada en el “desinterés” hacia su
objeto, la critica de arte (Kunstkritik — nocioén que, para todos los efectos, hay
que entender como critica literaria) deja de ser una “acciéon” — en cualquiera
de los sentidos posibles en que un “sujeto” realiza una accion sobre una “obra”
o un “objeto” — para designar, segun los términos de nuestros autores una
“experiencia”. De acuerdo con Peter Fenves — que en este punto prosigue una
tesis previa de David Ferris (1992):

El problema que Benjamin desarrolla en su Disertacion deriva casi directamente de
la definicion de experiencia con la que concluye el ‘Programa de filosofia venidera’.
Para Friedrich Schlegel y Novalis, la critica de arte consistia en la multiplicacion
‘unificada y continua’ de aquello que resulta conocible en una obra determinada. De
este modo, la ‘esfera de total neutralidad’ toma la forma de un medio en el que sujeto
y objeto son constitutivamente idénticos el uno con el otro [...] en cuanto ‘medio de
la reflexion’. (Fenves, 2011, p. 173)

(LEn qué sentido preciso, no obstante, el concepto de Kunstkritik deriva de
la tesis previa desarrollada por Benjamin en “Sobre el programa de filosofia
venidera” (1917)? ;Qué debemos entender a su vez por la nocion de critica ahi
donde se prescinde de la idea de una “accidon” que un sujeto realiza sobre un

9 Cf. Onetto y Portales (2005, p. 355) y Lacoue-Labarthe y Nancy (2012: 66 y ss.).

10 En un trabajo clasico, Irving Wohlfarth (1996, p. 134) lee la nocién benjaminiana de Medium (que desarrollamos
parcialmente a continuacion) a través de esta nocién, de inconfundible resonancia blanchotiana. “La metafisica
del Medium — dice — es sinénimo de un cierto désoeuvrement. No se trata ni de un ‘campo de accion’ ni de
una ‘persona’, sino de una ‘vida’ que es ‘inmortal’, en cuanto ella es ‘sin duracion’, ‘sin monumento y sin
recuerdo’, ‘sin contenido y sin forma’. Indtil, ni buena ni mala para nada ni para nadie, extrafia al trabajo
manual o conceptual, y, por tanto, a la mediacién (hegeliana o de cualquier otro tipo)”.

11 Volvemos sobre la especificidad de la nociéon de “movimiento romantico” en 3.1.
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objeto (e incluso — como veremos — donde se prescinde de la idea misma de
“relacion” entre esas “entidades metafisicas”, sujeto y objeto)? La respuesta
a estas preguntas obliga a revisar el postulado general del Programa de 1917.

2.1. El concepto de “experiencia” en el Programa de 1917

La apuesta de Benjamin en el Programa es, en un punto, simple: superar
cuanto a sus ojos constituye un limite propio de la “época de Kant”, “cuya
quintaesencia” estaba constituida por “la fisica de Newton” (2007a, p. 163). Se
trata, asi, de poner el concepto kantiano de “experiencia’ a la altura de su propio
tiempo, esto es — como dira varios afios mas adelante Benjamin — del tiempo
“auténticamente historico”'2. Por esto, y por mucho que no se formule atn de
este modo, en el Programa esta contenida in nuce la concepcion benjaminiana
de la historia de los textos de madurez, por cuanto se trata de poner el concepto
de experiencia a la altura de un tiempo otro, distinto del de la temporalidad
mecanico-newtoniana (identificado mas tarde como un tiempo “homogéneo
y vacio”!3).

Esta impronta radicalmente historica del Programa es formulada en términos
de una “tarea” en la que se juega el porvenir de la propia filosofia. “La tarea
[Aufgabe] de la filosofia venidera” (2007a, p. 164) implica el desarrollo de un
concepto de experiencia que: “no s6lo h[aga] posible la experiencia mecéanica”
(esto es, la de la Aufkldrung, 1a de Kant) “sino también la experiencia religiosa”
(2007a, p. 168). Este gesto, sin duda, no puede menos que llamar poderosamente
la atencion: la exigencia de modernidad — la exigencia de poner el concepto de
experiencia a la altura de un tiempo novisimo —, proviene de la exigencia de
hacerle lugar, en el marco de la filosofia critica, a esa experiencia (“superior’)
que resulta entonces ser “religiosa”. Ello, desde luego, con una prevencion
crucial que termina por dar la clave interpretativa para esa palabra (“religion”)
que rara vez vuelve a aparecer en los textos posteriores'*: “[Ello] no quiere
decir que el conocimiento haga posible a Dios, pero si, desde luego, que el

12 Ladistincién entre una dimension débil y superficialmente histérica de determinados conceptos (en este caso
el de “experiencia”) respecto de una dimension que lo es verdadera o auténticamente, aparece reiteradamente
a lo largo de la obra de Benjamin. Una ocasion magistral de esta distincion se desarrolla a proposito del
concepto de “imagen dialéctica” en el contexto del “Convoluto N” del Libro de los pasajes: “Solo las imagenes
dialécticas son imagenes auténticamente histdricas, esto es, no arcaicas. La imagen leida, la imagen en el
ahora de la conoscibilidad lleva en el mas alto grado la marca del momento critico y peligroso que subyace
a toda lectura” (2005, p. 465).

