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PROLOGO

Cuando se observa la actividad que desarrolla un artista, es posible detenerse a
pensar acerca de cémo y por qué hace las cosas, es decir, sus obras de arte, de esa
manera determinada. Respecto del ¢dnmio, podemos obtener respuestas basadas en el uso
o aplicacién de métodos (de composicidn, de tratamiento de los matenales, etc.).
Respecto del por qué, la respuesta puede no ser tan sencilla, ya que, en este caso, se nos
dira que, por ejemplo, ¢l artista es guiado por una necesidad de expresién, que no hay
un por qué, que no hay necesidad en el arte, que no existen “recetas”, etc. Asi, al
estudiar el fenomeno de la produccion artistica surge el problema de la contradiccion
planteada en el seno de una praxis que se vale métodos pero que, paraddjicamente, es
libre. Pareceria haber una extrafia tensién entre método y libertad dada por un individuo
(el artista) que opera libremente segin métodos técnicos, produciendo objetos
determinados (obras de arte). Los objetos de arte, en tanto que determinados, han debido
ser construidos mediante algun método técnico, pero, al mismo tiempo, trascienden las

reglas del mismo.

Esta situacion nos ubica frente a un modo de praxis, la produccidn artistica, que
es diferente de otros modos de praxis sociales. Esta diferencia estd dada por la
autonomia que el arte presenta en la sociedad, afirmacién sostenida por Theodor
Adorno en su Zeoria Estética, y cuyo concepto trataremos de exponer con claridad en lo

que sigue para, lo cual considero importante el hecho de que en el arte se observa “... la

preponderancia del uso libre de los medios [técnicos] por parte de la consciencia ...”

ETeor:’a Estética, pagina 282, el corchete es mio). En este sentido, hay motivos de

distinto orden que me llevaron a investigar este asunto. Por una parte, motivos de orden

académico, dado que:

1. En la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, donde he
cursado mis estudios, no se registran tesis sobre este topico. En efecto, inicié este
trabajo en 1999 y uno de los primeros pasos fue revisar en el Instituto de Filosofia
de la Facultad las tesis presentadas sobre asuntos de estética. Ninguna de ellas se

referia al tema que aqui trato. Sélo una, de gran volumen, trataba de la Escuela de

Frankfurt en general. Pero no se trata s6lo de haber elegido un tema por el hecho de -

que no se lo hubiera elegido antes, sino que el problema de la autonomia del arte me
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interes6 realmente. En esto ayudd, tal vez, la manera en que el profesor present6 la
Teoria Estética en la primera clase de practicos en 1997 diciendo que se trataba de
uno de los comienzos mas geniales de la filosofia cuando se expresa que ha llegado
a ser evidente que nada en el arte es evidente. A partir de ese momento tomé un
interés creciente por la Teoria Estética, por lo que poco tiempo después decidi
considerarla como texto para mi trabajo.

2. Durante el siglo XX los estudios sobre ¢l arte han sido sumamente variados y, en
ocasiones, conceptualmente dispersos, presentando Adorno, como fildsofo

contemporaneo del arte, una amplitud conceptual que lo sitia en primer plano.

Por otra parte, motivos de orden personal, ya que mi expenencia profesional se ha
dado en el campo de la iluminacién teatral. Como se sabe, el teatro es una creacion
colectiva en la cual intervienen directores, actores, escenografos, iluminadores, etc.
Aqui cabe preguntarse si alguna de estas practicas es realmente libre (por ejemplo, la
del iluminador) ya que otros factores condicionan su desarrollo (por ejemplo, las ideas
del director). Y, aun cuando aceptaramos que el iluminador no estd condicionado por
otra persona, ;no seguiria condicionado por el espacio que debe iluminar? (lo que, a su
vez, nos lleva a otro problema que excede este texto: jen qué sentido puede
considerarse un disefio de iluminacién como un objeto de arte?). Ademas, encuentro
muy interesante el hecho de que Adomo fue filésofo y artista al mismo tiempo, por lo
cual su pensamiento acerca del arte estd signado por una actitud propia de quien

reflexiona desde una praxis.

El plan general que desarrollaré en las paginas que siguen se divide en una
introduccién y tres partes: la introduccion presenta el problema y el método de analisis
que utilizaré; la primera parte, de indole instrumental, trata del contexto histérico e
intelectual en el cual surgen las ideas de Adomo y sus principales conceptos; la segunda
parte, de orden analitico, expone la estructura de la Teoria Estética y desarrolla el
concepto de autonomia del arte en esta obra; la tercera parte, de caracter explicativo,
muestra la aplicaciéon del concepto de autonomia del arte en la lectura de la Teoria
Estética. He utilizado la edicion espaiiola de la Teoria Estética editada por Akal, aunque
el trabajo se inicid con la edicién en espafiol de Hypamérica. Ademas, he obtenido la
edicién en inglés de Hullot-Kentor y la versién alemana editada por Suhrkamp, las que

en algun caso me resultaron de respaldo para la interpretacion de algun pasaje.
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INTRODUCCION

Tal como lo expresara en el Prologo, el problema que trataré aqui es el de la
autonomia del arte expuesto por Theodor Adomno en su Teoria Estética. Al caractenzar
este concepto como un problema he querido significar el hecho de que Adomo no
define qué sea la autonomia del arte, pero utiliza el término “autonomia” con una
frecuencia tal en la obra que analizaremos que lo sefiala como un aspecto central en la
caracterizacién del arte (¢f. infra, p. 47). El punto de vista que intentaré sostener es que
Adorno utiliza una idea de /imite (no explicitada en el texto) que determina en cada
momento de la historia qué es arte; y este limite estd estrechamente -ligado a la
autonomia del arte. En su proceso de autonomizacion a través de la historia, la esfera
del arte altera sus limites, dando cada periodo historico una respuesta distinta a qué sea
el arte. El proceso de autonomizaci6n, en tanto instaurador de limite, tiene el carécter de
un proceso de diferenciacién: el arte es lo otro de la sociedad, y es este ser lo otro lo que
otorga al arte su independencia de las leyes de administracion social. Intentaré, pues,
caracterizar este limite con vistas a dar claridad al concepto de autonomia del arte. En

este sentido, podemos plantear dos aspectos referidos al texto:

1. El marco conceptual general descripto por Adomno dentro del cual se inscribe el

concepto de autonomia del arte.

2. El modo de acceso al concepto de autonomia del arfe, es decir, el método de analisis

propuesto para este concepto en la Teorfa Estética.

1.Marco conceptual

Para desarrollar este trabajo, tomo como punto de partida los siguientes
aspectos: como se sabe, Adomno considera al arte como una de las esferas constituyentes
“de la sociedad; pero, se trata de una esfera que se presenta como opuesta a la sociedad y,
en este sentido, constituye» su critica (TE, 298). Esta oposicion llega a hacerse evidente

solo a partir del desarrollo-de la conciencia burguesa. Por su parte, en la oposicion arte-



sociedad se pone de manifiesto la autonomia del-arte, dandose la estética como una}

fuerza productiva que se libera de lo heteronomo. Asi, Tagsrtica es objelivamente..

estéticd se presenta como

' opitesta a la fuerza productiva éncadenada, es decir, Iz
- independiente dentro de la sociedad administrada. En su proceso de objetivacidn, el arte
produce formias, y, en é;te sentido, la forma ordena elementos de la experiencia al
desprenderlos del contexto histérico de su existencia no estética, evidenciandose asi el
elemento social del arte que conforma su movimiento inmanente contra la sociedad; por
ello, en tanto independiente en la sociedad administrada, el arte asume el aspecto de
algo no degradado por el proceso del intercambio, es decir, se distingue de la mercancia
que opera en la racionalidad del lucro estructurada en términos de la relacion medios-

fines.

Por otra parte, la idea de autonomia no puede estar basada en el proceso de
aceptacién del arte por parte de la sociedad. Considerar esta posibilidad implica
imponer al arte el peso de una sociedad con funcion normativa, y, en este sentido, se
caeria en una situacion de heteronomia para el arte. Sin embargo, es verdad que las
obras de arte llegan a neutralizarse, o sea, dejan de ser critica de la sociedad; pero, en el
momento en el cual aparecen ejercen una funcion critica. El arte es asi, la manifestacién
de las fuerzas que se resisten a ser dominadas por el orden administrativo. La

neutralizacion se da, segin Adorno, por el cambio de las relaciones sociales.

Por lo expuesto, es posible observar que:

1. El arte es una esfera social que se distingue de las otras esferas desde una relacién

de oposicion critica.
2. El arte surge de la sociedad como su negatividad.

3. No obstante, el arte se resiste a ser analizado en.términos de relaciones de

heteronomia, manifestando una autonomia paralela a la emancipacién del sujeto.

De estas observaciones se desprende que hay una tension entre arte y sociedad

que no es facilmente definible, ya que, si el arte surge de la sociedad (aunque sea como



su negatividad o su critica), jcémo es posible que sea autdnomo, es decir, que sea

independiente de las leyes que rigen la sociedad de la cual surge?

2.Método de andlisis

Una caracteristica general de los textos de Adomo es la resistencia a un
desarrollo discursivo, o sea, lineal, de los asuntos abordados. En este sentido, su modo |
de presentaci6n consiste en coordinar elementos entre si antes que subordinarlos unos a
otros. Podemos considerar que en esta manera de trabajar se observa la influencia de su
propia formacién musical. Debemos recordar que Adorno estudido musica (piano y-
composicion) y durante toda su vida siguié componiendo y ejecutando (LD, 12). De lo / (
expresado, notamos que sus textos no son “melodicos” sino “arménicos”, es decir, han )
sido construidos en LD, 58)". Podemos explicar este rechazo que Adorno
muestra hacia las categorias “fijas” a partir de sus dos metaforas preferidas que operan
como conceptos rectores a lo largo de todo su pensamiento: por un lado, €l campo de
fuerzas (Krafifeld), el cual puede definirse como la interaccién relacional de las
atracciones y repulsiones que constituyen la estructura transmutacional y dindmica de
un fendmeno complejo; por otra parte, la constelacion (tomada de Benjamin), la cual
designa un conjunto yuxtapuesto, mas que integrado, de elementos cambiantes que se
resisten a ser reducidos a un comin denominador, a un nicleo central o a un primer

origen generador (A, 5).

En virtud de lo expresado, me he preguntado si era posible analizar la Teoria
Estética mediante las técnicas del discurso deductivo (que son lineales, “melodicas”), o
si, por el contrario, no seria mas adecuado la aplicacién de un método que me permitiera
© captar y presentar como un todo (0 sea, como un “acorde”) el concepto de autonomia

del arte en la Teoria Estética. De esta manera, y luego Je una primera lectura, me decidi

por la segunda alternativa. En este sentido, mi propuesfa se basa en un esquema sxmple

dado por U hacepRs AL W
A vazwi%

' Me permito recordarle al lector unas sencillas definiciones musicales: 1. “Se da el nombre de melodia a
la combinacién sucesiva de sonidos”, 2. “Se da el nombre de.armonia a la. combmaclon simultanea de
somdos”TM,pS o T



1. La afirmacion de que la autonomia del arte es un concepto que se refiere a un limite

que varia, determinando en cada periodo de la histonia qué es arte.

2. Reexposicion de la afirmacion anterior, pero con las modificaciones y/o agregados

correspondientes, seglin el pasaje de la Teoria Estética considerado.

Asi, podriamos considerar este método como similar al de las variaciones sobre
un tema utilizado por los compositores de musica, es decir, intentaré presentar el
concepto de autonomia del arte desde los distintos puntos de vista de la Teoria Estética,
mostrando en cada caso los conceptos asociados, lo cual nos dard gradualmente una
comprension cada vez mds profunda del asunto. Para ello, tomo como punto de partida
la consideracion adomiana de la sociedad constituida por esferas diversas, estableciendo
relaciones entre el arte y cada una de ellas, segin el siguiente esquema, en el cual las
flechas indican las relaciones entre esferas, pero, mientras que entre la politica, la
economia y la ideologia hay contactos positivos, o sea, regidos por la legalidad (flechas
con linea llena), entre el arte y las otras esferas hay contactos negativos, es decir, dados

por el hecho de que el arte no responde a legalidad alguna (flechas con linea punteada):

Podemos considerar a la politica como la esfera social donde se dan estrategias
de control y distribucion del poder. Por otra parte, la economia es la esfera social en la
cual predomina el célculo de la eficiencia de las mercancias. Por Gltimo, la ideologia es
la esfera social dentro de la cual se producen la especulacion epistemolégica y
predictiva de la ciencia, por un lado, y las prescripciones €ticas, a veces con acentos

metafisicos, de la religion, por otro. Como podemos observar, control, célculo,

4



especulacion y prescripcion, son términos que se refieren a la posibilidad de obtener una
sociedad ordenada y jerarquizada, es decir, como lo denomina Adomo, el mundo

administrado® (cf. infra, cap. 7).

Por su parte, la esfera del arte no parece presentar algin equivalente de las reglas
de mercado, las leyes del estado, las leyes naturales o las normas éticas. En este sentido,
en la esfera del arte parece haber una libertad que no se halla en las otras esferas
sociales, y, por ello, escapa al mundo administrado, estableciendo con €l una relacién de
oposicion. Desde este punto de vista, si consideramos la sociedad como aquella
totalidad administrada por leyes de diverso orden, el arte parece estar mas alla de la
sociedad, es decir, el arte se encuentra mas alla de un /imite determinado por las leyes
de administracion. Dentro de cada esfera social se lleva a cabo una praxis determinada,
p. €., en la politica s¢ intenta mantener el poder, en la economia se busca obtener el

. mayor beneficio, en la ciencia se busca explicar y predecir fenémerios, en la ideologia
se aconseja acerca de cOémo deben comportarse las personas o de cémo obtener
conocimiento. Pero, estas diferentes practicas se llevan a cabo siempre obedeciendo a

leyes, por lo cual las diversas esferas sociales no se distinguen entre si esencialmente. [

. . . . . , ’
El arte, en cambio, es un tipo de praxis que se desarrolla sin seguir leyes, au&/

cuando, en determinados periodos de la historia, se hable de “método” o “estilo”. Asi, el
arte es el modo de practica social caracterizado por su inobservancia de leyes,

estableciendo de esta manera un /imite entre la practica reglada, heferonoma, y la

préctica libre, auténoma. W W/ Qz; %—

Por ultimo, dado que esta propuesta de analisis no ordena jerarquicamente las
esferas del arte, la politica, la economia y la ideologia, sino que muestra las
interacciones entre ellas, creo que la metifora adorniana de campo de fuerzas es
especialmente apropiada para la misma. En efecto, Adorno no privilegia la dimensién
econdmica sino que, para €l, es importante poner iguai atencion a otros factores tales
como los psicolégicos, culturales y sociales en general..En este sentido, es-importante.
* recordar que todos los filésofos marxistas aceptan la premisa general de que “la™

sociedad es algo més que la mera agregacion™ de los miembros que la componen” (A,

2 véase TE, 49, 67, 78, 90, 96, 117, 130, 160, 209, 210, 213, 256, 297, 302, 304, 310, 317, 330, 337.




esferas componentcs Dé xgual modo podcmos con51dcrar a este esquemas ACOMo una

st

partitura que expone un tema (la autonorma del arte) y tres varzaczones sobre el mismo.

P

(las relaciones del arte con cada una de las esferas somales) v




PRIMERA PARTE

Primer Movimiento: Contexto intelectual general

Cualguier creacion artistica es hija de su tiempo y, la mayoria

de las veces, madre de nuestros propios sentimientos.

Vassily Kandinsky
(De lo Espiritual en el Arte)

Para una mejor comprension de lo que sigue, es oportuno presentar el terreno
sobre el cual se ha dado el desarrollo del pensamiento de Adorno, tanto en el aspecto
social como en el aspecto intelectual. En este sentido, una primera consideracién que
podenios hacer es que Adomno se inscribe dentro de la denominada “estética del
materialismo historico™, la cual es inmediatamente posterior a la estética hegéliana.
Desde el punto de vista de su actividad teérica, Adorno trabajé dentro del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt, el cual tiene una fuerte herencia y conexion con el

" materialismo historico. Asi, en esta primera parte expondremos un marco de referencia
dado por tres instancias que van desde lo general hasta lo particular, segun el siguiente

esquema:
1. Aspectos generales de la _cultura y de la sociedad en la Europa de fines del siglo
-~ XIX, y-caracteristicas de la estética del materialismo histérico (presentados en el

Capitulo 1).

2. Caracteristicas generales del Instituto de Investigacién Social de Frankfurt

(expuestos en el Capitulo 2).

3. Panorama general del pensamiento de Adorno (desarrollado en el Capitulo 3).



CAPITULO 1

Disonancia: La sociedad y la cultura a finales del siglo XIX

Aun cuando la filosofia sea una actividad que se ocupa de conceptos generales y
de la biisqueda de los fundamentos o verdades tltimas, y que, por ello, parezca que se
desarrolla independientemente del devenir histérico de la sociedad, es, sin embargo, una
praxis que tiene estrechas relaciones con el acontecer sociohistorico. Un problema
filos6fico ¢omo, por ejemplo, qué es el arte, ha recibido distintas respuestas desde la
misma filosofia en diferentes periodos de la historia. Y, si bien es posible comprender
un determinado nucleo de problemas filos6ficos con independencia del contexto
histérico y social dentro del cual se plantean, s, por otra parte, de gran ayuda conocer
dicho contexto, especialmente cuando se trata de comprender planteos filoséficos que
cuestionan, o, al menos, analizan la realidad social. Por ello, en este capitulo nos
ocuparemos de trazar un bosquejo general de la atmosfera cultural en Europa al final del
siglo XIX. Pero, dado que Adorno orienté sus esfuerzos al estudio de las
contradicciones que se dan en la cultura dentro de la sociedad, centraremos nuestra
atencién en la Viena fin-de-siécle como claro exponente de una época disonante, €s
decir, de una sociedad contradictoria. Ademads, a continuacion presentaremos, también
de manera general, el planteo del materialismo historico respecto de la estética, ya que
el mismo tuvo una influencia decisiva en el desarrollo del pensamiento de Adorno.
Cabe recordar que este espiritu fin-de-siécle constituy6 el contexto historico apropiado

para el desarrollo del materialismo histérico.

1.Viena a fines del siglo XIX

Un aspecto irhportante para el tema de este texto que debemos considerar es la \f

relacion entre la cultura y la politica. Por una parte, en 1848 se produce la derrota de la
aristocracia austriaca y el liberalismo llega al poder. Pero, los liberales no accedieron al
poder por medio de un esfuerzo o lucha, sino mas bien por la ausencia de adversarios;

asi, en 1860 establecen un régimen constitucional. Por ello, el control del estado era

incompleto, debiendo compartirlo con la aristocracia y la burocracia imperial, lo cual se

comprende mejor al considerar que la base social de los liberales estaba constituida

basicamente por alemanes de clase media y judios alemanes de centros urbanos. .La J

R

‘



identificacion cada vez mayor de los liberales con el capitalismo y la instauracién del
voto calificado, produjo en la década de 1880 el rechazo de diversos grupos sociales
(campesinos, artesanos y trabajadores urbanos, los pueblos eslavos) respecto de la
participacién politica, creando partidos de masas que desafiaban la hegemonia liberal.
Estas tensiones sociales hicieron que el emperador designara como alcalde a Karl
Lueger, de clara tendencia antisemita. Hacia 1900 el liberalismo estaba desarticulado ya
que en Viena se habian combinado el antisemitismo, el clericalismo vy el socialismo
municipal (VFS, 27).

Las notas que caracterizan la cultura moral y cientifica de la alta burguesia
vienesa en el contexto mencionado no la distinguen de la imagen que en general se da
en el resto de Europa: en lo moral era recta, firme y represiva; en lo politico interesaba
el imperio de la ley, bajo la cual se amparaban los derechos individuales y ¢l orden
social; en lo intelectual apostaba al dominio del cuerpo por la mente y al progreso social
mediante la ciencia, la educacién y el trabajo. Podemos considerar que esta cultura

liberal se basaba en dos tipos de valores: uno moral y cientifico, y otro estético.

Por otra parte, la burguesia- austriaca tuvo que enfrentarse con dos hechos
sociales: no logrd destituir la aristocracia ni fusionarse plenamente con ella, por lo cual
sigui6 siendo dependiente del emperador, el cual, aunque distante, era necesario. A su
vez, la cultura tradicional aristocratica era mas bien estética al considerar la naturaleza
como lugar de los placeres y manifestécién de la gracia divina, mientras que la cultura

" del burgués y deljudio tenfa unrcaracter legalista'y puritano. En este sentido,

“la burguesia austriaca, arraigada en la cultura liberal de 1a raz6n de la luz, se vio asi

confrontada a una cultura aristocratica mas antigua, de signo sensual y gracia.” (VFS,

28-29).

El fuerte encapsulamiento de la aristocracia austriaca impedia la asimilacion de
nuevos miembros. Sin embargo, habia un camino para llegar a ella: la cultura. Asi, aun
cuando aristocracia y burguesia tuvieron culturas con bases diferentes, hubo, no
obstante, un proceso de asimilacion de 1a burguesia a la aristocracia dado en dos fases:
una primera, de orden quasi mimético, en la que los gobernantes liberales reconstruyen

urbanamente un pasado que no les pertenece; otra segunda fase, dada por el patrocinio



de las artes escénicas, aspecto que tuvo mas contenido que el arquitecténico, ya que el

teatro popular vienés tenia una existencia tradicional y, por lo tanto, més profundidad.

Pero, durante los altimos afios del siglo XIX la funcién del arte en la sociedad
cambid, situacién en la que la politica-tuvo un importante papel. El cambio de funcién
se dio cuando la burguesia vienesa, que al principio habia considerado al arte como una
manera de asimilacién a la aristocracia, ahora consideraba al arte como un lugar de
resguardo frente a la desagradable realidad del mundo politico. Asi, la vida del arte
sustituyd a la vida de accién al quedar el lugar de los burgueses limitado a las salas
teatrales. Pero, debido a la herencia individualista, el arte de la burguesia paso6 a ser un
medio para el cultivo del yo, de la singularidad personal y, por lo tanto, una esfera de
preocupacion por lo psiquico. El resultado de este proceso fue la apropiacion por parte
del burgués culto de la sensibilidad estética y sensual, pero de manera secularizada,
distorsionada y con un alto grado de individualismo. Por ello, “el arte se convirtio de un
ormamento en una esencia, de una expresion de valores en una fuente de valores.” (VFS,
30-31).

Un claro ejemplo del repliegue de la cultura al interior de la subjetividad lo
constituyen Sigmund Freud y Gustav Klimt en los terrenos de la ciencia y del arte,
respectivamente. Por un lado, Freud descubre y describe el funcionamiento de la vida
inconsciente, siendo La Interpretacién de los Suefios, publicada en 1900, la obra en la
que tal vez mejor expone su pensamiento. En esta obra se afirma que “el suefio es una
realizaciom dedeseos™ (IS, 170). De la-misma manera, Freud decia que al hacer un

“chiste hay un problema oculto que subyace. Freud consideraba La Interpretacion de los
Suefios como su obra cientifica mas significativa, a la vez que lo explica como persona.
En efecto, la estructura de esta obra tiene el aspecto de un tratado cientifico en el que
cada capitulo y seccién expone sistematicamente un aspecto de los suefios y su
interpretacion. Pero, ademas, en la trama textual Freud presenta gradualmente su propio
yo oculto (VFS, 194). Un aspecto que debemos destacar para el tema que estamos
investigando es la contraposicion entre dos fuerzas psiquicas: una es el deseo que se
manifiesta mediante el suefio y la otra es la censura, la cual introduce una distorsién en
la expresién del deseo; al explicar el principio de distorsion, Freud tomaba como
modelo comparativo la oposicién entre dos poderes sociales: gobernante y pueblo,

oposiciéon en la que la censura obliga, por ejemplo, a un escritor a ocultar sus
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convicciones bajo un disfraz de aparente inocencia (VFS, 198). Asi, el deseo se muestra
distorsionado, de la misma manera en la que un malestar social se manifiesta mediante
algo que, oponiéndose al poder, no lo incomode demasiado. Esta comparacién entre el
modelo social y la estructura del inconsciente no es solo una estrategia de explicacién
metafdrica, sino que, para Freud, la estructura y funcionamiento del inconsciente tiene
caracteristicas similares a la estructura y funcionamiento de la sociedad. Se trata, por

ello, de interpretar aquello que se manifiesta como expresion de lo oculto.

Por otra parte, Gustav Klimt lleva a cabo un movimiento artistico que se desvia
del arte tradicional. Debemos recordar que en 1870 se produce una rebelién de la clase
media por la crisis econémica que seria evidente tres afios mas tarde, y que provocaria
expresiones de disgusto y desesperacion ante la impotencia de la Aristocracia liberal. En
este contexto surgen Die Jungen (Los Jovenes), autodenominacién de los rebeldes de
todos los campos de actividad artistica y cultural y que luego ingresarian a la esfera
politica como una nueva izquierda dentro del Partido Constitucional. En el terreno del
arte esto dio origen al movimiento de la Secesion en 1897, liderado por Kilimt. Este
movimiento se proponia afirmar la ruptura con la tradicion, decir la verdad sobre el arte
moderno y postular el arte como un refugio para el hombre modemo de las presiones de
la vida moderna. Asi, el arquitecto Josef Olbrich contruyoé el palacio de la Secesién
sobre cuyo ingreso se halla una inscripcién compuesta por el critico Ludwig Hevest: “A
la época su arte, al arte su libertad” (esta inscripcién fue removida durante el periodo del
1II Reich, entre 1938 y 1945). El palacio de la Secesion esta concebido como un templo
pagano, en contraste con el estilo “palaciego” de los museos de la clase burguesa que
emulaba a los mecenas renacentistas y aristocraticos (VFS, 220 ss.). La ruptura con la
tradicion significaba, sin embargo, volver a los origenes con lo cual Klimt “expreso los
problemas psicoldgicos que acompaifiaban el intento de liberar la sexualidad de los
imperativos de una cultura moralizadora™, pero en este punto la nueva realidad pasaba a
ser pesadilla de inquietud (VFS, 234). Pero las relaciones del arte de Klimt con la
filosofia también son claras. Asi lo manifiestan su “Musica” y su “Filosofia”. El
primero es un lienzo pintado en 1899 para Nicolaus Dumba, el cual esta cubierto por
simbolos realisticamente realizados, y cuya significacion es el arte y los simbolos que lo
representan. Este cuadro es considerado como la deuda de Klimt para con Schopenhauer
y Nietzsche, filésofos de gran importancia en la crisis del racionalismo fin-de-siécle

(VFS, 229). El segundo es un fresco pintado en 1900 en el techo de la Universidad de
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Viena, donde la visién del universo es concordante con el concepto de Mundo como

Voluntad, de Schopenhauer (VES, 237). p,‘.,) W?

Desde el punto de vista de la filosofia, Wickhoff dict6 la conferencia “,Qué es

fe0?” en la Sociedad Filosofica. En esta polémica conferencia se sugeria que la idea de

lo feo tenia origenes biosociales profundos, los cuales persistian ain en los enemigos de
Klimt. Desde este punto de vista, aquellas formas que amenazaban la continuidad de la
especie eran consideradas como feas por el hombre primitivo, aspecto que habia sido
atenuado por el hombre histérico, el cual habia logrado que las clases dominantes y el
pueblo compartieran un mismo cuerpo de ideales éticos y religiosos, otorgando un lugar
de superioridad al arte clasico respecto del arte moderno. Pero los artistas seguian otro
camino, lo cual produjo una antitesis entre el publico orientado hacia el pasado y el
artista en permanente evolucion, es decir, una oposicién entre dos culturas: la vieja ética
y la nueva estética. Quedaba asi planteada la relacién de oposicién entre el artista con

respecto a la sociedad en términos de autonomia y heteronomia.

