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RESUMEN: La filosoflia de Adorno se manticne en pna muy intima relacion con la reflexién estética. hasta
el punto de que su posicidn tedrica pareceria, en un primer momento, desembocar en Ja necesidad de refor-
mular estéticamente sus conceptos fundamentales. En este articulo se ponen en conexién la reflexidn estética
y la perspectiva critica de la modernidad de Adomo. Desde ¢sa posicidn, y centrdndonos en el concepto de
‘mimesis’ {auténtico lugar de la wension entre pensamisnto conceptual y experiencia artistica) intentar extraer
conclusiones que permitan iluminar fructiferameente las propuestas filoséficas adornianas sin disolverlas en
categorias estéticas,

ABSTRACT: Adorno’s philosophy keep up a tight relation with the acsthetics reflection. This relation seems,
in the first place, 1o lead the necessity to preseribe aesthetically his essentials ideas. In this cssay the aesthetics
reflection and the critical examination of Adorno’s moderness connect. From this attitude, and considering the
concept of ‘mimesis’ like object {authentic place of tension between conceptual thinking and artistic know-
ledge), we iry to extract conclusions to allow illumine fruitfuily the Adorno’s philosophical propositions wit-
hout dissolve them in aesthetics calegories.

«Asi, en el umbral del mundo moderno, en el tiempo histdrico de la Hustracion,
la presion combinada de la nueva fundamentacién antropolégica y racionalista
del conocimiento, funio con la creciente autonomia e importancia de las artes,
produce como resultado una concepcion de la belleza como transgresiin de los
limites de la razdn, como manifestacion ideal de todo lo inefable gue sale al
encuentro de la ‘naturaleza humana’».

I
El proceso de autonontizacidén de la Estética como disciplina conduce desde la idea

de Belleza —o de lo bello-en-si platdnico— al tratamiento tedrico del objeto artistico,
de 14 obra humana caracterizada como artistica. En todo este proceso es posible resaliar

U1 IIMENEZ, imdgenes del hombre, Tecnos, Madnid ‘1992, p. 31
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algunos momenios gue pucden dar por s1misios ia Optica con 1 guenterpretar o valo-
rar ¢n su conjunte el acercannente humano a lo que, ingenuamente en ocasioies, se ha
lfamado ‘arte’. sin mayores ni ulteriores reflexiones. De estas posiditidades tna de ellas
es la relacion de la reflexion sobre el arte cou a refiexion sobre olros Alapitos. A partir
de Kant, punto de partida de ia modernidad cuiturai, esto srenifica indagar jas refaciones
entre 1a esfera de lo bello y ia estera de io verdadero. Sin entrar en piecisiones y mati-
zaciones fundamentales - taies como la génesis y ia transformacion posterior de la divi-
s16n tripartita de la coltura, la constitucidn de saberes paradigmdticos que inundan las
otras esferas tedricamente autonomas, la controntacion con la esfera de la produccion
econdmics y produccion téenica, enire otras muchas- puede establecerse osle momento
come un punto de inflexion de ta modernidad en la historia de la reflexion estética. Sin
agotarlo ni definirlo, pertenccen a su dmbito, por ejemplo, ¢l hecho de que Banmgarten
incluya el concepto de «arte de la razdn andlogan, introduciéndose con €1 ¢l dmbito del
saber de aguello de lo cual no puede dar cuenta ia razon por si misnw, 0 aguelias pro-
ducciones que aluden a un lugar de encuentro de la razén con lo no racional, ¢on o mis-
terioso, con aquello que no se sitia —tal ver por estar mds alid— en ¢l dmbito de Ta
razén ledrica que trabaja con conceptos.

