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Wprowadzenie. Pojęcie aury posiada w naszej kulturze dość długą i za
wiłą historię. Współcześnie zarezerwowane głównie dla tradycji ezotery
cznej zachowało w sobie jej religijne piętno i pojęciową efemeryczność. 
W starożytnej Grecji i Rzymie aura oznaczała powietrze, oddech, ale również 
blask. W Kabale stała się „otaczającym człowieka eterem, w którym aż do 
Sądu Ostatecznego przechowywane są jego uczynki”1. W chrześcijaństwie 
ukazywana w postaci nimbu wokół świętych stała się motywem wykorzys
tywanym w sztuce sakralnej. Jako halucynacyjna zapowiedź ataków epilep
tycznych i migreny znana była w medycynie od starożytności i w niedoś
cigniony sposób opisana w Idiocie Dostojewskiego. Również romantyzm 
wykorzystywał to pojęcie w swoich mistycyzujących spekulacjach. Sztan
darowym przykładem może być tutaj twórczość Franza von Baadera, nie
mieckiego filozofa przyrody, który ujmował ją jako divina aura - boski 
oddech. Na początku dwudziestego wieku pojęcie to było używane między 
innymi przez Rudolfa Steinera i Alfreda Schulera.

   1 R. Tiedemann: Aura, w: Historisches Wörterbuch der Philosophie, s. 652.
2 W. Benjamin: Gesammelte Schriflen. Bd. I-VB, hrsg. von Rolf Tiedemann und Heimann 

Schweppenhauser. Frankfurt a. Main 1972-1989. Niniejszy tekst znajduje się w trzecim tomie. Dalej w 
tekście będę używał skrótów analogicznie do niniejszego przypisu - GS BI, s. 358.

    3 GS BI, s. 360.

Benjamin zdecydowanie odżegnywał się od wszelkich filiacji z irracjo
nalnymi nurtami filozofii. Koniunktura rozmaitych quasi-religijnych ugru
powań oraz koncepcji filozoficznych, które usiłowały zintegrować w jednym 
systemie teologię, estetykę i antropologię była dla niego wyrazem rozkładu cy
wilizacyjnego wywołanego katastrofą pierwszej wojny światowej. W anty- 
racjonalnej postawie licznych intelektualistów Republiki Weimarskiej dopat
rywał się „pełnego namaszczenia bełkotu fałszywych proroków”2. Ostrej kry
tyce poddawał szczególnie koncepcje R. Steinera stanowiące efekt „podziem
nego współgrania nowoczesnej techniki reklamowej i wiedzy tajemnej (...), 
które dochodzą do głosu wraz z upadkiem ogólnego wykształcenia”3.

Nieostrość pojęcia aury, jego uwikłanie w pseudomistykę, a przede 
wszystkim wieloznaczność nie zraziły Benjamina do posłużenia się nim 
w teorii kultury i projekcie materialistycznej antropologii. Niniejszy artykuł, 
poza rekonstrukcją kolejnych ujęć zjawiska aury, będzie również próbą wy-
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kazania wewnętrznej spójności koncepcji Benjamina. Rozmaite poziomy 
znaczenia, nawiązania do różnych tradycji filozoficznych nie prowadzą, mo
im zdaniem, do pojęciowego pomieszania, lecz w bardzo spójny sposób 
unaoczniają ruch myśli, która usiłuje, jak powiada Adorno, oddać sprawied
liwość samym rzeczom.

Filozof w 'sztucznych rajach’. Pojęcie aury można napotkać już we 
wczesnych pismach Benjamina, jednak jako swoisty terminus technicus je
go słownika filozoficznego pojawiło się dopiero w protokołach sporządzo
nych na podstawie eksperymentów z narkotykami w latach 1927-1934. Nie 
znajdziemy tutaj wyraźnej definicji pojęcia, ani nawet spójnego opisu doś
wiadczenia aury, mimo to niektóre charakterystyki obecne we wspomnia
nych protokołach powrócą w późniejszych pracach i już z tego powodu warto 
się nad nimi zatrzymać. Eksperymenty z haszyszem i meskaliną przeprowa
dzone w asyście dwóch berlińskich lekarzy Fränzla i Joëla4 miały dostar
czyć materiału porównawczego do planowanej przez niego książki o haszy
szu, której jednak nigdy nie napisał. Jednym z najważniejszych wątków, ja
kie przewijają się we fragmentarycznych i nie opracowanych raportach jest 
przekonanie o immanentnym pokrewieństwie narkotykowego transu i spe- 
kulatywnego myślenia. Pokrewieństwo przejawia się, według Benjamina, 
w tendencji do przekraczania społecznych i podmiotowych uwarunkowań. 
Transgresyjne działanie narkotyków znane było od początków naszej kultu
ry. Chwilowa i iluzoryczna wolność od przymusów społecznych, od fizycz
nego bólu i cierpienia, jakiej dostarczały człowiekowi narkotyki znajduje 
swój analogon w filozoficznej idei pojednania człowieka i świata, podmiotu 
i przedmiotu, która realizuje się wyłącznie w sferze pojęciowej. Takie zesta
wienie nie dezawuuje bynajmniej wartości poznawczej spekulacji filozofi
cznej, ponieważ stanowi ona dla Benjamina jedno z ostatnich remediów na 
jednostronny rozwój instrumentalnej racjonalności. Trans sam w sobie nie 
posiada żadnej wartości, dopiero poddany refleksji staje się impulsem, któ
ry może zainicjować proces realnego pojednania człowieka z wewnętrzną 
i zewnętrzną naturą. Zjawisko aury funkcjonuje w tym kontekście jako zwia
stun możliwości urzeczywistnienia takiego pojednania.

 . .4 H. Schweppenhauser: Die Vorschule der profanen Erleuchtung, Einleitung, w: W. Benjamin: Uber 
Haschisch. Frankfurt/M. 1972, s. 9.

     5 Op. cit, s. 14.

Pod wpływem narkotyku następuje wygaszenie mechanizmów obron
nych Ja, co prowadzi do wyzwolenia spontanicznej komunikacji z otocze
niem. Rzeczy traktowane na co dzień jako martwe obiekty zaczynają nie
spodziewanie przemawiać. Odzyskują głos, ponieważ pod wpływem narko
tyku „zanika wstręt przed tym, co materialne”5 - zanika głęboko zakodowana 
niechęć wobec tego, co uległo stłumieniu w procesie cywilizacji.
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Benjamin nie odpowiada na pytanie, czy ów posłyszany przez człowieka 
język rzeczy jest obiektywny, czy też stanowi jedynie wyraz deformacji 
aparatu poznawczego. Istotny dla niego jest wyłącznie stosunek człowieka 
do natury, jaki wyłania się w trakcie eksperymentów. Aura opisywana w pro
tokołach to nic innego jak rodzaj mimetycznego dialogu człowieka z zew
nętrznym otoczeniem i własną cielesnością, który staje się zrozumiały dopie
ro we wspomnieniu, kiedy do głosu dochodzi refleksja.