13 Cf. Benjamin (1995, p. 48): “La historia es objeto de una construccién cuyo lugar no es el tiempo homogéneo
y vacio, sino aquel pletérico del tiempo-ahora”.

14 En este sentido, el “Dialogo sobre la religiosidad del presente” (1912-1913) redactado por los mismos afios que
un breve texto que lleva por titulo “Experiencia” (1913), contiene un reclamo de indole similar. Cf. Benjamin
(2007b, p. 25). Sobre el concepto de “religion” en Benjamin, Cf. Lavelle (2008).
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conocimiento ha[ga] posibles lo que son su experiencia y su doctrina” (2007a,
p. 168). Werner Hamacher se ha referido en términos muy precisos al singular
alcance de la determinacion “religiosa” de la “experiencia superior’:

La experiencia religiosa de la cual se ocupa Benjamin en su escrito programatico
tiene que descubrir asi la estructura singularmente temporal de toda experiencia, tiene
que presentar la experiencia de la temporalidad y, ciertamente, no de la temporalidad
mecanica, sino de la temporalidad de la historia [;] y puede ser experiencia religiosa
unicamente en la medida en que sea ella inmediatamente experiencia historica. La
religion no se refiere, pues, a lo permanente, sino a la transitorio y sélo tiene dignidad
como experiencia cuando sigue el curso de su propia transitoriedad, sin buscar un
sustento en un plan divino que pueda serle accesible a algun conocimiento empirico.
(2012, p. 92)

De este modo, y como el propio Hamacher sugiere mas adelante, toda la
apuesta del Programa tributa, sin confesarlo mas que de soslayo, de la revision
que Hermann Cohen hiciera de la filosofia critica de Kant'®, La tributacion se
expresa en forma expedita en la necesidad, postulada por Benjamin (y antes,
entonces, por Cohen) de escindir dos nociones que en Kant tienen aun el estatuto
de una equivalencia, a saber, las nociones de conocimiento y experiencia. Este
antecedente en la Logica del conocimiento puro de Cohen permite entender dos
aspectos clave del Programa: por un lado, las razones que llevan a Benjamin a
utilizar un término particularmente cargado en su pensamiento (“mitologia”'¢)
para referirse a aquella concepcion del conocimiento (y de la critica) que tiene
por base el presupuesto de una “relacion” (Erkenntnisrelation'”) que se da entre
“sujeto” y “objeto”, dos entidades que aparecen severamente cuestionadas en
su consistencia metafisica y, a su modo, epistemoldgica. Por otro lado, es de
inspiracion igualmente coheniana la apuesta por pensar la nocion misma de
conocimiento a partir de una “esfera” en la que tales entidades “disuelvan™'®
sus diferencias, para comparecer, la una junto a la otra, en la justa medida de

15 Cf. Deuber-Mankowsky (1999).

16 “La concepcion habitual que se practica del conocimiento sensorial (y espiritual), tanto en nuestra época como
en las épocas kantiana y pre-kantiana constituye una mitologia [...]. Desde este punto de vista, la “experiencia”
kantiana, por cuanto respecta a su ingenua concepcion de la recepcion de las percepciones, es metafisica o
mitologia, y una que es moderna y especialmente estéril para la religion”. (2007a, p. 166). Sobre el concepto
de mito en el pensamiento de Benjamin. Cf. Hartung (2014).

17 En el “Prélogo epistemocritico” (1925 [1928]), cuando vuelva sobre este problema a partir de la nocién de
“verdad” (y renunciando a la idea misma de “conocimiento”), Benjamin se referira a aquélla como una esencia
“libre de mediaciones y directa”, pero sobre todo — en esa misma medida — de un ser que carece de relacion.
“La verdad — dird — no entra nunca en una relacion [tritt nie in eine Relation] y mucho menos en una relacion
intencional” (1990, p. 18).

18 Auflésung, auflésen (Disolucién, disolver). Se trata de un término carisimo para el proyecto del temprano
romanticismo aleman, que Benjamin se encargara de leer y asi de radicalizar bajo el signo de la redencion
(Erlbésung), sacando partido del parentesco semantico que existe entre los términos.
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su distancia!®. Pero para que algo asi pueda ocurrir se necesita de una esfera
— sugestivamente llamada por Benjamin de una “total neutralidad” — que el
critico aleman se propondra “encontrar” (finden) en el romanticismo de Jena.
Ello quiere decir que la “esfera de una total neutralidad” no es un objeto, pero
tampoco alude ya a las condiciones trascendentales de la subjetividad. Se trata,
en cambio, de una dimensidn temporal, historica y cognoscitiva (todo a la vez)
en la que sujeto y objeto comparecen restituidos a la esfera comun a la que
pertenecen. Comparecen de ese modo, uno y otro, porque en esa esfera comun,
ellos (y en rigor toda cosa) es /lamada. La esfera de una total neutralidad remite,
asi, a la esfera del Nombre, como Benjamin no deja de recordarlo hacia el final
del Programa:

