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INTRODUCTION 
1- Introduction à l’oeuvre de Walter Benjamin
elle s’est faite maintenant son propre spectacle. Elle est devenue assez étrangère à elle-même pour réussir à vivre sa propre destruction comme une jouissance esthétique de premier ordre. Voilà quelle esthétisation de la politique pratique le fascisme. La réponse du communisme est de politiser l’art ».

l’un et l’autre pensent cependant la politique comme événement esthétique c’est-à-dire le sujet politique comme sujet mimétique ou, dans le cas de Platon, et ce qui revient au même, le sujet politique comme ne devant pas se confondre (et donc toujours susceptible de se confondre) avec le sujet mimétique.

en l’occurrence le cinéma – mais également déjà la photographie- transforment radicalement la représentation et par conséquent la conscience qu’une société peut avoir ou aussi bien ne pas avoir d’elle-même.

2-Introduction à l’essai

L’oeuvre d’art à l’ère de sa reproductibilité technique est donc un texte éminemment politique, voire transgressif.

La destruction de l’aura est le fait d’une époque où l’état d’exception est devenu la règle. Elle est donc liée au fait que la modernité n’a su s’approprier politiquement la question de la masse que sous la forme de la destruction de masse.

Faire l’expérience de l’aura d’une apparition ou d’un être, c’est se rendre compte de sa capacité à lever les yeux, ou de répondre par un regard. Cette capacité est pleine de poésie ; là où un homme, un animal ou un être inanimé, sous notre regard ouvre son propre regard, il nous entraîne d’abord dans le lointain. Son regard rêve, nous attire dans son rêve. L’aura c’est l’apparition d’un lointain, aussi proche soit-il. Les mots eux-mêmes ont leur aura.

Tant qu’il y aura encore du rêve, il y aura toujours de l’aura dans le monde. Mais l’oeil éveillé ne désapprend pas la force du regard quand le rêve s’est complètement éteint en lui. Au contraire, ce n’est qu’alors que son regard devient vraiment fort. Il cesse de ressembler au regard de la bien-aimée qui lève les yeux sous le regard de son amant. Il commence à ressembler davantage au regard par lequel le méprisé répond à celui qui le méprise et par lequel l’opprimé répond à celui de l’oppresseur.

Mais être l’objet d’un tel regard est ressenti par les autres comme quelque chose de pénible et de dommageable. C’est ainsi que se forme cet état où l’on se prépare à parer le regard de l’adversaire de classe. Cette mobilisation est surtout menaçante chez ceux qui constituent la majorité. Il en résulte une antinomie. Les conditions dans lesquelles vit la majorité des exploités s’éloignent de plus en plus de celles de la minorité qui prédomine. Plus s’accroît l’intérêt de ces derniers à contrôler les premiers, plus la satisfaction de cet intérêt devient précaire.

la possibilité d’étudier tranquillement les membres des classes inférieures sans faire l’objet en retour d’une étude de leur part, est de la plus haute importance. Une technique qui rend possible ceci a quelque chose d’immensément rassurant, même si elle est employée à d’autres fins. Elle peut dissimuler à plus longue échéance comment la vie dans la société humaine est devenue périlleuse. Sans le film, on ressentirait la perte de l’aura à un degré qui ne serait plus supportable. »

La photographie et le cinéma sont en effet à la production artistique ce qu’a été la machine à la production industrielle. Ils introduisent la possibilité d’une identification entre production et reproduction et d’une (re)production en série des oeuvres.

La valeur de l’art tend progressivement à devenir fonction de la capacité de diffusion de l’objet d’art, de son exposabilité, de même que la valeur du produit industriel dépend de la productivité autrement dit du nombre d’exemplaires susceptibles d’être fabriqués en un temps donné et par conséquent d’être commercialisés. Objet d’art et objet industriel ont désormais affaire au standard.

Car l’activité humaine est redéfinie par la machine et, par conséquent, avec cette activité, l’expérience humaine dans son ensemble.

A ce mode d’action standardisé correspond une recherche du standard dans la vie sociale, standard qui garantit une conduite adaptée comme un repérage adéquat des situations sociales. Et à ce standard de la réception un standard de la perception elle-même.

C’est à partir de ces réflexions que Walter Benjamin propose deux concepts de la valeur de l’art , produite par ces nouvelles conditions de production et de réception : la valeur auratique et la valeur d’exposition, concepts qui l’amèneront à déduire deux catégories dans l’ordre de la réception : l’aura et l’exposition.

« Qu’est-ce à vrai dire que l’aura ? Une singulière trame d’espace et de temps : l’unique apparition d’un lointain, si proche soit-il. Suivre du regard, un après-midi d’été, la ligne d’une chaîne de montagne à l’horizon ou une branche qui jette son ombre sur lui, c’est, pour l’homme qui repose, respirer l’aura de ces montagnes, de cette branche. Cette définition permet d’apercevoir aisément les conditionnements sociaux auxquels est dû le déclin actuel de l’aura. Il tient à deux circonstances, étroitement liées l’une et l’autre à lexpansion et à l’intensité croissantes des mouvements de masses. Car rendre les choses plus proches de soi, c’est chez les masses d’aujourd’hui un désir tout aussi apssionné que leur tendance à dépossèder tout phénomène de son unicité au moyen de sa reproductibilité.»

1-Petite Histoire de la photographie

-un âge d’or de cette technique: cette époque où l’image photographique est imprégnée du pouvoir d’immortaliser qui lui est conféré , cette empreinte prenant la forme du nimbe qui cerne les premières photographies. 

-puis un âge de bronze où règne la photographie artistique ou plutôt artistisée ; celle-ci, par la retouche et le gommage, tente de conférer au réel impressionné la consistance du rêve, autrement dit d’un rêve qu’il a perdu. Enfin 

-un âge de fer, radicalement moderne, celui de la photographie documentaire (Atget, Sander, Blossfeld, Kroll), qui au contraire se met au service du réel que l’oeil peut ne pas voir mais que la photographie impressionne. Cette photographie analytique creuse par la précision technique le clivage instauré par la modernité entre l’homme et le monde

Les premières photographies sont “ auratiques ” en tant qu’il s’agit pour celui qui pose devant le photographe d’éterniser sa vie (cf les photos dans les cimetières) ou de poser face à l’éternité. Ces premières photos sont conçues par analogie avec l’oeuvre d’art : le cliché est original, unique, serti dans du métal précieux, coûteux.

Avec la reproduction que permet le négatif, la photographie quitte le registre de l’imaginaire : elle ne vise plus à sauver l’unité de son sujet face à la mort mais à en cerner l’unicité et la fugacité (Einheit/Einzigkeit). Elle promeut une représentation qui fragmente, filtre, analyse jusqu’à ce que ce qu’elle présente ait le caractère de l’unique. Elle rend ainsi le réel étrange.

Mais ce n’est finalement que pour le rendre à nouveau familier. Car l’objectif de l’opération est moins de rendre l’unicité pour elle-même que de la rendre familière, autrement dit identique, ou conforme , manifestation régulière d’un standard jusque-là inaperçu. La photographie consiste ainsi à partir d’une vision de l’objet qui se croit immédiate à permettre l’accès au mode de production, autrement dit au caractère médiat de cet objet. L’objet par excellence d’une telle photographie est le banal ou l’ordinaire auquel nous ne prêtons aucune attention, que nous ne voyons plus, mais dont pourtant l’inapparence est le fruit d’une élaboration et d’une construction rigoureuse.