Aura zjawisk byłaby w tym kontekście równoznaczna z mimowolnym 
wspomnieniem, stanowiłaby rodzaj zmysłowej anamnezy, która odsłania 
przed człowiekiem stłumione a zarazem nieurzeczywistnione obszary doś
wiadczenia. W tym znaczeniu aura zdaje się posiadać wyłącznie subiektyw
ny charakter. Benjamin wykorzystuje jednak to pojęcie, aby zobrazować doś
wiadczenie, które wykracza poza tradycyjny, dualistyczny model poznania. 
Pojęcie aury w swojej najgłębszej warstwie znaczeniowej (aura definiowana 
jako rezerwuar mimesis) odsyła bowiem do kabalistycznej wykładni świata, 
zgodnie z którą cały wszechświat - zarówno materialny jak i duchowy - jest 
artykulacją boskiego logosu. Interpretując Benjamina w świetle tej tradycji 
można powiedzieć, że postrzec aurę rzeczy znaczy tyle samo, co usłyszeć 'nie
mą mowę’ natury, o której pisał on już we wczesnej filozofii języka. Podział 
na podmiot i przedmiot w takim modelu ontologicznym przestaje odgrywać 
wiodącą rolę. Rzeczy nie funkcjonują już jako pasywne obiekty poznania, 
pozbawione wyraźnych konturów stanowią raczej określone fazy strumie
nia komunikacji, litery bądź wyrazy boskiego logosu.

Pokrewieństwo filozofii Benjamina z tradycją kabały powoduje, że onto- 
logia zawarta implicite w koncepcji aury nawiązuje do metaforyki akustycz
nej: byt jawi się tutaj jako strumień znaczącej ekspresji, którą człowiek może 
wyartykułować nie będąc w stanie jednak jej uchwycić. Rozróżnienie przed
miotu i podmiotu odwołujące się do zmysłu wzroku i dotyku nie znajduje 
w tym przypadku zastosowania. W odniesieniu do Benjamina nie jest to wy
łącznie kwestia metaforycznej spójności bądź jej braku, lecz problem o kon
sekwencjach sięgających zagadnienia prawdy oraz celu samej filozofii. Pry
mat dźwięku, swoisty fonocentryzm koncepcji Benjamina wyraża się między 
innymi w tezie, że prawda nie polega na zgodności rzeczy i intelektu, lecz na 
artykulacji stłumionego w procesie cywilizacji głosu natury oraz na urzeczy
wistnieniu mimetycznego potencjału ludzkiej zmysłowości i języka6. Tra

6 Wprawdzie Benjamin nie podaje nigdzie wprost takiego określenia prawdy, jednak założenia 
ontologiczne tkwiące u podstaw teorii mimesis prowadzą do wspomnianej definicji. Istnienie władzy 
mimetycznej zakłada system wzajemnych korespondencji pomiędzy człowiekiem i światem. Poznanie 
zmierzające do prawdy wywodzi się w takim ujęciu z mimetycznej komunikacji pomiędzy zmysłami i 
naturą. Prawda nie opiera się na relacji odzwierciedlania (metaforyka wizualna) lecz na swoistym 
rezonansie (metaforyka akustyczna) - ekspresja ludzkiej zmysłowości stanowi niejako echo ekspresji 
zewnętrznego świata (por. przyp. 7).
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westując Wittgensteina Benjamin mógłby posłużyć się formułą, że należy 
mówić wyłącznie o tym, o czym nie można mówić - reszta to tylko komuni
kacja, która sprowadza język do narzędzia przekazywania informacji.

W przeciwieństwie do myślenia opartego na subiektywnej projekcji au
tentyczna, zmierzająca do prawdy refleksja usiłuje wyzwolić stłumiony 
w procesie racjonalizacji impuls mimetyczny, który leży u podstaw wszel
kich form postrzegania i poznawania rzeczywistości7. Myślenie kierowane 
tym impulsem rezygnuje z absolutystycznych roszczeń intelektu i stara się 
wyartykułować 'niemą mowę’ rzeczy, pozwala im niejako dojść do głosu. 
Efektem takiej refleksji stają się pojęcia, których nie można traktować jako 
narzędzi uprzednio sfinalizowanego poznania, lecz raczej jako bezpośredni 
wyraz mimetycznego doświadczenia rzeczywistości.

7 Impuls mimetyczny można opisać jako rodzaj projekcji, w wyniku której podmiot nawiązuje 
zmysłową komunikację z otoczeniem i upodabnia się do obiektu poznania. Benjamin opiera swoją 
koncepcję mimesis na ekspresywistycznej teorii języka, zgodnie z którą ludzka mowa stanowi 
aktualizację i rozwinięcie potencjału ekspresji zawartego zarówno w zewnętrznej naturze jak i w 
ludzkiej cielesności.

8 GS VI, s. 588.

Relacjonując swoje eksperymenty z narkotykami Benjamin próbuje za 
wszelką cenę uniknąć ontologizacji aury tak charakterystycznej dla ujęć 
teozoficznych. „Wszystko, co wtedy powiedziałem miało polemiczne ostrze 
przeciwko teozofom, których brak doświadczenia i niewiedza były dla mnie 
czymś odpychającym. I przeciwstawiam pojęcie autentycznej aury - jeśli 
nawet nie zbyt schematycznie - konwencjonalnym, banalnym wyobraże
niom teozofów. Po pierwsze autentyczna aura pojawia się na wszelkich 
rzeczach. Nie tylko na określonych, jak to sobie wyobrażają ludzie. Po dru
gie aura danej rzeczy zmienia się całkowicie i gruntownie z każdym jej ru
chem. Po trzecie autentycznej aury nie należy rozumieć jako wymuskanego 
spirytualnego nimbu promieni, jak go przedstawiają i opisują wulgarne mis
tyczne książki. Charakterystyczny dla niej jest raczej ornament, ornamental
ne obramowanie, w którym rzecz lub istota spoczywają jak w futerale. Nic 
być może nie daje tak trafnego wyobrażenia o aurze, jak późne obrazy van 
Gogha, na których (...) wszystkie rzeczy odmalowane są wraz z ich aurą”8.