Ademds. ta crisis del concepio de belleza asociado al ideatismo proyecta dos som-
bras de duda y desasosicgo: la desconfianza, on la estética filosdtica, hacia un concepto
asociado fucricmente, a la metafisica y, consiguientemente, a 1a «norma estética» y al
academicisme; la desconfianza en la razén para ¢jecutar ef programa aparecido con la
Tlustracion: acfarar el mundo, hacerlo transparente a los proyectos del hombre, proyee-
tos encaminados a emanciparlo de cualquier tutela, de cualquier anedo. e abf proviene
¢n dltima instancia la irepeidn de lo trigico en la filosoffa; ta concieacia de los [imites
del hombre v de sus producciones, la asuncidn radical de 1z finitud, la constancia de la
inconmensurabilidad entre el hombre y ¢l dmbite lejano de su proyecto.

Estas pinceladas, breves y diversas, nos inducen a planiear la reflexion estética desde
un enfoque, creemos, ligado substancialmente a la irmopaidn moderna; al proyeeto y pos-
terior crisis de lustracion, de racionalizacion absoluta de 1a sociedad y de sus produc-
ciones culturales, Y mds: al problemna que se planica entonees entre autonomizar las
esferas culturales, convirtiendo en paradigma a la dei conocumento cientifico y dejando
a la estética ¢l papel de una bella mudez, o no ¢jerciendo esta reduccion, guedando
entonces ¢l problema del papei de la cxpericneia artistica ent el caming de aceeso a la
verdad. :

A Theodor W. Adorno cabe verlo en esta stluacién de encrucijada. Ya en uno de sus
primeres escritos afumé: «guien quicra dedicarse al trabgjo filosdfico debe renunciar
hoy de pringipio a la pretensién de comprender 1 totalidad de Yo real». Su pretensién en
Dialéctica negativa de separar razén y razén cosificante, rescatando la primera frente a
la segunda, desemboco en un concepto de concepto gue le une a Benjamin y que deja a
la obra de arte como una posibilidad real de lo que pretendid Hegel y con €l todoe el
Romanticismo: ser unfel acceso a la verdad. Hasta que punto reflexiond Adorne esta
posibilidad cs 1o gue pretendemos sondear en este articulo.

En las dos Gliimas obras mayores de Adorno {Dialéctica negativa, Teoria estéticd)
subyace el problema de la relacién entre el elemento sensible y el elemento conceptual
del conocimiento. Esta cuestion se plantea cuando brota la reflexion sobre la necesidad
y los limites del concepto en el pensamiento. En una obra el tema s desarrollado en rela-
cidn a Kant; en la otra inroduciendo la problematica del primer romanticismo. Asi se
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liega a plantear la pregonta fundamental: ;contiena la obra de arte la imagen de lo no-
idéntico? ;contiene ¢ es un acceso privilegiado a lo no-idéntico? Esta pregunta exige
indagar en una idea central en Acorno. la de mimesis, tanto conceptual como artisiica,
y en el lugar que ocupa esta idea en la dialéctica negativa,

El punto de fuga de eslas preguntas reside en la tension en la que queda la reflexion
tras la critica de la metafisica realizada en Dialéctica negativa: no hay lugar en este
mundo para la reconciliacion de los dos poles, pero tampoce es real y verdadero cacr en
uno de ellas, sea la inmediatez del arte, sea la pura conceptualidad del pensamiento. El
camino prescrito en agucl lngar serd ¢l de la reflexién y no ¢l de la contemplacion, pre-
suponiendo ya que la consecuente bipolaridad irreducible de la experiencia debe acep-
. tarse como una consecuencia de la dialéctica de la ilustracidn.