Aunque Adomno no form¢ parte activa en la evolucién de la situacion social
vienesa, debemos recordar que vivié en Viena desde 1925 hasta 1928 estudiando
composiciéon musical con Alban Berg y asistiendo a las conferencias de Karl Kraus (¢f.
infra, cap. 3). En este sentido, el joven Adorno, aiin no formado totalmente, debi6 vivir
una experiencia social cuyos contrastes habian sido fijados ya pocos afios antes. Pero las

contradicciones surgidas en la sociedad vienesa de fines del siglo XIX pueden hallarse

—en ‘otros centrosde Europa. Emeste contexto,”Adorno formé parte del “circulo de

‘Berlin”, ciudad en la cual pas6 casi cuatro afios entre 1927 y 1933 visitando a Gretel
Karplus (su futura esposa). El “circulo de Berlin” estaba compuesto por Adorno,
Sigfried Kracauer, Emst Bloch, Moholy Nagy, Bertolt Brecht, Walter Benjamin y los
compositores Hans Eisler y Kurt Weil. Durante 1920 en Berlin confluian artistas de
vanguardia y la teoria politica izquierdistas. El clima econémico era crecientemente
monopdlico, pero a punto de colapsar. Para Adomno el circulo Berlin era un taller
experimental para desarrollar una nueva estética comprometidé con los objetivos de la
revolucion marxista. Sin embargo, el circulo creia que el arte es.algo demasiado serio
para ser utilizado como herramxenta del Partido. En este sentido, Brecht crefa que las
nuevas técnicas estéticas podian ser remodeladas o transformadas dialécticamente de
hcrram1entas burgucsas en hcrramxentas proletanas para criticar la sociedad, lo cual era

L e ,.,&"
™
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contrario al punto de vista del Partido Comunista para el cual el arte moderno
manifestaba la decadencia de la burguesia. Aqui debemos aclarar que el circulo de
Berlin se sinti6 atraido por un marxismo hegeliano que acentiia el papel de la conciencia
en la dialéctica del cambio social. Este tipo de marxismo fue formulado en la década de
1920 por Georg Lukécs y Karl Korsch, y su objetivo era pensar el arte y su relacién con
la transformacidn de la conciencia. Por ello, el circulo de Berlin queria experimentar

con el marxismo como método para el anélisis estético antes que para el andlisis de la_

_sociedad, y en esto fue decisiva la influencia de Benjamin en el modo de pensar de
Adomo (ODN, 60 ss.).

a—

2.El materialismo historico y la estética

El contexto social, cultural e intelectual brevemente descripto en el punto
anterior fue el lugar propicio para que pudiera darse una relacion entre el materialismo
histérico y la estética. En este sentido, es posible dar una caracterizacion general de la

estética del materialismo histérico a partir de las siguientes observaciones.

Tal como observa Alfredo De Paz, la estética del materialismo historico
considera principalmente el “contenido” en relacion dialéctica conla organizacién de
los materiales propios de las diversas artes (materiales sonoros}},plésticos, lingisticos,

etc.), con lo cual evita dos inconvenientes (CSA, 45):

1. El “‘fdrrﬁalismo”, cuyo interés es el analisis de las relaciones formales del ritmo, del

estilo, etc.

2. El “psicologismo”, que se orienta hacia el placer subjetivo que el arte procura antes

que al estudio de lo “bello”.

Se trata, por ello, de una estética que pone en evidencia las complejas relaciones
entre la obra de arte y la realidad mediante una dialéctica viviente que se ocupa de
dichas relaciones: relaciones entre forma y contenido, entre subjetividad creadora y
objetividad social, entre el historicismo de la creacidn artistica y el caracter

“suprahistorico” de la obra creada (Id., 46). Considerados desde el punto de vista de la
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relacion sujeto-objeto, el formalismo pone el acento en el objeto, es decir, en la obra de
arte como matenialidad exterior, mientras que el psicologismo pone €l acento en el
sujeto, o sea, en la experiencia estética como vivencia interior. Estos dos caminos
parecen ser divergentes desde el momento en que ¢l formalismo es mas bien un analisis
de caracter “estatico”, estudio de lo cristalizado en la materialidad, y el psicologismo es
preferentemente un analisis de cardcter “dindmico”, estudio del devenir de la
conciencia. La estética del materialismo histdrico, por su parte, nos permite superar esta
dicotomia al poner en relacién dialéctica estos dos aspectos opuestos, resultando asi un
analisis del proceso de cristalizacion del devenir, de la materializacion de la conciencia,

de la manifestacion en la obra de arte de la experiencia estética.

Una conclusién que extrae la estética del materialismo historico a partir de lo
expresado es que el arte reproduce artisticamente la realidad, pero al mismo tiempo
produce artisticamente la realidad social a la que pertenece. La relacién produccion-
reproduccion denota un doble caracter de unidad indivisible del arte que, a 1a vez, crea y
expresa la realidad. Pero esta especial capacidad del arte no siempre es aceptada por el
publico; en efecto, son frecuentes los casos en la historia en los cuales el piblico ha
acusado al arte de deformar o alterar la realidad, lo cual deja en evidencia una estrecha
conexién entre la ruptura de habitos perceptuales (p. e., habitos visuales en la pintura)
por parte del artista y la acusacién de alteraciones o deformaciones por parte del
puiblico. Todo esto parece estar fundado en la incapacidad de un determinado caracter
perceptual para captar que entre ese caracter perceptual y la realidad la sociedad estd

——siempre incluidaSin-embargo, lo-que ocurre es que nuestro conocimiento del mundo
‘Varia constantemente dado que la experiencia esti en permanente cambio, es decir, el
devenir de la experiencia nos lleva a reformular nuestro conocimiento de la realidad, lo

que a su vez esta relacionado con el hecho de que los medios de los que se vale el artista

no son consecuencia de su poder imitativo, sino de su adaptacion a los resultados de la
experiencia y de los valores historicamente producidos. De esta manera, surge lo que
Francaste! denomina objeto de civilizacién (RF, 88), entendiendo por tal la obra de arte

en la que los elementos que la componen no fueron inspirados por el artista mediante la

sola observacion, sino que es el producto de una larga elaboracién cultural, con lo cual

la obra de arte esta cargada de inten;iones nuevas (CSA, 146 ss.). / C.
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Un ejemplo puede ilustrar estas ideas. Suele decirse que la representacion en
perspectiva es un descubﬁmienfo del Renacimiento. Sin embargo, la pintura medieval
conocia las leyes de la representacién en perspectiva, pero no las aplicaba ya que su
interés era la representacion de jerarquias sociales segin el orden divino: el tamafio
relativo de los personajes representados indicaba su lugar en la escala de la sociedad.
Pero, en ¢l Renacimiento el hombre pasé a ser ¢l centro de interés y la representacion en
perspectiva comenzo a ser utilizada como manifestacion del punto de vista particular del
artista que observaba. Por ello, podemos decir que en ambos casos se aplico la
perspectiva ya que la pintura renacentista “veia” desde un hombre particular, mientras

que la pintura medieval “veia” desde Dios.

Lo anterior pone de relieve el hecho de que las obras de arte son un producto
social. Atin cuando €l arte sea acusado por el piblico de deformar la realidad, el artista
trabaja, sin embargo, inmerso en la misma sociedad, tomando por lo tanto sus medios de
esa realidad social a la que pertenecen tanto €l como su publico. En este sentido, parece
que el artista tiene la capacidad de ver algo que el publico no puede percibir, o sea, el
artista opera con los medios que la sociedad le presenta, pero los compone segin un
modo de considerar la realidad distinta de la del piblico, produciendo y reproduciendo,

sin embargo, la sociedad misma.

Otro aspecto importante en la estética del materialismo histérico es la relacién
entre génesis y validez. Se trata de averiguar por qué el arte del pasado sigue suscitando
en nosotros un goce estético y, por ello, sigue siendo en cierto-modo un modeto—:
inalcanzable, o sea, jcdmo y por qué sobrevive la obra de arte a las condiciones en las
cuales tuvo origen?. El problema queda asi planteado como una relacion dialéctica entre
lo eterno y lo transitorio, entre lo absoluto y lo relativo, entre la historia y la realidad.
Una respuesta relacionada con este texto es la ofrecida por Kosik, para quien una
creacion cultural es una obra no solo cuando la sociedad la considera como un
documento histdrico del pasado, sino cuando tambiéﬁ pasa a ser considerada como “un
elemento constitutivo de la humanidad, de la clase y del pueblo” (CSA, 164). Es decir,
una obra es tal cuando demuestra su “eficacia”, y esto significa la capacidad de producir
en quien la goza un acontecimiento. Asi, la eficacia de la obra esta relacionada con la
expreéién del poderio de la obra que se realiza en el tiempo, lo cual lleva a postular la

autonomia de la obra al escapar ésta de las intenciones de su autor(Id.)..
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CAPITULO 2

Consonancia: El Instituto de Investigacién Social

La situacidn social que en la década de 1920 imperaba en Alemania hacia que se
viviera un clima de experiencia fragmentada, al igual que en el resto de Europa (cf.
supra, cap. 1.1). En este contexto, un grupo de fildsofos y socidlogos se reunié con el
fin de impulsar un proyecto: el Instituto de Investigacion Social de Frankfurt. Los
integrantes de este grupo presentaban fuertes diferencias entres si; sin embargo,
mostraron al mismo tiempo una unidad que permitid una consonancia de ideas y
conceptos debido a uno de sus directores mas importantes: Max Horkheimer. Segin
Martin Jay, €l hecho de que los integrantes del Instituto de Investigacién Social fueran
relativamente auténomos no fue un impedimento, sino mas bien uno de los factores
principales para los logros tedricos producidos por Ja colaboracion entre ellos (ID, 27).
En efecto, los fundadores del Instituto pensaron el proyecto como independiente, tanto
intelectual como financieramente, razon por la cual consideraron adecuado hallar una
asociacion con la Universidad de Frankfurt, surgida en 1914. El 3 de febrero de 1923 se
publica el decreto del Ministerio de Educacién que crea oficialmente el Instituto de
Investigacién Social, el cual comienza a funcionar inmediatamente con sede temporal
en salas del Museo de Ciencias Naturales Senckenberg (I1d., 33 y 36).

El Instituto de Investigacién Social (Institut fiir Sozialforschung) fue fundado
por Felix Weil, quien naci6 en Buenos Aires en 1898 y fue enviado a los nueve afios a
Frankfurt. Su-padre habia abandonado Alemania en 1890 rumbo a Argentina, donde
habia logrado una gran fortuna comerciando granos con Europa. Ya desde su comienzo
el Instituto fue considerado “marxista” en sentido ortodoxo, especialmente bajo la
direccion de Carl Griinberg ejercida desde 1924 hasta 1927; sin embargo, €l Instituto era
independiente de cualquier afiliacion partidista; asi lo expresaron sus fundadores al
elegir el nombre del Instituto (Id., 33). Su interés se orientaba hacia la investigacion
histdrica y empirica sobre el movimiento obrero y las condiciones econdmicas. Ademas,
el Instituto era identificado con la Teoria Critica, la cual consistia en un método de
analisis inspirado en Freud y Marx desarrollado durante el periodo en el cual Max
Horkheimer fuera director desde 1931 (ODN, 11). Debemos considerar que Horkheimer
tenia formacidn filoséfica (a diferencia de Grimberg) por lo cual, viendo a Marx como

deudor de la ﬁlbsoﬁa clasica alemana, creyé que la filosofia debia tener un lugar central
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en el trabajo del Instituto (ACI, 7). En este sentido, la Teoria Critica (Kritische Theorie)
consideraba al marxismo como un método (no como una cosmologia). Por ello, la
Teoria Critica tenia como punto de partida fundamental la aversion a los sistemas
filos6ficos cerrados, y su origen puede situarse en la década de 1840 cuando los
sucesores de Hegel aplicaron por primera vez sus esfuerzos filoséficos a los problemas
socio-politicos de Alemania, Pero el enfoque hegeliano seria pronto puesto de lado por
el pensamiento mas “cientifico” de Karl Marx. Asi, el Instituto de Investigacién Social
se propuso desde el inicio retomar la linea de trabajo de los hegelianos de 1zquierda de
1840: 1a integracion de filosofia y analisis social (ID, 83-85). Por su parte, este rechazo
de los sistemas tendra fuerte influencia en Adorno. De esta manera, el método de Marx
aplicado al presente y su critica era utilizado para analizar tanto fendmenos psicolégicos
contemporaneos de la sociedad burguesa (como, por ejemplo, la “industria cultural”),
como las pautas de dominacion autoritaria dentro de dicha sociedad (como, por ejemplo,
la pretendida actitud “revolucionaria” de la Rusia soviética y de la Europa oriental)
(ODN, 11). |

A fines de 1920 se incorporan al Instituto Leo Lowenthal y Theodor Adorno;
oficialmente, 1a incorporacién de Adorno se produce en 1938 (ID, 51 ss). Respecto de la
Teoria Critica, Adorno se proponia la liquidacién de la filosofia idealista de la
burguesia. A su vez, Horkheimer coincidia con Adomo en la decadencia de esta
filosofia; pero para Horkheimer, si la metafisica ya no era posible, el filosofo debia
buscar la verdad en las ciencias sociales, con lo cual la filosofia era aniquilada “desde
afuera”. El punto de vista de Horkheimer era que el objeto tendia a disolverse-en-la
sociologia marxiana mientras que el sujeto tendia a disolverse en la psicologia
freudiana, y la Teoria Critica era el intento de explicar la interrelacién entre Marx y
Freud. Por su parte, Adorno defendia un proceso dialéctico dentro de la filosofia misma,
al cual denominé /dgica inmanente (ODN, 144, cf. infra p. 25 ss.). Horkheimer, como -
Adomo, creia que la teoria burguesa debia desarticularse “desde dentro”, pero, a
diferencia de Adorno, sus analisis 'no eran especificamente filoséficos aun cuando
constituian criticas a la filosofia burguesa. Su método consistia en sentar contrastes, por
ejemplo, entre los conceptos burgueses de razdn, justicia e individualismo, y la realidad
social burguesa dada por la irracionalidad, la injusticia y el capitalismo monopdlico
(ODN, 145-146). Para Adorno la critica inmanente era un medio para descubrir la

verdad; para Horkheimer era un método de critica de la ideologia (/deologiekritik).
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Adorno continuaba planteando la pregunta por la verdad y la falsedad en una época en
la cual la metafisica habia perdido su legitimidad; una actitud similar era la de
Horkheimer quien se preguntaba por el bien y el mal en una época en la cual se habia
decretado la muerte de Dios (ODN, 147-148). Dado que la Teoria Critica era el intento
de articular la teoria con la practica, el concepto mismo de praxis (que suplantd al de
prdctica) llegd a tener una caracterizacion definida; segin Jay, el término “praxis”

designa

“.. un tipo de accidn que se crea a si misma, distinta de la conducta motivada

externamente, producida por fuerzas que escapan al control del hombre.” (ID, 26)°

Una caracteristica propia de la investigacion de Adomo relacionada con la 7”’
Teoria Critica es el concepto de verdad no intencional, tomado de Benjamin. Se trata de (
un método que consiste en buscar en los textos filosoficos burgueses las (
particulaﬁdades,’detalles y disposicion de las palabras, liberando una significacion s

incluso no buscada por su autor (ODN, 166). Asi, Adomo insiste en el analisis

microscopico y en relacién dialéctica del fenémeno con la realidad mediante el
concepto de o particular concreto, también de inspiracion benjaminiana (Id., 161). En
la revista del Instituto publicada en 1941 aparece una descripcion de }la Teoria Critica
con una rigurosa concepcion de Adormo respecto de la critica inmanente y un tipo de
induccién benjaminiana mediante la cual se halla lo universal en lo particular, ya que la
sociedad es un sistema en el sentido material, o sea, cada campo social particular
contiene y refleja de diferentes maneras-el todo en si-(Id:;151). Adorno-sintetiza-estg-————
‘idea diciendo que “No hay que filosofar sobre lo concreto, sino a partir de ello” (DN,

41).

Retomando la historia del Instituto, la llegada al poder del nazismo en 1933 hizo
que el Instituto de Investigacion Social huyera de Alemania, primero a Ginebra, luego a
Nueva York (ID, 79) y, finalmente, a California (A, 22). En 1949 el Instituto regresé a
Frankfurt, lo cual significé para los estudiantes la posibilidad de reencontrar su pasado

(su iluminismo y su tradicién humanista) y, simultdneamente, rechazar la Alemania de

3 A modo de referencia, en Aristoteles la practica se diferencia de la teoria contemplati\}a; por otro lado,
en Marx, la praxis esta en relacién dialéctica con la teoria, lo cual implica que la accion esté informada
por condiciones tedricas.
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sus padres. En este sentido, Adomo y Horkheimer restablecieron practicamente solos
un analisis social radical que devolvié su legitimidad al pensamiento marxista,
ubicandolo nuevamente en el debate politico nacional. Sin embargo, debemos recordar
que ni Adorno ni Horkheimer fueron politicamente activos. En efecto, las repercusiones
que en Frankfurt tuvieron las protestas de obreros y estudiantes de Paris en mayo de
1968 no contaron con el apoyo de Adomo; en cambio, Herbert Marcuse dio apoyo
tedrico a estos hechos desde Estados Unidos (desde donde no regresaria luego del
exilio). Los estudiantes alemanes, que habian adoptado una actitud de antiautoritarismo
de contracuitufa y de praxis anarquista, se sintieron traicionados por Adorno cuando
éste no impidi6 el accionar policial que desalojaba el Instituto ocupado por ellos en
mayo de 1969. Adorno manifestaba asi su desconfianza hacia las estrategias anarquistas
dado que éstas no habian producido el efecto esperado por su propia generaciéon (ODN,
12). Paralelamente a estos hechos la Teoria Critica adquirié otros matices debido a la
orientacion que tomo el Instituto de Investigacion Social. El problema de la relacion
entre teoria y praxis se revelaba de dificil soluciéon ya que, si la verificacion de 1a Teoria
Critica sélo se alcanzaba con su relacion con una praxis concreta, habia que buscar la
explicacion al hecho de que la clase obrera (que era la unica capaz de accion
revolucionaria para el marxismo) no habia podido alcanzar su objetivo historico. Asi,
durante la década de 1930 el Instituto de Investigacién Social orientd sus analisis hacia
la desaparicion de las fuerzas criticas, negativas, en el mundo, lo cual implicaba Hejar
de lado en cierto modo las preocupaciones materiales (o sea, economicas). De esta
manera, ¢l Instituto puso en ¢l centro de sus estudios a la superestructura cultural de la
sociedad moderna (aspecto quepara los man(i‘stas“ﬁadicional‘es—era‘secundario)rdando—*" -
por resultado dos lineas problematicas: la estructura en relacién con el desarrollo de Ia

autoridad, y el surgimiento y difusion de la cultura de masas (ID, 148-149).

Los miembros mas importantes del Instituto de Investigacion Social fueron Max

- Horkheimer, Theodor Adorno, Herbert Marcuse y Walter Benjamin. Este Gltimo jamas -
solicito su incorporacién al Instituto, pero igualmente fue aceptado como miembro del
mismo; incluso recibié ayuda moral y financiera de Horkheimer para continuar su tarea
intelectual que desarrollaria en estrecha relacién con la de Adorno. Por su parte, Adorno t ( (
no estuvo relacionado con la fundacion del Instituto. Pero, ¢l economista Friederich - Y
Pollock tuvo un lugar importante y una intervencion determinante por la cual )

Horkheimer asumiera como director. Sin embargo, tanto Horkheimer como Adorno
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estaban mas interesados en teorfa filoséfica y estética, sin declararse abiertamente
marxistas respecto de ellas (ODN, 38). Estos miembros (que conformaban el “circulo
interno” del Instituto) tuvieron una cohesion teérica debido a los esfuerzos de
Horkheimer, quien ademas, habia mantenido unido al Instituto en su exilio en Estados
Unidos, logrando una consonancia de ideas y conceptos. La principal influencia que
recibié Horkheimer proviene de Historia y conciencia de clase, obra que Lukics
publico en 1923. Para Lukécs el materia_l_ismo dialéctico es un “método” o camino hacia
la verdad (no es un dogma). Pero, ademas, Horkhiemer introdujo en el Instituto la
aproximacion freudiana a la psicologia social (Id., 61 ss.). Sin embargo, no debemos
identificar el desarrollo intelectual de Horkhiemer con el desarrollo del Instituto ya que,
como indicamos, sus miembros presentan fuertes diferencias entre si respecto de sus
supuestos teodricos y posiciones. Esta situacion es la que hace dificil hablar de una
“escuela” de Frankfurt, por lo cual parece més adecuada la denominacion original del
proyecto, es decir, Instituto de Investigacion Social de Frankfurt (ODN, 14). En
realidad,

“... la denominacién ‘Escuela de Frankfurt’ sélo fue una invencion posterior de la

década de 1960 y nunca fue perfectamente congruente con el Instituto de Investigacion
Social del cual surgié.” (CF, 29-30)

Pero, no solo habia diferencias entre los miembros del Instituto, sino que
también habia puntos de vista compartidos. En este sentido, es de especial interés para

nuestro tema la relacidn que existié entre Adorno y Benjamin. Adorno nos recuerda; -

“Por profunda que fuera mi impresion al conocer a Benjamin, no me es posible decir

con exactitud cudndo lo conoci. Sé que fue en 1923.” (SWB, 77).

Sin embargo, ambos comenzaron a reunirse para discusiones tedricas en 1928. Por un
lado, debemos recordar que los antecedentes de Adomo eran Kraus y Schonberg, para
quienes el lenguaje es la representacion de la verdad. Por otro lado, Benjamin tenia
influencia de Gershom Scholem y del misticismo judio. Asi, el encuentro de Benjamin
con Adorno significoé una influencia decisiva de aquél sobre éste; en efecto, Adorno
presentaria una nueva forma de discurso, una nueva orientacidn en su estrategia de

escritura, luego de conocer a Benjamin (ODN, 63). Tanto Adorno como Benjamin son
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pensadores antisistematicos. El mismo Adorno reconoce este aspecto en Benjamin

cuando afirma que

“..., €l impulso antisistematico de Benjamin determina la forma de proceder con mucha
mayor radicalidad de lo que suele ser el caso incluso entre los antisistematicos.” (SWB,

44).

Esto se debe al rechazo de Benjamin a lo clasificatorio (Id., 14), lo cual estd dado
porque el mundo moderno presenta un contexto de inmanencia que impide pensar lo
absoluto. Ademas, Benjamin asigna una importancia fundamental a la experiencia

particular.

“La frase de que en el conocimiento lo mas individual es lo mas general le sienta como

anillo al dedo.” (Id., 12)

Asi, 1a filosofia es vista como la interpretacién de pequeiios particulares mediante las
constelaciones de conceptos. Por su parte, Adorno también parte del andlisis de lo

particular para la elaboracion de su teoria estética (¢, infra, cap. 4.1).

CAPITULO 3

. Asonancia: El pensamiento de Adorno e — -

No podemos hablar de “sistema” cuando nos referimos al pensamiento de

Adomo, ya que ¢l rechazaba los sistemas, resultando ser un pensamiento asonante

respecto de dichos sistemas. Sin embargo, es posible presentar un marco general dado,

precisamente, por su actitud de rechazo hacia los sistemas. En este sentido, Adomo
rechaza (ODN, 16):

1. La concepcion de la historia como progreso (1o cual lo diferencia del [luminismo).

‘2. La identidad entre razén y realidad (1o cual lo diferencia de Hegel).
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3. Lareferencia al proletariado (lo cual lo diferencia de Marx).

Ademis, aunque Adorno no utiliza categorias “fijas”, recordemos que podemos
distinguir dos conceptos: campo de fuerzas y constelacion (cf. supra, p. 3). Si aplicamos
estas metaforas conceptuales al propio pensamiento de Adorno, el mapa de la
constelacion o diagrama de, fuerzas adomiano estan constituidos por cinco elementos
(A, 5-13):

1. Marxismo occidental: Ya hemos visto que Adomo tuvo una gran importancia en el
desarrollo de la Teorfa Critica (cf. supra, cap. 2), uno de los mayores pilares del
pensamiento marxista de tradicién heterodoxa comenzado por Georg Lukéacs y Karl

Korsch poco después de 1a Primera Guerra Mundial.

2. Modernismo estético: Adorno fue siempre partidario del arte moderno, aun cuando
estuviese irregularmente influenciado por las diversas corrientes del modemnismo

estéticd, Sus estudios de misica con Schoenberg se reflejan en su estilo “atonal” de

cscritur@ %(/ /

3. Mandarinismo aleman decadente: No obstante las inclinaciones marxistas y
modernistas de Adorno, su pensamiento sélo se comprende bien en relacidn con el
anticapitalismo romantico de la Alemania de preguerra. En este sentido, es notable
la aversion hacia la cultura de masas, la permanente hostilidad respecto de la
dominacién burocritica y el rechazo desmedidode la justificaciominstrumentaty—— -

" tecnolégico de los mandarines alemanes, aspectos que, en ocasiones notablemente,

se manifiestan en Adorno.

4. Autoidentificacion con el judaismo: Durante su exilio y, mas intensamente, luego
del Holocausto®, Adorno llegé a reconocer su herencia judia reflexionando casi
obsesivamente a partir de los horrores del nazismo, preguntandose cémo era posible
vivir después de Auschwitz. Una conclusion fundamental que Adorno extrae del asi

llamado Holocausto es la relacidn entre antisemitismo y pensamiento totalitario.

¢ Fl término “holocausto” no es apropiado para designar la masacre que se produjd en la Alemania de
Hitler. E1 holocausto es mas bien un acto de abnegacion, y, por ello, voluntario.. :
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5. Desconstructiﬁsmo: Podemos considerar el afio 1967 como la fecha de nacimiento
del desconstructivismo, ya que en ese afio Derrida publicé La escritura y la
diferencia, La voz y el fenémeno y De la gramatologia. Pero hay una anticipacion
de Adomno al desconstructivismo que se manifiesta en la apreciacién que muestra
hacia los textos que escapan a la red conceptual que garantiza la identidad y hacia el

pensamiento de Nietzsche.

Con un poco mas de detalle, podemos decir que en el pensamiento de Adorno
hay algunos conceptos que son clave: critica inmanente, negatividad utdpica,
metacritica, razon instrumental, dialéctica negativa, el doble caracter del lenguaje, y las
obras de arte como contenido de verdad. Estos conceptos fueron surgiendo
gradualmente durante el desarrollo de la vida intelectual de Adorno, con lo cual, a los
fines de una buena comprension de los mismos, podemos distinguir tres periodos (ACI,

3ss.):
1. Los primeros afios: critica inmanente y negatividad utépica.D
2. Exilio: metacritica y dialéctica del iluminismo. D

3. Los afios de Frankfurt: teoria estética y dialéctica negativa.

N

“1.Los primeros afios. o T I

Tempranamente, Adomo se interesé por Kant estudiando con Sigfried Kracauer.
Igualmente, poco después de la Primera Guerra Mundial, Iey6 al joven Lukdcs y a Emst
Bloch. A mediados de la década de 1920 vivié en Viena, donde estudié composicion
con Alban Berg y asistio a las conferencias de Karl Kraus. Finalmente, a mediados de la
década de 1930 decidi6 seguir el camino de la filosofia y de la critica social y cultural,

aunque jamas dejé de componer musica y de ejecutar piano.

El punto de vista de Kracauer respecto de Kant es el que més influy6 en Adorno.
Para Kracauer, la Critica de la Razén Pura es algo mas que una teoria acerca de cémo

son posibles los juicios cientificos; ademds, se muestra muy interesado en problemas
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que ya se consideraban obsoletos: la idea de Dios, la de voluntad libre y la de la
inmortalidad del alma. En este sentido, Kracauer considera las contradicciones del
pensamiento de Kant no como errores, sino como sintomas de conflictos sociales e
histéricos (ACI, 5). A partir de este modo de ver a Kant, en cierto modo todo el
pensamiento de Adorno puede comprenderse como orientado hacia esta tension: entre el
deseo de ir mas alla de lo vacio y abstracto de la filosofia contemporanea, y el deseo de
mantener un rigor légico. Asi, Kracauer le permite 2 Adorno considerar lo absoluto de
la filosofia estrechamente ligado a ciertas caracteristicas centrales de la experiencia en
la modernidad. Por otra parte, pero coincidentemente con este punto de vista, Adorno
tuvo como tutor en la universidad a Cornelius, quien rechaza la cosa en si de Kant con
el consecuente retorno al empirismo inglés. Cornelius acepta el neokantismo de sus

contemporaneos (Avenarius y Mach), pero rechaza la aceptacidn acritica del mundo

“dado” y su nocién de sujeto pasivo. Para Cornelius, el “sujeto” filoséfico no es un |

universal uniforme, trascendental, sino un individuo viviente Unico; esto implica que la

experiencia filosofica es personal y vivida, y no abstracta y académica (ODN, 33-34).