Pierwsza wspomniana przez Benjamina właściwość aury -uniwersalność 
sprzeciwia się ezoteryzmowi teozofii, druga - kalejdoskopowa zmienność 
wskazuje natomiast na jej efemeryczny, ulotny charakter. Najbardziej prob
lematyczne zdaje się być trzecie określenie autentycznej aury, zgodnie z któ
rym manifestuje się ona jako ornament. O ornamencie wspomina Benjamin 
w Crocknotizen z 1932 roku zapisanych podczas pobytu na Ibizie.

„Nie ma bardziej wiążącej legitymizacji narkotyku aniżeli świadomość, 
dzięki której, jakby na raz, wnika się w ów najbardziej ukryty i niedostępny
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świat powierzchni, jaki przedstawia sobą ornament”9. Ornament staje się 
w relacjach Benjamina, jak zaznacza Schweppenhauser. paradygmatem 
struktur świadomości projektowanych w aktach apercepcji na postrzeganą 
przedmiotowość. Schematy percepcyjne konstytuujące świat rzeczy jawią 
się w stanie narkotykowego amoku jako rodzaj fantasmagorii, stylizacji 
świata, która rości pretensje do uniwersalnej ważności. Oszołomiona świa
domość uzyskuje perspektywę, dzięki której odkrywa skostniałe mechaniz
my apercepcji konstytuujące codzienną rzeczywistość - pole widzenia jawi 
się jej jako rodzaj ornamentu, który dopuszcza nieskończoną ilość interpre
tacji, a kształt świata tworzony przez ratio okazuje się tylko jednym z wielu 
możliwych. Popadając w stan paranoi odkrywa ona, że intersubiektywność 
widzenia okupiona jest ogromnymi pokładami cierpienia i lęku, które zostały 
wyparte do nieświadomości przez mechanizmy obronne ego.

9 Op. cit., s. 604.
10 Op. cit., s. 562.

Świat okazuje się w takiej perspektywie rodzajem ekranu projekcyjnego 
- wszystko widziane jest „jakby przez szybę.” Człowiek nie ma możliwości 
wydostania się poza granice wyznaczone strukturą podmiotu i dlatego ska
zany jest na jego projekcyjną aktywność. Rzekomo stabilne, tożsame ze sobą 
Ja ujawnia w stanie oszołomienia własną heterogeniczność. Nieustannie 
zmieniające się wzorce autoidentyfikacji nie tyle wskazują na niebezpie
czeństwo rozszczepienia ego na wielość kalejdoskopowych ’ja’, lecz przede 
wszystkim pokazują, że tożsamość podmiotu stanowi rezultat szeregu rea
kcji obronnych na lęk wywołany obecnością 'innych’. Ego wytrącone przez 
narkotyk ze stanu względnej stabilności zaczyna, z jednej strony, obawiać się 
permanentnego osamotnienia, a z drugiej, 'łapczywie’ potrzebuje innych dla 
potwierdzenia własnej suwerenności. Napotkane osoby jawią mu się jako 
„(...) reliefowe figury przemykające cicho na piedestale jego tronu”10. Samo
zadowolenie i poczucie błogości wywołane haszyszem potwierdza bezgra
niczny egoizm Ja tolerującego jedynie tych, którzy milczą lub podzielają jego 
zachwyt. Benjamin odrzuca przekonanie o możliwości rozsadzenia 'ekranu 
podmiotowości’ i przedostania się na 'drugą stronę’. Jedynym soteriologicz- 
nym postulatem w jego programie materialistycznej antropologii okazuje się 
być idea „świeckiego oświecenia”. Świeckim oświeconym staje się mimo
wolnie każdy, kto ulega mimetycznej projekcji, innymi słowy każdy, kto 
postrzega aurę zewnętrznych zjawisk bądź własnych wspomnień. W swojej 
iluminacji osoba taka nie unosi się w prywatnej wizji ponad porządkiem 
codzienności, lecz głęboko się w niej zanurza. Zapominając o zasadzie rze
czywistości świecki oświecony nawiązuje intymny, mimetyczny kontakt 
z zapomnianym światem rzeczy. Zabawki, stare książki, pogardzane detale 
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codzienności, ale również starzejące się w przyspieszonym tempie niegdyś 
modne gadżety, motywy architektoniczne, jak chociażby kluczowe dla Ben
jamina pasaże odsłaniają przed oświeconym 'nagromadzone’ w nich pokłady 
cierpienia, a przede wszystkim niezrealizowany potencjał nieświadomych 
potrzeb i marzeń. Powierzchnia przedmiotów zamienia się w rodzaj fizjono
mii, która daje się odczytać w aktach mimesis. Aura jako najbardziej zew
nętrzna powierzchnia, zapomniana fasada rzeczy okazuje się w ten sposób 
najgłębszym ich jądrem. Myśliciel, melancholik, flaneur, prostytutka, palacz 
opium etc.- nieświadome swojego oświecenia postaci tworzą w oczach 
Benjamina korowód tragikomicznych figur, które wypadły poza iluzję po
rządku stworzonego przez mechanizmy zinstrumentalizowanej racjonalnoś
ci. Chociaż ich oświecenie nie może się zrealizować i ostatecznie przynosi 
im klęskę, to jednak już sama ich obecność przypomina pozostałym o ko
nieczności dokonania radykalnej antropologicznej przemiany.

Prowokacyjny ton Benjamina nie oznacza ustępstwa na rzecz irracjona
lizmu, ponieważ w istocie poszukuje on „(...) antropologicznej inspiracji, wo
bec której haszysz, opium i wszystko inne może być jedynie przedszkolem”11.

11 W. Benjamin: Twórca jako wytwórca. Poznań 1975, s. 263.
      12 W. Benjamin: Briefe. Frankfurt/Main 1966, s 541.

Aura fotografii. W kontekście rozważań nad kulturą pojęcie aury poja
wia się po raz pierwszy w rozprawce zatytułowanej Mała historia fotografii 
z 1931 roku, która miała stanowić swoiste prolegomena do Passagenwerk 
- niedokończonego opus magnum Benjamina12. Najistotniejsze ustalenia 
Małej historii fotografii wbrew tytułowi mają charakter prognostyczny. Fo
tografia stanowi dla Benjamina przełomową, a zarazem prototypową dla no
woczesności formę dzieła sztuki. Jej powstanie było zapowiedzią, a zarazem 
symptomem radykalnych przeobrażeń - nie tylko estetycznych czy społecz
nych, ale również zmian zachodzących w ludzkiej apercepcji. Ewolucja fo
tografii ukazuje nie tylko możliwy kierunek przeobrażeń samej sztuki, lecz 
sygnalizuje ponadto 'najważniejsze tendencje rozwojowe’, jakim będzie pod
legała współczesna kultura i społeczeństwo. Pojęcie aury w tym kontekście 
służy Benjaminowi do wyartykułowania kwintesencji tradycyjnych wartości 
estetycznych, te z kolei interesują go jedynie w sensie negatywnym - jako 
wartości w 'fazie zaniku’.