Gracias a la relacidn esencial de la reflexidn estética con el niclee de su pensamien-
to, los textos que, en un sentido amplio, tratun de objetos estéticos ocupan en Adorno no
$6lo un lugar cuantitativamente importante sino que también en un sentido cualitativo
ocupan un lugar privilegiado. Los trabajos estéuicos no permanecen ul margen de sus tra-
bajos filosélicos o socioldgicos, como campos de trabajo aulénomos, sine gue se
encuentran tan ligados que puede aftrmarse gue «cl amplio desarrolle de los plantea-
micntos estéticos forma, por asi decirlo. la sintesis 1eérica del conjunto de la obra»? De
aqui deriva un problema y una posibilidad. El problema es ¢l de la relacién entre los
planteamicntos y resultados de sus dos obras, DIV y TE.* INo se trata en todo caso de un
problema bibliografico o de huera erudicidn, sino directamente filosdlico: el del destino
final de un pensamiento con conceptos mas alld de los conceptos, y de su concordancia
con un pensamiento estético.” Pero, deciamos, también se deriva una posibilidad: ilumi-
nar desde la estética alguios pasajes de la propuesta adorniana conienida en DN. A esta
posibilidad dedicarmos las siguicnics paginas. Para ello, y como primer paso, (11) intenta-
remos contextuar la reflexidn estética de Adomo poméndola en conexion con su pers-
pectiva critica de la modemidad, (III) nos centrarenios posteriocrmente en el concepto cen-
tral de ‘mimesis’ para escarbar alli en la (ensién manifestada entre pensamiento concep-
tual y experiencia artistica; (IV) intentaremos finalmente extraer algunas conclusiones
gue nos marquen una direccién para pensar fructiferamente las propuestas adornianas.

II

L4 estética adorniana debe pensarse sicmpre ¢n ¢l contexto de una interpretacion de
la modernidad.’ Se dice, en efecto, que «la tcoria estética de Adorno puede ser vista

H.M. LOHMANN, «Adornos Asthetiks. p. 89, et Woovan RENEN: Adormo st Eiafiihrong. Junius,
Humbury *1987. . ’

' En 1o que sigue citaremos las obras de Adorno con las siguientes siglas: DA{=Dialéctica de tu
Nustracion, traduciendo directamente de la versidn alemana de Fischer, Fim 19883, TE{=Tceoria esiética. cita-
du por la edician de Tauwrus, Madeid 1971), DN(=Dialéctica negativa, citada por la edicion dz Tauros, Madrid
1975).

4

A este problema dedico un trabago Gtulado precisamente “La relacion entre Dialéeticn negativea y Teoriu
estética como problema’™, ’

Incluso yue «ka concepcion de la modermidad gue ha desarollade Adorne puede ser vista como centro
de suteoria estéticas. B.LINDNERAW M LUDKE, Murerialen zur éisthetischen Theovie Adormos, Suhrkamp,
Fi 1980, p. 27,
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como explicacién sistemdtica del concepto de modernidad. La circunstancia de que esta
sistematica permanece oculta tiene que considerarse mds bien como su consecuencia, No
s6lo la teoria estética y la filosofia se remiten una a otra, mds bien forman una insepara-
ble enlace con la teor{a social y la filosofia de la historia, también la teorfa del conoci-
miento, porque ¢l artec permanece unido a un concepte de verdad que Adorno ve eclip-
sado en la ‘sitwacidn universal de deslumbramiento’. [a filosofia de Adorno quiere ser
vista como el intento de unir la critica marxiana de la economia politica, para él esen-
cialmente ¢l andlisis marxiano de la mercancia, con una critica de la razén instrumental
{y con ello girarla criticamente incluso contra Marx} y anclar ambas en su ‘concepeién
de la naturaleza’. La teorfa estética de Adomo, entendida como teoria de la modernidad,
tiene aqui su punto sistematico de referencia: ella es la expresién consecuente de esta
intencion».*