Ce que nous montre la photographie analytique, celle en faveur de laquelle Benjamin plaide, c’est non à quoi la chose ressemble mais comment la vision elle-même est construite, comment elle est une opération de composition : ne opération d’abstraction. Avant d’être la base d’une esthétique de l’ordinaire, cette photographie analytique est avant tout pour lui le pivot d’une critique de l’esthétisation par laquelle la marchandise dissimule les rapports de production qui sont cryptés en elle.

Mais puisque le vrai visage de cette création photographique est la réclame ou l’association, sa contrepartie légitime est l’art de démasquer ou la construction.

La réalité proprement dite a glissé dans le fonctionnel. La réification des rapports humains, par exemple l’usine, ne révèle plus ce qui est en eux ultime. Il faut donc en fait construire quelque chose, quelque chose d’artificiel, de fabriqué.

2- La révolution cinématographique

La photographie dévoile l’aura, autrement dit la construction de la perception, et la dévoilant, la représente, la met potentiellement à distance, comme faisant déjà partie du passé. Le cinéma potentiellement la détruit et parce qu’il peut la détruire, révèle qu’elle n’existe plus que sous la forme du fantasme, Benjamin dit de la « fantasmagorie ».Ce media nouveau qu’est le cinéma révèle que l’aura est morte.

Cette affirmation de Benjamin révoque un monde : non seulement un monde esthétique mais l’univers perceptif sur lequel reposait ce monde, parce qu’il en constituait la réalité. De ce monde il affirme qu’il n’existe plus que comme projection imaginaire, comme leurre entretenu, comme hallucination.

Comme le dit cette confidence, Benjamin est conscient de la « destruction » en jeu, destruction qui n’exclut pas l’amour qu’il porte au monde où l’ »aura » régnait mais qui au contraire est guidé par cet amour, autrement dit, par la connaissance intime que pour Benjamin l’amour suppose.

Ainsi l’analyse de l’essai procède de ce qui devient compréhensible, lisible de l’histoire du XIXème siècle « aujourd’hui », à l’heure où Benjamin écrit. Le présent dans la perspective ouverte par l’histoire de l’art du XIXème siècle autrement dit la diffusion du cinématographe comme media de masse prend le sens d’un énoncé particulier : le cinéma détruit l’aura que l’icône actualise, que la peinture symbolise, que la photographie empreint. Ainsi cette formulation trouve d’abord son sens dans une histoire particulière qui est l’histoire de la médialité et si elle prend sens, c’est parce que le développementdu cinéma comme media de masse révèle ce qui constituait le rêve de la photographie : impressionner le temps lui-même.

A cela la photographie échoue en partie puisque du temps ou de l’histoire elle n’impressionne que les représentations : modes, personnages, lieux immobiles. Alors que le cinéma (associé au phonographe) y parvient effectivement au sens où il peut en reproduire le déroulement.

Le cinéma impressionne ce qui est la condition de la pensée. Du temps il fait son matériau, et ce faisant peut soumettre la pensée à de nouvelles conditions d’effectuation. Ou à des conditions d’effectuation que la vie diurne semblait exclure. Le cinéma est contemporain de l’invention des machines à penser. Il en est la condition de possibilité. C’est en quoi il constitue une révolution épistémologique qui va bien au-delà d’une nouvelle révolution esthétique,

Le cinéma représente ainsi la révolution technique la plus importante depuis Gutenberg et la reproduction de l’écriture. Au lecteur/écrivain, il substitue le spectateur/reporter. A celui qui doit refaire le trajet symbolique de ce qu’il lit à ce qu’il entend et inversement et pour qui l’information suppose un certain apprentissage des signes, il substitue celui qui entre sans aucune procèdure symbolique dans le film exactement comme il pénètrerait dans une réalité tridimensionnelle parallèle, une réalité dont l’accès est conditionné par la langue de la machine et non par l’apprentissage du récepteur.

qu’il n’y ait pas une compétence du spectateur ; mais contrairement à ce qui se passe dans le cas de l’écriture, elle n’est pas nécessaire pour avoir accès au film.

Comme machine nouvelle, le cinématographe signifie une transformation du travail, et une transformation de celui qui est défini par le travail : le travailleur.

3-L’opération cinématographique

un film est en réalité « une multiplicité d’images et de séquences d’images parmi lesquelles le monteur fait son choix – images qui, elles-mêmes, étaient perfectibles à volonté au cours de la succession des prises de vues, jusqu’à la réussite finale. »

Ou, comme l’a montré la sculpture moderne, abandonner ce critère 

du « fait en une seule fois », d’une seule pièce, jusqu’à devenir objet reproduit en série, comme la sculpture duchampienne.
L’oeuvre d’art était tenue jusque là comme immortelle ou devant l’être, cette éternité étant consubstantiellement liée à sa beauté. De la possibilité d’être infiniment repris le film tire son éventuelle perfectibilité à la différence des oeuvres dont l’impératif étaient d’être éternelles parce qu’elles ne pouvaient pas être reprises ni reproduites.

La reproductibilité technique signifie donc que l’oeuvre n’est pas concevable sans variantes, elle n’est par définition pas unique, elle peut être reprise (remake), par le même ou par un autre cinéaste, et son caractère éphémère ne la disqualifie nullement. De la technique dépend ainsi la définition de ce qu’on appellera la réussite artistique. Et à partir du moment où la technique introduit de nouveaux critères esthétiques, ceux-ci s’imposent même dans les disciplines artistiques dans lesquelles cette technique nouvelle n’est pas utilisée.

Comme le remarque Benjamin cette destructivité du medium cinématographique est d’abord dénié par ceux-là mêmes qui en ont été les pionniers et qui plaquent sur lui les valeurs esthétiques passées en y voyant la possibilité de réaliser ce que l’art passé recherchait et non un déplacement du sens de l’activité artistique.

L’acteur n’est que lui-même, sujet humain à la recherche de son image, cette image qui lui sera renvoyée par les spectateurs, et ce qu’il adresse à la caméra, c’est précisément cette aliénation fondamentale.

Il contient un certain nombre de mouvements qui doivent être reconnus comme mouvements de caméra, sans parler des prises spéciales du type des gros plans. La performance de l’acteur se trouve ainsi soumise à une série de tests optiques.

Il faut que les mouvements et déplacements de l’acteur puissent être décomposées en unités mobiles filmiques, en atomes de mouvements ou en graphes

Et le mouvement que nous voyons à l’écran se décompose en réalité en une multitude d’actions montées les unes à la suite des autres.