Definicja aury, jaką znajdujemy w analizowanej rozprawce nie odnosi 
się jednak wprost do dziedziny sztuki: „Czymże właściwie jest aura? Osob
liwa pajęczyna z przestrzeni i czasu: niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, 
choćby była jak najbliżej. Wypoczywając w letnie popołudnie przesuwać 
wzrokiem po grzbiecie wrzynającego się w horyzont górskiego łańcucha, 
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czy po gałęzi rzucającej na nas swój cień, aż chwila lub godzina będzie miała 
swój udział w tym zjawisku to oddychać aurą tych gór, aurą tej gałęzi”13.

13 W. Benjamin: Twórca jako wytwórca, wyd. cyt., s. 37.
14 Op. cit, s. 32.
15 Op. cit., s. 34.
16 Op. cit., s. 32.

Zacytowana powyżej definicja ma charakter deiktyczny, nie precyzuje 
pojęcia, lecz wskazuje jedynie na pewien rodzaj doświadczeń, których sens 
wypełnia się w konkretnej naoczności. O jakie doświadczenie właściwie tu
taj chodzi? Zgodnie z ilustracją Benjamina, człowiek nie tyle postrzega aurę 
wzgórza, co pozwala jej przeniknąć wraz z oddechem do własnego ciała. 
Aura nie jest wyprojektowanym na zewnętrzną przyrodę nastrojem, lecz 
stanowi ogarniającą człowieka zmysłową obecność rzeczy.

Ta dość enigmatyczna charakterystyka stanie się nieco bardziej zrozu
miała, kiedy przyjrzymy się bliżej opisom aury pierwszych fotografii, przede 
wszystkim dagerotypii. Początki fotografii przypadające na lata czterdzieste 
dziewiętnastego wieku stanowią dla Benjamina ostami okres względnej sta
bilności społecznej, okres, w którym człowiek bez trudu potrafił określić 
swoją przynależność grupową. „Na owych dawnych zdjęciach wszystko by
ło nastawione na trwanie, nie tylko te niezrównane grupy, w jakie łączyli się 
ludzie (...) na tamtych zdjęciach nawet fałdy układające się na ubraniu były 
trwalsze. Wystarczy przyjrzeć się surdutowi Schelinga; może on z powo
dzeniem przejść do nieśmiertelności”14. Aura pierwszych zdjęć była w dużej 
mierze efektem wspomnianej stabilności życia społecznego. Osadzenie czło
wieka w żywej, kultywowanej tradycji, w określonym etosie zachowania 
powodowało, że reprezentantów danej grupy społecznej „.otaczała jakaś au
ra, jakieś medium, które ich spojrzeniu, w momencie gdy je przenika, daje 
głębię i pewność”15.

Benjamin wskazuje również na techniczne uwarunkowanie aury pierw
szych zdjęć. Przede wszystkim wymienia długi czas ekspozycji (niekiedy 
dochodził do ośmiu godzin) nadający zdjęciom niezwykłą syntezę wyrazu. 
„Sama technologia fotografii wymagała od modela, aby nie wyrywał się 
z chwili, lecz by do niej przenikał: w trakcie długo trwającej ekspozycji 
niejako wrastał w obraz i tym samym popadał w zdecydowany kontrast 
wobec zjawisk utrwalonych na zdjęciu migawkowym”16. Zewnętrznym wy
razem długiego czasu naświetlania była charakterystyczna dla tych zdjęć 
ciągłość światłocienia od najjaśniejszego tonu do najciemniejszego cienia 
odzwierciedlająca, zdaniem Benjamina, ciągłość i trwałość porządku spo
łecznego. Techniczne udoskonalenie aparatów fotograficznych, skrócenie 
czasu naświetlania, a także umasowienie i komercjalizacja fotografii przy
czyniły się do zaniku jej aury. Przedmiotem zdjęcia migawkowego jest ulot
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na, nieustannie zmieniająca się rzeczywistość. Zmianie ulega również pozy
cja człowieka w społeczeństwie. Brak poczucia bezpieczeństwa, zadomowie
nia w tradycji pozbawiają go aury tak charakterystycznej dla ludzi przed
stawianych na pierwszych fotografiach. Proces zaniku aury jest dla Benjami
na czymś nieuchronnym, wyczuwali to również artyści w ostatnich dzie
sięcioleciach dziewiętnastego wieku, próbując za pomocą rozmaitych za
biegów uzyskać na fotografiach 'pseudo aurę’ (techniki retuszu, fleksografii, 
stosowanie rekwizytów, imitacja obrazów etc.). Zarówno sentymentalne jak 
i wyrafinowane (w przypadku sztuki secesyjnej) próby uratowania auratycz- 
nego charakteru fotografii operowały, zdaniem Benjamina, przestarzałym 
przeciwstawieniem sztuki i techniki. „I tak zwłaszcza w Jugendstil, mroczny 
ton, przerywany sztucznymi odblaskami, urósł do rangi mody: lecz na przekór 
mrokowi coraz wyraźniej rysowała się poza, której skostnienie zdradzało 
niemoc owego pokolenia w obliczu postępu technicznego”17. Proces zaniku 
aury otwiera przed sztuką nowe możliwości, zapowiada zmiany zachodzące 
nie tylko w warstwie technicznej, lecz również w jej 'substancji'.

Benjamin okazuje się paradoksalnie entuzjastą, a zarazem nieustępliwym 
krytykiem wspomnianych przeobrażeń. Fotografia może służyć, z jednej 
strony, jako medium demaskowania cierpienia kryjącego się za fasadą 'roz
kwitającego' kapitalizmu - jednak nie tyle w formie wiernego, dokumental
nego oddania rzeczywistości, co w postaci montażu, świadomej interwencji 
artysty w przedstawienie. Z drugiej strony, fotografia skupiona wyłącznie na 
estetycznym wymiarze przedstawienia może przyczynić się do utrwalania 
iluzji podtrzymującej istniejący porządek społeczny. Tradycyjny moment 
artystycznej kreacji generujący obszar pięknego pozoru powinien zostać zas
tąpiony zasadą konstrukcji, która może odsłonić realne cierpienie człowieka. 
Benjamin rozwija powyższe rozważania w późniejszej pracy, jednak, zanim 
przejdziemy do kolejnych analiz, warto podsumować dotychczasowe ustale
nia. Z lektury Małej historii fotografii dowiadujemy się, że zjawisko aury 
ma charakter uniwersalny, dotyczy zarówno dziedziny sztuki jak i przyrody, 
stanowi właściwość ludzi oraz przedmiotów martwych. W czasoprzestrzen
nych kategoriach można ją opisać jako doświadczenie dali, czyli tego, czego 
nie da się przybliżyć oraz jednorazowości - w sensie niepowtarzalnego zwią
zku tu i teraz. Wynalazek fotografii stanowił moment przełomowy dla doś
wiadczenia aury. Z powodu korzystnego zbiegu czynników technicznych: 
prymitywne aparaty wymagające długiego czasu ekspozycji oraz społecz
nych: istnienie reprezentujących określoną tradycję grup społecznych - 
pierwsze fotografie otaczała charakterystyczna aura. W miarę rozwoju tech
niki auratyczne właściwości zdjęć zaczęły zanikać. Próby sztucznego odzys-