Podemos asi decir, en términos simples, que la filosofia de Adorno se desarrolla
como el intento de explicar la tensién entre pensamiento y experiencia, tomando el
caracter de interpretacion. En efecto, es de esta manera como presenta su programa

filos6fico en su conferencia inaugural como Privatdozent, “La actualidad de la

filosofia™:

“El dualismo de lo inteli‘gible y lo empirico tal como-lo- establecié Kant—-hay que
incluirlo en la cuenta de la investigacién...No es tarea de la filosofia investigar
intenciones ocultas y preexistentes de la realidad, sino interpretar una realidad carente
de intenciones mediante la construccién de figuras e imagenes a partir de los elementos
aislados de la realidad... Aqui se podria buscar la afinidad, en apariencia asombrosa y
chocante, que existe entre la filosofia interpretativa y ese tipo de pensamiento que
prohibe con el maximo rigor la idea de lo intencional, de lo significativo de la realidad:
el materialismo. Interpretacién de lo que carece de intencién mediante composicion de

los elementos aislados por analisis, € iluminacién de lo real mediante esa interpretacidn:

tal es el programa de todo auténtico conocimiento materialista; ...” (AF, 88-90).
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Para lograr esto, Adorno considera que la filosofia debe operar como aquello que ~

¢l llamo critica inmanente, en el sentido de inmanente como Jo que permanece en el
interior. Es decir, la critica inmanente opera en el interior mismo del cuerpo de ideas
que critica, utilizando los mismos argumentos sobre los cuales se basa dicho cuerpo de
ideas. Por otra parte, y en contraposicion, la critica trascendente es aquella que, en
primer lugar, establece sus,propios principios para luego, y a partir de los mismos,
criticar otras teorias. La critica inmanente utiliza las contradicciones de un determinado
cuerpo de ideas para llevar a cabo su tarea, no sélo respecto de argumentos particulares
sino también para criticar posiciones filosoficas completas. Pero, ademas, esta estrategia
de analisis es utilizada por Adomo para descubrir lo que é1 denominé el contenido de
verdad tanto de los autores como de sus obras escritas: se trata de determinar qué
pueden decimos las contradicciones de una teoria respecto de la experiencia social fuera
de la cual fue elaborada esa teoria. Tomando como punto de partida estas ideas, Adomo
comienza su escritura filosofica en la cual se observa que el contenido de verdad de su
propio pensamiento permanece implicito en parte, dado que otra parte se halla en el
modo de organizacion de su critica explicita a pensadores anteriores. Por ello, la critica
inmanente no llega a ser precisamente un método de interpretacion que seria igualmente
aplicado a todos los textos filoséficos. En cambio, la critica de los conceptos tiene como

finalidad la critica de la experiencia real sedimentada en dichos conceptos (ACl, 6).

Una consecuencia del punto de vista inmanentista de Adorno es su concepto de
negatividad utdpica. Este concepto tiene influencia de Ernst Bloch (sobre todo de su

obra El Espiritu de Utopia), quien evalua la vida -cultural-y filosoficamediante—una

‘Visién imaginativa y apocaliptica segin la cual el pensamiento modemo estd

caracterizado por el desgarramiento y su caracter esencialmente contemplativo. En esta
linea, los deseos y necesidades humanas son puestos en el centro del anélisis, dado que
el pensamiento no puede ser separado de los intereses y deseos, no sélo porque todo
pensamiento sirve a un interés, sino_porque las actividades _deseante ¢ imaginativa
posibilftan la contemplacion. Por otra parte, pero relacionado con este concepto, Georg
Lukécs afirma que la oposicion teotia-practica es abstracta. En su forma reificada las

instituciones sociales y los procesos aparecen como auténomamente autodirigidos. Asi,

la practica social sirve al proceso social de reificacién antes que dirigirlo; con lo tual”™ -

deviene pseudo-practica, practica contemplativa. Al mismo tiempo, la actividad tedrica

es gobernada por la division del trabajo intelectual, siendo entonces incapaz de percibir

25



y teorizar la totalidad social. Pero esto puede ser restaurado mediante la perspectiva de
una praxis (la del proletariado, que es un observador privilegiado de la historia) que
subvierta el modo de produccién capitalista. Estas ideas de Bloch y Lukacs influyen en
Adorno, quien, sin embargo, sdlo puede pensar la utopia negativamente. El tedrico
social esta dentro de la sociedad, por lo cual no puede hablar desde un lugar externo a
ella. Y, dado que Adomo rechaza la concepcién lukdcsiana del proletariado comcﬁ
observador privilegiado de la historia, la negatividad utdpica opera como critica
inmanente, la cual no puede indicar un original o ideal de aquello que la buena vida

deberia ser, sino que sélo puede analizar como es nuestra vida dafiada. En este sentido,

la negatividad utdpica apunta a interpretar nuestra vida daflada con la suficiente
atencién e imaginaciéon como para permitimos mostrar una posible direccién hacia la '
vida no dafiada (Id., 8-9).

Por ultimo, también es importante destacar la influencia de Walter Benjamin enj
el pensamiento de Adorno. Ambos aceptan el concepto de contexto de inmanencia por
el cual se establece la imposibilidad de pensar lo absoluto. También coinciden en que la
filosofia interpreta pequefios particulares con la ayuda de constelaciones de conceptos.
Pero la critica inmanente de Adomo funciona de modo diferente de la aproximacion
teolégica de Benjamin. Para Adomno, el hecho de que un fenémeno particular no pueda

ser interpretado sin el acceso a un “mas alld” no nos da el derecho de asumir esa

perspectiva. En este sentido, los motivos teoldgicos en Adomno son siempre de caré4cter

negativo dado que jamas podemos apelar a una trascendencia inmediata o positiva (Id., )

10-11). —

2.Exilio

Cuando Hitler liego al poder en Alemania en 1933, los académicos liberales y
socialistas se vieron en una dificil situacion por la cual debieron resignarse o tomar el
cammo del exilio. En este contexto, Adorno se dirigié a Inglaterra (a diferencia de la
rnayona de los mtegrantes prominentes del Instituto de Investigaciones Sociales, que
optaron por ir a Estados Unidos, en América). Pero Adorno no encontr6 un buen terreno
académico en Inglaterra: en primer lugar, no pudo obtener -€l permiso necesario para

desempefiarse como docente; ademas, Ernst Cassirer consideraba que la obra de Adorno
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era oscura, por lo cual no podia ser recomendado sin reservas. De esta manera, Adorno
se vio obligado a ingresar como estudiante doctorando en el Merton College, en Oxford

(ACL 11).

No obstante estos acontecimientos, durante los primeros tiempos de este periodo
Adorno desarrolla y profundiza su programa, iniciado anteriormente, en una variedad de
direcciones. En este sentido, debemos destacar sus dos principales proyectos: 1. un
estudio sobre Husserl, que luego daria lugar a su Metacritica de la Epistemologia; 2.
publicaciones para la Revista de Investigacion Social (Zeitschrift fiir Sozialforschung).
Aqui, no debemos olvidar, ademas, su estudio sobre Wagner. Adorno colabora en la
Revista de Investigaciones Sociales principalmente como teérico social de la musica. Su
estudio sobre Wagner (publicado completo en 1952) y sobre otros aspectos de la
composicion, la produccién y la recepcion musicales comienzan ya a mostrarnos que la
perspectiva de la critica inmanente no debe restringirse solo a los textos filoséficos, sino
que también podria aclarar cuestiones referidas al arte. En este sentido, Adorno presenta
un creciente interés por mostrar que las obras de arte no son meramente decorativas o
para entretener, sino que poseen un contenido cognitivo o contenido de verdad, es decir,
un tipo de verdad implicita que la critica filoséfica podria interpretar, y es a partir de

estas ideas que luego desarrollara su Teoria Estética.

El trabajo sobre Husserl fue inicialmente concebido como tesis de doctorado en
Oxford; sin embargo, no se publicé hasta 1956. En esta obra aparecen los rasgos
decisivos del pensammiento maduro-deAdorno, especialmentesu idea de que-todos los
‘textos filos6ficos contienen sedimentos de los trazos sociales que los han hecho
posibles. Asi, el mismo Adorho pone en prictica en esta obra su idea de M
mientras la critica epistemoldgica pregunta como las categorias hacen posible la
experiencia, la metacritica pregunta como la experiencia hace posible las categorias
epitemologicas. Se trata de poner de relieve que la critica inmanente de las formas
légicas y epistemolodgicas e€s el unico camino para no caer en la abstraccion del
pensamiento filoséfico. De esta manera, en este estudio sobre Husserl se encuentran en
estado embrionario muchos de los problemas centrales de la posterior Dialéctica del

Huminismo.
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En 1937 Adorno es invitado para dirigir un programa de investigacion social en
América. Simultineamente se ve involucrado en un largo debate con Horkheimer,
director del Instituto de Investigacién Social, quien pensaba que la unificacién de la
filosofia con la investigacién materialista era mas dificil de lo que habia creido. El
positivismo, por su parte, era una postura irreconciliable con una teoria cuyo principal
interés es el cambio social desde el momento en que adopta un punto de vista ahistérico
y postula leyes universales, con lo cual la experiencia pasada y presente operan como
ley para la experiencia futura, siendo asi un razonamiento dependiente de presupuestos
metafisicos. De esta manera, una investigacion llevada a cabo segin esta propuesta no
puede ser reunificada con la filosofia. Dos importantes articulos, “Teoria critica y
tradicional” (1937) de Horkheimer y “Sobre el concepto de la esencia” (1936) de
Marcuse, se presentan como posiciones opuestas al positivismo dentro del programa de
“teoria critica de la sociedad”, tomando un lugar central en el Instituto. Horkheimer, al .
igual que Adomo, se interesé por el contenido ideoldgico y social de la filosofia.
Ambos pensaban que el contenido social debe comprenderse desde el interior y que no
puede ser estudiado externamente. De esta manera, Horkheimer decide continuar con la
ayuda de Adomno y completar su logica materialista o dialéctica (trabajo iniciado junto

a Marcuse), estudios que llevan a cabo durante el resto de la década (ACI, 13).

La Dialéctica del luminismo es la obra mds importante surgida como resultado
de los estudios de l6gica dialéctica dentro del Instituto de Investigacién Social de
Frankfurt, y fue primero publicada en 1944 bajo el titulo de Fragmentos Filosdficos. Se

trata de um libro controversial ya quesu significado y hasta su contenido son materia de
'HiScﬁs'.iyén,' 'pero,wen una primera aproximaciéon podemos decir que consiste en un
conjunto de estudios complementarios sobre los conceptos de esclarecimiento, de La
Odisea, de industria cultural y de anti-semitismo, que analizan diversos aspectos de la
- historia de la racionalidad. No obstante, es posible detectar un argumento central: la
razén ha devenido irracional precisamente por su intento de expulsar de si misma todo
momento no racional, con lo cual deviene incapaz de comprender qué hace posible la
racionalidad misma, es decir, el elemento no racional del cual depende. El origen de

esta situacion se explica diciendo que:

“Con la precisa separacidn entre ciencia y poesia la division del trabajo, efectuada ya

con su ayuda, se extiende al lenguaje. En cuanto signo, la palabra pasa a la ciencia;
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como sonido, como imagen, como auténtica palabra es repartida entre las diversas artes,
sin poderse recuperar ya mediante su adicion, su sinestesia o e/ arte total® En cuanto
signo, el arte debe resignarse a ser calculo; para conocer la naturaleza ha de renunciar a
la pretension de asemejérsele. En cuanto imagen debe resignarse a ser una copia; para

ser enteramente naturaleza ha de renunciar a la pretension de conocerla.” (DI, 72)

Como consecuencia, se obtiene un tipo de racionalidad que es una herramienta
ciegamente aplicada a su objeto de estudio. Adorno y Horkheimer han denominado
razén instrumental a esta racionalidad irreflexiva, concepto que ocupara un lugar central
en la teoria critica. El punto sostenido por Adomo y Horkheimer es que la

instrumentalizacion de la razén se dio junto a la separacion creciente entre el lenguaje

I

del “arte” y el lenguaje de la “ciencia”. En este sentido, el arte devino algo con

contenido no cognitivo (mera imagen), mientras que la ciencia devino algo con relacion

S

no mimética respecto de aquello que clasifica (puro signo). Esta separacion entre el

lenguaje del arte y el lenguaje de la ciencia es lo que Adomo denomina el doble

cardcter del lenguaje en la modernidad.

—

3.Los aiios de Frankfurt

Luego de la guerra, Adomo y Horkheimer regresaron a la entonces
recientemente formada Republica Federal de Alemania. En este periodo el Instituto de
Investigacién Social volvié a estar en contacto con la Universidad de Frankfurt. Dentro
de esta situacion Adomno se desempefié como director del Instituto y como profesor en
la Universidad de Frankfurt am Main, y su interés se alejé gradualmente de los estudios
empiricos sobre sociologia orientandose cada vez més hacia el desarrollo de los
fundamentos teéricos de su propio pensamiento. Los cursos dictados en esta épdba le
permitieron plantear su posicion filosofica mediante una relectura de la tradicion de Ia

filosofia alemana, particularmente respecto de Kant, Hegel, Marx y Heidegger.

Aunque algunos contemporaneos (estudiantes y colegas) vieron en Adorno una

‘nueva postura de retraimiento respecto de la practica politica, dos de las mas

5 Referencia al concepto wagneriano referido a un tipo de espectéculo basado en 1a integracion de todas
las artes.
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importantes y profundas obras fueron escritas durante la dltima etapa de su vida: la

Dialéctica Negativa (1966) y la Teoria Estética (publicada péstumamente en 1970),
ademas de sus ultimos ensayos sobre critica social. Aqui ocupan un lugar especial sus
Tres Estudios sobre Hegel (1957) que marcan el inicio de un objetivo hacia el cual se

dirigira todo su pensamiento: una dialéctica matenalista.

La Dialéctica Negativa es un esfuerzo por mostrar un pensamiento materialista,
el cual podria evitar el dogmatismo naturalista o sociologico. En este sentido, el
objetivo de Adomo es reformular categorias téles como “materia”, “naturaleza”,
“historia” y “sociedad”, que, segin él, habian sido definidas abstractamente, o sea,
como inmediatamente dadas. La Dialéctica Negativa debe mucho a la dialéctica de
Hegel, pero se diferencia de ésta en que no acepta la posibilidad del acceso a la verdad
absoluta. Para Adorno, el acceso a esta verdad esté relacionado con la posibilidad de un

cambio en nuestra experiencia social, o sea,

«... la experiencia determinada de la realidad concreta es constitutiva para la forma
realidad concreta en general” (DN, 138),
por lo cual, la Dialéctica Negativa es una critica a los obstaculos, tanto reales como

conceptuales, que impiden nuestro posible acceso a lo absoluto. En efecto,

.. la dialéctica...no es un método: ya que la cosa no reconciliada, y que carece

precisamente de esa identidad que ¢l pensamiento imita, estd llena de contradicciones y

se cierra a cualquier-tentativa de una interpretacion unanime” (DN, 148)

En este sentido, es importante la afirmacion de que el lenguaje conceptual de la
cognicidn, o sea, el de la ciencia, contiene una referencia a la experiencia social que lo

hace posible (ACI, 16).

Paralelamente, Adorno se ocupé de su ultima gran obra: la Teoria Estética, la
cual quedo inconclusa y fue péstumamente publicada en 1970. En cierto sentido, la
Teoria Estética es la contraparte de la Dialéctica Negativa desde el punto de vista del
argumento que considera que el arte y la experiencia estética tienen un contenido

cognitivo, ya que
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“Las obras de arte son lenguaje sblo en tanto que escritura. Aunque ninguna sea un
juicio, cada una contiene momentos que proceden del juicio, verdaderos o faisos.” (TE,

170)

Asi, la Teoria Estética intenta hacer explicito el contenido de verdad implicito en las
obras de arte a través de la interpretacidn filosofica, resultando ser una obra sin
precedentes ya que es una estética al mismo tiempo no formalista ni relativista (ACI,

16). A su vez, la necesidad de una interpretacion filosofica se funda en que

“El contenido de verdad de las obras de arte es la resolucion objetiva del enigma de
cada una. Al reclamar una solucidn, el enigma remite al contenido de verdad. Este sélo

se puede obtener mediante la reflexién filosofica.” (TE, 174)

‘Los problemas que tratan estas dos obras fueron oblicuamente estudiados o no
desarrollados con profundidad en obras anteriores. En este sentido, podemos considerar

que la Dialéctica Negativa y la Teoria Estética son el desarrollo del concepto del doble

—

cardcter del lenguaje que ya se habia esbozado en la Dialéctica del lluminismo.
___\___/—‘"\ ’
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SEGUNDA PARTE

Segundo Movimiento: La autonomia del arte

A la época su arte, al arte su libertad.

Ludwig Hevesi
(Inscripcion en la fachada del Palacio de 1a Secesion

construido por el arquitecto Olbrich)

Hemos llegado aqui al punto a partir del cual debemos desarrollar el concepto de
autonomia del arte en la Teoria Estética. Tal como dijera en la Introduccién, mi punto
de vista es que este concepto de Adorno admite ser analizado en términos de /imite
histéricamente producido. También hemos recordado que la sociedad se constituye
como una conjuncion de esferas, entre las cuales se encuentra la del arte. Pero, mientras
que la praxis en las esferas de la politica, la economia o la ideologia esta caracterizada
por la heteronomia, la praxis dentro de la esfera del arte esta signada por la autonomia.
De esta manera; mi propuesta presentada en la Introduccion consiste en exponer la
autonomia del arte en relacion con cada una de las esferas de la sociedad, produciéndose
asi una exposicién y reexposicion de este asunto, pero con los desarrollos conceptuales
que en cada caso fueren necesarios, al modo de las variaciones sobre un tema que a

veces idean los compositores de misica (cf. supra, p. 3-6). Segiin Wagner, al espectador

‘bay que “capturarlo” desde el primer instante si no se quiere perderlo para el resto del
drama musical; por ello, en sus oberturas presenta todos sus temas (musicales) en una
trama sonora de gran efecto, los que luego aparecen desarrollados con muchas y
diferentes variaciones en la obra musical (WVC, 11-12). De igual manera, uno de los
Leitmotiv (conceptuales) que recorre toda la Teoria Estética es el concepto de

autonomia. Caracterizar este concepto implica un marco previo dado por:

1. Determinar qué entiende Adorno por “teoria estética” y caracterizar en general la

Teoria Estética (lo cual haremos en el Capitulb 4).
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2. Estudio del término “autonomia” en general, y en la Teoria Estética en particular

(que expondremos en el Capitulo 5).

3. La idea de limite en la Teoria Estética (aspecto que desarrollaremos en el Capitulo
6).

Las relaciones entre arte y economia, politica e ideologia seran efectuadas en los
Capitulos 8, 9 y 10 (cf. infra, p. 74 ss.), precedidos de una caracterizacién del mundo

administrado en el Capitulo 7 (¢f. infra, p. 65 ss.), que constituyen la Tercera Parte.

CAPITULO 4
Obertura: Adorno, la teoria estética y la Teorfa Estética
Dado que los asuntos referidos a la estética en particular y a la cultura en general
ocupan la mayor parte de las reflexiones de Adomo, es conveniente presentar sus
conceptos generales acerca de lo que él entiende por una teoria estética. Ademas,
daremos una caracterizacion general de la Yeoria Estética ya que esta obra es €l centro

de nuestra atencidn,

“T1.La teoria estética de Adorno —_— R

Para Adomo, una teoria estética debe exponer el hecho de que el arte tiene un

contenido cognitivo de caracter no proposicional. En este sentido, el interés principal se
S

orienta hacia el estudio de la experiencia estética particular, especialmente respecto de
las obras de arte. Por ello, la estética de Adorno se centra en una teoria de la obra de arte
(A, 98). Este punto de partida nos permite comprender la concepcién que Adorno tiene
del arte como esencialmente histérico y como actividad de produccion. Relacionado con
esto, el epigrafe que Frederich Schlegel escribi¢ para la Teoria Estética nos deja ver
claramente el punto de vista de Adorno respecto de lo que debe ser una teoria estética:
“La filosofia del arte carece generalmente de una de dos cosas: o’de la filosofia o del

arte” (ACI, 91). Esta afirmacion de Schlegel denuncia dos problémas:
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1. La estética filosofica reduce las obras de arte a meros ejemplos de sus propios

principios generales.

2. La historia del arte hace un tratamiento empiricamente rico, pero asistematico, de las

obras de arte particulares.

Puede verse aqui el caracter de segundo plano que estos planteos le asignan a la
obra de arte particular: la estética filosofica considera que cada obra de arte particular es
s6lo un ejemplo de la teoria, por lo cual su consideracion es irrelevante para la
comprension de esa teoria; la historia del arte toma en cuenta cada obra de arte
particular, pero s6lo presenta un “listado™ de obras sin analizar sus relaciones mutuas o

las relaciones de las obras de arte con la sociedad.

Por otra parte, una filosofia del arte, para Adorno, debe contar con la presencia
de la ﬁlosoﬁé y del arte. El titulo mismo de su obra (Teoria Estética) la diferencia tanto
de una estética formal como de una historia del arte, ya que Adorno no cree que la
filosofia pueda proveer maximas prescriptivas para la produccién de obras de arte ni

develar leyes invariables del juicio o experiencia estéticos (ACI, 90 ss.), ya que

“La pregunta planteada desde arriba de si un fenémeno como el cine es arte no conduce

a ninguna parte. ... {y] ... Desde un punto de vista crudamente historico, los datos no

pasan de vaguedades.” (TE, 11, el corchete es mio)

"~ “Asi, en Adorno hay un proceso por el cual la experiencia artistica y la estética filosofica

se iluminan mutuamente (A, 78), es decir,

“El contenido de verdad de las obras de arte es la resolucion objetiva del enigma
de cada una. Al reclamar una solucidn, el enigma remite al contenido de verdad. Este
solo se puede obtener mediante la reflexion filosofica. Esto y no otra cosa justifica la
estética. Aunque ninguna obra de arte se agota en determinaciones racionalistas ni en 1o

juzgado por ella, cada una se dirige mediante la indigencia de su caracter enigmatico a

la razén interpretadora.” (TE, 174)
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Y es precisamente a partir de este punto de vista de Adorno que estética y
filosofia se necesitan mutuamente, o sea, al encontrarse en relacion dialéctica, la obra de

arte como objeto material toma relevancia, ya que

“La filosofia y el arte convergen en el contenido de verdad del arte: 1a verdad de la obra

de arte que se despliega progresivamente no es otra que la verdad del concepto

filosofico.” (TE, 177)

Esto nos muestra una postura ambiciosa por parte de Adorno para la formulacién
de una teoria estética, pero sin descuidar los mas pequeifios detalles de las obras de arte,
los cuales seran de sumo interés para el anélisis que €l lleva a cabo respecto del arte.
Para Adorno, el hecho de que haya dos disciplinas separadas, la historia del arte y la
estética filosofica, se debe a la division del trabajo intelectual; pero, al mismo tiempo, se
muestra sumamente prudente respecto de la posibilidad de una superacion de esta
divisién mediante un acto de voluntad que puede resultar estéril. En este sentido, no hay
criterios unicos del juicio estético que puedan ser aplicados a cualquier material (ACI,

90). Sin embargo, existe un criterio de las obras de arte, criterio que

“... es doble: si consiguen integrar sus capas de material y sus detalles en la ley formal

que les es inmanente y mantener en esa integracion lo se les opone, aunque sea con

fracturas.” (TE, 17)

——

Podemos observar nuevamente la importancia central que la obra de arte particular tiene
-para Adorno al ser ésta el punto de articulaciéon entre lo empirico y lo tedrico,

produciéndose la iluminacién de la verdad.

En el desarrollo de su teoria estética, Adomo recibe la influencia de Kant y de
Hegel, cuyos conceptos recompone en términos de una estética materialista en el
sentido de poner en relacidén dos polos: el sujeto trascendental kantiano y €l objeto de
arte hegeliano. No obstante, para los fines de este texto no he considerado necesario

recordar los aspectos de estos autores.



2.La Teoria Estética de Adorno e ] . N Qe

Al analizar la Teoria Estética podemos observar que en el titulo mismo de la
obra aparece ¢l término “estética”; sin embargo (y relacionado con nuestro tema), al
referirse a la autonomia Adorno utiliza el término “arte”. Cabe, pues, preguntarse si
“arte” y “estética” son para Adomno términos sinénimos, o si hay entre ellos aiguna
diferencia. Una primera consideracion de caracter general que podemos hacer es que la
estética es un campo méas amplio que ¢l arte, es decir, el arte es una parte de la estética.

Luego, deberemos ver si esto es aceptado por Adorno.

En este sentido, podriamos preguntar si Adorno se esta refiriendo con “arte” a
objeto de arte (como produccién), y con “estética” a andlisis (como campo de

experiencias). Siguiendo a Hospers, podemos decir que

“... 1a estética es la rama de la filosofia que se ocupa de analizar los conceptos y resolver

los problemas que se plantean cuando contemplamos objetos estéticos” (EHF, 97).

En este sentido, dice Hospers que los objetos estéticos son todos aquellos objetos de la
experiencia estética, por lo cual s6lo una vez que se haya caractenzado dicha
experiencia serd posible delimitar las clases de objetos estéticos. Pero aqui debemos
recordar que hay quienes niegan la posibilidad de cualquier experiencia de tipo estético
sin negar la posibilidad de formular juicios estéticos; de esta manera, al decir “objetos
- estéticos” nos-estamos refiriendo a aquellos objetos respecto de los cuales se formulan

‘Juicios estéticos (Id.). Por otra parte, Hospers afirma que

“... 1a filosofia del arte abarca un campo mas limitado que la estética, porque soélo se
ocupa de los conceptos y problemas que surgen en relacion con las obras de arte,

excluyendo, por ejemplo, la experiencia estética de la naturaleza” (Id., 98).

Esto implica una primera delimitacioén entre los objetos estéticos: obras de arte y objetos
de la naturaleza. Si entendemos que la naturaleza es lo no producido .por el hombre,
entonces las obras de arte son todos los objetos producidos por el hombre respecto de

los cuales formulamos juicios estéticos y, eventualmente, podemos tener experiencia
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estética. Con esto, vemos confirmada nuestra afirmacién anterior: el arte es una parte de

la estética.

Una vez aceptado que el arte esta incluido en la estética, debemos preguntarnos
si esto es también aceptado por Adomo en la Teoria Estética. En este sentido, podemos
decir que, efectivamente, para Adomno la estética es también un campo mas amplio que

el arte, lo cual queda en evidencia al afirmar que

“Desde Schelling, cuya estética se llama filosofia del arte, el interés estético se ha

concentrado en las obras de arte. La teoria ya apenas se ocupa de lo bello natural, ...”

(TE, 88)

Queda manifiesto aqui que el arte, para Adorno, tiene el significado de produccion
humana considerado como artefacto. En tanto produccién, “El resultado del proceso y el
proceso mismo detenido es la obra de arte.” (TE, 240), proceso en el cual el tiempo
tiene, para Adomo, una gran importancia ya que “El carécter temporal de las obra-s de -
arte no es otra cosa que su nicleo temporal.” (TE, 237). Todo esto nos remite al caracter
transitorio de las obras de arte, caracter que Adorno privilegia por sobre €l de artefacto,
.y por el cual las obras de arte no son nada ni firme ni definitivo, sino que son parte de la
historia debido a su carcter procesual; por ello pueden vivir en Ia historia, pero también

pueden desaparecer aun cuando el artefacto quede intacto, es decir,

“La inalienabilidad de lo que estd anotado-en-el papel,-de lo-que-perdura_en el lienzo_.. .
- como color, en la piedra como figura, no garantiza la inalienabilidad de laobra-de-arte - -

en lo que es esencial para ella, en el espiritu, que es algo movido.” (TE, 238)

Aqui, podemos recordar el concepto que Francastel tiene del objeto de arte como

objeto de civilizacion {cf. supra, cap. 1.2). En este sentido, dice Francastel que
“El papel del arte es ofrecer a 1_os hombres 1a posibilidad de manifestar, por medios '

adecuados, una serie de valores que no pueden captarse y archivarse mas que a través de

un sisterna auténomo de conocimiento y actividad.” (RF, 90).
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Cuando Adomno dice que la obra de arte se aliena en el espiritu y no en la materia del
propio objeto, esta pensando en el cambio de valores de una sociedad. Son los valores

de una sociedad los que dan existencia a las obras de arte. Si el punto de vista de la

sociedad cambia, puede ocurrir que se dejen de considerar como obras de arte a objetos

que antes lo eran, o puede ocurrir el caso inverso. Asi,

“...en arte..., el punto de vista crea el objeto; la delimitacion, el recorte van unidos no a

la sola impresidn sensorial, sino a una cierta conducta mediante la cual se halla solo una

conformidad con las leyes fisicas del universo.” (Id., 91).