Latarea [4ufgabe] de la futura teoria del conocimiento, en lo que hace al conocimiento,
consiste en encontrar [finden] la esfera de total neutralidad [die Sphdre totaler Neutralitdt]
en relacion con los conceptos de objeto y sujeto; o, en otras palabras: buscar [suchen]
la esfera autonoma propia del conocimiento en que [el] concepto [de conocimiento]
no se refiera ya en modo alguno a la relacion entre dos entidades metafisicas [el sujeto
y el objeto]. (2007a, p. 167)

2.2. Hacia la distancia infinita: la continuidad del Programa en la Disertacion
de 1919

Si la esfera de una total neutralidad no es algo dado sino algo que debe
ser “buscado”, la tarea (4ufgabe) de su hallazgo debe romper con la idea de
un ‘medio para’ (Mittel; esto es, una concepcién instrumental de la lengua) en
orden a buscar (suchen)®, y eventualmente “encontrar” (finden) — aunque podria
decirse: producir, es decir, inscribir el problema en el marco de una poiesis* — el
ambito (el Medium) en el que esa disolucion (Auflosung) podria lograrse. Tal
cosa es lo que Benjamin intentara realizar subrepticiamente en su lectura del

19 Como suele ser el caso, esta es una idea que prosigue en el pensamiento benjaminiano de madurez. En su
ensayo sobre Baudelaire del 1939, Benjamin hace suyo un pasaje de Valéry que describe la experiencia del
aura en términos muy similares a los que esta en transito de elaborar en la Disertaciéon de Berna. Al aura se
refiere en dicho texto como “una simple igualaciéon mia con la cosa” [eine Gleichung zwischen mir und der
Sache]” (2008b, p. 254). La clave es que esa igualacién solo podria ser pensada bajo la eficacia de un plano
de neutralidad, que, como veremos, implica a la vez una modificacién de la nocién de distanciamiento (ya no
mas presupuesta en clave trascendental).

20 Cf. el siguiente pasaje de Novalis, en su afinidad con el proyecto de una “busqueda”. “;Que qué es lo que

hago al filosofar? Busco un principio [Grundsatz]. A la base del filosofar yace un impulso hacia el pensamiento

de un principio. [Pero] este absoluto que nos es dado puede ser reconocido sélo negativamente: en cuanto
acto y en cuanto una busqueda, en cuyo camino y a través de ninguna accion, llegamos a lo que buscamos.

Esto puede ser llamado un postulado absoluto. Toda busqueda de un principio seria un intento por cuadrar

el circulo”. En Frank (2004, p. 32).

Volvemos mas adelante sobre el juego de palabras elaborado por el temprano romanticismo entre la palabra

poiesis y el neologismo “Poiesie”.

2

=
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romanticismo de Jena, a partir de los conceptos de 1) “medio de la reflexion”
(Reflexionsmedium, Medium der Reflexion) y ii) “medio del arte” (Medium der
Kunst). En esta elaboracion estd en juego, sin jamas ser nombrada de ese modo,
una tercera idea, que no obstante es anterior a todas las recién mencionadas: la
idea de medio del lenguaje (Medium der Sprache), idea que por otra via coincide
con la ya aludida “esfera de una total neutralidad”. Es en “Sobre el lenguaje
en general y sobre el lenguaje del hombre” (1916) que Benjamin realiza por
primera vez la distincion clave entre Medium y Mittel, esto es, entre el “medio”
considerado en su dimension puramente instrumental (Mitfel) de comunicacion
y de conocimiento, y el medio considerado como un ambito esotérico en el
que “sujeto” y “objeto” arreglan sus diferencias, y en donde lo comunicado, en
consecuencia, no es ya ni el sujeto ni el objeto de una comunicacion exterior,
sino, plenamente, una suerte de pura comunicabilidad pura®.

Sin embargo, y como mostrabamos, si el romanticismo de Jena proporciona
por primera vez un concepto de “critica de arte” que prescinde de la idea de
juicio de gusto y de enjuiciamiento (Beurteilung) de las obras, ello no implica
renunciar a la nocion de “distanciamiento”. Benjamin comprende que el concepto
de critica solo puede ser acufiado sobre la base de esa distancia. La clave del
desplazamiento reside, no obstante, en que la distancia no se encuentra antes
de la critica (no es ni antecedente ni fundamento ni condicion para ésta), sino
que la critica de arte consiste enteramente en la produccion de esa distancia en
una obra. La distancia, en una palabra, es inmanente al ejercicio mismo de la
critica, y es esta la razon por la cual ella es, justamente, “inmanente” (como
célebremente la llamara Benjamin). En ningin lugar, sin embargo, es mas
enfatico Benjamin acerca de este problema que en “‘Las afinidades electivas’
de Goethe™ (1923); en particular, en un pasaje que reza: “La historia de las
obras [die Geschichte der Werke] prepara su critica [ {bereitet} ihre Kritik vor|
y por eso la distancia historica [die historische Distanz] incrementa su fuerza
[vermehrt deren Gewalt]” (2000, p. 14).