Autrement dit : ce que voit le spectateur au cinéma c’est la condition du travailleur (la sienne) soumis au test. En réussissant le test, l’acteur propose un modèle positif au travailleur. En réussissant ce test sous la forme (recomposée) d’un homme ou d’une femme, il fait oublier au spectateur/trice ce qu’éventuellement le passage du test au travail lui a fait éprouver : une manière de déshumanisation.

le chirurgien ne s’assoit pas en face de son patient. Il pénètre en lui ou plutôt il pénètre dans un corps constitué techniquement en « champ » comme le corps de l’acteur était constitué en dispositif d’action. Et c’est par le détour de la construction technique de ce champ ou de ce dispositif artificiels qu’il y a possibilité d’accèder à une réalité nouvelle, nouvellement définie. « Pour l’homme d’aujourd’hui, l’image du réel que fournit le cinéma est incomparablement plus significative, car si elle atteint à cet aspect des choses qui échappe à tout appareil et que l’homme est en droit d’attendre de l’oeuvre d’art, elle n’y réussit justement que parce qu’elle use d’appareils pour pénétrer de la façon la plus intensive, au coeur même de ce réel.

3-La réception cinématographique

Le cinématographe fait partie d’un second âge de la technique, ce que Benjamin appelle la « seconde technique

L’invention technique est par définition externalisation de certaines fonctions humaines et l’outil supplante la main dès le départ. Cependant la technique prend un sens nouveau dès lors qu’elle agit comme substitut externalisé de la perception, ce qui est le cas du phonographe en tant qu’oreille artificielle ou le cinématographe en tant qu’oeil artificiel .

phonographe en tant qu’oreille artificielle ou le cinématographe en tant qu’oeil artificiel . En effet, dans ce cas, ce substitut introduit au sein des opérations d’enregistrement et de rendu du son et de l’image des coordonnées nouvelles.

C’est sous la forme d’une écriture : le « graphe », qui est un relevé de vitesses, de hauteurs sonores, d’intensité lumineuse qu’il transcrit ce qui n’est qu’exceptionnellement son et image, et le plus souvent bruit et impression visuel.

l’appareil perceptif et lui confèrent de nouvelles capacités.

Plus généralement elles coïncident avec une transformation profonde du champ perceptif et de la réception. Celle-ci « outillée », externalisée », conduit à un rapport différent du sujet récepteur à lui-même, un rapport distancié, un rapport où la disposition épistémologique est fondamentale, où l’enjeu de savoir devient dominant, puisque la perception devient une variable des instruments utilisés pour la produire et donc fondamentalement « médiate », sujette à réflexion. ne provoque plus le sentiment d’immédiat, et donc la croyance mais au contraire le sentiment que le monde ne nous est donné qu’à certaines conditions, que filtré par différents dispositifs.
La possibilité de reproduire tout événement, toute particularité, permet d’une part de la réintroduire dans un système du savoir, où elle figurera comme variable d’un cas général, et d’autre part de l’observer expérimentalement en la répétant dans divers contextes, en l’agrandissant, en l’accélérant, en la miniaturisant. Elle devient donnée d’une expérience.
la nature rejoint l’univers de formes plastiques et se tresse un rapport entre réalités naturelles et formes symboliques. 

Comme le dit bBnjamin « rendre les choses « plus proches de soi », c’est chez les masses d’aujourd’hui un désir tout aussi passionné que leur tendance à déposs »der tout phénomène de son unicité au moyen de sa reproductibilité. »(
De même le fait que le spectateur peut non seulement voir au cinéma beaucoup de films différents mais plusieurs fois le même film lui confère une sorte de demi-expertise en matière de cinéma.
Mais avec la réception de masse, la réception se modifie plus profondément encore.
La possibilité technique de reproduire l’oeuvre d’art modifie l’attitude de la masse à l’égard de l’art. Très rétrograde vis-à-vis par exemple d’un Picasso, elle devient extrêmement progressiste à l’égard par exemple d’un Chaplin.
Cette liaison a une importance sociale. A mesure que diminue la signification sociale d’un art, on assiste dans le public à un divorce croissant entre l’esprit critique et la conduite de jouissance. On jouit, sans le critiquer de ce qui est conventionnel ; ce qui est véritablement nouveau on le critique avec aversion.
L’élément décisif est ici que, plus que nulle part ailleurs, les réactions individuelles, dont l’ensemble constitue la réaction massive du public y sont déterminées dès le départ par leur caractère collectif. En même temps qu’elles se manifestent, ces réactions se contrôlent mutuellement.
Le cinéma est un nouveau media et cependant la masse n’y réagit pas par le rejet comme c’est le cas de la peinture, parce que la reproductibilité du cinéma en fait un art de masse qui s’adresse à elle et la reconnaît comme masse. Mais également parce qu’il s’agit d’une réception immédiatement collective, à travers laquelle le spectateur fait une expérience d’ordre social, une expérience d’appartenance, d’intégration sociale et en ce sens une expérience traditionnelle.
Sentir et juger ne font plus qu’une seule et même expérience comme si le spectateur retrouvait au cinéma une unité que la vie sociale lui a dérobée, elle qui par sa rationalisation croissante tend à dissocier expérience et jugement.
PARTIE II : UNE REVOLUTION DE L’ARCHIVE
L’esthétique benjaminienne comporte une part importante de transgression en ce qu’en analysant la destruction de l’aura par le cinéma, il ne théorise pas seulement la puissance destructive du cinéma mais une transformation en marche et des appareils de perception et de la structure de la mémoire.
Au-delà de la conception traditionnellement anthropomorphique de l’organe oeil ou oreille, photogramme et audiogramme révèlent que ces organes sont en réalité des appareils d’enregistrement, que la perception est inscription, et que cette inscription se transforme en fonction du régime technique dans lequel nous vivons.
Mais simultanément l’un comme l’autre inscrivent en nous de nouvelles possibilités perceptives et reprogramment ou réécrivent en quelque sorte cet appareil enregistreur qu’est la perception.
mais d’abord parce que notre organisation perceptuelle l’inscrit différemment.
La perception est en effet, au-delà de la sensation, la condition de la mémoire : elle dépose dans le sujet (nous ne préciserons pas pour l’instant ce qu’il en est de la nature de ce dépôt) des traces mnésiques lesquelles pourront être par la suite réactivées sous la forme de souvenir visuel, auditif, tactile, olfactif, gustatif etc…). Sa transformation entraîne la transformation de ces traces elles-mêmes, et par conséquent de ce qui fait mémoire.
La première conséquence de ceci est que les objets historiques apparaissent désormais indissociables des techniques d’enregistrement qui les ont transmis.
L’historicité n’est plus seulement une qualité des objets, elle devient un phénomène datable –et là encore se dépouille de toute aura nostalgique-. La constitution de l’objet révèle le programme d’enregistrement dont il est en quelque sorte le vecteur, puisqu’il le porte « implanté » en lui-même. Ce que nous appelons histoire change de sens. Et devient « politique ».
le cinéma, nom paradigmatique de cette révolution technologique, modifie, outre le référent de la trace, la manière dont elle le représente. La manière dont le souvenir fait image se transforme. Ce n’est plus par la promesse d’éternité contenue dans son immobilité, mais au contraire par l’instantanéité du choc entre deux images, analogue à l’instantanéité du 

montage photographique. Il est devenu ce que Walter Benjamin appelle une « image dialectique ». Ces trois transformations seront les trois axes de cette partie.
1-Reproductibilité technique et archive
Les possibilités d’archiver qui étaient jusque-là restreinte et qui donnait à l’archive son prix deviennent soudain immenses, voire infinies.

elle inclut également les parfums (synthétisables et dits de synthèse), comme les goûts, susceptibles de reproduction synthétique, et rien n’exclut potentiellement qu’il soit possible de créer des expériences tactiles synthétiques avec le développement de la robotique et de la prothétique de même qu’avec l’image dite virtuelle (3D).