Este cambio del punto de vista de la sociedad que determina que un objeto sea o no sea
una obra de arte nos indica que entre el arte y la sociedad hay una relacién, pero se trata
de una relacion histéricamente variable, con lo cual nos encontramos frente al caricter

procesual como esencia de la obra el arte. En efecto,

“Si la obra de arte no es en si algo firme, definitivo, sino algo movido, su temporalidad

inmanente se comunica a las partes y al todo porque la relacion entre éstos se despliega

en el tiempo y ellos son capaces de derogarla.” (TE, 238)

Este aspecto ocupa un lugar que considero central para sustentar mi tesis, y que

desarrollaré mas adelante (cf. infra, cap. 6).

CAPITULO 5

El Leitmotiv: L.a Autonomia

Como sabemos, el término “autonomia” esta compuesto por dos raices griegas:

avtof (autds): mismo; el mismo.

vouo& (nomos): ley; estatuto.

Asi, una primera definicion de este término comunmente aceptada es:

“autonomia” designa a una entidad que se otorga a si misma sus propias leyes. Es decir,
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una entidad auténoma es aquella con capacidad para autogobemarse y que, por lo tanto,
es autosuficiente, 0 sea, que es independiente de todo aquello que le sea externo. De esta
manera, la autonomia €s un concepto que nos permite comprender el modo de ser de
una entidad o situacién que se manifiesta con independencia respecto de las leyes que
rigen para otras entidades o situaciones, por lo cual la autonomia es un concepto que se
opone al de heteronomia. Pero, mediante el concepto de ley nos estamos refiriendo al
modo de comportamiento universalmente valido para todas las entidades o situaciones,
por lo cual, si una entidad posee en si misma la capacidad de comportarse o de ser en
modo Unico, no podriamos decir, en rigor, que se otorga a si misma /eyes ya que éstas
son universales. Nos encontrariamos, por ello, frente a la paradoja de que una entidad se
comporta de manera particular mediante leyes. Surge, entonces, este problema: jqué
significa que algo tiene sus propias leyes?, jqué significa que una entidad es autonoma?,
¢mediante qué concepto deberiamos referimos a una entidad que se comporta de modo
particular, si no podemos decir que lo hace mediante leyes?. La respuesta no es simple,
por lo cual se hace necesario un analisis del concepto de autonomia y su relacién con el

arte.

1.El concepto de autonomia en general y su relacién con el arte

Al estudiar el concepto de autonomia podemos considerar dos alternativas: su

origen histdrico y su tratamiento teérico. Pero, no se trata de dos caminos separados,

sino que ambos puntos de vista se hallan relacionados ya que toda categoria surge en un

"contexto determinado, es decir, toda teoria es parte de la historia. Por ello, podriamos
preguntar si es posible hallar una categoria puramente teérica, o si, por el contrario, toda
categoria es histdrica. En otros términos, mas simples, la pregunta seria si es posible
pensar cualquier cosa en cualquier momento. Sin embargo, no siendo nuestro objetivo

resolver este problema, expondremos por separado estos dos puntos de vista.
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a.0rigen histérico de la autonomia

Desde un punto de vista histérico, estamos habituados a la idea de que la
autonomia es un aspecto del arte que surge en el Renacimiento. Sin embargo, el caracter
autonomo del arte es algo que ya en la Antigiiedad clésica se percibia. Segun Hauser

“La idea de un arte auténomo, no utilitario, gozable por si mismo, era ya corriente en la

Antigiiedad clasica; el Renacimiento no hizo sino redescubrir tal idea después de ser

olvidada durante la Edad Media. Pero, antes del Renacimiento nunca se llegd a pensar

que una vida dedicada al arte pudiera representar una forma mas alta y méas noble de

existencia.” (HSLA, 414)

Es decir, es a partir del Renacimiento que el concepto de autonomia resurge con fuerza
especial y su evolucién puede ser estudiada con continuidad historica hasta hoy. Este
resurgimiento del cardcter auténomo del arte es explicado a partir de las condiciones de
produccion artistica en la Italia renacentista, en cuya evolucion podemos distinguir tres
etapas. En primer lugar, hasta fines del siglo XV la obra de arte es el resultado de una
actividad colectiva. En el taller del maestro (la bottega) trabajan junto a él sus
discipulos, ayudantes y aprendices realizando tareas de distinta importancia
relacionadas con la produccion de la obra. Es ésta una etapa en la cual aun predomina el
espiritu comunal, propio de los gremios, heredado de la Edad Media. En este sentido, no
podemos decir que la obra de arte sea la expresion de una personalidad auténoma (Id.,
_390-391). En segundo lugar, a partir de 1500 comienzan a surgir métodos de educacién
individuales que permiten distinguir a un maestro de otro en los rasgos de la obra. Pero,
dentro de cada taller se sigue trabajando en forma colectiva: los discipulos y aprendices
realizan las partes secundarias de la obra y el maestro realiza las partes principales y el
retoque final. Asi, la personalidad individual del maestro comienza a hacerse evidente
en algiin grado (Id.). Por ultimo, el caso de Miguel Angel es la manifestacion maxima
de este proceso de aparicion del artista auténomo, es decir, aquel artista que con sus

propias manos realiza todas las partes de la obra y muestra, ademas, una incapacidad

para trabajar en conjunto con ayudantes y discipulos (I1d.).

Este proceso de diferenciacion del artista es posible por la situacion de Italia: el

artista se traslada de una corte a otra una vez finalizado su encargo, lo cual produce
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gradualmente una disminucion de las prescripciones gremiales. Asi, el contexto del
artista italiano es diferente de la del artista de los paises nordicos, ligado siempre a la
misma ciudad (Id., 397). El hecho de que las presiones gremiales fueran menores
provocé un debilitamiento del simbolismo metafisico del arte, constituyendo el paso del
arte de la Edad Media al arte del Renacimiento, con lo cual el propésito del artista se
reduce a la representacion del mundo sensible (Id., 355). Asi, se reconoce la autonomia
de las artes mayores, libres de todo fin y de toda utilidad practicos, y se las contrapone
al caricter mecanico de la artesania, es decir, el artista se libera pasando de ser
productor de encargos a ser productor de mercancias, lo cual, desde el punto de vista
del artista, constituye la condicién para la aparicion del aficionado, del experto y del
coleccionista. Por otra parte, desde el punto de vista del cliente, el caracter formalista
que asume el arte es la condicion para la aparicion del artista libre (Id., 377). Por ello, el

artista que trabaja independientemente de los encargos y el coleccionista

“.. son figuras histéricamente correlativas; aparecen en ¢l curso del Renacimiento

contemporaneamente y el uno al lado del otro.” (Id., 375).

En el contexto historico considerado hay dos hechos que son importantes en
relacién con la autonomia. Por un lado, en la primera mitad del Quattrocento comienza
la época de las biografias, siendo Brunelleschi el primer artista de quien un
contempoféneo escribe su vida, hecho que muestra el desplazamiento de la atencion de
la obra al artista, guiada por el incipiente concepto modermno de la personalidad

——creadora. Aparece-asi la firma en la obra, y en diversas oportunidades el artista se
retrata como parte de la escena que se le encarga pintar (Id., 303-304). Posteriormente,
Giorgio Vasari publica en 1550 sus Vidas..., obra en la que, en sistematico orden
cronolégico, narra las vidas de los artistas italianos desde Cimabue hasta sus
contemporaneos, expresando en el prologo la necesidad de recordar la vida de los
maestros que a veces se olvidan a medida que sus obras se deterioran o desaparecen, por
lo cual también considera importante explicar el modo de trabajo de cada uno de ellos
(VAPS, 7). Este interés por los artistas individuales y sus métodos nos permite inferir
que ya se considera que cada uno de ellos actia segin sus propios métodos € ideas. Por
otro lado, el boceto (y también el dibujo) comienza a ser importante no sélo como
creacion artistica, sino también como documento del proceso creativo, ya que muestra el

origen de la obra y el modo de invencidn propio del artista. Es interesante notar que el
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boceto es un producto que aiin no est4 totalmente separado del sujeto (HSLA, 411), por

lo cual es una manifestacion de su accionar libre.

Debemos aclarar que la autonomia lograda por el artista del Renacimiento indica
el trabajo independiente de la Iglesia y- de la metafisica que ella representa, es decir, €l
artista es el individuo que actua separado o independientemente tanto del mundo
trascendental de la fe como del mundo de los asuntos practicos (ld., 412-413). Esta
independencia ya habia sido lograda por los humanistas, quienes ayudaron a los artistas
en su proceso de emancipacion al considerarlos con igual nivel intelectual,
produciéndose asi una alianza entre poetas y artistas (Id., 399), alianza que, en principio,
parece contradecir la cada vez mayor especializacion del artista que se dedica
gradualmente a una sola disciplina debido a la divisién del trabajo, con el ideal del
uomo universale, pero que, sin embargo, es posible desde el punto de vista que
considera que ocuparse de varias cosas diferentes disminuye el prestigio intelectual (Id.,
418-419). Pero, en realidad, esta comunidad artistica que logra identidad y prestigio
social sigue actuando guiada por ciertas normas, formales ahora, como, por ejemplo, el
uso de la representacion en perspectiva que, mas alla de las particularidades expresivas
de cada artista, ninguno cuestioné hasta el advenimiento de las vanguardias. Es decir,
los artistas continitan sometidos a leyes, que ahora son las de su arte y su ambito,
aspecto que se manifiesta claramente al aparecer en el siglo XVII las poéticas como
discursos prescriptivos en las cuales se le indica al artista cémo actuar y qué crear si
quiere que su obra sea considerada obra de arte y él mismo un artista (EH, 44-45). Asi,
durante el Renacimiento hay una autonomia del arte como 4rea de accion, como ambito
de objetos independientes. Habra que esperar hasta las vanguardias para ver la
autonomia también en el sujeto artistico, o sea, el artista ya no obligado a nada por la

misma actividad artistica.

b.Aspectos tedricos de la autonomia

Lo expuesto en el apartado anterior a. nos muestra que entre €l arte y la sociedad

existe una relacion que puede ser comprendida mediante el anélisis de Breadsley, cuyo -

punto de partida es el concepto de cultura que esta en relacidon con los actos permitidos

y los actos prohibidos, distincién que se da en toda sociedad. En este sentido, un acto de
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cultura es aquel que otorga un sentido afiadido a los actos permitidos, con lo cual la
| cultura es aqﬁello ‘que-da un sentido-é la accion (APV, 354). Desde ci punto de ifista de
algunos fildsofos marxistas este sentido afiadido es lo que hace que una obra de arte sea
estéticamente superior mas alld de la sola consideracion estilistico-formal, ya que
estéticamente superior es la obra que capta y retrata con profundidad la vida popular
(Id., 356-357). Por su parte, S. Morawski nos presenta una version mas refinada a partir
de cuatro supuestos: en primer lugar, si bien el arte depende de varios factores, la
situacion historica es el méas importante para el estudio de la relacién arte-sociedad; en
segundo lugar, el anilisis de estas interdependencias debe incluir elementos tanto de
forma como de contenido (c¢f supra, p. 13, donde mostrdbamos la estética del
materialismo histérico como un intento de superar la oposicion dialéctica entre forma y
contenido); en tercer lugar, debe considerarse que el arte no solo esta influenciado por la
sociedad, sino que también el arte es parte activa en la formacion de 1a conciencia social
(¢f supra, p. 14, donde afirmabamos que ¢l arte reproduce y produce artisticamente al
mismo tiempo la realidad social a la que pertenece); por ultimo, las relaciones entre arte
y sociedad estdn mediadas por el creador-persoﬁalidad (¢f supra, p. 14, donde
presentabamos al artista como un individuo con capacidad para ver algo que la sociedad
no puede percibir) (APV, 358).

Desde el punto de vista de la autonomia, creo que la tercera afirmacion, segun la
cual el arte reproduce y produce al mismo tiempo artisticamente la realidad, es la mas
importante; pero, aqui podemos preguntar cémo es posible este doble caracter del arte.
" Una respuésta adecuada es ofrecida porJ. Merquior al tomar de Freud la idea de que €l
hombre es un animal social, pero no enteramente social, de manera que un individuo
puede reflejar indirectamente aspectos significativos de su cultura, atin cuando lo haga
mediante expresiones de rebelién contra ella. De esta manera, el arte reproduce la
realidad si lo entendemos como la actividad de un sujeto consciente, pero también
produce la realidad si consideramos al arte como la actividad de un sujeto inconsciente,
para lo cual podemos tomar como referencia el estudio de la relacién de lo consciente y
lo inconsciente con la realidad efectuado por Freud (IS, 636 ss.). En este sentido, este
aspecto presenta al artista como autonomo al proceder segun algo que. sélo €l puede

éaptar de la realidad y no el resto de la sociedad.
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Esto permite explicar las desviaciones entre componentes distinguibles de la
cultura, por ejemplo, entre arte y politica, desviaciones que, en ¢l caso del arte, son
posibles no sélo porque la sociedad genera condiciones que permiten el cambio en el
arte, sino también porque estos cambios vienen exigidos por necesidades y demandas
generadas dentro del arte mismo (APV; 359-360). A su vez, esto nos lleva nuevamente
a las poéticas como discursos prescriptivos, a los que Breadsley se refiere como
competencia artistica, la cual implica sistemas de habitos y reglas que tienden a que el
arte siga su propio rumbo, en cierto modo de autodireccionamiento, independientemente
de otras influencias culturales. Este autodireccionamiento puede darse en dos formas.
Por un lado, reglas de todo tipo que toman la forma de sancién ética o religiosa, y que
se. manifiestan en el seguimiento y ensefianza de esas reglas, provocando la transmision
de una generacion a la siguiente, por lo que se proyecta como una fuerza conservadora
dentro de las instituciones artisticas frente a los cambios producidos en otros
componentes culturales. Por otro lado, cuando los individuos adquieren conciencia de
que algunas actividades son un tejido de reglas, y que esas reglas pueden ser liberadas
de la sancion sobrenatural o pueden devenir menos importantes para la sociedad, surge
la posibilidad para reconsiderar y cuestionar deliberadamente las reglas mediante la
experimentacion que tiende a obtener resultados mas interesantes y satisfactorios, lo
cual se manifiesta como una tensién dentro de la institucion arte que no necesita esperar
presiones externas para orientarse hacia cambios significativos, ain cuando los demas
componentes de la cultura permanezcari relativamente estables (Id., 361-362). Lo

expresado puede resumirse mediante el siguiente esquema: o bien el arte se mantiene

estable frente a los cambios sociales; 6 bien el arte evoluciona frente a la constancia
‘social. Ambas alternativas tienen en comun la idea de que el arte se encuentra en
contramovimiento respecto de la dindmica social, lo cual da a la esfera del arte su
caracter auténomo, pero, al mismo tiempo nos deja inferir la relacion dialéctica entre la
esfera del arte y la sociedad. Es decir, volvemos a la situacién paraddjica de una
- sociedad administrada (o sea, heterénoma) QUC genera un arte libre (o sea, auténomo),
lo cual deja sin resolver el problema. Sin embargo, una explicaciéon posible de la
relacion arte-sociedad es aquella desarrollada por J. Lotman, para quien la cultura es un
sistema semi6tico; v, si el arte es un segmento de la cultura, entonces el arte es también
un sistema semiotico (Id., 362). Es decir, al considerar la cultura como un sistema
semidtico compuesto por diversos subsistemas también, y necesariamente, semi6ticos

(entre los cuales esta el arte), se elimina la relacion de oposicion entre arte y sociedad ya
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que ambos son considerados a partir de una categoria comun. Es decir, ya no se trata de
dos aspectos de la realidad, arte y sociedad, que se oponen por sus modos de ser a partir
de la libertad auténoma y de la administracién heterénoma, respectivamente, sino que
todos los aspectos de la totalidad son de la misma naturaleza, o sea, signos. Pero,
Breadsley rechaza esta propuesta ya que, para él, un sistema semiético est4 gobernado
por convenciones previas mas basicas que no son semiéticas (Id., 362) y que podriamos
llamar presemi6ticas, introduciendo asi el concepto de funcién de Mukarovsky, la cual
designa los diversos modos de autorrealizacion del sujeto frente al mundo externo. Se
distinguen asi cuatro funciones que caracterizan a los signos de distintas maneras, dos
de ellas de caracter semiético (la funcién practica y la funcién teodrica) y una tercera de
caracter estética. Asi, la funcion estética estd referida al signo estético, cuya
caracteristica es que no afecta a ninguna realidad particular (como lo hace un signo
simbélico), sino que refleja en si mismo la realidad como un todo (Id., 367). Es decir, la
_obra de arte, en tanto caracterizada por la funcion estética, es autorreferencial, con lo

cual es, a la vez, signo y aquello de lo cual es signo.

A partir de estos diferentes puntos de vista, Breadsley expone su propia
posicién, segin la cual las obras de arte son algo mds que sistemas de signos ya que se
trata de entidades tipicamente particulares y deliberadamente incorporadas o adjuntadas
al mundo, por lo cual las obras de arte contrastan con las herramientas y méaquinas, a las
que Breadsley denomina objetos técnicos. Los objetos técnicos tienen un doble sentido
ya que, por un lado, son el medio para controlar el mundo y satisfacer asi los deseos

humanos, y, por otro lado, introducen algo de nosotros mismos en nuestro contexto,
7 ayudando a estar a gusto en el mundo. Sin embargo, estos objetos técnicos producen el
efecto contrario ya que aumentan el sentido de vacio y hostilidad del mundo contra
nosotros al dividir y hacer mas estrechos nuestro intereses (Id., 368). Esto es
comprensible si se considera que los objetos técnicos nos colocan en una situacion
prescripﬁva, normativa, o sea, de heteronomia. Por otra parte, las obras de arte tienen
caracter ficcional, entendiendo por ello la pretension de ser lo que no son, o sea, el
presentar una falsa apariencia. Este carécter ficcional es lo que permite al arte destacar y
desplegar las cualidades estéticas o expresivas que son en modo Unico nuestra huella
sobre el mundo que nos rodea, es decir, nos permite dar a las cosas lo que Breadsley
denomina las cualidades regionales humanas, y qﬁe podriamos caracterizar como la

_impronta del sujeto (particular) sobre el objeto. Asi, mediante las obras de arte
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humanizamos la tierra en un modo que no nos es dado mediante otros objetos, con lo
cual la tierra deviene un lugar mucho mas significativo que lo que pueden hacerlo los
objetos técnicos. Pero, para que las obras de arte puedan llevar a cabo esta funcion
unificadora y reconciliadora, debemos garantizarles un grado de independencia y
autonomia, es. decir, una esfera de influencia propia en la cual puedan ser respetadas
como individuos (Id., 369-370). Asi, la autonomia nos permite hacer humanamente

habitable la tierra mediante las obras de arte.

Si bien el planteo de Breadsley es adecuado para nuestro desarrollo del concepto
de autonomia, deja, sin embargo, algunos aspectos sin analizar. Respecto del arte,
podemos considerar dos definiciones de “autonomia”. Por un lado, la autonomia de lart
pour l'art, una de cuyas posibles interpretaciones es que la misma consiste en la
separacion del arte respecto de la sociedad, con lo cual no es posible explicar esta
separacién como consecuencia del desarrollo sociohistérico (TV, 83). Por otra parte, la
sociologia positivista afirma que la independencia del arte en la sociedad se produce
s6lo en la imaginacion del artista, con lo cual el starus de la obra queda sin considerar
produciendo una negacién del estudio de la relatividad histérica de los fenomenos de
autonomia al sélo quedar la mera ilusion (1d., 84). Segun Biirger (Id.), estas definiciones
de autonomia no logran abarcar la complejidad de esta categoria. En efecto, la

singularidad de la autonomia esta dada por dos notas:

1. La autonomia describe algo real, es decir, la disolucién del arte como ambito

particular de la actividad humana vinculada a Ja praxis vital: - E—
2. La autonomia describe un fenémeno cuya relatividad social no puede ya percibirse.

De esta manera, la autonomia del arte devela y oculta una evolucion histérica
real mostrando asf su adecuacién para interpretar y explicar la contradiccion légica e
histérica que se da en el hecho mismo. Esto muestra también el caracter contradictorio
| de la categoria de autonomia: es necesaria para determinar qué es el arte en la sociedad
burguesa, pero no permite reconocer su relatividad social (debe recordarse que tanto la
autonomia del arte como el piblico son categorias de la sociedad burguesa). Es en estos

£13

términos que Adorno considera la autonomia del arte: “.. la autonomia del arte es

irrevocable.” (TE, 9), y esta autonomia es lo inico que permanece del arte como algo
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constante, en contraposicion con el caricter preeminentemente transitorio que Adorno
asigna al arte (¢f supra, p. 37 ss.). Es importante observar que, tanto Biirger como
Adomo, consideran al arte como una esfera social, o sea, el arte tiene relacion con la
sociedad; pero, en virtud de la autonomia ya no es posible reconocer esta relacion del

arte con la sociedad. En palabras de Adorno:

“E]l arte niega las determinaciones impresas categorialmente a la empina y, sin

embargo, oculta en su propia sustancia algo existente empiricamente.” (TE, 14)

Mas adelante veremos que la relacion del arte con la sociedad puede explicarse

mediante el concepto de trabajo sin afectar la idea de autonomia (cf. infra, cap. 7).

2.La autonomia en la Teoria Estética

La Teoria Estética fue publicada péstumamente en 1970, quedando sin terminar
al morir Adorno en 1969 (A, 7). No obstante, debemos considerar este texto que Adorno
nos ha dejado como una obra completa, ya que, de lo contrario, deberiamos arriesgar
conclusiones que solo serian producto de la especulacién. En este sentido, una rdpida
observacion general nos hace notar que este texto estd escrito como un continuum de
principio a fin, dividido en pasajes o fragmentos identificados mediante un titulo. El
mismo Adormno evita denominar “capitulos” a estos pasajes; sin embargo, es esto lo que
parecen ser-Denominaréporelo-“capitulos™a-estos fragmentos;-asignandoles,-ademas,

"l correspondiente numero de orden. Esta decision no es arbitraria, sino que se funda en
el hecho de poder identificar la ubicacién relativa de cada uno de esos fragmentos en el
texto total cuando hagamos referencia a los mismos. De esta manera, consideraré que la

Teoria Estética se compone de 12 capitulos.

A lo largo de estos “capitulos” el término “autonomia” o sus derivados aparecen
88 veces con desigual distribucion en el texto. Y, dado que la edicién utilizada se
compone de 334 paginas, “autonomia” aparece en promedio cada 3,8 paginas, lo cual
considero una frecuencia importante, justificandose asi el intento de su definicion en

este texto. Podemos ver lo expresado en la siguiente tabla:
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| Capitulo Titulo ' Apariciones de
‘ | . , “autonomia”
1 Arte, sociedad, estética 14
2 Situacion ) 9
3 Las categorias de lo feo, lo bello y la técnica 8
4 La belleza natural 3
5 La belleza artistica: “aparicion”, espiritualidad, intuiciéon 4
6 Apariencia y expresion 5
7 Caricter enigmético. Contenido de verdad. Metafisica 2
8 Ajuste y sentido 7
9 Sujeto-objeto 1
10 | Para una teoria de la obra de arte 2
i1 Lo universal y lo particular 11
12 {Sociedad 22
' TOTAL _ 88

Una primera observacion que podemos hacer es la fuerte concentracion del
término “autonomia” en los “capitulos” 1, 2, 11 y 12, lo cual sugiere un movimiento
circular en el sentido de que Adomo pone el énfasis en este concepto al comienzo y al
final de su obra. Aun cuando esta sea solo una observacion formal, considero que es
importante al llevarnos a una segunda observacion, y es que el término “autonomia”
parece estar fuertemente ligado al anélisis de problemas sociales, lo cual se infiere del
titulo de los “capitulos”, especialmente del 1 y del 12. Los capitulos centrales (del 3 al
10) parecen referirse mas bien a asuntos “tedricos”, en los cuales la autonomia no tiene,
al menos, en principio, una gran importancia para su estudio. En este sentido, si la

autonomia se relaciona con los problemas sociales, entonces es algo que se relaciona

con la praxis.

CAPITULO 6

El contratema: E limite en 1a Teoria Estética

En la Teoria Estética hay diversos pasajes en los cuales subyace una idea de

limite. Ya en las primeras paginas encontramos el siguiente fragmento:
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“El arte tiene su concepto en la constelacion de momentos que va cambiando
histéricamente; se niega a ser definido. Su esencia no se puede deducir de su origen, ...
La definicion de lo que el arte es siempre esta marcada por lo que el arte fue, pero sélo
se legitima mediante lo que el arte ha llegado a ser y la apertura a lo que ¢l arte quiere (y
tal vez puede) llegar a ser. ... El arte se define en relacion con lo que el arte no es. Lo
especificamente artistico en el arte hay que denivarlo de su otro por cuanto respecta a su
contenido; ... El arte se especifica en lo que lo separa de aquello a partir de lo cual llegb

a ser; su ley de movimiento es su propia ley formal.” (TE, 10-12)

He tomado este fragmento ya que la definicion de un objeto (en sentido amplio) implica
el establecimiento de los limites de eso que se define. Definir es limitar, y esto es decir
que si “A es B”, entonces “A no es C”, “A no es D”, etc. O sea, definir es establecer un

limite dentro del cual se encuentran las notas que caracterizan lo definido.

1.Analisis material del objeto de arte

El pasaje citado de la Teoria Estética es adecuado para mostrar que entre el arte
y la sociedad existe un limite. Sin embargo, debemos establecer algunas precisiones
respecto de este limite, es decir, debemos determinar de qué se trata exactamente este
limite que, segin he indicado, estd implicito en la Teoria Estética y opera como
caracterizante del concepto de autonomia del arte (¢f supra, p. 3 ss.). Para ello,

debemos recordar que la teoria estética de Adorno parte del analisis de'la obra de arte

(¢f supra, cap. 4) y, en este sentido, es importante notar que al referirse a las
vanguardias Adorno se interesa por que la frontera no sea transgredida, especialmente al
analizar el dadaismo, el surrealismo y el expresionismo (CEIL, 98), lo cual se debe a que
son las vanguardias las que han cuestionado el caracter de autonomia del arte en la
sociedad burguesa (Id, 14). Es decir, el interés de Adomo es conservar la esfera del arte
como parte de la sociedad, de lo cual se comprende la prudencia con la que se vuelca al
estudio de las vanguardias, las cuales podrian llevar a la disolucion de la esfera del arte
si no tuvieran algun tipo de oposicion a la sociedad en su accionar o en su evolucién. En

este punto Adorno es enérgico al afirmar que
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“En su desarrollo, el arte ha puesto sus limites con tanto esfuerzo y los ha respetado tan

poco en tanto que divertimento, que lo que le advierte de la caducidad de eso limites,

todo lo hibrido, provoca una defensa virulenta.” (TE, 72)

Podriamos preguntar por qué Adorno se interesa por mantener la esfera del arte
como 4mbito de actividad diferenciable o distinto respecto de las esferas econdmica,
politica e ideologica. Si ninguna esfera social tiene preeminencia sobre las otras (¢f:
supra, p. 5), jcual seria la dificultad para comprender la constelacidn o campo de
fuerzas que es la totalidad social si alguna esfera desapareciera?. Si la esfera del arte
desapareciera, produciéndose asi una real muerte del arte, sélo se obtendria otra
totalidad social igualmente comprensible mediante los conceptos de constelacion o
campo de fuerzas. Pero, son precisamente estos conceptos los que nos permiten
comprender la necesidad de Adorno de preservar la esfera del arte. En efecto, el campo
de fuerzas designa las relaciones de interaccion entre atracciones y repulsiones que
conforman la estructura cambiante de un fenémeno complejo; a su vez, la constelacion
define un conjunto yuxtapuesto de elementos cambiantes que no pueden reducirse a un
denominador comin (cf supra, p. 3). En este sentido, es el contenido de verdad de la
obra de arte el que impone la necesidad de la esfera del arte, al ser el arte el lugar en el
cual se descubre la verdad sobre la sociedad (CEL, 107), o sea, en palabras de Adorno,
“El arte y la sociedad convergen en el contenido, no en algo exterior a la obra de arte.”
(TE, 302). Debemos tener en cuenta que no se trata de describir s6lo la relacion entre
arte y sociedad como un aspecto de la estructura social, sino que esta oposicioén es la
que permite explicar-el uno por-la-etra;lo-cual-censtituye-una estrategia-de analisis

“utilizada por Adomo. En efecto, al estudiar un asunto Adorno parte del mismo, pero
orienta su desarrollo hacia lo opuesto de ese asunto, mostrando las relaciones entre las
fuerzas de un campo que unen dialécticamente elementos diversos, y esto es asi desde

que

“El principio bésico de la 16gica dialéctica era, por sui)uesto, que aquello que parecia ser

una cosa era esencialmente su opuesto, ...” (ODN, 211).
De esta manera, para Adorno un problema sélo puede comprenderse si se considera la
relacién negativamente dialéctica con su opuesto, es decir, los dos elementos

componentes de la oposicién son necesarios para la comprensién de los mismos; y es
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precisamente este sentido el que estd implicito cuando afirmamos que para Adomo la
experiencia artistica y la estética filoséfica se iluminan mutuamente (cf. supra, p. 31).
Por ello, si se desea comprender el arte es necesaria la consideracion de la sociedad, al
igual que la comprensién de la sociedad sélo es posible por la consideracién de la esfera
del arte. “El arte solo es en relacidn con su otro; el arte es el litigio con su otro.” (TE,
12).