Sin embargo, la lectura que Benjamin hace del romanticismo abre este
desplazamiento fundamental en relacion con el concepto benjaminiano de critica
de arte. En ultimo término, porque éste se define en virtud de una historicidad
inmanente que toda (verdadera) obra de arte despliega. Esta historicidad
comparece como impulso fragmentario — una “violencia critica” (kritische

22 Cf. Fernandez-Castafieda (1999, p. 55): “Benjamin era consciente de que este término [Medium] podia
entenderse en sentido esotérico, como cuando hablamos de un médium, y quiza por eso la primera vez que
lo utiliza lo escribe entre comillas”.

23 Cf. Fernandez (2021, p. 51).
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Gewalt), terminara por decir Benjamin (2000, p. 79), subrayando asi su caracter
anti o (al menos) pre-subjetivo —, ajeno a toda intencionalidad, y que resiste
toda pretension de inscripcion simplemente historica, epistémica o estética.

A partir de estrategias diversas, Maurice Blanchot arriba a conclusiones
patentemente similares, que subrayan entonces la idea de un distanciamiento
(critico) emancipado de los presupuestos de la subjetividad moderna o
“trascendental”.

3. Maurice Blanchot y la nocién de “distancia infinita”

El concepto de “distancia infinita” recorre el conjunto de textos que compone
L’Entretien infini (1969). En ese recorrido, lejos de tener asignado un significado
univoco, el concepto se vincula con una serie de otras nociones, entre las que
cabe destacar dos que nos interesan especialmente: “neutro” y désoeuvrement.
No es nuestro proposito examinar en toda su envergadura estas relaciones, sino
mostrar como Blanchot, a propdsito de sus analisis del proyecto del Athenaeum
— asi como, mas tarde, en los analisis de Kafka en el mismo libro — radicaliza
el concepto moderno de “distanciamiento estético” en un sentido patentemente
afin a Benjamin. Para ello, resulta fundamental retomar el pasaje de “La voz
narrativa” citado al comenzar; aquél en el que Blanchot reflexiona sobre el
“valor estético” de una narracion, recuperando la idea kantiana del “desinterés”
(Blanchot, 2008, p. 490). Tal como ocurre con Benjamin, esta recuperacion
no implica una suscripcion de los presupuestos metafisicos que soportan esa
nocion (los de la subjetividad trascendental). Como Blanchot sefiala: “La
distancia [...] que era la del escritor y la del lector ante la obra, autorizando el
goce contemplativo, entra ahora, bajo la especie de una extrafieza irreducible,
en la esfera misma de la obra” (2008, p. 492). ;Qué puede significar en este
caso, no obstante, que la distancia “entr[e] en la esfera misma de la obra”? ;De
qué se trata con esa “esfera” como para que sea en ella donde “se” produce la
“distancia (critica)”? Desde luego, el “se” impersonal ofrece una primera pista
para examinar el problema, toda vez que el impersonal sugiere la prescindencia
de una instancia exterior (subjetiva) que la ejerce, para favorecer en cambio una
instancia “objetiva”, esto es, aquella que seria propia de las obras®.

24 Subrayemos desde ya la sorprendente coincidencia con lo sefialado por Benjamin en la “Introduccion” de la
Disertacion de 1919: “La fundamentacion objetiva del concepto de critica de arte [Die objektive Begriindung
des Begriffs der Kunstkritik] tiene que ver solamente con la estructura objetiva del arte [der objektiven Struktur
der Kunst] — en cuanto idea — y de sus productos — en cuanto obras —". (2006, p. 13). Del siguiente modo, a
su vez, lo ha planteado Howard Caygill (2008, p. 42): “la nocion de objetividad de la obra de arte, separada
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En lo que sigue nos proponemos reconstruir este problema ateniéndonos
a los textos que — dentro de L Entretien infini — Blanchot dedica al temprano
romanticismo (3.1) y a Franz Kafka (3.2).

3.1. Blanchot y la lectura del Athenacum

La lectura que Blanchot realiza en el capitulo “El Athenaeum” de L Entretien
infini es ostensiblemente menos sistematica y mas breve que la desarrollada por
Benjamin en la Disertacion (Wadham, 2011, p. 173). Ello no quiere decir que
el romanticismo haya sido menos influyente para su propio trabajo (Hughes,
2012; Berkman, 2011; Bident, 2011, p. 82), pero si que el proposito con el que
se examinan los autores fundamentales del circulo de Jena obedece menos al
intento de formular un concepto especifico (como el de “critica de arte”, tan
caro a la propia obra de Benjamin) que a plantear una hipétesis general acerca
de su estatuto epocal: “el romanticismo — dira Blanchot — [es el] advenimiento
de la conciencia poética[.] No [se trata s6lo de] una simple escuela literaria,
ni un momento siquiera de la historia del arte [sino que el romanticismo] abre
una época” (2008b, p. 549 trad. mod.)*.