17 Op. cit., s. 35.
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kania aury okazały się artystyczną porażką. Na tym etapie rozważań pojęcie 
aury określa Benjamin wyłącznie negatywnie. Opisuje ono kwintesencję 
dotychczasowej estetyki jak i pewien istotny rys doświadczenia rzeczywis
tości, który w warunkach rozwiniętego kapitalizmu ulega procesowi zaniku.

Dzieło sztuki w dobie zaniku aury. Po raz kolejny pojęcie aury poiawia 
się w słynnym artykule Dzieło sztuki w dobie reprodukcji technicznej18 - o- 
publikowanym po raz pierwszy w wersji francuskojęzycznej w 1935 r. W 
Dziele pojęcie aury pojawia się w podobnej konfiguracji jak w Małej historii 
fotografii, Benjamin cytuje nawet tę samą definicję, nie wspominając jednak 
o aurze wczesnej fotografii. Auratyczność dzieła sztuki opisuje tutaj za 
pomocą konstelacji następujących pojęć: 'wartość kultowa’, ’tu i teraz ory
ginału’, 'autentyczność’, ’jednorazowość’i 'świadectwo wystawiane historii’ 
(geschichtliche Zeugenschafi). Wszystkie wymienione określenia zostały 
pomyślane w opozycji do procesu reprodukcji, który powoduje, że dzieło 
sztuki traci związek z ’tu i teraz’, to znaczy z materialną podstawą oryginału 
oraz niepowtarzalnym kontekstem, w jakim powstało i w efekcie zostaje 
wyrwane z określonego kontinuum tradycji. „Okoliczności w jakich może 
się znaleźć produkt reprodukcji technicznej, mogą zresztą nie naruszać 
egzystencji dzieła sztuki, niemniej jednak pozbawiają pierwotnego znacze
nia nierozerwalny związek z miejscem i czasem jego istnienia”19. Autentycz
ność funkcjonuje u Benjamina jako najważniejszy wyznacznik aury dzieła 
sztuki. Szczególnie istotny jest jej niematerialny aspekt, wyrażający się 
w przynależności danego dzieła do określonego ciągu tradycji. Benjamin 
pisze również o 'autorytecie’ oraz 'niezbliżalności’ (die Unnahbarkeit) dzie
ła sztuki. Obraz, rzeźba poza warstwą czysto przedstawieniową reprezentu
ją pewien mimowolnie projektowany na nie system wartości, zawierają 
w sobie coś, przed czym 'uginają się kolana odbiorców’ - i nie chodzi tu tyle 
o wartość artystyczną, lecz, jak podkreśla Benjamin, o wspomnianą projekcję 
'autorytetu’, ową 'dal, niezależnie od tego, jak blisko by ona była’. Ta 
właściwość dzieła sztuki ma swoje źródło w rytuale, najpierw magicznym, 
potem religijnym - Benjamin określa ją mianem wartości kultowej. W pro
cesie sekularyzacji sztuki wartość kultowa przeistacza się w autentyczność 
dzieła - związany z osobą twórcy świecki przejaw aury. „Pierwotne zaszere
gowanie dzieła w kontekst tradycji znajdowało swój wyraz w kulcie. Najs
tarsze dzieła sztuki, jak wiemy, powstały w służbie rytuału; najpierw ma
gicznego, potem religijnego. Jest więc rzeczą pierwszorzędnej wagi, że dzie
ło sztuki - z racji aury, stanowiącej nieodłączny atrybut jego istnienia - nig
dy nie uwalnia się całkowicie od swej funkcji rytualnej” .

18 Dalej będę używał skrótu "Dzieło".
19 Op. cit., s. 70.
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Związek estetycznej aury ze sferą religijną ma, zdaniem Benjamina, cha
rakter genetyczny i przejawia się we wspomnianej już dialektyce dali i blis
kości, ta z kolei w odniesieniu do piękna powraca w metaforyce łupiny 
i ziarna. Łupina w tym kontekście oznacza namacalną 'bliskość’ dzieła sztu
ki - materialny substrat decydujący o jego autentyczności, a zarazem coś, co 
poprzedza percepcję odbiorcy. Natomiast nasienie - ukryta ’dal’ dzieła to 
sens konstytuujący się w procesie recepcji, sens, dzięki któremu odbiorca mo
że mieć udział w utwierdzonych tradycją reakcjach poprzednich widzów. 
„Znaczenie pięknego pozoru znajduje swoją podstawę w dobie auratycznej 
percepcji, która dobiega końca. Najbardziej adekwatną dla niej teorię este
tyczną pozostawił Hegel. (...) Naturalnie jego ujęcie nosi już cechy epi- 
gońskie. {...}. Piękny pozór jako auratyczna rzeczywistość najpełniej wyra
ża się natomiast w twórczości Goethego. W rzeczywistości tej uczestniczą 
Mignon, Otylia i Helena. «O pięknie nie decyduje ani łupina ani ukryty 
przedmiot, lecz przedmiot w swojej łupinie» - to jest kwintesencja zarówno 
goetheańskiej jak i antycznej koncepcji sztuki"21.

20 Op. cit., s. 74.
21 GS VII, s. 368.
22 W. Benjamin: Twórca jako wytwórca..., wyd. cyt., s. 66.
23 Op. cit., s. 93.

Pojęcie aury zestawia tutaj Benjamin z estetyczną kategorią pozom. Po
zór i aura stanowią niejako dwie strony tego samego zjawiska, przy czym 
pozór odnosi się w większym stopniu do sfery kreacji, natomiast aura do sfe
ry odbioru. Spowodowany rozwojem nowych technik reprodukcji zanik au
ry oznacza zarówno zanikanie form percepcji konstytuujących to zjawisko: 
religijnego skupienia, kontemplacji, estetycznego zachwytu, iluzjonistycz- 
nego współodczuwania, jaki i koniec estetyki pięknego pozom.