He considerado importante recordar algunos conceptos ya presentados
mostrando algunas relaciones entre ellos, ya que ello me permitira ahora exponer la idea
de limite y su relacién con la obra de arte. Para ello, tomo el concepto de objeto como
artefacto, es decir, considerado como una produccion del hombre, distinto de aquello
producido por la naturaleza. Asi, el objeto es lo producido por el hombre en un
determinado contexto sociohistdrico. Por otra parte, hemos expresado que la obra de
arte es el objeto respecto del cual formulamos juicios estéticos y tenemos,
eventualmente, experiencia estética (¢f supra, p. 36). Pero ésta es sélo una
caracterizacion tedrica de la obra de arte en el sentido de que falta un analisis material
de la misma; es decir, es necesario ampliar el concepto de obra de arte introduciendo sus
aspectos materiales. Solo asi podremos obtener una determinacién de la obra de arte
particular. En este sentido, observamos que todo objeto esta constituido por una materia
sobre la cual se ha ejercido una accion determinada aplicando una técnica especifica. La
obra de arte no escapa de esta condicidn, o sea, también la obra de arte esta constituida

por una materia sobre la cual se ha ejercido una accién determinada aplicando una

técnica especifica. Asi, en todo objeto interviene necesariamente una técnica y, ademas,
este objeto puede ser una obra de arte. Es decir, todo objeto cultural (no natural) es el
resultado necesario de la aplicaciéon de la técnica sobre la materia, y, dentro de la
totalidad de objetos, algunos son obras de arte. Entonces, ;el aspecto estético es algo
contingente respecto del objeto?, jes lo estético algo que puede estar o no estar presente
en un objeto? Una diferencia entre la obra de arte y el objeto en general es que ia
primera remite a lo intil, mientras que el segundo se refiere a lo util, es decir, desde el
punto de vista de la estética tradicional, podemos distinguir dos ambitos: el de /o bello y
el de lo prdctico, cada uno de los cuales esta conformado por un determinado tipo de
objetos. Asi, los objetos utiles (en el ambito de /o prdctico) se caracterizan por ser
objetos con funcién, mientras que los objetos initiles (en el 4mbito de /o bello) se’

destacan por ser objetos con expresidn. De esta manera, al analizar un objeto surge la
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oposicién entre arte y técnica, oposicién que es sélo aparente ya que, como observa
Francastel, “no existe oposicién natural entre el arte y la técnica” (RF, 67) ya que “todo
objeto lleva consigo necesariaménte un aspecto practico y un aspecto estético” (Id., 68).
Es decir, el analisis de un objeto nos permite situarlo en algun punto intermedio entre /o
prdctico y lo bello, punto situado sobre el eje que une Jo absolutamente util con lo
absolutamente estético, segin predomine en él la funcién o la expresion, lo cual

podemos representar mediante el siguiente esquema:

Lo absolutamente Objeto Lo absolutamente
prdctico estético
O
Objetos con funcion Objetos con expresion
(TECNICA) (ARTE)

En este esquema, lo absolutamente prdctico y lo absolutamente estético son
polos ideales, es decir, no hay un objeto que sea solo util o sélo obra de arte, ya que
tanto el aspecto estético como el aspecto practico estin necesariamente presentes en el
objeto. Sin embargo, un objeto puede tener uno de estos aspectos sumamente
desarrollados y el otro sélo estar presente de manera extremadamente reducida. Dos
ejemplos de esto pueden ser un dibujo de Watteau y un microscopio: en el primero

(obra de arte) se ha prmleglado el aspecto estético del objeto, o sea, su expresion; en el

segundo (un instrumento cientifico) se ha puesto énfasis en el aspecto préctxco del

objeto, es decir, en su funcion.

Este analisis no solo nos permite situar un objeto entre la funcion y la expresion
como un fenémeno estatico, sino que también es adecuado para mostrar la evolucion de
la esfera del arte. En efecto, la esfera del arte no esté delimitada de manera inamovible,
sino que su constitucién varia al cambiar la consideracién de lo que es arte en cada
periodo de la historia. De esta manera, este esquema no s6lo nos permite afirmar que un
objeto se sitia entre la funcién y la expreéi()n, sino también que un objeto oscila entre la

funcién y la expresion. En palabras de Adorno,

K2



, algunas cosas, como los objetos de culto, se transforman mediante la historia en

arte, lo cual no eran; algunas cosa que eran arte ya no lo son.” (TE, 11)

Y esta transformacion implica la desaparicién de la funcién y la aparicion de la

expresion de los objetos, o sea,

“Las formas finales, los objetos de culto, pueden convertirse en arte mediante la

historia; ... “ (TE, 243)
Ademas,

“Las formas estéticas pulidas colectivamente suelen ser formas finales que han perdido
su fin, en especial los ornamentos, que no en vano recurrian a la ciencia matematico-
astronémica. Este camino est4 marcado por el origen magico de las obras de arte: éstas
formaban parte de una praxis que queria influir sobre la naturaleza, pero se alejaron de

ella al comenzar la racionalidad y renunciaron al engafio de la influencia real.” (TE,

189).

Con esto podemos observar que la esfera del arte es cambiante e histéricamente
producida mediante un proceso de oscilacion de los objetos entre la funcién y la

expresion.

Debemos ahora caracterizar el &mbito de los objetos con funcién y el ambito de

‘los objetos con expresidn, lo cual, en cierto modo, ya hemos hecho. Por una parte, los
objetos con funcién son los objetos utiles; es decir, objetos que sirven para algo, tienen
una finalidad, son parte de un sistema de objetos, ttiles todos ellos al remitir unos a
otros. De esta manera, el objeto con funcién es el medio para lograr un fin, por lo cual,
al no ser independiente, esta caracterizado por el cdiculo. Por otra parte, los objetos con
expresion son las obras de arte, 0 sea, en principio, objetos que no sirven para otra cosa,
no tienen finalidad y no conforman, por esto mismo, un sistema de objetos que remitan
unos a otros. Asi, el objeto con expresion es autosuficiente, se basta a si mismo al no

‘estar orientado bacia un fin, por lo cual esta signado por la libertad. Podemos sintetizar
lo expresado diciendo que los objetos con funcion pertenecen al ambito de la

- _heteronomia, mientras que los objetos con expresmn se encuentran en el amb1to de la



autonomia. En efecto, los objetos con funcién, al estar sometidos al célculo, forman
parte del mundo administrado adorniano, conformado por las esferas de la economia, la
politica y la ideologia (cf infra, cap.7), pero, los objetos con expresién, al ser
autosuficientes y libres, escapan al mundo administrado dando lugar a la esfera del arte.
De esta manera, el esquema antes propuesto puede ser reformulado considerando que
los objetos oscilan entre la heteronomia del mundo administrado y la autonomia de la

esfera del arte.

Heteronomia ‘ Objeto Autonomia
Mundo administrado Esfera del arte

Pero, atn cuando aceptemos que los objetos con funcion estan caracterizados por
el cdlculo y los objetos con expresidn estan caracterizados por la libertad, |qué es
aquello que hace que en el objeto predomine una u otra caracteristica? En primer lugar,
consideraré la relacién sujeto-objeto y el modo en el que ésta es analizada por
Descartes. Como sabemos, Descartes plantea una desconfianza radical respecto del

conocimiento obtenido mediante los sentidos ya que

“.. he experimentado varias veces que los sentidos son engafiosos, y €s prudente no

~_ fiarse nunca pb_r completo de quienes nos han engafiado una vez.” (MM, 116).

Por ello, su preocupacion es la de hallar un método que le garantice la legitimidad o
validez de los conocimientos obtenidos, llegando asi a postular la duda metddica, es

decir,

“ .. deseando yo en esta ocasion ocuparme tan sdlo de indagar la verdad, pensé que
debia hacer lo' contrario {de aceptar las opiniones que consideramos indudables] y
rechazar como absolutamente falso todo aquello en que pudiera imaginar la menor

duda” (DM, 61, el corchete es mio).
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A partir de estas consideraciones, Descartes busca incansablemente aquello que
es claro y distinto, rechazando lo que es oscuro y confuso. En esta busqueda, la
matematica y la geometria son el modelo a seguir, ya que todas las ciencias particulares
tienen en comun el estudio de las relaciones o proporciones en que se encuentran sus
respectivos objetos de estudio (Id., 50). Por ello, Descartes intenta expresar las cosas
distintamente, o sea, mediante cifras (Id.), con lo cual lo distinto equivale a lo
mensurable. Esta estrategia de analisis rechaza asi los aspectos de las cosas que s6lo se
conocen por los sentidos y que no pueden medirse. Asi, por ejemplo, el color es un
aspecto claro del objeto, pero no puede determinarse distintamente, es decir, no puede
medirse (al men(;s, asi ocurria en la época de Descartes); por ello, el color es un aspecto
confuso al no poder ser expresado en cifras. Vemos asi que los términos “distinto” y
“confuso” significan aquello que las matemdticas nombran mediante los términos
“discreto” y “continuo”, respectivamente, es decir, lo mensurable y lo no mensurable.
Asi, las ciencias a partir de la Modernidad se conforman como una teoria de caracter
formal a la cual deben adaptarse sus objetos de estudio, dejando fuera de la teoria todos
aquellos aspectos del objeto que la teoria no puede explicar. Si consideramos la teoria
formal basada en estrategias matematicas como cdlculo que opera s6lo sobre lo
discreto, entonces lo continuo queda en el ambito de la libertad. Por su parte, lo
continuo esta referido a aquellos aspectos del objeto que percibimos mediante los
sentidos (por ejemplo, el color, el sonido, etc.), es decir, lo continuo se refiere a la
materialidad del objeto. Asi, la materialidad queda en el ambito de la libertad, o, en

términos de la ciencia, lo empirico esta caracterizado por la contingencia.

Segin lo expresado, el objétbvpileaé ‘ééi-ﬁﬁ*iédb“zgﬁﬁéaﬂagébbre' la materia una
rigida técnica basada en el célculo, o bien puede ser manufacturado poniendo
mayormente la atencién sobre el material, descuidando el céalculo sobre el mismo, es
decir, el objeto se realiza a partir de una meta a la cual se quiere llegar mediante un
calculo (con lo cual la actividad de realizacion objetual es heter6noma), o bien el objeto
se realiza actuando libremente sobre el material (con lo cual la actividad de realizacién
objetual es autonoma). Asi, la actividad auténoma sobre el material es lo que constituye
la estética al poner énfasis en lo sensible, y los objetos que resultan de esta actividad son
los objetos que conforman la esfera del arte. Podemos decir que todo aquello realizado
segim el calculo esta basado en estrategias de prescripcion, es decir, en indicaciones

acerca del modo en que deben ser realizadas las cosas y, por lo tanto, estas estrategias
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prescriptivas estan sustentadas por el principio de identidad. Asi, el cdlculo es identidad
y cualquiera fuere 1a forma o complejidad del célculo siempre se trata de que A = A, o
sea, de que el objeto realizado responda como resultado de lo previsto (y prescripto) por
el calculo. En el terreno del arte podemos observar que en el siglo XVII surgen las
poéticas como discursos prescriptivos: se trata de qué y como debe producir un artista si
quiere que su obra sea arte, es decir, de cémo debe comportarse un artista (¢f. supra, p.
42). Es interesante observar que las artes poéticas (o sea, las que producen obras de
acuerdo a prescripciones) engendran tanto obediencia y adaptacion (y, por lo tanto,
identidad) como rebelién y desviacién (es decir, no identidad, o contradiccion). La
prescripeién que indica como producir mediante un célculo esta guiada por la basqueda
de un resultado previsto en el sentido de lo que se espera que suceda (lo pre-visto), y al
ser siempre igual, al mantener sus reglas, no considera la materialidad del objeto, siendo
entonces un conjunto de enunciados formales. De esta manera, la prescripcion es
heteronomia al ser una imposicion a la que debe adaptarse el productor del objeto. Pero,
la materialidad, y, por extension, la realidad, se sustrae al analisis racional ya que, para
Adomo, “el conocimiento no se asimila hasta el fondo ninguno de sus objetos” (DN,

22), o sea, que, a diferencia de Hegel, realidad y razon no coinciden (ODN, 139).

Si intentamos ahora relacionar el binomio calculo-libertad con el binomio
funcién-expresion, es decir, si atendemos nuevamente a la relacidn sujeto-objeto,
podemos hacer las siguientes observaciones. La funcién es aquello que nos indica que
un 6bjeto es un util, o sea, que ese objeto sirve para algo, y, en este sentido, la funcion
réprime o inhibe la manifestacion externa del individuo productor al estar sometidoat——— -
‘calculo, por lo cual deberiamos hablar més precisamente de un individuo reproductor. .
Por otra parte, la expresién es aquello que no permite reconocer una finalidad al objeto,
es decir, no nos permite reconocerlo como un {itil, y asi, al no estar ligado a un sistema
de remisiones, el objeto es 1a manifestacion externa del individuo productor, libre en su
situacién unica de aqui y ahora. El artista, entonces, es el individuo que produce un
objeto que escapa a lo previsto por el célculo, por lo cual dicho objeto no pertenece a un
sistema de remisiones y, por esto mismo, manifiesta la libertad con la que ha actuado su
creador, es decir, el artista es el individuo que opera en libertad produciendo objetos con

autonomia.
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2.Adorno y el analisis material de la obra de arte

Debemos ahora determinar si esta propuesta es adecuada para el estudio de la
autonomia del arte en Adorno en los términos planteados en este texto, es decir, se trata
de determinar si la autonomia del arte puede ser analizada como un concepto que
implica la idea de limite entre lo que es arte y lo que no es arte. En este sentido,
podemos afirmar que, efectivamente, existe un limite entre arte y no arte ya que, para
Adomo, el arte mantiene una relacion de oposicion con la sociedad (TE, 298), y esta
relacién es necesaria, segiin mencionaramos, dado que la totalidad se comprende a partir
del concepto de campo de fuerzas (cf supra, p. S0). Por otra parte, al incluir el analisis
material de los objetos hemos afirmado que la esfera del arte estd historicamente
conformada a partir de un proceso de oscilacion de los objetos entre la funcidn y la
expresion, estando los objetos de arte signados por la expresién. Ademads, los conceptos
de funcion y expresion estén ligados a los de la actividad calculada (referida al objeto)
y la actividad libre (referida al sujeto), respectivamente. De esta manera, la autonomia
del arte estd dada por el limite que divide la totalidad entre objetos con funcién y
objetos con expresion (cf. supra, p. 53 ss.). La esfera del arte es asi el ambito dentro del
cual los objetos son producidos libremente, sin considerar ningun célculo, atendiendo
sélo al material sobre el cual se opera. La autonomia del arte es, entonces, un concepto
que designa la produccién de objetos mediante una actividad no prescripta por el
calculo, es decir, una actividad libre que trasciende los limites del calculo. Al estudiar el

objeto de arte en la estética de Adorno, podemos observar que este esquema del objeto

de arte es adecuado al mismo. En efecto, si el arte se opone ala sociedad, siconstituye -

"su critica, entonces no se adapta al calculo. Pero, para poder afirmar que ¢l esquema o

desarrollado explica el planteo adorniano, debemos demostrar dos cosas, segun el
mismo esquema: que ¢l arte escapa a lo funcional y que la obra de arte es producida

atendiendo mayormente a la materialidad del objeto.

En este sentido, Adorno considera que el arte esta fuera del mundo administrado
al afirmar que la obra de arte auténoma es funcional s6lo respecto de si misma (TE, 87),
lo cual equivale a no tener funcién en tanto servir para otra cosa. Este “no servir para
otra cosa” de la obra de arte es explicitamente reconocido por Adomo al analizar la
mimesis: la obra de arte es impotente y superflua en el mundo empirico (TE, 143), es

decir, la obra de arte es incapaz de producir algin efecto en el conjunto de objetos
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utiles, y, ademas, la presencia de la obra de arte en el mundo empirico no altera las
relaciones establecidas entre los objetos utiles (¢f- supra, p. 45). Debemos recordar que
al hablar de la mimesis Adorno considera a esta categoria no como algo que imita o
copia a otra cosa; en este sentido, el arte no imita nada, siendo la conducta mimética
aquella que se hace igual a si misma {TE, 152). Al no imitar nada, el arte adopta el
caracter de lo insubsumible, es decir, el arte pasa a ser algo no intercambiable
constituyéndose en critica de lo intercambiable (TE, 116). De esta manera, queda
manifiesta la falta de funcion del arte y, por lo tanto, la imposibilidad de que las obras
de arte ocupen un lugar en el sistema de objetos con funcidn o mundo administrado,

aspecto que Adorno explica:

“De la necesidad en el arte no se puede hablar more scientifico, sino sélo en la medida
en que una obra adquiere importancia gracias a la fuerza de su coherencia, a la
evidencia de su ser-asi-y-no-de-otra-manera, como si tuviera que existir y no se pudiera
eliminar. El ser-en-si al que se entregan las obras de arte no es imitacién de algo real,
sino anticipacion de un ser-en-si que todavia no existe, de algo desconocido y que se
determina a través del sujeto. Dicen que algo es en si, pero no afiaden nada mas.” (TE,
109)

Asi, la obra de arte es producida de manera tal que no responde a finalidad alguna, lo
cual queda en evidencia mediante la incapacidad que la obra de arte tiene para predecir,
o sea, para calcular, dejando en evidencia su resistencia para incorporarse al mundo

administrado.

Hasta aqui hemos mostrado uno de los aspectos de la obra de arte: su carencia de
funcién al estar ubicada en el ambito de los objetos con expresion. Queda ahora mostrar
que en la produccién de la obra de arte se ha puesto mayor atencion a su aspecto
material, desatendiendo al calculo. En primer lugar, es oportuno aclarar qué se entiende

por “material” en la obra de arte. En este sentido, Adorno nos dice que

« .., material es aquello con lo que los artistas juegan: las palabras, los colores y los
sonidos que se les ofrecen, hasta llegar a conexiones de todo tipo y a procedimientos
desarrollados para el todo: por tanto, también las formas pueden ser material, todo lo

que se presenta a los artistas y sobre lo que ellos tienen que decidir.” (TE, 199)
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Es decir, el material es lo dado en el campo perceptual del sujeto como punto de partida
para su accién que serd realizada sobre el material mismo. Esta accién del sujeto
conlleva necesariamente la aplicacién de alguna técnica que permite la manipulacién,
tratamiento y control del material. El material, por su parte, es una instancia de
oposicion a la accién libre del sujeto, lo cual es reconocido por Adorno: hay una
“constricciéon que emana de los materiales” (Id.). Pero, si por un lado, el material _es
constriccién, por otro lado “el concepto de material es un presupuesto de alternativas”
(Id.), ya que la constriccién no implica que el material puede ser tratado sélo mediante
una unica técnica, sino que el material despliega un abanico de posibilidades para su

tratamiento por parte del artista mediante diferentes técnicas.

Llegados a este punto, creo oportuno dar una definicién formal del término
“técnica”. En este sentido, técnica es el conjunto de procedimientos normalizados para
la manipulacién, tratamiento y control de un material determinado. A su vez, mediante
la expresién “procedimientos normalizados” entiendo los modos de actuar socialmente
instituidos, aceptados y transmitidos entre los miembros de una sociedad determinada.
La accidn técnica, no estd de mas recordarlo, puede ser realizada empleando alguna
herramienta (que, en nuestro analisis, es un objeto con funcidn, cf. p. 52-53, o, en
términos de Breadsley, un objeto técnico, cf p. 45). Es decir, la técnica responde al
principio de identidad, con lo cual la accion técnica reproduce siempre al mismo objeto
mediante la repeticion. Y, dado que siempre se reproduce el mismo objeto, no es
necesario prestar atencién al material, sino sélo al cilculo, ya que se conoce

— previamente €l resultado, o sea, el modo en el que ese material se comportara al ser

‘manipulado con esa técnica.

Aqui parece surgir un problema: se trata de averiguar qué lugar ocupa la técnica
en el proceso de produccién de una obra de arte, ya que jcomo es posible que la obra de
arte sea algo anico (no idéntico) si ha sido producida mediante una técnica (que tiende a
la “identificacion” de sus producciones)? Si la obra de arte es algo Unico adjuntado
deliberadamente al mundo (¢f. supra, p. 45), y, si la técnica es aquello que define la
produccién normalizada y repetitiva, entonces se da una tension en el artista que opera -
libremente segin métodos, y en la obra de arte.que ha sido producida segin métodos
pero, a la »vez, trascendiéndolos (asunto que ya mencionara en ¢l Prologo). En la

respuesta.a esta pregunta se entrelazan diversos aspectos de manera no lineal, por lo
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cual debemos proceder por partes. En primer lugar, no parece posible excluir la técnica
del proceso de produccién de la obra de arte (como tal vez podria proponerse,
eliminando asi el problema), ya que todo material puede ser manipulado s6lo mediante
alguna técnica. Pero, a su vez, si bien el material es constriccién, también es un
presupuesto de alternativas, es decir, si bien para un determinado material hay alguna
técnica que se le asocia habitualmente y sin cuestionamientos (o sea, si una sociedad
acepta que siempre se haga /o mismo), existe la posibilidad, por otra parte, de buscar y
hallar otros procedimientos para manipular ese material. De esta manera, el artista es
aquel individuo que atiende principalmente a las posibilidades de manipulacion,
tratamiento y control del material aiin no exploradas ni utilizadas en una sociedad
determinada. En este sentido, parece que el artista debe conocer la técnica heredada ya
que, de otro modo, no podria ir en busca de nuevos procedimientos de manipulacion. En
efecto, “... todo artista auténtico esta poseido por sus procedimientos técnicos, ...” (TE,
65). Pero, es precisamente el material (y no la técnica) el que le permitira establecer las
posibilidades para su tratamiento, con lo cual el material es un desafio para el artista que
se propone producir, y no re-producir, a partir de ese material. De esta manera, el
resultado de la actividad del artista, o sea, su obra de arte, serd un objeto particular que
escapa al sistema de objetos tiles, dado que el procedimiento para su produccion no es
parte del calculo del mundo administrado. Este tipo de objeto, la obra de arte, es asi la
manifestacion de la voluntad particular del artista, la cual se convierte en critica del
orden heterénomo al ser la obra un objeto sin funcioén. La obra de arte es entonces un

objeto con expresion, la voluntad del individuo que se niega a identificarse con lo

prescripto por laadministracién.

Sin embargo, no podemos aiin considerar que este andlisis esté¢ terminado, ya
que si el artista es aquel individuo que busca y encuentra nuevos procedimientos para
actuar sobre un material dado, en rigor, solo puede utilizar esos procedimientos una
anica vez. Y esto debe ser necesariamente asi, ya que si el artista empleara una segunda
vez su nueva técnica, yé no estaria produciendo su obra sino que estaria
reprodﬁciéndola. En este caso, el artista dejaria de poner atencién sobre el material
debido a que el control del mismo estaria previamente garantizado por el método; el
método, en tanto calculo, le permitiria al artista predecir el resultado, o sea, se obtendria .
un objeto repetido y, por ello, idéntico. Este resultado no seria un objeto de arte, sinoun

objeto que se incorporaria al sistema de objetos dtiles debido a su -cardcter de .
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intercambiable. Con todo esto llegamos a la conclusion de que la obra de arte es el
objeto que se produce mediante una técnica nueva para el tratamiento del material que
constituye la obra, y que, ademas, no es luego repetida o reproducida. Lo expresado nos
permite ahora comprender la manera en que Adorno considera la obra-de arte, o sea,
como proceso antes que como arfefacto. Hemos ya citado la idea de que la obra de arte
es esencialmente proceso y, por lo tanto, algo mévil (TE, 238), y, en este sentido, es-

‘interesante el ejemplo que Adorno propone al decir que

“La concepci6n de Stockhausen de que las obras electrénicas que no estdn escritas en el
sentido habitual, sino que son ‘realizadas’ de inmediato en su material, podrian
extinguirse con éste es grandiosa porque es propia de un arte de pretension enfatica que
est4 dispuesto a degradarse. Igual que otros constituyentes mediante los cuales el arte

llegd a ser lo que es, también su nicleo temporal sale fuera y revienta su concepto.”

(TE, 237).

A su vez, esto nos lleva a otro problema: si la obra de arte es el objeto que se ha
realizado mediante una técnica nueva, y si el arte es proceso, jcomo entendemos el
hecho de que una gran cantidad de objetos producidos mediante la misma técnica sean
obras de arte? Por ejemplo, salvo que se sea un especialista, en general nadie conoce de
memoria las 626 obras de Mozart; sin embargo, para quien se dedique con alguna
profundidad al estudio de la musica es relativamente facil reconocer que una

determinada composicién es una obra de Mozart, ain cuando nunca antes la hubiera

escuchado. Esto es posible porque el material ha sido tratado mediante la misma técnica

- en-todas las composiciones, es decir, hay un comportamiento artistico que se mantiene
relativamente inalterado y que permite reconocer a un artista por sus producciones.
Estos “... métodos artisticos que se suelen resumir en el concepto de estilo ...” (TE, 14-
15)” pueden explicarse por el proceso de oscilacién los objetos entre la funcidn y la

expresion. Y es este concepto de estilo el que da lugar a la respuesta.

Se deben distinguir en este asunto dos niveles de aﬁélisis. En primer lugar, desde
un punto de vista esmctamente tedrico, ya dijimos que el artista s6lo podria utilizar una
técnica nueva una primera y linica vez sobre un material, ya que al hacerlo por segunda
vez el objeto obtenido no seria la produccion de una obra de arte sino la reproduccion de

un objeto util. Pero, en segundo lugar, la técnica nueva que el artista crea no es del todo
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arbitraria, sino que su aparicién esta condicionada por el contexto socio-histérico en el
cual surge, es decir, si bien el material es un abanico de posibilidades para nuevas
técnicas de tratamiento, estas técnicas s6lo pueden determinarse negativamente dado
que deben ser lo otro de lo ya hecho, o sea, algo atin no hecho. Asi, en la busqueda de
una nueva técnica, el artista parte de su aqui y ahora, de su presente, el cual es el punto
culminante y resumen historico de todo lo ya acontecido, es decir, de todas las posibles
maneras ya experimentadas y probadas de tratar un material. Y, mientras las
condiciones sociales no cambien, tampoco lo harén las técnicas utilizadas por el arte, de
modo que durante un cierto periodo se obtendran obras de arte semejantes producidas
mediante té€cnicas parecidas. Es decir, el artista asiste al surgimiento de un estilo, al cual
también podriamos caracterizar como el modo habitual de producir obras de arte de un
artista o escuela en un determinado periodo. Esto estd de acuerdo con la idea que

Adomo tiene del estilo:

“Se lama estilo a las convenciones en el estado de su equilibrio (aiin inestable) con el
sujeto. Su concepto se refiere tanto al momento amplio mediante el cual el arte se

vuelve lenguaje (el estilo es el compendio de todo lenguaje en el arte) como a lo

cautivador que se llevaba bien con la especificacion.” (TE, 272).