Es que construir una historia — o mas atn escoger el punto en el que ésta
se “abre” —dice a menudo mas acerca de quien la cuenta que del objeto mismo.
Esto es patente en Benjamin (resolver cuestiones relativas a su Programa de
filosofia a través de los pensadores del Athenaeum) pero también lo es en el caso
de Blanchot. El antecedente del pasaje recién citado lo muestra con claridad: se
trata de la época en la que la literatura entra en escena a partir de si misma; en el
que ella irrumpe y se manifiesta no a través de algo distinto (un tema, un estilo,
un tipo de objetos); mas atn la época en que ella se revela como manifestacion
(de si). Tal cosa es, para Blanchot, la “época romantica”; y tal es el lugar a su
vez en el que el propio Blanchot se inscribe a si mismo y a su obra, en vistas
a continuar, perseverar y eventualmente radicalizar.

Es cierto que antes de los romanticos no faltaron los manifiestos literarios, pero esta
vez se trata de un acontecimiento muy diferente. Por un lado, el arte y la literatura
parecen no tener nada que hacer sino manifestarse, es decir, indicarse, segtin el modo
oscuro que les es propio: manifestarse, anunciarse, en una palabra, comunicarse, he
ahi el acto inagotable que instituye y constituye el ser de la literatura. Pero, por otro

de cualquier referencia a un sujeto creativo, se transforma en una cuestion axiomatica para el concepto y la
practica de la critica [de arte] de Benjamin”.

25 El caracter eminentemente “epocal” del romanticismo es una idea que germinara en todo su esplendor en el
estudio que elaboran Lacoue-Labarthe y Nancy (2012), y que puede leerse como una extension de esta tesis
de Blanchot. Para ponderar la importancia que tuvo esta suerte de redescubrimiento del romanticismo en el
pensamiento francés contemporaneo, expresado magistralmente en el estudio de Nancy y Lacoue-Labarthe,
Cf. Lorent (2020).
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lado —y alli esta la complejidad del acontecimiento —, esta toma de conciencia de si
misma que la hace patente y la reduce a no ser nada mas que su manifestacion, conduce
a la literatura a reivindicar no sélo el cielo, la tierra, el pasado, el porvenir, la fisica,
la filosofia — esto seria poco —, sino todo, e/ fodo que actiia a cada instante, en cada
fenomeno (Novalis): si, todo. (2008b, pp. 456-7)

La literatura como salida de si (la época de la literatura) por un lado. “El
todo en acto (o en escena: fuera de si)”, por otro; el todo — un término carisimo
a toda la época posterior a Kant —no es ya la totalidad capturada o aprehendida
por el “sistema” (representacion), sino “accion” (presentacion) de la literatura
por la literatura. El todo actua — literal o literariamente — a cada instante. No ya
la accion especulativa de la razon, ni la consumacion de un programa filoséfico,
sino reconocimiento de la eficacia de una fuerza que trabaja (que acttia) en pero
sobre todo como literatura. De este modo, “lo literario” no es ya un adjetivo
que califica exterior o accidentalmente la totalidad, sino su determinacion
inmanente. Es la consistencia onfologica, si se quiere, la que se resuelve (o mejor:
se disuelve) en lo literario, aunque ello suponga el abandono — o, nuevamente,
la disolucion y la declinacidon — de toda ontologia en la literatura. Por esto, en
una de las tesis mayores que expresa L absolu litteraire de Lacoue-Labarthe y
Nancy se dice que el romanticismo constituye “la inauguracion de lo absoluto
literario[;] no sélo el absoluto de la literatura, sino de la literatura en tanto que
absoluto” (Lacoue-Labarthe y Nancy 2012, p. 34)*.

Con todo, no puede dejar de llamar la atencion los términos de Novalis
citados por Blanchot: el todo actua. Dicho de esta manera podria pensarse que
la literatura trabaja de forma progresiva en favor de una obra (;total?) en la que
(el) todo comparece, de modo que la filosofia sistematica intercambia roles con
la literatura conservando un cometido similar (la aprehension de la totalidad, el
absoluto). Sin embargo, y en consonancia con una nocion que hemos utilizado ya
(dés-oeuvre-ment), sabemos que el todo-literatura “trabaja” de manera inversa,
a saber, interrumpiéndose, esto es como fragmentacion (infinita). Es la célebre
“exigencia fragmentaria” que Blanchot reconoce intrinsecamente al proyecto
romantico: “uno de los presentimientos mas atrevidos del romanticismo [es]
la busqueda de una forma nueva de cumplimiento que movilice — haga movil

26 “El romanticismo implica algo inédito, la produccion de algo inédito [...]. El absoluto de la literatura no es
tanto la poesia [...] como la poiesie, a partir de un recurso a la etimologia que los romanticos no dejaran de
hacer. La poiesie, es decir, la produccion. El pensamiento del ‘género literario’ concierne entonces menos a
la produccion de la cosa literaria que a /a produccion, absolutamente hablando”. Lacoue-Labarthe y Nancy
(2012, pp. 33-34).
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— el todo interrumpiéndolo y mediante los diversos modos de la interrupcion”
(2008b, p. 460 DN)¥.