Comment repenser l’expérience, la mémoire, et ce qui en est la manifestation pour nous, de l’image dans ce nouveau contexte de (re) production technique.

Rien n’existe qui ne soit supposé laisser une trace. L’enregistrement est un acte devenu automatique dans le quotidien.

La thèse de Freud, reprise par Benjamin, est donc que là où la conscience parvient à fonctionner comme « pare-excitation », rien ne s’inscrit, tandis que là où la conscience est débordée par les excitations qui lui viennent soit de l’intérieur du système psychique (nous laissons tomber cette hypothèse), soit de l’extérieur (autrement dit depuis le monde ambiant), et enregistre un choc, s’inscrit une trace dite trace mnésique, autrement dit une trace à partir de laquelle s’élabore le souvenir. 

Plus ces chocs sont fréquents, et réguliers, mieux la conscience s’aguerrit contre eux et résiste, plus ils sont violents et inattendus, plus elle risque d’être victime de ce que Freud appelle le « trauma ».

Le choc traumatisant consiste « dans la rupture de la barrière de protection », explique Benjamin reprenant la théorie freudienne du trauma, élaborée à propos des névroses de guerre. Autrement dit la conscience a ceci de spécifique qu’en elle « le processus d’excitation …s’évanouit pour ainsi dire par le fait qu’il devient conscient ».  La conscience ne se contente pas d’enregistrer : en enregistrant, elle efface et transforme.

L’expérience vécue désigne en l’occurrence une expérience non vécue, une expérience déjà toujours vécue, autrement dit similaire à d’autres expériences, et aussitôt effacée dans sa singularité.

En effet le processus technique d’enregistrement automatique de la réalité est similaire au travail de la conscience qui constamment aux aguets veille à ne pas être débordée par l’afflux d’excitations venant du monde extérieur. Dans le cas de la technique, on ne parlera pas d’excitation mais d’information. La technique d’enregistrement, qu’il s’agisse de l’enregistrement sonore, visuel, audio-visuel etc… vise à contrôler l’afflux exponentiel d’information, lequel croît à proportion que croît la réalité connue, informée par la connaissance. Ainsi l’enregistrement technique tout comme la conscience efface ce qu’il enregistre sous forme de bande-son, d’image photographique ou d’image mouvante.

L’enregistrement qui décuple la surface de l’archive décuple aussi bien l’importance de l’amnésie. Celle-ci devient le coeur de l’expérience vécue. 

Il interdit que ce qui est enregistré laisse une trace. Et son pouvoir signifie de facto la ruine de ce qu’il reproduit. L’image visuelle, sonore ou audio-visuelle constitue en ce sens la destruction de ce qu’elle communique. Elle ruine ce dont elle est l’image. Et ce phénomène par définition inapparent , dissimulé dans l’image même, se manifeste sous la forme de l’indifférence éprouvée à l’égard de ce que l’ image reproduit, quelle que soit son horreur ou sa violence.

Le second paradoxe concerne la relation entre l’enregistrement et la conscience. Il n’est pas moins destructeur en ce sens qu’il signifie que bien que moyens de maîtrise rationnelle du monde, ces techniques d’enregistrement signent la défaite de la conscience et son impuissance, autrement dit la condition traumatique qui devient la sienne avec la diffusion des techniques d’enregistrement. Ils devancent la conscience dans son rôle de contrôle de la réalité .

Comme nous l’avons vu à propos de ces techniques, elles ont pour particularité de surpasser en précision, en acuité, les organes des sens et par conséquent cette antenne de la sensorialité qu’est l’attention. Elles accomplissent avec infiniment plus d’efficacité que la conscience le rôle du contrôle du monde extérieur.

Ceci signifie que les informations qu’elles nous livrent, dans la mesure où elles sont d’origine extrasensorielle (computables pour emprunter une racine anglophone) débordent constamment les pouvoirs de contrôle de la conscience. Les techniques d’enregistrement agissent ainsi comme des chocs répétés : et la conscience, vaincue par leur pouvoir, succombe sous le choc des flashs, des prises sonores, des prises de vues. Elle est débordée, autrement dit traumatisée par les chocs que représentent ces prises et qui excèdent son pouvoir perceptif. Ces chocs là sont néanmoins inapparents, et 

relativement modérés, discrets. La plupart du temps et par suite de leur multiplication infinie et de leur répétition constante, la conscience parvient à les éviter en s’émoussant encore davantage, autrement dit, en absorbant la nouveauté des sons, des images, en l’assimilant à ce qu’elle connaît déjà. Elle n’accède à l’information que sur le mode de l’équivalence, du toujours semblable, et suivant un continuum d’impression à la fois illusoire et fallacieux. Sa plasticité la barde contre toute surprise.
Traumatisée, la conscience oublie aussitôt ce qui a fait effraction en elle, mais la trace de cette effraction revient alors sous la forme de la hantise et de l’angoisse. La conscience revit alors sous des formes plus ou moins hallucinatoires et plus ou moins douloureuses le souvenir de l’effraction.

Il faut entendre cette « influence » non seulement comme une manipulation idéologique, mais comme une véritable manipulation de l’appareil sensoriel des soldats. Si l’on installe des cinémas sur les fronts de guerre, ce n’est pas seulement pour remonter le moral des troupes mais pour créer physiologiquement cet état à la fois d’amnésie et d’oubli traumatique qui les acclimate aux chocs de plus en plus violents de la guerre moderne.

2-De l’histoire à la politique

Ce dont témoigne la corrélation entre technologie militaire et technologie de l’image est que les techniques de représentation ne modifient pas seulement la ou les représentations que nous nous faisons du monde mais ce dont nous faisons l’expérience comme « monde ». Dans les romans où il évoque la première guerre mondiale, Ernst Jünger décrit parfaitement la manière dont l’ennemi n’est plus perçu comme un adversaire réel au sein d’un espace lui aussi réel,

C’est l’espace fantômatique de l’image mouvante, dans lequel l’ennemi est devenu une ombre insaisissable, un double tandis que la guerre elle-même est vécue comme un rêve ou un cauchemar irreprésentable dans les conventions de l’imagination narrative ou théâtrale.

l’idée que les représentations que nous nous faisons du monde, comme de nous dans le monde sont déterminées par les techniques d’enregistrement et de reproduction, autrement dit que la manière dont se constituent les objets à l’ère du cinématographe est elle aussi cinématographique. Qu’avec le cinéma l’expérience du monde est devenue cinématographique. Ou encore, pour poursuivre dans le même ordre d’esprit, qu’à l’heure de la généralisation de l’information, et de l’internet, notre expérience est en quelque sorte moulée par l’échange numérisé d’information.