Sigue siendo valida entonces la consideracion de la obra de arte como aquel
objeto cuyo material ha sido tratado mediante una técnica nueva si nos atenemos al
concepto de estilo, el cual ubica la duracion de la técnica en la escala histérica. A su

—vez, dentro-de-un periodo_histérico, cada. obra_de_arte_particular mantiene su propia
‘tdentidad “dado “que debe articular su propio lenguaje formal a partir de lo que le es
hetefogéneo, por un lado, y por su relacién con otras obras de arte, por otro lado (TE,
235-236). Es decir, alin cuando dentro de un periodo de la historia podamos identificar
un conjunto de objetos con similitudes formales, en la esfera del arte este conjunto (el
dé las obras de arte) tiene un doble cardcter que permite poder identificar cada una de
las obras de arte del conjunto (y el conjunto en su totalidad) como tal, y poder
identificar cada una de las obras de arte como tal en funcién de su relacién con otras

obras de'arte de la esfera del arte.

De lo anterior podemos afirmar que la”autonomia del 'arté\e‘s_-&é. dada por un

proceso de oscilacién de los objetos entre la funcion y la expresion, proceso que se
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JOXE

caracteriza por el hecho de utilizar el artista técnicas nuevas para aplicar a su material,’

" . haciendo que la esfera del arte se determine histéricamente. La autonomia indica, por

ello, una orentacién del modd de producir objetos que rechazan toda funcién (y, por lo
tanto, su inclusién en un sistema de reproduccién heterénoma), tendiendo a ser sélo
objetos con expresion, es decir, obras de arte, en los cuales queda manifiesta la
particularidad del artista. La autonomia es, entonces, aquello que caracteriza a los
objetos de arte por su refraccion del mundo administrado, refraccién que se manifiesta
en la incapacidad del objeto de arte para ser incorporado al sistema de objetos dtiles o

funcionales.

Un ejemplo de lo expresado es el modo de representacién en perspectiva
caballera (o sea, aquella por la cual las lineas no fugan hacia un tnico punto, sino
paralelamente en 45° respecto de la linea de horizonte). Este modo de representacion es
muy utilizado tanto en el dibujo técnico (por ejemplo, para el dibujo de planos en la
arquitectura) como en el dibujo artistico (por ejemplo, en la pintura japonesa). Vemos
asi que hay una técnica, un procedimiento formal, en este caso, la representacion en
perspectiva caballera, pero segiin el uso que se hace de esta técnica se obtiene un itil
(objeto con funcién) o una obra de arte (objeto con expresién). Como es que una misma
técnica puede dar por resultado tanto un 1til como una obra de arte es algo que veremos

en la Tercera Parte (cf infra, p. 64 ss.).
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TERCERA PARTE

Tercer Movimiento: El arte y la sociedad

Uno jamds puede experimentar el arte a través de descripciones.
Las explicaciones y andlisis pueden servir como mucho
como preparacidn intelectual. Sin embargo, ellos pueden

impulsar a uno para hacer contacto con las obras de arte.

Lazlo Moholy Nagy

(From Material to Architecture)

~ Nos ocuparemos ahora de analizar el funcionamiento del concepto de autonomia
del arte desarrollado en la Segunda Parte en la Teoria Estética (cf. supra, cap. 6), es
decir, intentaremos hacer una lectura de la Teoria Estética a partir de dicho concepto de
autonomia del arte. En este sentido, hemos recordado la relacion de oposicion entre el
arte y la sociedad (TE, 298), notando que Adorno se refiere a esta diltima también como
mundo administrado, por lo cual creo conveniente, en primer lugar, presentar una
caracterizacién de su concepto no dado con claridad en la Teoria Estética. Pero, como
veremos, este mundo administrado es un campo de fuerzas constituido por esferas
sociales: la economia, la politica y la ideologia, por lo que la autonomia del arte
presentaré diferentes modalidades segan la esfera considerada. Por ello, en esta Tercera

Parte se desarrollaran los siguientes capitulos:

1. Caracterizacién del concepto de mundo administrado (que se vera en el cap. 7).
2. La autonomia econdmica del arte (que se desarrollara en el cap. 8).
3. La autonomia politica del arte (que se explicara en el cap. 9).

4. La autonomia ideol6gica del arte (que se expondra en el cap. 10).
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Como puede verse, este derrotero responde al esquema que presentara en la

Introduccién (cf. supra, p. 3 ss.), y que ahora desarrollaré en detalle. Asi, los capitulos

que siguen nos permiten estudiar las relaciones ‘entre arte y economia, politica €. . -

ideologia a partir-de la idea de /imite. Cabe recordar que Adorno no impone un orden
jerarquico a las esferas de la sociedad {(cf. supra, p. 5), sino que en sus andlisis asigna
igual atencién a cada una de ellas. Por ello, no debe entenderse que el orden de los
capitulos 7, 8 y 9 esté indicando una preeminencia de alguna esfera sobre otras en el
analisis que sigue. Dicho orden es arbitrario y podrian leerse estos capitulos en el orden
deseado por el lector, de igual modo en que los nimeros de algunas partituras de musica

aleatoria pueden ejecutarse en el orden deseado por el director de orquesta.

CAPITULO 7

Inversién: El mundo administrado.

Si la autonomia del arte es el tema que recorre la Teoria Estética, podriamos
caracterizar al mundo administrado como inversidn de ese tema; es decir, si el arte es el
ambito de la autonomia, el mundo administrado es el lugar de la heteronomia. De
manera general, el término “administracion” designa una accidn que se realiza conforme
a reglas dadas, a normas preestablecidas, a leyes dictadas; es decir, una accion

administrativa es aquella que se lleva a cabo a partir de un célculo. Asi, el mundo

administrado s 1a totalidad social que se despliega a lo largo-de-la historia conforme a

su’ pdsit;ilidz;d de Eér -célc;l_léaéj‘é sea, ‘predicho y prefijado; en palabras de Adorno,
plam'ﬁc:ado.6 La idea de un mundo en el cual los resultados y acontecimientos pudieran
ser previstos mediante la actitud administrativa aparece ya en la Dialéctica de la
Ilustracién que Adomo escribiera junto a Horkheimer y cuya primera edicibn se
realizara en 1944. En esta obra sus autores hacen referencia al brutal proceso de -
identificacién que tiende a reducir a la unidad toda la multiplicidad de figuras -al
explicar el desarrollo de la iiustracién, y donde la logica formal cumple un papel

fundamental. En efecto,

§ Véase TE:"52, 64, 91, 201.

i
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“... la16gica formal ha sido la gran escuela de la unificacion. Ella ofreci6 a los ilustrados
el esquema de 1a calculabilidad del mundo. La equiparacién mitologizante de las ideas
con los nimeros en los altimos escritos de Platon expresa el anhelo de toda
- desmitologizacion: el niimero se convirtié en el canon de la ilustracién. Y las mismas
equipafaciones dominan la justicia burguesa y el intercambio de mercancias ... La
sociedad burguesa se halla domi;mda por lo equivalente. ‘Ella hace comparable lo
heterogéneo reduciéndolo a grandezas abstractas. Todo lo que no se agota en numeros,
en definitiva en el uno, se convierte para la Ilustracion en apariencia; el positivismo

moderno lo confirma en la literatura. Unidad ha sido el lema desde Parménides hasta
Russell. Se mantiene el empefio en la destruccién de los dioses y las cualidades.” (DI,

63).

En este pasaje estin expresadas algunas ideas que ya presentara, de las cuales me
interesa destacar especialmente el hecho de que la aplicacion indiscriminada de la logica
formal (como sistema de calculo) a todo lleva no sélo al imperio de lo equivalente, sino

también a la descalificacion de las cualidades.

Ya hemos caracterizado la actividad libre del artista (o sea, autonoma) como
aquel modo de actuar en el que €l artista pone su atencion al material y, por lo tanto, a
sus cualidades, desatendiendo al calculo que le daria una prediccién sobre el resultado,
pero buscando, sin embargo (0, por ello mismo), una nueva técnica para el tratamiento
del material (cf. supra, p. 57 ss.). Es decir, la- produccmn segun el método hace

abstraccion de las cualidades del material, por lo quc el método termina siendo un

procedimiento formal. En palabras de Adorno y Horkheimer, esto significa que

“Para que las practicas localmente vinculadas del brujo pudieran ser sustituidas por la

técnica industrial universalmente aplicable fue antes necesario que los pensalmentos se

independizasen freate a los objetos, ...” (DI, 66)

Asi, el mundo administrado es la sociedad cuyo desarrollo se da en términos de un
proceso centralizador, identificador, apelando para ello a un célculo formal que se

manifiesta como leyes, normas, reglas y prescripéiones de todo tipo' para todos los

Segun la edicion de 1944. En la segunda edxmén de 1947 donde dice "técnicaindustrial® _dice "técnicas
del monopoho -
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6rdenes de la vida, proceso que, ademas, es brutalmente impuesto a todos y cada uno de
‘los individuos de la sociedad. Es decir, la administracién indica el lugar que cada
individuo y su correspondiente dmbito de accién deben ocupar, lo cual pretende

alcanzar al arte.

“Con el avance de la organizacién de todos los ambitos culturales crece el apetito de
sefialarle al arte su lugar en la sociedad tanto tedrica como practicamente; de esto se
encargan innumerables mesas redondas y siruposios. Una vez que se ha comprendido

que el arte es un hecho social, la localizacion sociolégica se siente superior a él y manda

sobre é1.” (TE, 330)

Analizar la autonomia del arte como relacion de oposicion entre €l arte y la
sociedad es tarea inttil dado que asi definida la autonomia es una relacion formal en
tanto la sociedad es considerada en su conjunto. Para llegar a una conclusion respecto
de como opera la autonomia del arte deberemos considerar, si, la totalidad, pero
recordando que ésta se presenta como un campo de’ fuerzas constituido por esferas
sociales: la economia, la politica y la ideologia, esferas que, ademas de estar
relacionadas positivamente entre si, estdn negativamente relacionadas con la esfera del
arte (¢f supra, p. 4). De esta manera, podemos decir que la autonomia del arte se
manifiesta mediante distintas modalizaciones segiin la esfera social con la cual se
relacione, es decir, habra una autonomia econémica del arte, una autonomia politica del
arte y una autonomia ideolégica del arte. En este sentido, intentaremos determinar el

_ modo de tratar el material estético_por parte del artista cuando éste atiende sélo a las
~—-cualidades-de aquél desatendiendo el célculo econémico, politico e ideologico. Se trata,
‘ por supuesto, de un planteo metodoldgico: la exposicién lineal de una situacién cuyas
partes y relaciones se dan simultdneamente, de manera que si, como dijéramos
metaféricamente, la autonomia del arte es el tema o Leitmotiv de la Teoria Estética, sus
variaciones (las relaciones entre la esfera del arte con cada una de las otras esferas

sociales) se desarrollan paralelamente al modo de un canon.
El problema que se presenta es como poner en relacion el concepto de

autonomia del arte que hemos desarrollado (cf. supra, caps. 5y 6) con cada una de las

esferas sociales restantes. La respuesta esta dada por la-articulacion de las siguientes
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consideraciones. En primer lugar, en la relacién sujeto-objeto Adorno da preeminencia a

éste tltimo diciendo que

“La primacia del objeto significa, antes bien, que el sujeto es a la vez objeto en un
sentido cualitativamente distinto y mas radical que el objeto, puesto que aquello que es
conocido por la conciencia y solo por ella también es sujeto. Lo sabido a través de la

conciencia debe ser un algo, pues la mediacién se refiere a lo mediado.” (C, 147).

Este aspecto que Adorno analiza en detalle en el articulo “Sobre sujeto y objeto” de la

obra citada, es retomado en la Teoria Estética al referirse a la obra de arte. En efecto,

“Para la obra de arte y, por tanto, para la teorfa, €l sujeto y el objeto son sus propios
momentos, dialécticos porque al margen de cuédles sean los componentes de la obra '
(material, expresion, forma) siempre son dobles. Los materiales estan marcados por la
mano de las personas de quienes las obras de arte los recibi6; la expresion, objetivada en
1a obra y objetiva en si misma, se introduce con agitacién subjetiva; la forma tiene que
ser creada subjetivamente de acuerdo con las mecesidades del objeto si no ha de
comportarse mecanicamente con lo formado. Lo que, en analogia con la construccion de
algo dado en la teoria del conocimiento, se enfrenta tan objetivamente impenetrable a
los artistas como suele hacer su material es al mismo tiempo sujeto sedimentado; lo en
apariencia més subjetivo, 12 expresion, es objetivo porque la obra de arte trabaja ahi, se
lo apropia; al fin y al cabo, un comportamiento subjetivo en el que la objetividad deja su
impronta.” (TE, 222-223)

" Desdeel punio de vista del arfe, esta preeminencia del objeto sobre el sujeto nos
coloca dentro de una estética de la produccién, en el sentido de orientar nuestra atencion

hacia el producto (obra de arte) antes que al productor (artista), dado que

«..., la relacion del arte con la sociedad no hay que buscarla ante todo en la esfera de la

recepcidn. Precede a ésta: hay que buscarla en la produccion.” (TE, 301).

En este sentido, si la obra de arte es un artefacto (o sea, algo producido por el

hombre y no por la naturaleza), es.oportuno observar la semejanza existente entre la

_ actividad productora de objetos ttiles y la actividad productora de obras de arte, ya que,

: al_ ser ambos artefactos han debido ser producidos mediante un trabajo. Por ello, en
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segundo lugar, es este concepto de trabajo el que debemos analizar para determinar
cémo llega a ser la obra de arte, o, mejor ain, debemos establecer c6mo opera el
concepto de trabajo en la obra de arte. En este sentido, para Adorno el trabajo artistico

es trabajo social ya que

“Las fuerzas productoras en las obras de arte no son diferentes en si de las fuerzas

sociales, sino sélo al ausentarse constitutivamente de la sociedad real.” (TE, 312).

Aqui se ponen en juego las fuerzas productoras de manera diferente, segin se apliquen a
la obtencion de un til o a la produccion de una obra de arte. Adomno explica esto

diciendo que

“La fuerza productiva estética es la misma que la del trabajo util y tiene en si la misma
teleologia; y lo que se puede llamar relacidn productiva estética, todo aquello en lo que

se encuentra integrada la fuerza productiva y en lo que se activa, son sedimentos o

improntas de la fuerza productiva social.” (TE, 15)

Es decir, la produccién de la obra de arte necesita del mismo tipo de actividad
que la produccién del wtil, o sea, necesita del trabajo; la diferencia estd en que las
fuerzas que intervienen en la constitucién de la sociedad real producen ttiles, mientras
que las fuerzas que se ponen en juego sustrayéndose a la constitucion de la sociedad real
producen obras de arte. Asi, la produccién de obras de arte es una praxis que niega la

constitucidn de la sociedad, caracterizando el comportamiento estético, ya que o

« . el arte, siendo la negacién de la esencia préctica, es empero una praxis ..., la

actuacion que cada artefacto necesita.” (TE, 318)

Es decir, ain cuando la obra de arte no es un til, su produccion involucra un
tipo de praxis similar a la del trabajo. En este sentido, podemos hacer una diferencia
entre trabajo administrativo y trabajo estético. El trabajo administrativo es aquel que
produce objetos ttiles (en rigor, los reproduce mediante la heteronomia), mientras que
el trabajo estético eé el que produce obras de arte (o sea, objetos tnicos con autonomia).
Asi, por un lado, el trabajo administrativo es el que opera mediante el calculo

atendiendo a los aspectos cuantitativos y formales del material, dando por resultado un
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sisterna de objetos mutuamente referenciales, es decir, el mundo administrado. Por otro
lado, el trabajo estético acﬁ'la sobre los aspectos cualitativos y sensibles del material
produciendo obras de arte que no remiten a nada fuera de si mismas, lo cual define la
esfera del arte. De esta manera, el trabajo estético pone de manifiesto la autonomia al
producir obras que no estan ligadas al sistema de relaciones que se dan entre los itiles
reproducidos por el trabajo administrativo. Aqui surge la pregunta acerca de por qué o
cémo se dan estos dos modos de trabajo. La respuesta la da Adorno mediante el

concepto de espontaneidad.

“Sin embargo, la agitacion subjetiva que registra lo oportuno es la aparicion de algo
objetivo que sucede detras, del despliegue de las fuerzas productivas que el arte tiene en
comimn con la sociedad, a la que al mismo tiempo s¢ opone mediante su propio
despliegue. El despliegue es uno de lo medios que cristalizan en su autarquia; ademas,
la absorcién de técnicas que surgen fuera del arte, en la sociedad, y que a veces le
aportan al arte, en tanto que ajenas y antagonistas, no sélo progresos; al fin y al cabo,
en el arte se despliegan las fuerzas productivas humanas, la diferenciacion subjetiva,
aunque ese progreso estd acompaiiado por la sombra de la involucién en otras
dimensiones. La consciencia avanzada se asegura del estado del material en que la
historia se sedimenta hasta el instante al que la obra responde; ahi también es una critica
transformadora del procedimiento; llega a lo abierto, més alla del statu quo. Irreductible
en esa consciencia es el momento de la espontaneidad; en ella se especifica el espiritu
del tiempo; su mera reproduccion es rebasada. Lo que no repite meramente los

procedimientos presentes esta a su vez producido histéricamente, ...” (TE, 256)

En este pasaje estin diferenciados los trabajos estético y administrativo, ademas de
exponer en relacién con ellos algunos conceptos que ya presentara, como' el hecho de
que el arte es una actividad que se orienta hacia la creacién de nuevas técnicas
(procedimientos, cf. supra, p. 58) a fin de producir y no reproducir, proceso que se da a
través de la historia (¢f supra, p. 50 ss.). Estas modalizaciones del trabajo en
administrativo y estético serdn utilizadas mas adelante (cf -infra, caps. 8, 9 y 10). Con el
fin de ilustrar estas ideas el mismo Adorno propone ixn ejemplo tomado de la misica en
el cual podemos observar el modo en que el trabajo estético interviene en la produccion
de la obra de arte. Al referirse a la logicidad y principio de capsaiidad en las obras de

arte, Adorno hace reférenciaia las categorias formativas de espaéio y tiempo (TE, 186).

En ese pasaje hace notar que el tiempo empirico y el tiempo musical 'son diferentes o

+
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independientes uno del otro, aunque cualitativamente iguales. Asi, el espacio-tiempo
estético es un modo de manipulacién del espacio-tiempo empirico que se separa del
principio de identidad, otorgando a la obra de arte su caracter de unica ¢ irrepetible. En
este sentido, la irrepetibilidad de la obra es un aspecto mas de la autonomia del arte, ya
que la verdadera obra de arte se distingue aun dentro de un género que, en tanto tal,

pretende equipararlas a partir de conceptos comunes. En este sentido,

“La obra individual no hacia justicia a los géneros subsumiéndose a ellos, sino mediante
el conflicto en que los justificd durante mucho tiempo, luego los cre6 desde si misma y
finalmente los destruy6. Cuanto mds especifica es la obra, tanto mds fielmente cumple

su tipo: la frase dialéctica de que lo particular es lo general tiene su modelo en el arte.”
(TE, 268).

Cémo se relaciona esto con la autonomia del arte? La respuesta a este
interrogante puede hallarse a partir del esquema que considera que a través de la historia
los objetos oscilan entre la funcion y la expresién (cf. supra, cap. 6). Si los objetos con
funcién (atiles) estan regidos por el calculo y estrategias de resultados predecibles,
entonces la manipulacion del espacio-tiempo se realiza conforme a técnicas conocidas y
aceptadas intersubjetivamente (por ejemplo, todos saben qué es un metro o un segundo,
y aplican con €l mismo patrén de comportamiento estos conceptos al espacio-tiempo
material). Por otra parte, los objetos con expresion (obras de arte), aun cuando estin

constituidos por el espacio-tiempo unico, tratan el material de tal modo que sus aspectos

muestran un orden espacio-temporal que permite la_aprehensién_y comprensién de la

obra, pero que puede contradecir el orden de la realidad (por ejemplo, si en una-

composicion musical cada tiempo vale un segundo, podemos contar e identificar cada
uno de esos tiempos y, mediante la acentuacién correspondiente, distinguir los tiempos
fuertes y débiles de cada compas; si en un punto determinado el autor indica
accellerando o rittardando, 1a ejecuciéon musical se tornard més rapida o mas lenta,
respectivamente, con lo cual cada tiempo dejara de valer un segundo; sin embargo, ain
es posible distinguir la organizacion sonora de tiempos fuertes y débiles en los
compases). De esta manera, la obra de arte se presenta como un material que ha sido
manipulado de acuerdo a una estrategia (o sea, una técnica) por la cual el espectador
puede aprehender la estructura de la obra, es decir, el espectador puede captar la

logicidad interna de la obra. Sin embargo, la obra se le presenta al espectador como un
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enigma, como algo a descifrar e interpretar (TE, 164), lo cual se debe a que en la
manipulacion el artista ha ignorado deliberadamente la instancia del célculo, con lo cual

la obra es un objeto sin funcion. Adorno explica esto diciendo que

“El arte no tiene en si al espacio, al tiempo y a la causalidad de una manera cruda, no
mediada, y tampoco se mantiene (de acuerdo con el filosofema idealista) como ambito
ideal mas alla de esas determinaciones; ellas se introducen en el arte como desde lejos y
se convierten en seguida en su otro. Asi, el tiempo es innegable en la musica en tanto
que tal, pero esta tan lejos del tiempo empirico que en una escucha concentrada los
acontecimientos temporaies exteriores al continuo musical pennanecen—exteriores a éste,
apenas lo rozan; si un intérprete se detiene para repetir o retomar un pasaje, el tiempo
musical permanece indiferente durante un rato a esto, no esta afectado, se queda quieto
en cierto modo y sigue adelante en cuanto el transcurso musical continda. El tiempo
empirico estorba al tiempo musical por su heterogeneidad; ambos no confluyen. Las
categorias formativas del arte no son diferentes cualitativamente de las de afuera, sino
que introducen su cualidad en el medio cualitativamente diferente pese a la
modificacién. ... Si una masica comprime el tiempo, si una imagen entrelaza espacios,
se concreta la posibilidad de que también podria ser de otra manera. Ciertamente esas

formas se mantienen, no se niega su poder, pero se les quita su cardcter vinculante.”

(TE, 186-187).

Es decir, el trabajp en el comportamiento estético produce un tipo de objeto (la obra de

arte) que muestra que el mundo podria ser diferente de como es (¢f. supra, p. 45), pero

lo hace de manera no vinculante. De alli que las obras de arte sean objetos sin funcién,

‘en contraposicion al Util. De ahi también la libertad con la que trabaja el artista sobre su
material, libertad que estd dada por la no obligatoriedad de que su producto esté en
funcién de otra cosa. De esta manera, la autonomia del arte se caracteriza como una
praxis similar al trabajo, pero en la cual el artista niega la constitucidén de la sociedad
real, por lo cual las obras de arte que produce son objetos carentes de finalidad. Pero al
manifestarse en la obra que la sociedad podria ser de otro modo (aspecto en el que se
muestra la expresién del artista) la obra de arte se presenta como critica de la sociedad.
De esta manera, mediante el concepto de trabajo en los dos modos que hemos propuesto
se explican las relaciones positivas entre las esferas sociales de la economia, la politica
y la ideologia (donde 'ope'ra el trabajo administrativo), y las relaciones negativas entre

estas esferas y la del arte (donde se da el trabajo estético) (¢f supra, p. 4 y 5). Es el
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trabajo el que explica el mundo administrado al ser una praxis que establece
comportamientos de acuerdo al principio de identidad, pero cuyas fuerzas pueden ser
utilizadas de manera negativa al sustraerse al principio de identidad, y, por lo tanto al
célculo, produéiendo entonces obras de arte que constituyen una esfera de objetos que
critican precisamente al mundo administrado del cual surgen. Aqui reaparece como un
ritornello el motivo de la supremacia del objeto al ser las obras de arte libres respecto de

las estrategias de dominacion.

“La supremacia del objeto, en tanto que libertad potencial de lo existente respecto del

dominio, se manifiesta en el arte como su libertad respecto de los objetos.” (TE, 341)

La ambivalencia del trabajo en sus modos de trabajo administrativo y trabajo
estético es aquello que permite al arte su existencia en la sociedad que todo lo asimila y
equipara. Es decir, el trabajo tiene una zona limite que define si un objeto es un 4til o
una obra de arte segun el tipo de manipulacién del material, y esto es precisamente lo
que expresara antes: el artista trabaja sobre su material atendiendo a las caracteristicas
cualitativas del mismo, mientras que el asalariado trabaja poniendo su atencién sobre

los aspectos formales del material (¢f supra, p. 50 ss.). De esta manera,

" “La puni:a que el arte vuelve contra la sociedad es, a su vez, algo social, contrapresion
contra la gravosa presion del social body; igual que el progreso intraestético, que es un
progreso de las fuerzas productivas (sobre todo de la técnica), estd hermanado con el

progreso_de las fuerzas productivas extraestéticas. A veces, las fuerzas productivas

--- - ~—desencadenadas estéticamente suplen a ese desencadenamiento real que las relaciones
productivas impiden. Las obras de arte organizadas por el sujeto consiguen, fant bien
que mal, 1o que la sociedad organizada sin sujeto no consiente; la propia planificacién

urbana renquea necesariamente detras de la planificacion de una figura grande y libre de

toda fnalidad.” (TE, 51-52)
Por ello,

“Aun tolerado, el arte encarna en el mundo administrado lo que no se deja organizar y -

1o que la organizacién total oprime.” (TE, 310)
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Debemos indagar en los capitulos siguientes como es que el arte escapa a la
organizacién del .mundo administrado en términos de sus modos de autonomia

econdmica, politica e ideoldgica.

CAPITULO 8

Variacion I: Arte y economia

Como dijéramos, la economia es la esfera social en la cual predomina la
eficiencia y la intercambiabilidad de las mercancias (¢f supra, p. 5). En este sentido,
dentro de esta esfera el trabajo se realiza conforme a estrategias de reproduccion, es
decir, se produce un objeto con caracteristicas de equivalente respecto de otro en cuanto
a su valor de cambio con lo cual el primer objeto reproduce al segundo. Asi, en la
economia se realiza un trabajo administrativo. Este aspecto reproductivo en la

produccién de un objeto se opone al tradicional concepto de originalidad que surge

ligado al de genio (TE, 230).