Recuperemos entonces el siguiente punto: el romanticismo abre una época,
pero esta apertura no ofrecer ni contiene ningun programa para su consumacion.
Ni siquiera se trata de promesa, sino siempre de “busqueda” [suchen] (un
término que ya encontrabamos en los analisis de Benjamin, y antes todavia en
Novalis). Pero si Blanchot se vale en un comienzo del término “conciencia” para
dar cuenta de esta epocalidad (el romanticismo no deja de ser “conciencia de
época”, “advenimiento de la conciencia poética”) — algo “demasiado” hegeliano,
que no se le paso desapercibido (2008b, p. 457) —, a poco andar el término cede
su lugar a un “impulso fragmentario”, que como tal es anénimo e impersonal
(“neutro”, en rigor, como veremos) que define a la vez “el ser de la literatura”
como la consistencia — literaria entonces — de este todo.

Ahora bien, para efectos de nuestro problema, los equivocos que tienen
lugar con el término “conciencia” permiten extraer algunas consecuencias
preliminares en relacion con el concepto de “distancia” que volvera a aparecer
en textos posteriores de L Entretien infini. En efecto, tal como comparece en
los discursos modernos, la conciencia implica en primer término una capacidad
(humana) bien especifica: la de tomar distancia, justamente, frente al mundo y sus
objetos; la capacidad de pensarnos a distancia de él. El apelativo “historico”, a
su vez, permite expresar que la “conciencia (historica)” indica nuestra capacidad
de pensarnos como diferencia (epocal) frente a un pasado que se separa del
presente (Habermas, 1989, p. 17; Koselleck, 2004). Pero el problema se desplaza
sustantivamente si esa distancia ya no esta soportada por la estructura historica
o trascendental de la conciencia (el Espiritu, si se quiere®®), esto es, cuando con
ella se designa una operacion negativa incalculable (un désoeuvrement) que se
realiza como y en tanto que fragmentacion infinita, y donde por tanto no hay
ya dialéctica (es decir ni superacion ni consumacion). Segun hemos sefialado,
Blanchot persigue esta idea en un conjunto de textos y a través de la lectura

27 Cf. Philippe Lacoue-Labarthe y Jean-Luc Nancy (2012, pp. 86-7): “El fragmento se delimita por una doble
diferencia: si, por un lado, el no es un mero ‘trozo’ [morceaul], por otro, tampoco se trata de ninguno de esos
términos-géneros de que se valen los moralistas: pensamiento, maxima, sentencia, opinién, anécdota,
observacion. Todos éstos tienen mas o menos en comun la pretension de un acabamiento [achevement] en
la elaboracion misma del ‘pedazo’ [morceau]. Por el contrario, el fragmento implica un inacabamiento esencial
[essential inachevement]. Es por esto que, segun Ath. 22, él es idéntico al proyecto, ‘fragmento del porvenir’,
en la medida en que el inacabamiento constitutivo [inachévement constitutif] del proyecto es lo que le da toda
su importancia [...]. En este sentido, todo fragmento es proyecto”.

28 Quiza no esté de mas recordar que el primer titulo para La fenomenologia del espiritu era “Ciencia de la
experiencia de la conciencia”, en cuyo proélogo anota célebremente Hegel: “No es dificil darse cuenta, por lo
demas, de que vivimos en tiempos de gestacion y de transicion hacia una nueva época. El espiritu ha roto con
el mundo anterior de su ser alli y de su representacion y se dispone a hundir eso en el pasado, entregandose
a la tarea de su propia transformacién” (2007, p. 12).
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de una serie de autores, pero el caso Kafka adquiere especial relevancia para
su argumento.

3.2. El concepto de “distancia infinita” en la lectura blanchoteana de Kafka

Si con Benjamin comprendimos que la critica de arte no es ya mas
enjuiciamiento de obras (con el presupuesto de un distanciamiento de caracter
subjetivo), sino el operador — o el désoeuvrement — de una distancia en el corazon
mismo de ellas, Blanchot identifica esta distancia con el término especifico que
da titulo a nuestra propuesta: “distancia infinita”?. Este concepto es desarrollado
por Blanchot desde una plataforma diversa a la que toma Benjamin: no ya la
critica de arte (no al menos como punto de partida) sino la escritura (literaria),
y mas especificamente la constitucion de la “voz narrativa”. La hipotesis de
Blanchot es célebre: una escritura literaria irrumpe ahi donde el “yo” da paso
al “é1”, a la “tercera persona”.

Es en “La voz narrativa” donde Blanchot reflexiona acerca de la rara
“impresion” que tenemos como lectores cuando reconocemos la eficacia de lo
literario en un texto: la “impresion [...] — en sus palabras — de que alguien habla
‘por detras’” (2008a, p. 494). Ese “habla por detras” es el misterio que determina
el caracter literario de un texto eventualmente redactado sin pretension estilistica
o literaria (algo en lo que Kafka fue nuevamente ejemplar, especialmente en sus
Diarios®®). La determinacion de esa voz extrafia que habla — para decirlo con
los términos de Benjamin esta vez — “mas alla del poeta [y] le corta la palabra
a la obra” (2000, p. 80) es el problema que Blanchot intenta dilucidar a través
de la escritura de Kafka, la mas radical en este punto. La célebre imposibilidad
de escribir con la que Kafka llena paginas y paginas de sus Diarios (es seguro
que ningln escritor escribid tanto acerca de la imposibilidad de escribir), y a la
que Blanchot dedico textos no menos célebres (1991a, 1991b°!) encuentra en
Blanchot una hipotesis de lectura: no ver en esa imposibilidad mera “impotencia”,
sino la eficacia de una potencia otra: un “impulso fragmentario”, “impersonal”
y “neutro” que concurre en la escritura de Kafka, y que atenta contra la idea de
misma “obra”, idea que, con todo rigor, es extrafia a Kafka®?).