Ce sont, comme nous l’avons vu, des prolongements du système nerveux central, des modes d’externalisation de l’humanité qui redéfinissent le nature de la perception, et la conscience. Et qui influent également de manière considérable sur la constitution de la mémoire.
Cette expérience cinématographique d’un monde vécu comme un film s’arrache sur l’expérience de l’image immobile qu’est la photographie : celle de la famille hiératiquement réunie lors de dîners bourgeois, ou celle de l’enfant en costume de tyrolien prise à l’occasion de telle cérémonie scolaire. Benjamin évoque son existence et son expérience du monde partagée au départ entre deux technologies qui sont deux modes de constitution de la mémoire. La photographie qui appréhende sous la forme de ce qui doit durer éternellement, le cinématographe sous la forme de ce qui passe fugitivement et n’est pas récupérable.

autrement dit le fait que les souvenirs reviennent comme de l’extérieur, et que lorsqu’ils surgissent c’est sous la forme de flashs, disparus aussitôt qu’apparus, d’images irrécupérables, qui doivent être saisies à l’instant de leur apparition. Comme Proust, Benjamin insiste également sur le caractère souvent dérisoire, insignifiant, infantile, de ces images de souvenir.

Transpercée, elle oublie, jusqu’au moment où à la manière d’un cauchemar ou d’une hallucination, ces images refont surface : flashs subits, qui traversent et disparaissent aussitôt.

Le souvenir revient depuis l’effraction, telle une effraction lui-même. « En vérité, note Benjamin dans le Passagenwerk, l’éveil est l’exemple même du souvenir ; le cas où nous avons la chance de nous souvenir de ce qui est le plus proche, le plus banal, le plus évident. »

Rien ne peut mieux exprimer cette instantanéité traumatique du souvenir que l’expérience du réveil où la vie présente semble s’arracher du gouffre du passé de sorte que nous avons le sentiment de revenir de loin, ou que plus exactement tout ce qui constitue notre cadre émerge de très loin. Par cette image quotidienne, Benjamin note à quel point les nouvelles conditions de production de la mémoire transforment notre expérience du temps et font du présent lui-même une acquisition périlleuse et savante. Du fait même de l’externalisation des processus mémoriels, nous n’avons désormais accès qu’à un passé reconstitué au travers d’une écriture abstraite, qu’elle soit visuelle et sonore, à partir duquel nous appréhendons ce que nous appelons « le présent ».
L’enjeu de la fouille n’est donc pas de se souvenir de ce qui était mais du lieu où l’on se trouve, exactement comme au moment du réveil la question pour celui qui s’éveille est de ramasser autour de lui les objets qui l’entourent et de réactualiser ce contexte, de le rendre présent.
L’enjeu du souvenir est la constitution du présent, comme si le trauma de l’image reproductible ne concernait pas seulement la possibilité de se souvenir du passé, mais celle d’être au présent.
Avec l’image immobile et l’image mouvante techniquement reproductibles, une fois la mémoire déléguée aux appareils d’enregistrement et de reproduction, le souvenir ne consiste plus à rappeler ce qui aurait été, il a pour fonction de construire la possibilité du présent.
Le souvenir n’advient qu’à l’instant du péril ou plus exactement encore que comme péril présent, comme prise de conscience de l’urgence, de l’imminence du danger. Ou, pour le dire encore autrement : en constituant le présent en situation périlleuse. A l’image de ce défilé d’images dont se souvient en un instant celui qui comprend qu’il va mourir.
S’il est vrai que le passé est le passé enregistré et que donc il se limite à l’archive ou aux archives, s’il est vrai d’autre part que ces machines d’enregistrement et de reproduction n’ont rien de personnel mais sont les outils anonymes de la mémoire et de la conscience, le souvenir n’a rien de subjectif.
Et le souvenir qui brille à l’instant du péril ne désigne pas un péril individuel mais un péril collectif. Ce péril nous est communiqué par le retour d’une image qui ne peut être retenue que si nous prenons conscience qu’elle est non pas simplement une image, mais une image enregistrée et donc reproductible, une archive.
Il y a en effet une vie autonome de l’archive qui en se constituant ne cesse de se réécrire, de se constituer en méta-archive de ce qu’elle intègre en son sein, de revoir ses catégories au fur et à mesure que les documents s’entassent.
De cette vie secrète de l’archive, nous ne sommes pas les maîtres, mais seulement les opérateurs et les dépositaires. Elle dépend directement du développement autonome de la mémoire externalisée.
mais la conscience qu’elle est scellée, que son sens est en partie caché et exige une lecture, un déchiffrement approprié. Ce déchiffrement est politique et non historique dans la mesure où son objectif n’est pas « le » passé, mais la compréhension des enjeux, de la situation présente, autrement dit du péril présent. Il est politique en ce sens que le but de ce décryptage de l’archive est l’action politique
L’historien matérialiste ne saurait renoncer au concept d’un présent qui n’est point passage, mais arrêt et blocage du temps. Car un tel concept définit justement le présent dans lequel pour sa part, il écrit l’histoire. L’historicisme compose l’image « éternelle » du passé, la matérialisme historique dépeint l’expérience unique de la rencontre avec ce passé.
3-Image et écriture
La communicabilité du passé dépend du medium lui-même qui précède tout message et toute intention de signifier, ou plus exactement, comme nous l’avons vu à propos de ce que nous avons appelé « la vie » de l’archive, du processus de construction de l’archive au fur et à mesure que se multiplient les medias d’enregistrement et de reproduction, complexifiant la nature du document et de sa matérialité.
La communicabilité du passé dépend du système des medias eux-mêmes et de la manière dont est constituée cette mémoire externalisée, indépendante désormais de notre volonté et qui possède sa logique de fonctionnement interne.

Il ne s’agit plus seulement de lire la lettre et de l’interpréter. Il s’agit également d’interpréter les versions, étapes, remords, réécritures comme autant de strates autonomes.

Ou plus exactement sa surface soudain grumeleuse, salie, où l’écriture prend soudain l’aspect d’une sorte de dessin préhistorique fait image avec cette surface blanche, douce, glissante sur laquelle les signes filent sans accrocs.
C’est ainsi que le mouvement décrit si souvent par Benjamin de remontée de ce qu’il appelle l’Autrefois vers le Maintenant n’est pas purement arbitraire : il dépend de ce module externe qu’est devenue la mémoire de l’humanité. Il est fonction de la réécriture de l’archive par elle-même, autrement dit de la manière dont de nouveaux moyens d’enregistrement et de reproduction transforment rétroactivement le sens de medias anciens de telle sorte que la matière dont ils sont le véhicule, ce qu’on appelle le document réémerge.
« Il ne faut pas dire que le passé éclaire le présent ou que le présent éclaire le passé. Une image au contraire est ce en quoi l’Autrefois rencontre le maintenant dans un éclair pour former une constellation. »
Le concept d’archive signifie que nous n’avons pas accès au passé mais à son enregistrement.
Et la notion de « vie » de cette archive externalisée explique pourquoi le mouvement de va pas du présent vers le passé, d’un présent qui comme on dit se « pencherait » sur son passé, mais d’un autrefois qui rencontre le maintenant, l’un et l’autre se rencontrant à la faveur de la dynamique d’archivage. Cette rencontre prend la forme d’une constellation : aucun des éléments n’annule l’autre, ils se rendent bien plutôt lisibles l’un l’autre, et leur réunion dessine une matérialité nouvelle au sein de l’archive.
En d’autres termes, l’image est la dialectique à l’arrêt. Car tandis que la relation du présent au passé est purement temporelle, continue, la relation de l’Autrefois avec le Maintenant présent est dialectique : ce n’est pas quelque chose qui se déroule, mais une image saccadée.
Là où l’Autrefois rencontre le Maintenant, cette rencontre ne prend pas la forme d’une unité harmonieuse et facile, mais bien plutôt d’une déhiscence, d’une césure, d’une déchirure encore sensible : d’un accordement dans le désaccordement. C’est ce que Benjamin appelle par oxymore : une dialectique à l’arrêt. Ce qui caractérise en effet la dialectique c’est le mouvement. Tandis que cette image montre un mouvement immobile.