“Pero si la originalidad ha surgido histéricamente, también esta enredada com la
injusticia histérica: con la prevalencia burguesa de los bienes de consumo en el
mercado, que siendo siempre iguales, fingen ser siempre nuevos para conseguir

clientes.” (TE, 231)

‘De esta manera, la economia “tiendé” a ‘laintegracién de la multiplicidad objetual

mediante la identificacién de los productos o artefactos entre si a partir de su valor de
cambio. Por su parte, el éaféctcr de intercambiabilidad de los artefactos esté relacionado
con el hecho de ser ttiles, o sea, objetos con funcién. Es decir, el valor de un artefacto
no esta dado sélo por su identificacion con otro artefacto, sino también por su relacién
con otro artefacto, es decir, con su para qué o su para algo. La posibilidad de

intercambio entre los artefactos esta favorecida y potenciada por la industrializacién, la

- cual tiende a la mayor produccion posible al menor costo posible. Este desideratum de

la industrializacién se hace posible a partir de la division del trabajo que descompone el

objeto en partes qué pueden ser a su vez producidas y reproducidas mediante la accién

~ simple y repetitiva de un individuo que forma parte de una -cadena de pfoduccién,y
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montaje. De esta manera, el mercado se garantiza la provision de lo siempre igual, a lo
cual se opone la originalidad ya que “.. con la creciente autonomia del arte la
originalidad se ha vuelto contra el mercado, ...” (TE, 231). Es decir, la originalidad es
aquello que produce lo diferente, rechazando la identificacion. Para lograr esto, en la
produccion de un objeto (que sera entonces obra de arte) debe trabajarse desde lo
artesanal, o sea, debe trabajarse estéticamente, y atin cuando el arte se sirva de la técnica

industnal, ésta siempre permanece externa a la obra de arte. En efecto,

“..., donde el arte autdbnomo absorbié los procedimientos industriales en serio, éstos
fueron exteriores a él. La reproducibilidad masiva no se ha convertido para el arte en
una ley formal inmanente, ... Incluso en el cine, los momentos industriales y estético-
artesanales se separan bajo la presion social y econdomica. La industrializacion radical
del arte, su adaptabilidad total a los estandares técnicos alcanzados, colisiona con lo que

en el arte se opone a su integracién.” (TE, 287)

Vemos asi que el arte se mantiene independiente del sistema de produccién
capitalista (basado en la repeticion de acciones simples y entrelazadas en la cadena de
produccién de bienes de consumo), con lo cual se convierte en su critica. El trabajo, en
sus modos de fuerzas productoras de utiles y fuerzas productoras de obras de arte, nos
aclara asi el concepto de autonomia econémica del arte. En la produccion de utiles el
operario sdlo conoce aquello que es necesario para producir y reproducir una parte del
util, el cual, por lo demas, puede ignorar totalmente (pdt ejemplo, €l operario que

produce tomnillos necesita saber sélo el didmetro, su longitud y la cantidad de espiras

-—==por-centimetro,-sin importarle si esos tornillos sujetaran dos piezas de un motor de
" automévil o si fijaran el techo de una casa). Por otra parte, en la produccién de una obra
de arte el artista tiene pleno conocimiento del objeto que se propone concretar y de los
pasos que debe llevar a cabo para lograrlo, siendo entonces un individuo que domina
todos los aspectos del material y todas las etapas de su manipulacién (o sea, es un
individuo con oficio). Esto quiere decir que €l artista conoce la logicidad de la obraen la

que trabaja, o sea, su estructura completa aun antes de haberla terminado y muchas

veces sin saber cudl sera el resultado. En este sentido,

“La idea de éxito es intolerante con la organizacion. Postula objetivamente la verdad

estética. Ciertamente, no hay verdad estética sin la logicidad de la obra. Pero para
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captarla hace falta la consciencia de todo el proceso, que se agrava en el problema de

cada obra.” (TE, 251-252)

De esta manera, la obra de arte aparece en el conjunto de los productos
reproducidos manifestandose como algo Gnico y, por lo tanto, no afectado por el sistema

de equivalencias de valores.

“Las obras de arte son los lugartenientes de las cosas ya no desfiguradas por el

intercambio, de lo que no esta estropeado por el beneficio y por la falsa necesidad de la

humanidad humillada.” (TE, 300)

Es decir, dado que en la esfera econémica todas las cosas deben poder
compararse, la administraciéon impone la identidad entre ellas mediante su valor de
cambio, 0 sea, a través de una abstraccién numérica, proceso que resulta en la
deformacion de las cosas. Podriamos comparar esta situacion de la esfera econdmica
con el concepto de género en la esfera del arte; en este sentido, el género hace
comparables a las obras de arte entre si. Sin embargo, la obra de arte importante es

realmente tinica, por lo que no se equipara con otras dentro del género.

“Ciertamente, nunca ha habido una obra de arte importante que haya correspondido por
completo a su género. Bach, del que estan tomadas las reglas escolares de la fuga, no
escribié ningin movimiento segin el modelo de la secuenciacién en el contrapunto

doble, y la obligacién de desviarse del modelo mecéanico fue incorporado ﬁnalmenteva

las reglas del conservatorio.” (TE, 265)

De esta manera, el trabajo administrativo en la economia produce el valor de
cambio de los objetos. Por su parte, el trabajo estético cuestiona la esfera econdmica al
producir una obra de arte, la cual, al ser tnica, se presenta como inintercambiable y, por
lo tanto, sin posibilidad de identificacién con otros objetos quedando fuera del mercado,

siendo este aspecto la autonomia econdmica del arte.



CAPITULO 9
Variacién 2: Arte y politica

Hemos comentado ya que la politica es la esfera social en la que se desarrollan
estrategias de control y distribucion del poder (cf supra, p. 5). En este sentido, el
trabajo administrativo estd organizado de tal modo que a cada individuo se le asigna una
tarea de debe llevar a cabo mediante la planificacién. A su vez, las tareas que cada
individuo desempefia determinan su lugar social, tanto en lo espacial como en la escala
jerarquica de la sociedad. De esta manera, el tipo de actuacion que puede desarrollar un
individuo esta relacionado con la cuota o porcién de poder de la que dispone segun la
administracion que opera mediante mecanismos de dominio, con lo cual los individuos
de la sociedad se encuentran relacionados entre si mediante acciones orientadas hacia
otros individuos. Vemos entonces que entre los individuos de la sociedad existen
relaciones que pueden compararse en cierto modo con las relaciones existentes entre los
utiles en el sentido de que la accidén de un individuo esta dirigida hacia otro, es decir, es
una accién con finalidad y, por lo tanto, al igual que el Gtil posee también su finalidad
(¢f. supra, p. 52). En este sentido, el trabajo administrativo pone a un individuo en
relacidén con otro, estableciéndose asi relaciones de poder entre individuos ya que el

trabajo esta organizado por la administracion.

Por su parte, el arte pone en juego el trabajo estético, que se opone al trabajo
administrativo (cf. supra, cap. 7), por lo que el artista escapa al dominio del poder. El

intento de dominio por parte de la sociedad se puede observar en el arte a partir del

“clasicismo, lo cual es explicado por Adorno.

“Mientras que en el clasicismo el sujeto se recupera estéticamente, se le hace violencia
al sujeto, a lo particular que habla frente al mutismo de lo general. En la admirada

" generalidad de las obras clasicas se perpetiia como norma de configuracién la dafiina

generalidad de los mitos, la ineludibilidad del hechizo. En el clasicismo, que es el .

origen de la autonomia del arte, éste reniega por primera vez de si mismo. No es una

casualidad que todos los clasicismos hayan estado desde entonces en alianza con la

ciencia." (TE, 218).

77

-



La posibil'idad} de que-el trabajo estético escape al poder es 'pu'esia.en duda por
Adorno, aunque reconoce qﬁc el arte puede tener consecuencias en la esfera. politica
segun las condiciones que se den en un determinado momento de la historia. De
haberlos, estos efectos o consecuencias no serian directos, sino que se manifestarian en

la sociedad mediados por el espiritu, como una posibilidad de accion.

“Hay que poner en duda que las obras de arte intervengan politicamente; si ello sucede,
suele ser periférico para ellas; si aspiran a eso, las obras de arte suelen quedar por
debajo de su concepto. Su verdadero efecto social estd muy mediado, es la participacion
en el espiritu que contribuye a la transformacién de la sociedad a través de procesos
subterraneos y se concentra en las obras de arte; esa participacién sélo la ganan
mediante la objetivacion ... ; el proceso que cada obra de arte consuma en si misma
repercute en la sociedad como praxis posible en que se constituye algo asi como un
sujeto global. Aunque lo fundamental en el arte no es el efecto, sino su propia figura,
ésta tiene empero efectos ... Por lo demas, hasta qué punto las obras de arte intervengan

en la practica no lo determinan sélo ellas, sino mas ain la hora histérica™ (TE, 319-

320)

Es decir, si mediante el trabajo administrativo los individuos de una sociedad
entran en relaciones de poder y dominio, a través del trabajo estético producen obras de
arte que ponen de manifiesto una praxis posible, o sea, un modo de accién distinto de la
ya establecida en la esfera politica. Sin embargo, algo queda claro para Adomo, y €s que

el arte se diferencia de la praxis, tanto por defecto como por exceso.

“Las obras de arte son menos y mas que la praxis. Menos porque ... retroceden ante lo
que hay que hacer, tal ver lo obstaculizan, ... El arte es mas que praxis porque al

apartarse de ella, denuncia la torpe falsedad de la praxis.” (TE, 318-319)

De esta manera, el arte critica al dominio y a las actividades mediante las que se

manifiesta.

“La critica que el arte ejerce a priori es la critica de la actividad en tanto que
criptograma del dominio. De acuerdo con su forma pura, la praxis tiende a aquello que
deberia eliminar; la violencia es inmanente a ella y se mantiene en sus sublimaciones,

mientras que las obras de arte (incluso las més agresivas) defienden la ausencia de
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violencia. Hacen una advertencia contra ese conjunto de la empresa practica y del ser
humano préctico tras el cual se oculta el apetito barbaro de la especie, la cual no es

humanidad mientras se deje dominar por él y se fusione con el dominio.” (TE, 319)

De esta manera, el trabajo estético pone de manifiesto una actividad subversiva
frente al dominio establecido por la administracion en el sentido de que sus
producciones, o sea, las obras de arte, proponen un orden que subvierte al orden
impuesto. La autonomia politica del arte es entonces una accién que mediante €l trabajo
estético se enfrenta subversivamente al trabajo administrativo. Se trata por ello de una
accién arbitraria no prevista por el calculo identificador y unificador del trabajo
administrativo, con lo cual la obra de arte posee irregularidades que en ella son bien

aceptadas.

“La unidad [de las obras de arte] es m4s que meramente formal: gracias a ella, las obras
de arte evitan la separacion mortal. La unidad de las obras de arte es su cesura con el
mito. Obtienen en si mismas, de acuerdo con su determinacién inmanente, esa unidad
que est4 impresa en los objetos empiricos del conocimiento racional: la unidad asciende
desde sus propios elementos, desde lo plural, no extirpan el mito, sino que lo apacigua.
Giros como el de que un pintor ha sabido dar unidad arménica a las figuras de la escena,
0 que en un preludio de Bach el calderén introducido en el momento oportuno queda
muy bien ... tienen algo de anticuado y provinciano porque no estan a la altura del
concepto de unidad inmanente, si bien admiten el excedente de arbitrariedad en cada

obra. Alaban la macula de innumerables obras, si no una mécula constitutiva.” (TE,

48, el corchete es mio)

Es decir, el proceso inmanente de la obra de arte por el cual ésta adquiere su
unidad produce su propia individualidad, quedando la obra como objeto sin funcioén y,
por lo tanto, desconectada de las relaciones administrativas que distribuyen el poder. De
esta manera, el arte escapa al dominio del trabajo administrativo y es este proceso el que

otorga a la obra la autonomia politica del arte.

7
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CAPITULO 10
Variacion 3: Arte e ideologia

Tal como lo expresaramos, la ideologia es la esfera social en la qué se producen
la especulacion epistemoldgica y predictiva de la ciencia, a la vez que las prescripciones
éticas, que pueden tener matices metafisicos, de la religion. (c¢f supra, p. 5). En este
sentido, la esfera ideolégica se presenta como un conjunto de creencias y valores que
constituyen un sistema simbolico que nos permite interpretar ¢l mundo y, por lo tanto,
actuar en él. A su vez, una accién en el mundo se caracteriza por la relacion que se
establece entre los individuos de la sociedad y los objetos que la componen. Cuando
este sistema simbolico no refleja la realidad sino que oculta la injusticia (la vida
dariada), se esta en presencia de una ideologia. Es decir, la ideol'ogia'oculta la verdad de
la sociedad, por lo cual constituye una consciencia falsa. Adorno explica esto diciendo
que

“Si la ideologia es socialmente la consciencia falsa, de acuerdo con una logica simple

no toda consciencia es ideoldgica.” (TE, 332)

Es decir, es posible una consciencia verdadera, no ideologica, que ponga en evidencia la
verdad social. En este sentido, siempre existe una consciencia verdadera que no acepta
los dictados de la ideologia; sin embargo, en determinados momentos de la histona la
ideologia puede opacar casi totalmente a la consciencia verdadera. Esta consciencia

verdadera siempre presente, aunque sea en grado minimo, es parte de la ideologia

-misma-que necesita-de-ella-para-podermantenerse como-mentira:-Es decir,;

“ ...; un componente fundamental de la ideologia es que nunca se cree por completo en

ella, que avanza desde el autodesprecio hasta la autodestruccion.” (TE, 311)

Y este sufrimiento en la sociedad es el que impulsa a la ideologia a generar

permanentemente estrategias para sostener el statu quo. En efecto,

“La preocupacion ideologica de mantener pura la cultura obedece al deseo de que en la

cultura fetichizada todo siga como antes.” (TE, 326) .
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De esta manera, la ideologia apunta a indicar el lugar que cada cosa debe ocupar
en la sociedad, y esto incluye al arte. Por ello, la consciencia verdadera se instituye
como protesta que denuncia a la ideologia como consciencia falsa. Y, entre protesta e
ideologia se establece una relacién dialéctica que-define y permite ser a la una por la
~ otra. En este contexto, el lugar de la protesta denunciante se encuentra en €l arte, y tanto
mas ¢l arte se presenta comgq protesta cuanto mas se obstina la sociedad en estructurarse .

totalitariamente. Asi,

“La ideologia y la verdad del arte no estdn separadas estrictamente. El arte no tiene a
una sin la otra; ... Cuanto mas desvengorzadamente la sociedad pasa a esa totalidad en

que seiiala su lugar a todo, incluido el arte, tanto mas se polariza en ideologia y en

protesta.” (TE, 309)

Si bien Adorno reconocé la protesta como un aspecto positivo en el arte, también
le reconoce un aspecto negativo, ya que si el arte se transforma en protesta, se degrada
al perder su horizonte. Por ello, si el arte debe oponerseA a la ideologia, debe también
apartarse de ella para no sacrificar su esencia (TE, 309). El arte como protesta, como
anhelo de una vida mejor, no dafiada, no puede decidirse por si solo, ya que la critica del
arte a la sociedad depende de las relaciones de produccion. Es decir, si el arte expresa lo
que no ha sido pero puede ser, esta posibilidad se dard en un determinado periodo

sociohistérico, 10 que a su vez plantea la posibilidad misma del arte para dicho periodo.

_“Si hoy_el_arte_es. posible, no_puede_decidirse_desde_arriba, segin_la_medida de las
- " relaciones sociales de-produccion.~La-decision-depende-del -estado de las fuerzas
- productivas.. Este incluye lo que es posible, pero no esta realizado, un arte que no se

deja aterrorizar por la ideologia positivista.” (TE, 332)

Si hay algo no realizado, su manifestacion en la sociedad sin que haya sido producido
por ella mediante la administracién debe ser el resultado de una biisqueda auténoma, de
una actividad libre no sujeta a la administracién misma. Este es el modo en que surge el
arte, 0 sea, como producto de un trabajo estético; de lo contrario, no seria arte al ser el
resultado de un trébajo administrativo. En este Gltimo caso, habria que pensar el arte
como una necesidad, es decir, como la consecuencia de un célculo de la administracion,

pero, considerar el arte como una necesidad es hacer ideologia. En efecto, para Adorno
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se puede vivir sin arte (TE, 321). Sin embargo, el arte es un hecho, y como tal, no se

puede negar, y es Adorno quien ofrece una manera de pensar €l arte. A -

“Tal vez hoy haya que comportarse con el arte, kantianamente, como algo dado; quien.. - -
abogue por el arte hace ya ideologia y hace del arte una ideologia. -En tal caso, el
pensamiento puede apelar a que algo en la realidad més alld del velo que teje la

conjuncidn de instituciones y necesidad falsa reclarna objetivamente el arte; un arte que

hable en favor de lo que el velo oculta.”- (TE, 32)

Lo que queda oculto por el velo es la injusticfa de la sociedad, por lo cual el arte
que habla a favor de lo oculto se erige en defensor de los oprimidos. De esta manera, el
artista que se sustrae al trabajo administrativo y opera mediante el trabajo estético pone
de manifiesto la consciencia de la opresion. La autonomia ideoldgica del arte es,
entonces, la accién que mediante el trabajo estético se enfrenta a la ideologia establecida

denunciando el sufrimiento que produce.

“El motivo hegeliano del arte como consciencia de las miserias se ha confirmado mas
all4 de lo que cabia esperar. De este modo se ha convertido un una protesta contra el
veredicto del propio Hegel sobre éi arte, contra su pesimismo cultural que pone de
manifiesto su optimismo teoldgico apenas secularizado, la expectativa de libertad
realizada. El oscurecimiento del mundo vuelve racional la irracionalidad del arte, que es

oscuro radicalmente.” (TE, 32-33)

De esta manera, el individuo que ﬁ'abzij-é; gﬁéﬁ@gﬁe lleva a cabo una

observacién sobre el material de su obra estableciendo una interpretacién diferente del
mundo de la que propone el trabajo administrativo, por lo que la obra de arte propone
un mundo posible que puede mejorar a vida dafiada. Por ello, la obra de arte establece

una visién independiente del mundo, adquiriendo asi la awronomia ideoldgica del arte.
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CONCLUSION

El problema inicial con el que comenzamos este texto es la pregunta acerca de

cémo es posible 1a actividad del artista, ya que, si por un lado, lo consideramos como un:

individuo que actda libremente, por otra parte, su actividad esté restringida por métodos
de los que se vale para producir sus obras de arte. Es decir, la pregunta pone en
evidencia la tensién entre libertad y método, debiendo entonces responderse a la
cuestién de como el artista opera libremente segiin métodos, lo cual, a su vez, nos
muestra que la produccion artistica es diferente de otros modos de praxis sociales. Este
caracter distintivo de la produccién artistica puede explicarse mediante el concepto de
autonomia del arte, utilizado por Adomno en diversos pasajes de su Teoria Estética, sin
definir, sin embargo, dicho concepto (¢f supra, Prélogo). Y es este concepto de

autonomia del arte el que considero importante caracterizar ya que ite una

lectura de la Zeoria Estética en su totalidad, operando asi como €l leir Motiv e una

partitura musical.

Ante todo debemos recordar la resistencia de Adorno a un desarrollo lineal de
los asuntos abordados en sus textos, estableciendo una estrategia de escritura que
privilegia la coordinacién de elementos por sobre la subordinacion de unos a otros.
Adomo muestra asi la influencia de la composicién musical. Esto hace dificil la
comprension de un determinado asunto, pof lo cual es necesario definir el modo de

acceso conceptual a dicho asunto. En este sentido, y con el fin de esclarecer €l concepto

de autonomia del arte en la Teoria Estética, hemos considerado oportuno partir de la

obosicién adorniana entre arte y sociedad, attn cuando el arte surge de la sociedad a la
que se opone. Y, dado que la totalidad social es pensada por Adorno como un campo de
fuerzas, es decir, como un conjunto de esferas sociales que interactiian entre si, mi
propuesta de andlisis consiste en establecer un esquema que conmsidera relaciones

positivas entre las esferas sociales de la economia, la politica y la ideologia, por una

parte, y relaciones negativas entre estas esferas y la esfera.social del arte, por otra. Esto

resulta en una especie de fema que se reexpone con variaciones, segun consideremos al

arte en relacién con la economia, la politica o la ideologia. Cabe recordar que Adorno

denomina mundo administrado a la articulacién de ias esferas econdémica, politica e

ideologica. En este sentido, entre la esfera del arte y las otras.&sferss de la sociedad se
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establece un limite que diferencia la actividad heterénoma del mundo administrado y la

actividad auténoma del arte (c¢f. supra, Introduccién).

La comprension del modo en que Adomo analiza los diversos problemas
filosoficos (en nuestro caso, 1a autonomia del arte) se hace mas facil si consideramos

primero €l contexto sociohistdrico en el que vivié este fildsofo.

En primer lugar, cabe recordar que la Viena donde Adomo estudié musica entre
1925 y 1928 fue una sociedad contradictoria, plagada de disonancias, producto de la
oposicion entre la antigua aristocracia austriaca y la reciente alta burguesia durante la
chunda mitad del siglo XIX. Para cuando Adomo llegd a Viena, esta oposicién habia
desaparecido por la asimilacién de la burguésia a la anstocracia, produciendo una
desagradable realidad en el mundo politico. Asi, a principios de 1900 el arte cambi6 su
funcién, pasando de ser un modo de acceso a la aristocracia por parte de la burguesia a
ser un refugio para la interioridad, manifestando a partir de entonces un gran
individualismo. En este clima surge la estética del materialismo histdrico, la que,
mediante su analisis que relaciona dialécticamente el contexto con la organizacién de
los materiales del arte evita dos problemas: el formalismo (que se orienta a lo objetivo)

y el psicologismo (que se centra en lo subjetivo). De esta manera, la obra de arte es

—”—”conﬂdé‘rﬁ“m—un prod‘étmzl“un objetodecivilizacidn, y el artista es pensado

T ‘como un mdmduo capa.z de ver la realidad de un modo diferente de como lo hace la

sociedad ya que lo hace a partir de la ruptura de habitos (cf supra, cap. 1).

En segundo lugar, el pensamiento de Adomo se desarrollé dentro del Instituto de
Investigacion Social de Frankfurt, creado en 1.923. Cabe destacar que el instituto reunié
a filésofos que mantenian fuertes diferencias entre si, pero que presentaron una sélida
unidad debido a Max Horkheimer, produciendo asi una con;sonancia de ideas y
conceptos. El resultado de esto fue el desarrollo de la Teoria Critica que intenta explicar
la relacién entre la sociologia de Marx y la psicoligia de Frcud mediante ‘estrategias de
. estudio quc rechazan los sistemas. filoséficos cer'rados, lo cual tendrd influencia en

Adorno. Por su parte, Adorno se incorpora al Instituto de Investigacion Social en 1.938
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y es a partir de entonces que desarrollard sus conceptos mas importantes para le analisis
de la realidad social. En este sentido, el contacto con Benjamin es fundamental para el
desarrollo de su concepto de /o particular concreto, de especial aplicacién en el terreno
del arte: asi como en lo particular se manifiesta lo general, en la obra de arte se refleja la

sociedad (cf supra, cap. 2). ,

En tercer lugar, el pensamien ,dﬁmo no puede reducirse a un sistema, por

lo cual resulta ser un pensami¢hto asonante. No obstante, son los mismos conceptos de
\__/

fos permiten acceder a su modo de analisis,

campo de fuerzas y de constelaci
orientado a explicar la relacién entre experiencia y realidad. En este sentido, la filosofia
de Adorno se presenta como interpretacion cuyo mejor resultado se obtiene mediante la
critica inmanente. No podemos dejar de considerar su estudio sobre Wagner (de 1.952)
y otros estudios en el terreno musical en los que comienza a trabajar con el concepto de
contenido de verdad de las obras de arte accesible mediante la critica filoséfica, lo cual
derivara luego en la Teoria Estética. Al regresar a Alemania en 1.949 luego de su exilio
en Estados Unidos, Adorno se centré més profundamente en el desarrollo de sus propios
fundamentos teéricos. La Dialéctica Negativa y la Teorfa Estética son las producciones

mas importantes de esta {lltima etapa de su vida. (¢f supra, cap. 3).

Podemos resumir entonces el clima social y las condiciones historicas en que
vivi6 Adomo diciendo que pertenecid a una sociedad fragmentada con fuertes
disonancias, pero que su actividad intelectual en el Instituto de Investigacién Social de
Frankfurt estuvo caracterizada porura considerableunidad entre sus-integrantes; los
‘que produjeron una consonancia en el campo tééﬁcg,- -é_péééf de lo cual Adomno se
mantuvo firme respecto de sus procedimientos analiticos que lo presentan como un

pensador con asonancias frente a-sus colegas y a la sociedad.

I

El pensamiento de Adorno se orienta al estudio de la cultura en general y de la
estética en particular. Esto hace conveniente aclarar qué entiende Adomo por estética.
En primer lugar, el interés de Adorno es evitar los problemas que se plantean en la

‘estética filosofica y en la historia del arte: la primera reduce las obras de arte a ejemplos
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de principios generales; la segunda considera cada obra de arte particular sin tratamiento
sistemético de conjunto. Por ello, Adorno pone sus esfuerzos en el anélisis de la obra de
arte particular para determinar cémo es que en ella se manifiesta la totalidad social. Se
da asi un proceso de mutua ilumihacién entre la experiencia artistica y la estética
filosdfica que conduce al contenido de verdad de la obra de arte. Asi, el contenido de

verdad se da por la convergencia del arte y de la filosofia.

Por otra parte, Adorno considera que la estética es un campo de estudio mds
amplio que el del arte. La estética analiza los juicios que podemos hacer frente a objetos
estéticos en general, mientras que ¢l arte se dirige al analisis de los juicios que hacemos
respecto de obras de arte, o sea, de lo manufacturado por el hombre. Pero, Adomo
acepta, fiel a la tradicién, que la estética estudia solo los objetos artificiales, punto de
vista que surge en el siglo XVIII. De esta manera, €l centro del analisis de la Teoria
Estética es la obra de arte particular, o sea, un objeto de civilizacién, uno de cuyos
aspectos fundamentales para Adomno no es tanto ¢l de sus componentes materiales, sino
su caracter procesual, es decir, la posibilidad de que un objeto pueda ser obra de arte en
un periodo de la historia y dejar de serlo en otro. Es lo que Adorno denomina la
temporalidad o €l niicleo temporal de la obra de arte. El nucleo temporal de la obra de
arte depende, a su vez, del sistema de valores imperante en la sociedad, y es de
fundamental importancia en la determinacién de la autonomia del arte (¢f. supra, cap.
4).

I

Para el andlisis de la autonomia del arte, concepto que recorre toda la Teoria
Estética como el tema de una partitura, podemos partir del término mismo “autonomia”,
el cual, de modo general, puede definirse como aquello que caracteriza a una entidad
que se dicta a si misma sus propias leyes. Pero, si el término “ley” designa lo
universalmente valido para todas las entidades, surge el problema de como es posible

una entidad que se comporta de manera particular mediante leyes.

En el arte la autonomia tiene un origen histérico que puede situarse en el

Renacimiento y cuyo desarrollo explica Hauser en tres etapas: durante el Quattrocento
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el maestro trabaja con la colaboracién de sus ayudantes y aprendices, por lo que 1a obra
de arte se produce colectivamente en la bottega del artista; a partir de 1.500, atin cuando
dentro del taller se trabaja en. conjunto, el maestro comienza a utilizar métodos
individuales, por lo que la obra de arte muestra la particularidad del artista; con Miguel
Angel se esta ya frente al artista autonomo que produce €l solo la totalidad de la obra,
por lo que 1a obra de arte es, la expresién unica del individuo. Este proceso histérico de
autonomizacion del arte produce la separacion del arte de 1a metafisica representada por
la Iglesia y la separacién del artista del mundo practico. Sin embargo, el artista que se
independiza del contenido de la obra y de su relacion con los otros, sigue sujeto a los
dictados de su arte, lo cual se manifiesta en las poéticas a partir del siglo XVIL Son ias
vanguardias las que, a partir del siglo XIX, realmente cuestionaran cualquier tipo de

heteronomia en el arte.

Desde el punto de vista conceptual, el estudio de la autonomia del arte puede
desarrollarse mediante las consideraciones de Breadsley sobre la cultura, en la que
diferencia entre actos prohibidos y actos permitidos, afirmando que un acto de cultura
es el que otorga sentido a los actos permitidos, con lo cual la cultura es lo que da sentido
a la accion. Asi, Breadsley recorre las consideraciones de otros autores para concluir
que las obras de arte son entidades particulares que se adjuntan deliberadamente al
mundo, contrastando con las herramientas u objetos técnicos. Los objetos técnicos, por
su parte, tienen la caracteristica de introducir algo de nosotros mismos en nuestro
contexto para lograr estar a gusto en el mundo, pero, en reahdad producen un efecto

contrario al crear hostilidad mediante 12 heteronomia. Asi;tasobrasdearte;atmcuando—— -

‘no afectan la constitucién del mundo debido a su carécter ficcional, consflfuyen sin
embargo, nuestra impronta en ¢l mundo humanizando asi ia tierra. Y, para que esto sea

posible, el arte debe tener garantizada su autonomia frente a los objetos técnicos.