29 Sobre la nocion de infinito en Blanchot, Cf. el “prélogo” a la edicién inglesa de L’Entretien infini: Hanson (2003,
pp. XXV-XXXiii).

30 Hemos desarrollado este problema con mayor extensiéon en Fernandez (2019).

31 Sobre este problema en particular, Cf. Fort (2014).

32 Cf. Llovet (2007, p. 43): “Lo que es esencialmente kafkiano no es la ‘obra’ sino su contrario, como bien apunté
el autor en un pasaje del cuaderno que lleva aqui el niUmero 37: ‘La escritura se me niega. De ahi el proyecto
de las investigaciones autobiograficas. No escribir una biografia, sino investigar y averiguar los detalles mas
pequefos posibles’; algo que vale tanto para la llamada ‘escritura autobiografica’ de Kafka, es decir, sus
diarios y cartas, como para su escritura narrativa. En el sentido que acabamos de apuntar, no hay diferencias
muy ostensibles, salvadas las excepciones, entre los textos que Kafka llegé a publicar, sean del género que



DISTANCIA INFINITA 629

Asi, de la manera en que Blanchot la concibe, la “tercera persona” no es tanto
el “él” [il] como el “se” impersonal (lo que no deja de tener resonancias con el
“ello” [es] freudiano®), porque contiene una potencia anonima de “fragmentacion
movil” (lo que, a su vez, tiene fuertes resonancias con las ideas mayores del
romanticismo, segun acabamos de ver). Si narrar implica el paso del “yo” al
“¢1”, este paso nunca puede caer bajo el control espontaneo del autor. Y es esto,
hasta la desesperacion, “lo que Kafka nos ensefia”, que “narrar es poner en
juego lo neutro” (2008a, p. 494), lo que implica que narrar es algo improbable
y sometido a un calculo de otro orden:

Lo que Kafka nos ensefia — incluso si esta formula no podria atribuirsele directamente
— es que narrar pone en juego el neutro. La narracion que rige el neutro se mantiene
bajo la custodia del “él”, tercera persona que no es una tercera persona, ni tampoco el
simple abrigo de la impersonalidad. El “é1” de la narracion, en donde habla el neutro,
no se contenta con ocupar el lugar que ocupa el sujeto en general, ya sea un “yo”
declarado o implicito, ya sea el acontecimiento tal como tiene lugar en su significacion
impersonal. El “él” narrativo destituye a todo sujeto. (2008a, p. 494)

En una nota al pie clave del ensayo que complementa este pasaje, Blanchot
precisa que el “é1” no designa entonces una posicion narrativa incomoda,
improbable o indefinible, sino en Gltimo término la “deposicion” de toda posicion
narrativa (“el excedente de todo lugar”), y que tal cosa seria, justamente, narrar,
es decir, acoger esta paradoja radical: la de una posicion imposible o una posicion
desplazada o destituida. La posicion que reclama el “se” redundaria en la idea
de que narrar es hacer uso de una posicion inexistente, y que se abre espacio
solo con los medios de la literatura: la literatura, de este modo, no seria un lugar
ni un campo (simbodlico, disciplinario o teérico) sino el “paso mas alla” que
el lenguaje “se” abre en su devenir literatura. De este modo, cuando Blanchot
precisa la “impresion” sobre la que antes llamabamos la atencion, sefiala:

Esta impresion de que alguien habla ‘por detras’ sin duda pertenece a la singularidad
narrativa y a la verdad del circulo [narrativo]: como si el circulo tuviera su centro
fuera del circulo, detras e infinitamente detrds, como si el afuera fuese precisamente
este centro que solo puede ser la ausencia de todo centro. Ahora bien, este afuera[...]
acaso no seria la distancia misma que el lenguaje recibe de su propia falta como su
limite, distancia ciertamente toda ella exterior, que, sin embargo, lo habita y en cierta

sean, y los miles de paginas que dejé esbozadas y sin publicar: todo atenta contra el caracter clausurado
de la ‘obra’, ya en la medida en que todo es escritura esbozada, ya en la medida en que toda narracién, por
aparentemente ‘completa’ que sea, se abre a una dimension exegética interminable”.