Ce que montre cette image duelle, cette constellation dans laquelle Autrefois et Maintenant restent en tension, c’est une dialectique interrompue,

Ainsi cette rencontre entre Autrefois et Maintenant ne produit pas une troisième image ou une nouvelle image qui les réconcilierait. Elle détruit au contraire ce par quoi nous pouvons avoir l’illusion d’un rapport dialectique entre le passé et le présent, le présent répètant le passé pour le dépasser. Cette image saccadée détruit cette illusion de dépassement : que demain sera plus beau qu’aujourd’hui, ou encore que le fascisme est impensable à l’heure des social-démocraties pacifistes. Elle détruit l’illusion du progrès. Elle expose la destruction d’un modèle de compréhension de l’histoire.

En tant qu’archive, l’image est l’effet d’un enregistrement, autrement dit d’un processus d’inscription. Elle est écriture. Elle s’énonce. Et ce n’est pas dans les images qu’il faut les chercher, mais dans le langage, autrement dit dans ce qui fait parler les images : la légende photographique, ou le montage qui est une sorte d’écriture au sein de l’image cinématographique et qui la déconstruit de l’intérieur

« Dans sa théorie, et plus encore dans sa pratique, la social-démocratie a été guidée par une conception du progrès qui ne s’attachait pas au réel, mais émettait une prétention dogmatique. Le progrès, tel qu’il se peignait dans la cervelle des sociaux-démocrates, était premièrement un progrès de l’humanité elle-même (non simplement de ses aptitudes et de ses connaissances). Il était deuxièmement un progrès illimité (correspondant au caractère indéfiniment perfectible de l’humanité). Il était envisagé, troisièmement, comme essentiellement irrésistible (se poursuivant automatiquement suivant une spirale ou une ligne droite). Chacun de ces prédicats est contestable, chacun offre prise à la critique. Mais celle-ci, si elle se veut rigoureuse, doit remonter au-delà de tous ces prédicats et s’orienter vers quelque chose qui leur est commun. L’idée d’un progrès de l’espèce humaine à travers l’histoire est inséparable de celle d’un mouvement dans un temps homogène et vide. La critique de cette dernière idée doit servir de fondement à la critique de l’idée de progrès en général. »
PARTIE III : ESTHETISATION DE LA POLITIQUE

Ce qu’on appelle culture est l’effet non seulement du génie des hommes particuliers mais également de la technique de transmission qui nous le lègue.

« Il est important pour l’historien matérialiste de faire une distinction très rigoureuse entre la construction d’un état de fait et ce qu’on appelle sa reconstruction. La reconstruction dans l’identification est homogène. La construction suppose la destruction. » Si la production de l’objet historique suppose une part de destruction, qui consiste à l’arracher à son aura patrimoniale, sa reconstruction comme objet de culture, autrement dit comme objet transmissible ou comme tradition ignore la manière dont cet objet lui a été légué ou fait comme si ce legs n’avait pas à être examiné. La reconstruction oublie ainsi qu’entre l’objet et l’objet devenu transmissible, il y a non pas un lien continu mais une succession d’abîmes. C’est pourquoi le désir de sauver le passé est ambigu. Il oublie que « le » passé n’est pas seulement une réalité destructible mais aussi une réalité reconstruite à partir de l’hypothèse de l’innocence de sa transmission.
Cette tradition qui est catastrophe, et qui est en réalité celle qui vraiment est salvatrice s’intéresse à la fêlure que la transmission patrimoniale ou continue veut ignorer, celle qui tient au mode de transmission lui-même et à la violence que la transmission exerce sur l’objet en le rendant transmissible. Ce qui est resté célèbre en effet ne l’est pas seulement en raison de son caractère génial ou supérieur. Ce qui est resté célèbre et continue d’être transmis tient au fait que ce qui est célébré à travers lui est également l’idée qu’ »il en a bien été ainsi », autrement dit que nous connaissons l’histoire, que nous la tenons en notre pouvoir. Et ce sentiment de savoir ce qui a fait histoire, ce qui est historique, n’est pas différent du sentiment de savoir ce qui a vaincu, ce qui a été victorieux et par conséquent du fait de se tenir du côté des vainqueurs. Le sentiment historique, la conviction que tel objet fait partie du patrimoine tandis que tel autre n’en fait pas partie n’est que le reflet de ce que nous recherchons et nous identifions aux vainqueurs de l’histoire. » Tous ceux qui à ce jour ont obtenu la victoire participent à ce cortège triomphal où les maîtres d’aujourd’hui marchent sur les corps de ceux qui aujourd’hui gisent à terre.

Car tout ce qu’il aperçoit en fait de biens culturels révèle une origine à laquelle il ne peut songer sans effroi. De tels biens doivent leur existence non seulement à l’effort des grands génies qui les ont créés, mais aussi au servage anonyme de leurs contemporains. Car il n’est pas un témoignage de culture qui ne soit en même temps un témoignage de barbarie. ».

Les objets que nous regroupons sous le nom de culture n’ont été constitués comme tels que parce que d’autres n’ont pas été reconnus comme tels. Et ce refus de reconnaissance ne fait que perpétuer le refus de reconnaître les modes d’expérience, les conditions de vie, l’existence de ceux qui les avaient créés. Ainsi la culture comme reflet du pouvoir implique-t-elle non moins que celui-ci une certaine domination, une certaine exploitation.

L’écriture est déjà une forme de reproduction. Et les traditions pour autant qu’elles sont elles-mêmes soumises au développement de la reproductibilité technique sont déjà des modes de reproduction. Tout ce qui est transmis est d’une part reproduit et reproductible par définition. C’est à partir de cet enchaînement que Benjamin construit le concept d’esthétisation.

1- La première théorie des medias

« Tout ce qui existe se communique. Et tout ce qui se communique communique une communicabilité. »

Benjamin appelle le medium et qui désigne le langage en tant qu’il est non l’instrument de la communication, ce par quoi nous communiquons, mais ce dans quoi nous communiquons. Autrement dit ce qui « informe » au sens littéral la communication. Ce que nous communiquons en parlant est, à travers ce que nous disons, notre langage.