Punktem wyjścia, a zarazem celem refleksji Benjamina nie są jednak kwe
stie estetyczne, lecz fundamentalny proces przeobrażenia sposobu postrze
gania świata oraz ludzkiej samoświadomości. Aura, jak pamiętamy, posiada 
u Benjamina charakter medialny - pośredniczy pomiędzy podmiotem a sferą 
obiektywną. Zmienione pod wpływem rozwoju techniki warunki życia czło
wieka narzucają mu nowy sposób postrzegania rzeczywistości. "Ani mate
ria, ani przestrzeń, ani czas już od dwudziestu lat nie są tym, czym były 
kiedyś"22. Funkcję kształtowania nowej percepcji przejmuje, zdaniem Ben
jamina, sztuka posługująca się nowymi technikami reprodukcji, a w szcze
gólności film. "Recepcja w stanie rozproszonej uwagi, która coraz dobitniej 
zarysowuje się we wszystkich dziedzinach sztuki, stanowiąc przejaw głę
bokich przemian zachodzących w apercepcji, w filmie znajduje najwłaściw
szy ćwiczebny poligon"23.
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Na skutek wprowadzenia na masową skalę technik reprodukcji tech
nicznej następuje gwałtowne przerwanie ciągłości przekazu tradycji: re
produkowane dzieło funkcjonuje poza jednorazowym tu i teraz, poza nie
powtarzalnym kontekstem oraz stoi do nieograniczonej dyspozycji odbior
cy. Upadek aury uwarunkowany modernizacją życia społecznego odpowia
da przeobrażeniom, które zachodzą w ludzkiej percepcji. Zmiany te Benja
min charakteryzuje poprzez porównanie auratycznej kontemplacji z od
biorem filmu.

Podmiot kontemplujący dzieło sztuki otoczone aurą koncentruje się na 
niepowtarzalnym przeżyciu. Na moment zawiesza swoją tożsamość i wczu- 
wa się w kontemplowany obiekt, potwierdzając tym samym jego suweren
ność. Natomiast odbiorca filmu znajduje się w stanie rozkojarzenia, nie mo
że wytworzyć zdystansowanej postawy wobec sekwencji szybko zmienia
jących się obrazów i, jak powiada Benjamin, 'pogrąża w sobie’ obiekt per
cepcji. Odbiór tradycyjnego dzieła sztuki - rzeźby bądź obrazu zdomino
wany jest przez zmysł wzroku, który staje się swoistym narzędziem władzy 
sądzenia. Z kolei film, podobnie jak każde inne 'odauratyzowane’ dzieło 
sztuki, nie inspiruje już do kontemplacji, lecz działa jak pocisk, który rozbi
ja łańcuch skojarzeń konstytuujący tożsamość podmiotu - dosłownie wpra
wia go w stan rozkojarzenia. Taką właściwość posiadają w filmie czynniki 
odwracające uwagę: nagłe zmiany akcji, ujęć, przerwy etc.. Rozkojarzony 
podmiot nie może już w skupieniu pogrążyć się w obserwowanym obiekcie 
ani uczynić go przedmiotem sądu lub interpretacji. Widz poddany serii 
szoków zdany jest na komentarz, który z góry narzuca określony kierunek 
percepcji. Doświadczenie estetyczne zamienia się w ten sposób w pojedy
nek, i aby go wygrać, człowiek sięga po język.

Podstawową formą recepcji dzieł nieauratycznych okazuje się zatem 
szok oraz mechanizmy służącego do jego opanowania. Przeżycie szoku mo
bilizuje wzmożoną przytomność umysłu i uruchamia reakcje obronne, które 
pozwalają zachować integralność aparatu psychicznego. Oswojenie z Szo
kiem, z percepcyjnym wstrząsem ułatwia widzowi funkcjonowanie w wa
runkach wysoko rozwiniętej cywilizacji. "Wobec niepomiernie zwiększo
nego niebezpieczeństwa, jakie na każdym kroku zaziera nam w oczy, film 
stanowi najbardziej adekwatną mu formę sztuki. Potrzeba poddania się 
działaniu szoku idzie w parze z potrzebą dostosowania się człowieka do 
grożących mu niebezpieczeństw. Film odpowiada głębokim przemianom 
aparatu apercepcyjnego, przemianom, jakie w skali prywatnej egzystencji 
przeżywa każdy przechodzeń wielkich miast" (s. 104).

Dzieło auratyczne skierowane było do jednostki, która mogła w skupie
niu oddawać się estetycznej kontemplacji. Odbiorcą filmu jest natomiast 
widz zbiorowy, a właściwie 'kolektywne ciało’ pomyślane przez Benjami
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na na wzór jungowskiej 'kolektywnej nieświadomości’. W trakcie seansu 
filmowego wszyscy widzowie równocześnie poddawani są traumatyzują- 
cemu oddziaływaniu obrazów. W symultanicznej recepcji 'zbiorowe ciało’ 
widowni przejawia tendencję do samoorganizacji i kontroli, która uwidacz
nia się w reakcjach zbiorowego śmiechu. Przepływ nieustannie zmieniają
cych się obrazów paraliżuje zdolność do refleksji, która stanowi dla Ben
jamina swoiste principium individuationis. Wyłączenie instancji kontrolnej, 
cenzurującej przepływ obrazów prowadzi do ujednolicenia reakcji widow
ni, a w konsekwencji do powstania intersubiektywnej 'cielesnej komuni
kacji’. Poza kinem 'kolektywne ciało’ manifestuje się w postaci ujednoli
conych reakcji tłumu na ulicach wielkich miast lub w fabrykach, innymi 
słowy wszędzie tam, gdzie technika zdobywa przewagę nad ludzką zmys
łowością.

Zniesienie estetycznego dystansu między dziełem a publicznością mo
że, zdaniem Benjamina, wyzwolić zablokowane w kolektywnej nieświado
mości energie. Szok pozwala człowiekowi odkryć wyparte obszary doświad
czenia, a przede wszystkim aktywizuje jego zdolności mimetyczne. Sta
nowisko Benjamina w tej kwestii stało się przedmiotem ostrej krytyki ze 
strony Adorna, który utrzymywał, że sztuka pozbawiona aury niczego nie 
wyzwala, lecz staje się jedynie narzędziem politycznej i ekonomicznej ma
nipulacji. Jednakże wbrew Adornowi oraz licznym interpretacjom stosunek 
Benjamina do procesu deauratyzacji sztuki nie był wcale jednoznaczny.