Si bien el anélisis de Breadsley es correcto, no logra explicar totalmente el
concepto de autonomia. En este sentido, Biirger observa que el punto de vista de I'art
pour l’art no explica la autonomia del arte como desarrollo sociohistérico, y la
sociologia positivista considera la autonomia como ilusién. En efecto, para Birger la
autonomia se caracteriza por describir la disoluci(")n del arte como actividad vinculada a
la praxis vital al tiempo que da cuenta de un fenémeno cuya relatividad no puede ya

percibirse. Por ello, la autonomia del arte devela y oculta una evolucién histérica que
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explica la contradiccion légica e histérica que se produce en el mismo hecho. La
autonomia en si misma se muestra as{ como un hecho contradictorio ya que si, por un
lado, es necesaria para explicar. el arte en la sociedad burguesa, por otra parte, no
permite reconocer la relacién del arte con la sociedad. Estas consideraciones son
compartidas por Adomno, para quien lo que permanece aun como irrevocable y, por lo
tanto, constante en el arte es la autonomia. Més especificamente, un analisis formal de
la Teoria Estética nos muestra que el término “autonomia” aparece mas frecuentemente
al comienzo y al final de dicho texto, es decir, en aquellos pasajes referidos a la relacién
del arte con la sociedad, por lo cual la Teoria Estética misma pone de manifiesto el
objetivo de su autor orientado a explicar el arte como esfera social que critica a la

sociedad de la cual, a su vez, es parte integrante (¢/. supra, cap. 5).

v

Si 1a autonomia es aquello que diferencia al arte de la sociedad, parece que entre
ambos existe un limite. Este limite es necesario en la definicién del arte, y dado que la
definicién de algo es no s6lo expresar lo que algo es sino también lo que ese algo no es,
Adomno elige esta segunda alternativa ya que el arte, negindose a ser definido
positivamente, admite, no obstante, una definicién negativa como aquello que la
sociedad no es. Asi, la idea de limite acompaiia a la de autonomia como un contratema

sigue de cerca al tema en una composicién musical. Es decir, Adorno acepta la

existencia de un limite entre el arte y la’ sociedad. En estesentido, es importante

destacar el interés de Adorno por mantener la esfera del arte como parte‘dé_l;é. totalidad
social, Si el arte es lo opuesto de la sociedad, ambos se necesitan mutuamente para
poder explicarse el uno por la otra, lo cual se debe al modo en el que Adorno considera
los problemas desde la /dgica dialéctica: aquello que parece ser una cosa es

esencialmente su opuesto.

A partir de estas consideraciones, el limite entre el arte y la sociedad puede
describirse mediante la caracterizacion de la estética tradicional de la obra de arte como
un objeto sin funcién, o sea, sélo con expresion. Esto opone la obra de arte al til, el
cual es un objeto con funcién. De esta manera, los objetos con funcién (ltiles)

conforman el ambito de lo prdctico, mientras que los objetos con expresion (obras de

AR



arte) determinan ¢l &mbito de /o bello. Surge asi un esquema que nos permite situar un
objeto entre la funcién y la expresi6n, y ese objeto serd un util o una obra de arte segin
cual de estos aspectos predomine en él. Ademas, el esquema permite explicar la
variacion o cambio de la esfera del arte a través de la historia por un proceso de
oscilacién de los objetos entre la funcién y 1a expresion. Los utiles, al ser objetos finales
ligados unos a otros por sy funcién, constituyen el ambito del mundo administrado,
regulado por la heteronomia. Las obras de arte, al ser objetos expresivos independientes

unos de otros, conforman la esfera del arte, caracterizada por la autonomia.

Sin embargo, este esquema sdlo sera adecuado para definir el limite entre arte y
sociedad si se incluye en €l un analisis material de la obra de arte. En este sentido, si
consideramos al conjunto de ftiles y obras de arte como objetos culturales en tanto
producidos por el hombre (diferentes de los objetos naturales), observamos que todos
ellos han sido elaborados mediante una técnica. La técnica es ¢l conjunto de
procedimientos convencionalmente aceptados por la sociedad para la manipulacidn,
tratamiento y control de un material. Surge entonces la pregunta acerca de qué es lo que
diferencia al til de la obra de arte. En este andlisis la diferencia cartesiana entre lo
claro y distinto, y 1o oscuro y confuso es la clave para comprender como es tratado un
material en el mundo administrado y en la esfera del arte. El mundo administrado se
organiza mediante leyes, normas y prescripciones que imponen un comportamiento
similar a todos los miembros de la sociedad de modo que los objetos se reproducen a
/p'ariir de la actividad planificada y predeterminada por la técnica; asi, el asalariado del
mundo administrado sélo se interesa por la aplicaciémformaldetatécnica—sobre el
‘material, aplicacién que viene dictada por la heteronomia. La esfera del arte no
responde a ley ni norma algunas, por lo que sus miembros se encuentran en libertad de
accion produciendo, por ello, objetos Gnicos que escapan a la planificacion; asi, el
artista de la esfera del arte opera sobre el material atendiendo principalmente a sus
aspectos sensibles mediante su autonomia. Sin embargo, los objetos producidos en la
esfera del arte surgen, como los del mundo administrado, por la aplicacién de la técnica
sobre el material. La diferencia entre el asalariado y el artista es que el primero se
comporta heteronomamente respecto del uso de la técnica, por lo que s6lo necesita
conocer los aspectos formales del material, mientras que el segundo se comporta
auténomamente en relacién con la técnica, debiendo, por ello, conocer los aspectos

sensibles de material para, a partir de alli, desarrollar un nuevo procedimiento para el
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tratamiento del material..

Por ello, los conceptos de Descartes sobre lo distinto y lo confuso explican lo
expuesto a partir de la matematica: lo distinto es lo discreto, o sea, lo mensurable o
cuantitativo en el material; lo confuso es lo continuo, es decir, lo sensible o cualitativo
en el material. Lo que diferencia entonces el mundo administrado de la esfera del arte es
el modo de considerar el material y la aplicacion de la técnica sobre él: el mundo
administrado, en su afan de control, tiene como fin reproducir siempre lo mismo, por lo
que la aplicacion de la técnica se efectia sobre lo formal del material prediciendo y
garantizando el resultado; la esfera del arte apunta a crear una realidad diferente de la
impuesta por el mundo administrado, por lo cual se orienta a la busqueda de nuevas
técnicas que permitan operar sobre lo sensible del material produciendo un resultado no

previsto por la planificacion.

El planteo presentado permite analizar la obra de arte en la Teoria Estética. Por
un lado, Adorno admite la falta de finalidad del arte; para él la obra de arte auténoma
s6lo es funcional respecto de si misma, lo cual se debe a su incapacidad para producir
algin efecto en la totalidad de utiles que constituyen el mundo administrado. La
caracterizacion de la mimesis que propone Adomo da cuenta de esta situacion: siendo la
conducta mimética aquella se hace igual a si misma, sus productos son obras de arte
que, al no imitar nada, no poseen el cardcter de lo intercambiable, manifestando asi su

carencia de funcién. El hecho de que las obras de arte sean auténomas hace que la

esfera del arte se constituya como oposicion critica a los ttiles heterénomos del mundo

“administrado. La obra de arte es asi un objeto con expresion al ser la manifestacion del

individuo que se niega a la identificacion prescripta por la administracion.

Por otra parte, debemos aclarar que esta idea de la técnica en €l arte como
procedimiento nuevo para tratar el material, sélo tendra sentido si se la considera en la
escala de la historia. Esto permite comprender los cambios en las técnicas artisticas en
relacidn con los cambios sociales de los modos de produccion. De esta manera, atn
cuando cada obra de arte es unica e irrepetible, o sea, auténoma, puede, sin embargo, -
observarse una semejanza entre diferentes obras de un mismo artista o periodo histérico,
lo cual se caractetiza como el estilo del artista o periodo. El estilo es, entonces, aquello

que explica la relativa estabilidad de los comportamientos artisticos durante un periodo
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histérico. Pero, para Adorno gada obra de arte realmente conseguida, legitima, se
presenta como conflicto ain dentro de un estilo, diferencidndose como objeto unico,
particular, respect'é de las otras obras de arte. Asi, la autonomia del arte queda a salvo

atin dentro del concepto de estilo.

De lo anterior podemos afirmar que la autonomia del arte estd dada por un
proceso de oscilacion de los objetos entre la funcidn y la expresién, proceso que se
caracteriza por el hecho de utilizar el artista técnicas nuevas para aplicar a su material,
haciendo que la esfera del arte se determine histéricamente. La autonomia indica, por
ello, una orientacion del modo de producir objetos que rechazan toda funcién (y, por lo
tanto, su inclusién en un sistema de reproduccién heterénoma), tendiendo a ser soélo
objetos con expresion, es decir, obras de arte, en los cuales queda manifiesta la
particularidad del artista. La autonomia es, entonces, aquello que caracteriza a los
objetos de arte por su refracciéon del mundo administrado, refraccion que se manifiesta
en la incapacidad del objeto de arte para ser incorporado al sistema de objetos dtiles o

funcionales (¢f supra, cap. 6).

A\

La esfera del arte y el mundo administrado se explican mutuamente a partir de

su relacién de oposicion. Asi, 1a autonomia del arte puede pensarse como un fema cuya

inversién en el mundo administrado es la heteronomfa. Y asi como el tema de la—~
"autonomia fue caracterizado en el arte como libre uso de la técnica sobre los materiales,
la inversion de dicho fema en el mundo administrado se presenta como un calculo que
prescribe el uso de la técnica mediante la planificacion. De esta manera, el mundo
administrado apunta a un despliegue conforme a su posibilidad de ser calculado, ala
predicéién y, por lo tanto, al control. Este control es posible por la aplicacion de la
légica, la cual impone la identificacién entre todos los componentes sociales (individuos
y cosas); se trata, por ello, de un procedimiento formal que descalifica las cualidades de

los mateniales.

Sin embargo, tanto los utiles como las obras de arte son objetos realizados por el

hombre (objetos de cultura) y, por lo tanto, ambos tipos de objetos se realizanmediante.
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la técnica, lo cual plantea la pfegunta acerca de qué es lo que diferencia al (itil de la.obra
de arte. La respuesta a esta pregunta estd dada en dos pasos. En primer lugar,-en la
relacién sujeto-objeto consideramos el punto de vista de Adorno respecto de la
preeminencia del objeto sobre el sujeto. En la esfera del arte este punto de vista nos
coloca dentro de la estética de la produccion, es decir, dentro de una estética que centra
su atencion en el modo en que se realiza una obra de arte (sin considerar al artista). De
esta manera, y, en segundo lugar, la respuesta surge pronto: una obra de arte llega a ser
mediante el trabajo, que para Adorno es el mismo que permite la produccion de utiles.
Para Adomo las fuerzas productoras de obras de arte son las mismas que las fuerzas
productoras de dtiles; lo que las diferencia es el hecho de que el trabajo realizado en la
produccién de una obra de arte se sustrae a la constitucion de la sociedad. Podemos,
entonces, diferenciar entre trabajo estético y trabajo administrativo, siendo el primero
el que produce obras de arte y el segundo el que produce (o reproduce) ttiles. El trabajo
estético opera sobre los aspectos cualitativos y sensibles del material (lo cual es dejado
de lado por el célculo planificado), mientras que el trabajo administrativo actua sobre
los aspectos cuantitativos y formales del material. Por ello, el trabajo administrativo se
caracteriza como un calculo, un procedimiento formal, apto para la reproduccion -
siempre igual de la sociedad. Contrariamente, la espontaneidad (momento irreductible
‘para Adorno) permite al trabajo estético sobrepasar el estadio de la reproduccion, con lo
cual la obra de arte es el sedimento de la consciencia avanzada para cada periodo de la
historia.
— ~Por lo expresado, materiales y técnicas estan ambos presentes en el despliegue
'dél trabajo, pero de maneras diferentes. El trabajo administrativo considera una técnica
ya probada y aceptada por la sociedad para el sometimiento funcional (formal) de
diferentes materiales. El trabajo estético observa un material tratado siempre igual para
su liberacion expresiva (cualitativa) mediante nuevas técnicas. Esto quiere decir que el
trabajo administrativo utiliza la técnica para obtener un objeto cuyas relaciones entre sus
partes constitutivas son ya conocidas y siempre las mismas; por ello, al trabajo
administrativo le basta con conocer los aspectos formales del material ya que el
resultado estd garantizado por la experiencia pasada. Para el trabajo administrativo el
material no es resistencia. El trabajo estético, por su parte, se orienta a la obtencién de
un objeto cuyas relaciones entre sus elementos componentes sean diferentes de las ya

conocidas; por eso, el trabajo estético debe explorar los aspectos cualitativos- del
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material para determinar los caminos posibles de su tratamiento mediante nuevas .
técnicas, fuera de la planificacién. Para el trabajo estético el material es resistencia, pero
es esta caracteristica la que, a su vez, contiene las posibilidades no exploradas. Es decir,
el trabajo se despliega sobre el espacio-tiempo real, empirico, pero, mientras el trabajo
administrativo aplica formalmente un patrén de comportamiento reproduciendo siempre
las mismas relaciones en el,espaci'o-tiempo, el trabajo estético examina las cualidades
del material para llegar a procedimientos de tratamiento que produzcan relaciones en el
espacio-tiempo diferentes de las ya conocidas. Es de este modo que la ambivalencia del
trabajo nos permite establecer el limite entre el mundo administrado y la esfera del arte.
Y, dado que el trabajo estético escapa a la planificacién del trabajo administrativo, el
arte se presenta como opuesto a la sociedad, y, por ello, como su critica. Por ello, el
trabajo administrativo reproduce utiles heterénomos, intercambiables, y el trabajo

estético produce obras de arte auténomas, tnicas (¢f. supra, cap. 7).

VI

Las obras de arte producidas mediante el trabajo estético se oponen al sistema de
atiles reproducidos por el trabajo administrativo en tanto aquellas escapan 2 la
planificacion de éstos. Pero, al surgir el arte como alternativas aun no exploradas en el
trat;_mﬁcnto de los materiales, ¢l arte es, si algo social, pero establece una critica a la

sociedad. En este sentido, 1a esfera auténoma del arte se opone a cada una de las esferas

heterénomas de la sociedad, o sea, se opone a la esfera econdmica, a la esfera politica y
‘a la esfera ideoldgica, por lo cual la autonomia del arte se manifiesta a través de
modalizaciones. Podemos referimos asi a la autonomia econémica del arte, a la

autonomia politica del arte y a la autonomia ideolégica del arte.

En primer lugar, la esfera econdmica apunta a la eficiencia y a la
.. intercambiabilidad de las mercancias. Para ello, debe establecer el valor de cambio que
relacio-rﬁé fas mercancias entre si. Por ello, la economia reproduce lo siempre igual, ain
cuando lo presente fingidamente como algo nuevo. Esta situacion se contradice con el
concepto de originalidad que se vuelve contra el mercado. En este sentido, el mercado
optimiza sus procedlmlentos mediante la divisién del trabajo qué~se Ileva a cabo en el

trabajo administrativo, con lo cual el individuo pasa a formar parte de la cadena de
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produccién relegandolo a reproducir sélo una parte del util. Por ello, el asalariado no es
consciente de la totalidad por lo que su accionar es heterénomo. Por otra parte, €l artista
domina mediante su oficio todos los aspectos del material y todas las etapas de su
manipulacién. El artista es consciente, entonces, de la logicidad de la obra mediante el
trabajo estético y puede operar con completo dominio sobre ella, aun cuando no siempre
puede prever el resultado. Asi, el artista que trabaja sobre lo cualitativo del material con
pleno conocimiento del mismo, crea nuevas técnicas para su tratamiento. Y, dado que
este accionar no responde a la equiparacion formal que la economia necesita para poder
comparar las mercancias entre si, la obra de arte escapa a la identificacién numérica
quedando asi fuera del mercado. En virtud de su inintercambiabilidad, la obra de arte se
presenta como auténoma frente a la heteronomia de los utiles equivalentes. A esta
modalizacién de la autonomia la definimos como autonomia econdmica del arte (cf.

supra, cap. 8).

En segundo lugar, la esfera politica se dirige al control y a la distribucién del
poder. En este sentido, la administracién impone a los individuos relaciones que ligan
sus acciones entre si mediante el trabajo administrativo, por lo cual la accién de un
individuo es heterénoma al estar definida en relacién con otro individuo. Por otra parte,
el artista que desarrolla un trabajo estético escapa al dominio del poder ya que su accion
auténoma lo independiza de las relaciones con otros individuos. La obra de arte se
presenta asi como un objeto que subvierte el orden impuesto por la politica. Sin

embargo, Adorno duda sobre las posibilidades de intervencién politica de las obras de

arte; si esto ocuite, peneralmente €s un hecho periférico a la obra;ysi la obra aspira a
“ello, geﬁerélmentc queda ;;;d'e-f)aj_o_de 'su concepto. No obstante, Adomno admite que
las obras de arte pueden producir efectos mediados en la sociedad; si el trabajo
administrativo relaciona a los asalariados entre si mediante el dominio, el artista pone
de manifiesto una praxis posible de libertad mediante el trabajo estético. Pero, el efecto
que las obras de arte pueden producir no depende tanto de ellas, sino més bien del
momento histérico. Esta mediatez del efecto de las obras de arte se debe a que el arte es
un tipo de praxis que se diferencia de la praxis real. En efecto, para Adomo el arte es,
por un lado, menos que praxis ya que retrocede ante lo que hay que hacer, pero, por otra
parte, el arte es mé4s que praxis porque alejandose de -ella denuncia la falsedad de la
praxis. Asi, las obras de arte son una toma de posicién que defiende la ausencia de

violencia. El trabajo estético produce asi la obra de arte auténoma que no responde a la
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hetoronomia del poder. A esta modalizacion de la autonomia la denominamos

autonomia politica del arte (cf supra, cap. 9).

En tercer lugar, la esfera ideoldgica se interesa por la especulacion y la
prediccioén de la ciencia y por las prescripciones éticas de la religion. En este sentido, la
ideologia instaura un sistema simbélico que permite a los individuos de la sociedad
interpretar el mundo dando asi la posibilidad de actuar en €l relacionando a los
individuos con los objetos. Si el sistema simbolico oculta la injusticia, entonces se esta
frente a la ideologia. Por ello, para Adomo la ideologia es la consciencia falsa que
oculta la verdad sobre la vida dafiada. Pero, no toda consciencia es ideologia, o sea, no
toda consciencia es falsa, sino que siempre hay una consciencia verdadera que forma
parte de la ideologia. En efecto, para Adomo la consciencia verdadera es uno de los
componentes fundamentales de la ideologia, aunque en algunos periodos de la historia
se manifieste s6lo minimamente. Asi, la ideologia apunta a indicar el lugar a cada cosa
en la sociedad, y esto incluye al arte. Y, dado que en el arte se manifiesta la verdad
sobre la sociedad (o sea, la consciencia verdadera), el arte se presenta como protesta
contra la ideologia. Para Adomo, este cardcter de protesta del arte es visto como algo
positivo ya que establece una oposicion a la ideologia identificadora, peto si el arte se
transforma sélo en protesta, pierde su horizonte, por lo que la protesta es considerada
también como algo negativo en el arte. Es de este modo que mediante la protesta el arte
permite ver la realidad social al quitar el velo que oculta la injusticia instaurada por la

ideologia. Este velo que oculta la vida dafiada, y que es un tejido de instituciones, es una

ted simbolica desarrollada porel trabajo administrativo. Al protestar contra esa red, el
atte cuestiona a las instituciones y habla en favor de lo oculto (es decir, de la vida
dafiada) mediante el trabajo estético. El trabajo estético produce asi la obra de arte que
es simbdlicamente auténoma (o sea, autorreferencial) respecto de la heteronomia de la
ideologia. A esta modalizacién de la autonomia la designamos autonomia ideoldgica

del arte (¢f. supra, éap. 10).

VI

El mundo administrado, 4ambito de la heteronomia, esta dado por las relaciones

positivas entre las esferas de la economia, de la politica y de la ideologia (para cuya
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comprensién propuse un esquema grafico, ¢f. supra, p. 3). Opuesta a este conjunto de
esferas sociales, y en relacién negativa con ellas, se encuentra la esfera del arte, ambito
de la autonomia, dentro de la cual se producen obras de arte. La esfera del arte se
determina histéricamente pdr la oscilacién de los objetos entre al funcion y la expresion
(propuse para su ilustracion otro esquema grafico, ¢f. supra, p. 35 y 36). Con lo
expresado en estas paginas podemos resumir y relacionar los conceptos desarrollados

mediante un esquema general (que reline los esquemas de las paginas 3, 35 y 36) como

sigue.

v o?eto <—> objeto = ECONOMIA
ARTE <¢-------- > D » objeto € individuo = IDEOLOGIA
‘~\
Objeto Ta )
individuo <€ individuo = POLITICA
EsferadelArte g — Mundo Administrado
Expresion Funcién

Las producciones del mundo administrado son de diverso orden, segun la esfera
social considerada: la economia relaciona objetos entre si a partir de su valor de cambio,
la politica relaciona individuos entre si a través del ejercicio del poder, la ideologia

relaciona individuos con objetos mediante la mterpretacxon A su vez, las relaciones

entre estas esferas sociales se dan de la siguiente manera: el intercambio se da por la
accidon sobre un material de un individuo subordinado a otro (relacién economia-
politica) que acepta reproducir un util al interpretarlo positivamente (relacién economia-
ideologia); el dominio se da por la manipulacion de utiles y del espacio (relacion
politica-economia) y por la influencia de un individuo sobre otro (relacién politica-
idelologia); la interpretacién se da por la accién simboélica de un individuo coﬁ otro
(relacién ideologia-politica) y por la accion simbdlica de un individuo con los utiles
(relacion 1deolog1a-econom1a) Asi, intercambio, dominio e interpretacion definen las
relaciones positivas entre las esferas econémica, politica e ideolégica. El mundo

administrado ejerce el control sobre los individuos y los utiles mediante el calculo |

identificador que, en tanto tal, adquiere cardcter formal; dtiles e individuos estan
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sometidos, por ello, a la heteronomia del trabajo administrativo. Esta heteronomia

tiende a la descualificacién de los materiales produciendo sufrimiento en la sociedad.

Por otra parte, la esfera del arte pone en juego el trabajo estético mediante el
cual el artista estudia los aspectos cualitativos del material obteniendo asi nuevas
técnicas, no utilizadas por ¢l mundo administrado, para su tratamiento. Estas técnicas
surgen negativamente al explorar el artista los modos técnicos atin no utilizados por el
trabajo administrativo. Asi, la obra de arte se presenta con autonomia frente a la
heteronomia de mundo administrado. Y, dado que el artista opera sobre lo cualitativo
del material, la obra de arte es la articulacion de lo sensible con el espintu. Para Adorno,
en la obra de arte la relacion del espiritu con lo sensorial es necesaria (de lo contrario,
no hay obra); en la obra de arte el espiritu se manifiesta en la articulacion de los

aspectos sensoriales del material.

“Asi como en las obras de arte lo espiritual no cuenta si no surge de la configuracién de

sus momentos sensoriales, ..., tampoco lo sensorial es estético en las obra de arte si no

est4 mediado por el espiritu.” (TE, 122)

Por ello, en la obra de arte se manifiesta lo legitimamente humano, y al ser el
arte critica a los sistemas opresores, la obra de arte expresa ¢l sufrimiento humano por la
falta de libertad y el anhelo de libertad de la humanidad. En este sentido, la autonomia

del arte tal como la hemos definido es la que permite a la humanidad expresarse a través

—del-arte- Es decir-mientras exista una sociedad injusta, reproductora de la vida dafiada,

‘gl arte se enfrentara ante ella refractariamente mediante su autonomia. En este sentido,

Adomno acepta la posibilidad de cambio de la actual sociedad hacia una sociedad
reconciliada, pero entonces surge la duda acerca de la figura futura del arte, y en esto

Adorno se muestra intransigente en las ultimas lineas de la Teoria estética.

“Es posible que una sociedad pacificada recupere el arte del pasado, que hoy se ha
convertido en el complemento ideolégico de la sociedad no pacificada; pero que el arte
que surja entonces vuelva a la paz y al orden, a la copia afirmativa y a la armonia, seria
el sacrificio de su libertad. No hay que imaginarse la figura del arte en una sociedad
transformada. Probablemente sea diferente tanto del arte del pasado como del arte del

presente, pero seria mejor que algin dia el arte desaparezca a que el arte olvide el
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sufrimiento que es su expresion y en el cual 1a forma tiene su sustancia. Es el contenido
" humano lo que la falta de libertad falsea como positividad. Si el arte del futuro volviera
a ser positivo, como se desea, seria aguda la sospecha de persistencia real de la
negatividad; la sospecha existe siempre, la recaida es una amenaza constante, y la
libertad (que seria la libertad respecto del principto de posesion) no se puede poseer. Y

qué seria el arte como historiograﬁa si se quitara de encima la memoria del sufrimiento

acumulado.” (TE, 343).

Si el arte del pasado es hoy complice de la actual sociedad, y si el arte
contemporaneo refleja el sufrimiento que aun existe en la sociedad actual, el arte del
futuro en una sociedad pacificada seria posiblemente diferente de sus dos predecesores.
Sin embargo, algo queda claro para Adomo: es mejor que el arte deje de existir, es
mejor que se produzca una real muerte del arte, a que el arte deje de reflejar y expresar
el sufrimiento de la humanidad. Si asi ocurriere, y si la autonomia del arte es

irrevocable, entonces el arte dejaria a la vista (jde quién?) la muerte de la humanidad.
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EPILOGO

A través de estas paginas he intentado definir el concepto de autonomia del arte
al que Adomno se refiere repetidamente en su Teoria Estética. Mi pregunta inicial del
Prélogo (cémo es que el artista opera libremente segin métodos) llega asi a una
respuesta (provisoria segun ¢reo y espero) que parece explicar como las obras de arte se
oponen al mundo administrado. En este sentido, la caracterizacion de la sociedad
planificada a partir de la légica no es sélo una manera metaférica de describir lo que
ocurre en la sociedad. En efecto, todo en el mundo administrado es niimero y cantidad,
comparable y reductible: la economia compara lo equivalente, calcula costos de
produccién y reproduccién, hace balances de compras y ventas, realiza estadisticas
sobre el consumo y el beneficio; la politica intriga el acceso al poder, recuenta votos y
poblaciones, indaga el porcentaje de imagen positiva y negativa de sus candidatos,
proyecta tiempos y periodos; la ideologia especula sobre nuestra salud fisica y moral,
nos dice cuanto y qué comer y beber, prescribe lo que debemos hacer y evitar, nos dice
cémo es el mundo natural y supranatural, nos anuncia lo que ocurre en nuestras vidas y
mas alla de nuestras muertes. Asi, el mundo administrado calcula todo y quedamos, por
ello, sometidos a la heteronomia de la planificacion. El sufrimiento que esto produce
puede ser contrarrestado por el arte que, operando con autonomia, produce obras de arte

que pueden despertar o desarrollar nuestra consciencia de una vida no dafiada. No creo

" que Adorno estuviera de acuerdo conmigo; para ¢l la totalidad social absorbe y devora

todo lo que se presenta asimilandolo en la identificacion.

Sin embargo, podemos aln tener esperanzas si la autonomia del arte es
irrevocable. El mismo Adorno, a pesar de su pesimismo, nos deja una puerta abiertaa la
posible transformacién de la sociedad. Sélo cabria indagar ahora si la autonomia del arte
no es un proceso que en realidad aleja al hombre del arte. Mientras el arte fue utilizado
como objeto final (por ejemplo, en las catedrales del gético que se presentaban como
verdaderos textos que lo fieles podia comprender), las obras se comunicaban con las
personas. Al tomar un fuerte y definitivo impulso el proceso de autonomizacion con la
aparicién de la burguesia, el arte se independizé quedando las obras de arte sélo
accesibles a las clases adineradas. Las vanguardias que acompaifiaron los cambios hacia

las sociedades democraticas contemporaneas lograron democratizar el arte en ¢l sentido
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de que hoy casi cualquiera puede estar frente a una obra de arte, pero esto no implica

que pueda tener acceso a ella. En efecto, hoy el arte ha dado otro paso en su autonomia

transformandose en obras para las que necesitamos competencias especificas si

queremos comprenderlas. Asi, si desde el Renacimiento solo accedia al arte el rico o

acaudalado, desde las vanguardias solo accede al arte el entendido o especialista (el

mismo Adorno nos lo asegura en su Teoria Estética, pagina 310); el arte sigue siendo

para una elite o para un grupo privilegiado, antes econémico, intelectual hoy. ;Qué otro

tipo de transformacion presentard el arte en el futuro? ;Seguira siendo auténomo el arte

del provenir?

No puedo responder brevemente a estos ultimos interrogantes (ni siquiera sé si

estan bien planteados). Soélo espero que el lector considere este texto como un aporte de

algin valor para la comprension de los problemas del arte. Puedo, si, asegurar que el

desarrollo de estas lineas me ayuda a comprender un poco mejor el arte de nuestro

tiempo y en mi propia actividad profesional.

M. R., Buenos Aires, julio de 2006
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