Le langage ne se réduit pas à la langue, il implique tout ce qui médiatise la langue, tout ce qui l’informe, autrement dit tout ce qui lui permet de se reproduire.

Autrement dit du langage défini non à partir de ce qu’il communique ni à partir de la manière dont il communique, mais à partir de ce 

qui l’informe et le rend communiquant.
Il pense ainsi la communication en fonction de l’information. Et non l’inverse. Il y a communication, autrement dit au sens littéral expression, parce qu’au préalable il y a eu information, impression, et que le langage, tout langage (non seulement verbal, mais gestuel, visuel, affectif etc…) reproduit une certaine information dans laquelle il parle, une certaine impression qu’en parlant il reproduit c’est-à-dire exprime. Comprendre un langage, une expression revient ainsi à comprendre l’information qu’il reproduit.

Ce qui est copié n’est pas le geste du peintre mort mais l’information par laquelle le medium pictural a permis cette expression, cette manière de peindre, cet effet pictural, ce rapport de couleurs etc…C’est pourquoi il peut y avoir d’excellentes copies de tableaux géniaux sans que le copiste ait le génie de l’artiste. Le mécanisme opératoire est ailleurs. Il n’est pas dans l’art, il est dans l’information.
Elle passe par une machine informée et dotée avec une certaine mémoire d’un certain langage. Les machines à mémoire produisent ainsi des objets en série dont le caractère sériel constitue une expression de l’impression préalable par la mémoire automatisée. Cette mémoire automatisée est l’équivalent d’une écriture.

Ainsi l’écriture devient-elle dans la théorie benjaminienne le concept de la production ou plutôt de la reproduction de masse, ce qu’il appelle la « reproductibilité mécanisée ».

Le copiste reproduit, mais reproduisant il fait plus que reproduire, il incorpore à ce qu’il reproduit à travers son geste, sa calligraphie, le dessin que suppose l’écriture, même la plus simple, le souvenir d’images qu’il connaît. Copiant il reproduit (souvent les copistes ne savaient pas lire) mais il figure également. Ainsi la copie comme on le voit dans l’enluminure religieuse comporte une figuralité propre et l’écriture se double d’une image.

Elle est le code plastique à partir duquel l’écriture prend vie avant même que nous la lisions. Et au-delà la physionomie de la page qui nous indique la nature du texte avant même que nous le déchiffrions. Ce sans quoi nous pourrions le déchiffrer mais pas le lire à proprement parler.

Ce dédoublement intime de l’écriture entre la fonction de reproduction et la fonction figurative qui est le support de mémorisation se retrouve à l’identique dans les techniques de reproduction automatisées.

Elle suppose deux types d’opérations : l’une consiste dans la séquentiation de la production suivant un schéma linéaire. C’est l’équivalent de la grammatisation, la décomposition de la parole en chaîne parlée. L’autre consiste dans le design du produit qui doit s’opérer en même temps que cette linéarisation.
Ce qu’on appelle design comme source de la standardisation naît d’ailleurs du moment et du processus même d’automatisation. Cette fusion entre les deux dimensions du processus se répercute dans l’appréhension de l’objet de sorte que l’usage de l’objet et le standard semblent se signifier mutuellement.

Avec le développement de l’automatisation, cette fusion change de nature. En effet les objets reproduits en série du fait même des progrès de l’industrie et de l’ingéniérie perdent assez vite tout usage et sont remplacés par des produits plus « performants ». Ils n’existent plus que par leur design et celui-ci demeure ainsi, flottant au-dessus de ces objets inutiles avant d’être customisé pour d’autres objets qui revêtiront une tenue nostalgique et en tant que telle désirable. Les appareils changent ainsi de fonction mais ils changent peu de forme ou de design car c’est cette esthétique qui les rend désirables. Avec le développement du consumérisme, les objets sont progressivement spectralisés par leur design : ce que le consommateur achète, c’est avant tout un design ou un standard. C’est ce qui fait de cet objet une image photographiable ou filmable, ce qui en fait une publicité pour un mode de vie, une culture, un statut social, un désir de statut social ce qu’achète le consommateur avec la marchandise c’est en réalité 

le film d’une vie où il serait celui qui dans la publicité consomme ce produit.
Le capitalisme en vient ainsi non seulement à échanger sous le nom de marchandises du design, et de la customisation, autrement dit à déplacer intégralement la sphère de l’échange sur l’écran de cinéma, ou, désormais sur l’écran de l’ordinateur qui sitôt mis en marche se transforme en écran publicitaire. Cette condition cinématographique de l’échange est ce que Benjamin appelle l’esthétisation. Elle est la progressive aliénation de la production à l’image de la production par le biais de la reproduction automatisée, autrement dit la progressive aliénation de la technologie au design. L’esthétisation de la politique est directement la conséquence de ce phénomène.

2-Medias et politiques

le cinématographe est non seulement une technique de reproduction automatisée mais le nom d’une époque de la communication

L’esthétisation désigne donc à la fois la condition 
esthétique des objets et les relations entre les sujets déterminées par cette condition esthétique des objets ( leur absorption dans le design).
que ce soit sous la forme de l’utilisation de l’image du Führer dans la mise en scène politique, de l’exploitation du cinéma pour la glorification de l’homme nouveau, de la dramatisation de la vie publique sous la forme de parades, ou encore de l’invention d’un art nazi qui ne se définit que de n’être pas de l’art « dégénéré ». 

Cette mobilisation de l’esthétique aux fins de la politique ou plus exactement aux fins de la communication politique prend une telle ampleur d’un côté comme de l’autre de l’Atlantique que déjà la politique se confond avec la communication dans la recherche du slogan.

Les expositions universelles, les débuts du tourisme de masse, de l’industrie culturelle, leur transmission nécessaire par le biais des actualités filmées sont non pas simplement des phénomènes sociaux liés au développement de l’économie mais des expressions du devenir culturel ou du devenir communicationnel de la politique que partagent social-démocraties occidentales et fascismes italien ou allemand. L’esthétisation de la vie, la conversion de l’expérience collective en consommation de masse, n’est le privilège d’aucun camp.

à la reproduction en masse correspond en effet une reproduction des masses. Dans les grands cortèges de fêtes, dans les monstrueux meetings, dans les manifestations sportives qui rassemblent des masses entières, dans la guerre enfin, c’est-à-dire en toutes ces occasions où intervient aujourd’hui l’appareil de prises de vues, la masse peut se voir elle-même face à face.

la masse est un objet d’expérience produit par l’usage de ces techniques d’enregistrement et de reproduction. Ce sont les reporters des actualités filmées qui permettent à la masse de s’appréhender, et donc de se réaliser comme masse, qui créent ainsi une nouvelle conscience politique.

Ce dont prend conscience le sujet qui se voit ainsi projeté sous la forme de la masse est son pouvoir potentiel. Il saisit par l’image la force matérielle du déchaînement humain. Par ailleurs celui qui se voit aux actualités filmées comprend que comme sujet à l’image, au film, à la photographie, il est l’égal de n’importe quel homme politique puissant.