Pozytywna ocena zjawiska zaniku aury była prawdopodobnie odpo
wiedzią na niezwykłą auratyzację Hitlera w Trzeciej Rzeszy, jednak głów
nego powodu takiej postawy należy szukać w kwestiach metodologicznych. 
W Dziele Benjamin analizował przede wszystkim spowodowaną wprowa
dzeniem nowych technik reprodukcji zmianę paradygmatu sztuki, a nie 
zagadnienie doświadczenia, z którym nierozerwalnie łączy się pojęcie aury.

Aura pamięci mimowolnej. W eseju zatytułowanym O kilku motywach 
u Baudelaire’a pojęcie aury pojawia się w kontekście teorii pamięci mi
mowolnej. Baudelaire odrzucający klasyczną estetykę okazuje się w inter
pretacji Benjamina świadkiem historycznego przełomu, który prowadzi do 
przekształcenia osadzonego w tradycji doświadczenia w punktowe, momen
talne przeżycie. Powstanie ogromnych metropolii, uprzemysłowienie, szyb
ki wzrost populacji, nowe środki transportu etc. stworzyły sytuację, w której, 
jak powiada Benjamin, 'przeżycie szoku stało się normą’. Statyczne, zako
rzenione w jednolitym obrazie rzeczywistości postrzeganie zaczęło ustę
pować percepcji charakteryzującej się brakiem ciągłości. Migawkowe prze
życie, które wyrywa pojedyncze wydarzenia z kontinuum czasu chrono
logicznego nie tylko niszczy jedność doświadczenia, ale również wymaga 
permanentnej czujności umysłu (Geistesgenwart) jako najważniejszej in
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stancji pozwalającej przetrwać w nieustannie zmieniających się warun
kach. Prototypem tego przeżycia jest, dla Beniamina, znane z gry hazardo
wej 'sensation des coup'\ przymus powtarzania, który utrzymuje w pogo
towiu wszystkie energie psychiczne człowieka. Gracz podobnie jak robotnik 
w fabryce, czy przechodzeń na ulicach wielkich miast przeżywa czas jako 
'złą nieskończoność’ - wszelkie treści i jakości doświadczenia są mu obo
jętne, liczy się tylko aktualny moment, w którym 'wszystko ciągle zaczyna 
się od nowa’. Takie zamknięcie w kręgu wiecznie powtarzającej się te
raźniejszości ukazuje opisywane przez Baudelaire’a przeżycie spleenu. 
"Ten, który poddaje się spleenowi, ten, który nie uwalnia się od fascynacji 
oddając się pustemu upływowi czasu jest bliźniaczym bratem gracza"24 . 
Baudelaire był dla Benjamina jednym z pierwszych, którzy wyraźnie uś
wiadomili sobie charakterystyczną dla modemy strukturę ludzkiego do
świadczenia. 'Taki charakter ma przeżycie, któremu nadał rangę doświad
czenia. Określił cenę, za jaką nabyć można odczucie nowoczesności: znisz
czenie aury w przeżyciu szoku. Drogo opłacił zgodę na jej zniszczenie"25.

      24 GS I, s. 118.
25 W. Benjamin: O kilku motywach u Baudelaire'a. "Przegląd Humanistyczny" 1970, nr 6, s. 117.

      26 'Przytomność umysłu’ (Geistesgegenwart) większość interpretatorów błędnie łączy z pamięcią
dyskursywną. Zgodnie z ustaleniami Benjamina znajduje się ona na pograniczu obydwu rodzajów
pamięci.

Proces zaniku aury i jego konsekwencje przedstawia wyraźnie wiersz 
zatytułowany Perte d'aureole. Utrata aureoli staje się tutaj emblematem 
upadku autonomicznej sztuki i literatury, gestem pożegnania z romantyczną 
ideą religii sztuki. Poeta, gubiąc na ulicy swoją aureolę, rezygnuje rów
nocześnie z pięknego pozoru i społecznego statusu i w konsekwencji miesza 
się z miejskim tłumem. Baudelaire akceptuje tę zmianę, ale podejmuje rów
nież wyzwanie poety - postanawia w dobie zaniku aury zdobywać doś
wiadczenie i tworzyć poezję.

Opozycję auratycznego doświadczenia i momentalnego przeżycia opisuje 
Benjamin odwołując się do Proustowskiego rozróżnieniu dwóch rodzajów 
pamięci: dyskursywnej memoire volontaire oraz mimowolnej memoire in- 
volontaire. Wspomnienie mimowolne nie zależy od aktów wolicjonalnych, 
lecz pojawia się spontanicznie w postaci wewnętrznego szoku. Benjamin 
umieszcza je za Freudem w sferze nieświadomego id. Mimowolne reminis
cencje wyzwolone przez zmysłowe doznania stanowią rodzaj śladów pa
mięciowych, które nie stały się nigdy obiektem świadomości. 'Przytomność 
umysłu’26 usytuowana na granicy pomiędzy id i ego ma przede wszystkim 
na celu stworzenie ochrony przeciwbodźcowej dla zabezpieczenia integral
ności aparatu psychicznego. Dostępne dla niej w aktach przypomnienia 
pokłady pamięci znajdują się w systemie przedświadomości, w którym 
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obowiązuje czas chronologiczny odpowiadający mechanizmom świado
mej apercepcji.

W przeciwieństwie do tego nieświadome pokłady pamięci nie stanowią 
obiektu wewnętrznego zmysłu i nie mogą zostać uporządkowane według 
następstwa czasowego. W tym sensie należy też rozumieć tezę Benjamina, 
że aura wspomnień nie podlega procesowi dziejowemu, lecz nosi w sobie 
piętno prehistorii. Aura jako 'niezbliżalna dal’ stanowi spoczywający w nie
świadomości element wyobrażeniowy, który dzięki pracy mimowolnej pa
mięci ukazuje się w polu świadomości. Wyłaniając się niezależnie od woli 
działa on na zasadzie szoku i w momencie uświadomienia natychmiast znika 
lub zubożony trafia do rejestru dyskursywnej pamięci. Aurę można postrzec 
jedynie w okamgnieniu, jedynie w chwili, kiedy ona zanika. Aby uniknąć 
traumatyzującego efektu szoku świadomość musi przejść swoisty trening, 
który polega na aktywizowaniu 'pogotowia lękowego’. Stan lęku powoduje 
jednak, że wzmożona przytomność umysłu absorbuje psychiczną energię 
z innych systemów, co ostatecznie prowadzi do ich zubożenia. Inną formą 
opanowania szoku jest świadome dopuszczenie bodźca do pokładów pamię
ci mimowolnej. Przytomność umysłu staje się wówczas sceną ryzykownego 
pojedynku, w którym decydują się losy całego aparatu psychicznego. Wy
łączenie mechanizmów obronnych - 'bezbronne’ wystawienie się na dzia
łanie szoku może doprowadzić do dezintegracji psychiki albo do powstania 
nowego doświadczenia. Doświadczenie powstaje bowiem "nie tyle z posz
czególnych, w pamięci ściśle odnotowanych faktów, ile z nagromadzonych, 
często nieuświadomionych danych, które otrzymuje pamięć27. Szok prze
ciwstawiany we wcześniejszych pracach doświadczeniu auratycznemu nie 
musi przybierać z konieczności formy punktowego przeżycia, lecz może 
również funkcjonować jako czynnik konstytuujący doświadczenie. Baude- 
laire był, zdaniem Benjamina, świadomy obydwu możliwości przekształ
cenia szoku. Dowodzi tego między innymi kluczowa dla Kwiatów Zła 
opozycja ideału - bezczasowego, otoczonego aurą wyobrażenia oraz spleenu, 
który ukazuje 'przeżycie w jego nagości’28.