33 En efecto, en francés el il es el sujeto impersonal de una accién, a la manera en que ocurre con el “it” en inglés
y con el “es” en aleman (i.e. “il pleut”, “it rains”, “es regnet”). Este alcance preciso se pierde en espafiol, que
permite la conjugacion sin sujeto (i.e. “llueve”).
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forma lo constituye, distancia infinita que hace que mantenerse en el lenguaje sea
siempre estar ya afuera? (2008a, p. 488 DN)

La distancia infinita, entonces: la irrupcion de una palabra (parole) que pulsa
siempre hacia afuera de la estructura de significacion del lenguaje. Cuando es
“infinita”, la distancia no se refiere ya al sentido moderno que Blanchot partia
por recordar — aquella que “es vivida [...] por el personaje central, siempre a
distancia de si mismo [y] de los acontecimientos que vive o de los seres con
los que se encuentra” (2008a, p. 492-3) — sino una distancia “que lo distancia
a él mismo” (es decir, al propio autor, que no es jamas el autor ni el productor
de esa distancia). La distancia infinita no cae ya bajo la administracion del
narrador ni tampoco de un lector ‘distanciado’ o “emancipado” — para decirlo
con los términos de Ranciére (2008) —, porque se trata de la irrupcion de un
tiempo narrativo que ya “no es mas mensurable ni discernible [...]”, y que en
esa medida conduce a una “experiencia-limite” (2008a, p. 493).

4. Consideracion final

A medio camino entre un concepto y una mera expresion, la nocion
de “distancia” recorre por entero las obras de Benjamin y Blanchot. En su
determinacion se juega el problema de la “critica” en sentido amplio (no s6lo
estética, literaria o de arte) sino acaso la posibilidad misma de una “teoria critica”
en sentido enfatico. Ante la envergadura del problema, nos hemos focalizado
apenas en una modalidad especifica de la distancia: la “estética”, incluso si en
el proceso de su radicalizacion conceptual — o infinitizacion — la esfera de la
estética resulta ampliamente rebasada.

Ahora bien, el hecho de que, como expresion de su radicalizacion, la
“distancia estética” comparezca en términos de “distancia infinita”, habla a
favor de su condicion “inaproximable” (unnahbar). Benjamin se refirié de
soslayo a esta idea en su célebre ensayo sobre la reproductibilidad técnica de la
obra de arte (1936) al formular su concepto de “aura”. Lo defini6 célebremente
como “aparicion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar) [...].
Lo esencialmente lejano es lo inaproximable [das Unnahbare]” (2008b, p. 58).

Esta doble condicion — que en rigor es triple, sin que podamos abordar
aca la cuestion de la singularidad (Einmaligkeif) —, a saber, 1) su condicion
“inaproximable”, ii) el hecho de que ella aparezca (como lejania — irrepetible),
resume las caracteristicas que le hemos atribuido al concepto de “distancia
infinita” en las obras de Benjamin y Blanchot. Esta doble condicion permite
arrojar luz por tltima vez sobre la especificidad de esta determinacion (“infinita’)
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en confrontacidn con la atribucion que Hegel proyecta no menos célebremente
sobre el romanticismo: la un “mal infinito”. Como sefiala Carlos Alfaro (2019,
p. 166), se trata en ese caso menos de una busqueda (Suche) que de una
aspiracion (Sehnsucht) en la que “el sujeto siempre se encuentra en una situacion
determinada, sin importar cuanto avance. De tal manera que sigue aspirando
a lo infinito. La infinitud es asi la proyeccidn de una aspiracion inalcanzable”.

Hay, pues, una diferencia sustantiva entre esta “aspiracion inalcanzable”
— intrinseca entonces al “mal infinito” — y la distancia inaproximable porgue
infinita. A la primera se la podria caracterizar con la imagen que el propio Kafka
construye sobre la distancia — justamente — que separa y abisma al agrimensor
— el que mide distancias — con respecto al castillo. Se trata aca de una distancia
asintoética, de acuerdo con la cual, dirfamos: mientras mas cerca, mientras mas
proximos, mas lejos, mas distantes:

Asi que continud su camino, pero era un largo camino. Ademas, la calle, esa calle
principal del pueblo, no conducia al castillo, s6lo pasaba cerca; después, sin embargo,
como intencionadamente, torcia y, aunque no se distanciaba del castillo, tampoco
se aproximaba a él. K siempre esperaba que la calle finalmente se dirigiese hacia el
castillo y s6lo fundandose en esa esperanza seguia avanzando. (Katka, 2013, p. 67)

La “distancia infinita” es de indole completamente distinta al infinito que
abisma del castillo. Si ésta (la de £/ castillo) define la temporalidad en la que
comparecemos como condenados — a la espera de una llegada que se aplaza
infinitamente —, la distancia que hemos elaborado acéd — infinita en sentido
enfatico — irrumpe de golpe. Es — como el aura — aparicion, y — como el
aura — interrupcion de la temporalidad de la espera y del aplazamiento (esto
es, de la temporalidad mitica). En su aparicion/irrupcion la distancia infinita
desorganiza las jerarquias del pueblo, los 6rdenes del mundo, y las relaciones
entre las “entidades miticas” (recordemos: el sujeto, el objeto). La distancia es
infinita entonces porque designa la experiencia de un desgarro y un desorden
del tiempo mitico (el pueblo de E/ castillo, que somos todos los pueblos de la
historia): una apertura — una distancia — que persevera como indeterminacion
sin jamas dejarse cerrar ni significar.
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