Le sujet de la masse envisage ainsi son propre pouvoir à la fois comme sujet pris dans la déferlante collective et comme sujet dont l’existence pour être reconnue doit être reconnue à travers l’image, dont l’identité politique a désormais les moyens de s’incarner sous la forme de l’image.

en tant que soudain celles-ci peuvent leur donner un visage dans l’espace public

Les techniques de reproduction sont ainsi des vecteurs de conscience politique et d’égalitarisme social. Par ailleurs elles mettent en valeur par l’image publicitaire le standard, le produit standard, la sérialisation de la production qui fonctionne comme une métaphore de la massification de la société.
L’automatisation de la production et sa reproduction visuelle collaborent ainsi pour créer le sentiment d’une masse d’objets équivalents qui revient de droit à la masse des hommes égaux en droit.

3- La résolution fasciste ou la guerre

clairement la manière dont la préparation de la guerre constitue pour les fascistes italiens et allemands le seul usage possible de l’énergie à la fois recanalisée et potentialisée de manière exponentielle par les moyens de reproduction automatisée de l’image. Dans la mesure en effet, où ils ne sont pas disposés à reconnaître le sens politique de ces mouvements de masse et de la conscience qu’elle exprime, ils ne peuvent que détourner cette expression, où la puissance de la masse revendique ses droits, en la destinant à des buts autres. Par ailleurs le déploiement objectif d’énergie technologique dont ces mouvements de masse ne sont qu’une expression parmi d’autres, et notamment le potentiel productif soudain déchaîné s’il n’est pas utilisé à démocratiser la consommation ne peut l’être qu’à fabriquer des biens non consommables, des biens liés à la mise en valeur du territoire, mais surtout des armes : des autoroutes conçues tout d’abord comme des armes. La logique de la production se trouve ainsi indexée à la logique militaire et la préparation de la guerre est la conséquence matérielle d’un niveau de production et d’une énergie reproductive qui ne veut pas trouver son débouché dans ce qui serait effectivement le débouché « classique » : la production de biens et le développement de la consommation (comme on le verra en partie dans certains pays occidentaux après la seconde guerre mondiale). La logique consumériste du capitaliste n’étant pas reconnue, elle se transforme en logique militaire laquelle conduit « naturellement » à la guerre.

« Tous les efforts pour esthétiser la politique culminent en un seul point. Ce point est la guerre. La guerre, et la guerre seule, permet de fournir un but aux plus grands mouvements de masses sans toucher cependant au régime de la propriété. Voilà comment les choses peuvent se traduire en langage politique. En langage technique, on les formulera ainsi : seule la guerre permet de mobiliser tous les moyens techniques de l’époque actuelle sans rien changer au régime de la propriété. »
nature.Il le trouve dans la guerre qui, par les destructions qu’elle entraîne, démontre que la technique n’était pas assez élaborée pour dominer les forces sociales élémentaires. La guerre impérialiste, en ce qu’elle a d’atroce, se définit par le décalage entre l’existence de puissants moyens de production et l’insuffisance de leur usage à des fins de production

Si les techniques de reproduction modernes étaient utilisées à des fins de production, les biens de consommation issus de cette production perdraient toute valeur, car ils excèderaient largement les besoins individuels. Les posséder n’aurait plus grande signification. Par ailleurs elles pourraient être également destinées à des modes de consommation collectifs ou à des installations collectives gratuites.

Un nombre important de biens, tous ceux qui répondent à la nécessité de la vie, ne devraient plus être acquis. La production relèverait ainsi du service et la notion de propriété perdrait toute signification.

Les moyens de production sont utilisés à des fins de destruction, ce qui relance le système sur les mêmes bases économiques.

Elle montre l’autonomie du processus de production qui en réalité échappe totalement à la volonté politique, comme le désir échappe à la raison.

Benjamin souligne le fait que la technique n’est pas simplement matérielle, et issue des connaissances de l’humanité, ce n’est pas un moteur à produire abstrait qui pourrait être rationalisé par la logique du savoir économique et politique. La technique est le prolongement de l’organisme humain, en elle ce sont les facultés humaines qui sont déléguées, de telle sorte qu’elle est un prolongement de l’homme hors de l’homme, et une expression de son désir, aussi incontrôlable que ses pulsions.

Il oppose implicitement cette production érotisée dans la technique et par la technique à la pulsion de mort mise en scène dans la mode, dans la féminité comme dans la masculinité programmées par la marchandise, autrement dit par le régime de la propriété.

4-La résolution social-démocrate ou l’historicisme

Le fascisme utilise à cette fin directement la guerre en mettant la production au service de la destruction. La social-démocratie apparemment moins radicale mais peut-être plus efficace dans la durée utilise une certaine représentation de l’histoire appelée historicisme en mettant la production au service d’une fiction qu’elle appelle « le progrès ».

Elle agit strictement , semble-t-il, sur le plan de l’idéologie, mais comme le montre Benjamin dans son analyse de la République de Weimar, elle n’en verse pas moins de sang sous la forme plus raffinée du chômage et de la destruction des relations sociales.

Le but de la social-démocratie comme celui du fascisme est de contourner la conséquence logique du développement des techniques de reproduction : la suppression de la propriété. Plutôt que d’y consentir, quitte à léser les intérêts des industriels il préfère faire comme si le travail mise au service de ces moyens de reproduction étaient destinés non pas à augmenter le profit de quelques-uns mais à générer un progrès illimité dont l’humanité pourrait attendre le bonheur pour tous. Autrement dit au lieu de libérer hic et nunc la technique du frein de la propriété qui l’empêche de développer son potentiel, il préfère projeter dans l’avenir l’image d’une production apte à libérer l’humanité pour toujours.
La garantie que cet avenir existe est une certaine philosophie de l’histoire comme histoire du progrès ainsi qu’une certaine idée du progrès comme progrès à la fois universel et total. La valeur à promouvoir pour faciliter cet espoir prométhéen est le travail. Le moyen d’imposer la croyance dans cette garantie ainsi que dans cette valeur est le discours publicitaire.

Le progrès, tel qu’il se peignait dans la cervelle des sociaux démocrates était premièrement un progrès de l’humanité elle-même (non simplement de ses aptitudes et de ses connaissances). Il était deuxièmement un progrès illimité (correspondant au caractère indéfiniment perfectible de l’humanité). Il était envisagé troisièmement, comme essentiellement irrésistible (se poursuivant automatiquement selon une ligne droite ou une spirale. Chacun de ces prédicats est contestable, chacun offre prise à la critique.

Benjamin autopsie simplement en la décrivant cette idéologie du progrès définie comme dogmatique car de ces postulats, aucun n’est scientifique, aucun n’est même théoriquement fondé. Le progrès accéléré des techniques de reproduction comme de la science ne signifie rien de plus que la mobilisation d’une énergie productive croissante en terme quantitatif aussi bien que qualitatif ( au niveau des potentiels de recherche). Il ne signifie rien quant à l’état moral de l’humanité, et il n’est pas nécessairement destiné à se poursuivre au même rythme, l’équation potentiel productif/potentiel créatif étant inconnue. Enfin l’histoire connaît des périodes d’oubli et de régression, des pas de côtés, des dérives qui montrent très simplement qu’il n’y a pas d’ascension automatique, ne serait-ce que de ce progrès technique.
l’optimisme…