"Ideał obdarza siłą wspomnień; spleen przeciwstawia się jej zastępami 
sekund. Dowodzi nimi jak Szatan chmarą robactwa"29. Człowiek zdany wy
łącznie na przeżycie zamyka się w kręgu pustego homogenicznego czasu, 
w którym poszczególne momenty nie tworzą żadnej organicznej całości 
- 'minuty okrywają człowieka jak płatki śniegu’30. Natomiast ideał związany 
z 'prehistorią’ pamięci może wyzwolić w człowieku doświadczenie, którego 

27 W. Benjamin: O kilku motywach .... wyd. cyt., s. 70.
    28 Tamże, s. 112..
      29 Tamże, s. 110.
      30 Tamże, s. 111.



Pojęcie aury w późnej twórczości W. Benjamina 325

przedmiotem będzie natura jako rezerwuar obiektywnego sensu. Aura 
wspomnienia wyłaniającego się z głębokich pokładów pamięci odsłania 
przed nim suwerenny, nasycony ekspresją świat. "Doświadczyć aury danego 
zjawiska znaczy tyle, co obdarzyć je zdolnością widzenia (...). Doświadczenie 
aury to zatem przenoszenie pewnej utartej w społeczeństwie ludzkim formy 
reakcji na stosunek natury martwej lub żywej do człowieka"31.

31 Tamże, s. 113.

Prezentacja aury przy użyciu takich określeń jak obdarowanie czy prze
noszenie sugeruje wyraźnie, że można ją zinterpretować jako rodzaj projek
cji, a ściślej projekcji mimetycznej, dzięki której człowiek zaczyna trakto
wać zewnętrzną przyrodę jako równorzędnego partnera swoistego dialogu. 
Aura w swojej najgłębszej warstwie znaczeniowej odsyła zatem do koncep
cji mimesis. Dopiero w tym kontekście możemy w pełni zrozumieć pierwszą 
definicję aury jako niepowtarzalnej dali. Rozbłyskujące w przytomnej świa
domości mimowolne wspomnienia nie dają się w żaden sposób uchwycić, 
są nieosiągalne, ‘niezależnie od tego jak blisko by nie były’. Ostatecznie 
okazuje się, że przeżycie szoku przeciwstawiane we wcześniejszych pracach 
doświadczeniu aury samo może być auratyczne.

Zakończenie. Czy jest to ostatnie słowo Benjamina na temat aury? 
Z pewnością nie. Sprowadzenie tego zjawiska do sfery subiektywnej pamię
ci sprzeciwiałoby się jego programowym intencjom. Aura jako rezerwuar 
mimetycznych zdolności nie tylko odsłania ukryte pokłady osobniczej pa
mięci, lecz również wyzwala wyparte w procesie cywilizacji sposoby rea
gowania na rzeczywistość. W mimowolnym wspomnieniu aktualizuje się 
stłumiony potencjał zarówno onto- jak i filogenetycznej przeszłości czło
wieka. Pamięć indywiduum powiązana ze ‘zbiorową pamięcią’ całej ludz
kości może stać się na moment miejscem swoistej ‘świeckiej apokatastasis'. 
Benjamin nie wyjaśnia jednak, na czym dokładnie miałby polegać związek 
obydwu rodzajów pamięci. Pewne tropy interpretacyjne możemy znaleźć 
w jego koncepcji historii, w której nie posługuje się on już jednak pojęciem 
aury. Próba analizy tego zagadnienia rozsadziłaby z pewnością ramy ni
niejszego artykułu, dlatego też na zakończenie spróbuję jedynie podsumo
wać dotychczasowe ustalenia.

Pojęcie aury funkcjonuje u Benjamina w odległych od siebie kontekstach 
teoretycznych, co na pierwszy rzut oka wywołuje wrażenie braku spójności. 
W rozmaitych odsłonach tego pojęcia można jednak wskazać na jednolitą 
osnowę, która implicite przewija się we wszystkich omawianych tekstach, 
a mianowicie na koncepcję mimesis. W Drogenprotokolle pojęcie aury od
syła do obszaru doświadczenia wypartego przez proces racjonalizacji. Aura 
jawi się tutaj jako rezerwuar impulsów mimetycznych, które prą do urze
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czywistnienia w ludzkiej praxis. W kontekście teorii kultury aura wyraża 
natomiast kwintesencję tradycyjnej estetyki jak i pewien istotny rys doś
wiadczenia rzeczywistości, który w warunkach rozwiniętego kapitalizmu 
ulega zanikowi. Również w tej perspektywie pojęcie aury ma ścisły związek 
z mimetyczną zdolnością człowieka, dla której sztuka stanowi jeden z ostat
nich azylów dających schronienie przed ekspansją jednostronnej ratio. 
Z koncepcją mimesis łączy się wreszcie ostatni tekst akcentujący związek 
aury z pamięcią mimowolną. Jaka jest zatem ostateczna definicja tego zjawis
ka? Odpowiedzi na to pytanie nie znajdziemy u Benjamna. Jego idiosyn- 
kratyczna niechęć wobec myślenia, które operuje gotowymi konstrukcjami 
pojęciowymi, z pewnością nie ułatwi nam zadania. Być może więc rację ma 
Adomo pisząc w jednym z ostatnich listów do Benjamnia: "Jestem prze
konany, że naszymi najlepszymi myślami są te, których nie możemy całkiem 
pomyśleć. W tym sensie pojęcie aury wydaje mi się jeszcze nie do końca 
'wymyślone’. Można by się spierać, czy w ogóle powinno zostać wymy- 
ślone' .

32 T. W. Adomo: Über Benjamin. Frankfurt/Main 1970, s. 160.