La comprension de la modernidad que se pretende en este ensayo se lleva a término
desde una perspectiva ligada al Romanticisme. Como moevimiento realizado histdrica-
mente adoptd tanto una posicién estética como una tedrico-politica. Cuande adopta esta
dltima forma (Hegel, Marx) desemboca, segin Wellmer,” en una utopia de la reconci-
liacidn que no es mds que la contrafigura utdpica, racionalizada, de los romdnticos. Asi
también en Adorno, pero con la particularidad de que en € se da también la resolucion
estética que podria superar la aporia de la oira pesicién. De esta manera encontramos la
idea de que el artc moderno es el lugar en el que la forma de racionalidad de Ja moder-
nidad se pone en cuestidn, atravesando este pensamiento toda la estética de la negativi-
dad de Adorno. Por tante hay que buscar las raices del giro estético de Adorno en su afi-
nidad eon una corriente de la historia europea de la medernidad, la del primer remanti-
cismo: la oposicion cstética a la fe en el progreso y todo 1o que esto significa.® Dicha afi-
nidad puede concretarse en: (1) los miembros del Friihromantik se encuentran en el cam-
bio de siglo con una situacidn histdrica andloga en algunos puntos con la que se encuen-
tra la teoria critica de los afios treipta; reaccionan como sismografos a la experiencia de
la revolucién fracasada, como triste rememoracion de lo que se malogré en 1789;
Adorno creia, con Lukdcs, que ¢l punto culminante del proceso de aparicion y universa-
lizacién del capitalismo se produjo en la primera mitad del X1X; (2} el recurso romanti-
CO a un sujeto eslético o a un absolutismo estético remtie a la conciencia de que ¢l pro-
grama racional y moderno de ilustracion y revolucidn fracasard o serd falso porque debe
hipestasiar una subjetividad poderosa; pero ésta es una hipdstasis que debe agradecer a
un concepto de razén, erigido por la filosofia idealista, la fundamental ocultacién del
hecho de que la obra sintética del sujeto de razén es dendora del resultado del intercam-

o bidem., 29-30.

T A WELLMER, «Zur Dialektik von Moderne vnd Fostmodernes, en: WELLMER, A.: Dialektik der
Moderne und Pastmoderne, Suhrkamp, Frankfor a. M. 1985, pp. 101-102.

£ CEHM. LOEMANN, «Adornos Asthetike, op. cit., . 92; JHORISCH, «Herrscherwort, Geld und gel
tende Sitze. Adornos aktualisierung der Frithromantik und ihre Affinitdt zur poststrukioralistischen Kritik des
Subjektss, en: B. LINDNER/W.M.LUDKE, op. cit., p. 400. Jochen Horisch extendera la influencia del primer
romarnticisma hasta ¢l postestructuralisma (p. 408ss.} También R, BUBNER («Adornos Negative Dialektiks,
¢n: L. FRIEDEBURG/ILHABERMAS (Hg.), Adorno-Konferenz 7983, Suhrkamp, Ffim 1983, p. 35) hace refe
rencia a la influencia del primer romanticismo en la obra de Adorno, mediatizade por su absorcidn en el idea
lisma y Benjamin,
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bio universal de mercancias y de la universalidad del dinero. La pretensién de autono-
mia y generalidad se reconoce al final en el hecho de que tode se debe a la légica tran-
subjetiva del intercambio de equivalentes. A esta experiencia es a la quc reaccionan tanto
los primeros romdnticos come Adorno. Este programa de oposicidn no puede desarro-
larse en el aire, necesita un medic que ne pueda ser recusado facilmente por la razdn
dominante y que haga evidentes sus deficiencias. Para unos y para otros ¢l medio es el
arte y el concepte medial que permite socavar {a razon resiringida de forma racionalista
s ¢l de ‘intuicién intelectual”?

Podemos establecer asi que a la estética adorniana subyace una idea esencialmente
romdntica: la obra de arte es el dnico y dltime lugar de estancia de un sujeto subversivo,
no hipostasiado. '’ A esto afiadamos que el arte ¢s para Adorno el lugar en el que se sus-
penderia la separacidn de sensibilidad y entendimiento, aunque ello comporte conse-
cuencias para la formacion del sujeto, pues, como ha afirmado Lohmann, «Ja condicién
de la libertad, que Adomo tiene a la vista y que ve realizada en las obras de arte conse-
guidas, es la admisidn en el sujeto de movimientos perturbadores y dispersadores de la
identidad».!!

Vistas las relaciones de afinidad que pueden establecerse y, sobre todo, los nugvos
problemas que agregan, consideraremos algunas lincas clave de la estética adorniana con
el fin de situarnos en posicidn de tratar, en ia préxima seccidn, el conceplo de mimesis,
nocion crucial en el momento de analizar la relacion entre teoria estética y dialéctica
negativa en Adorno.

Podriamos resumir estas lineas clave diciendo: Adorno considera el arte y Ia obra de
arte como un lugar de resistencia ante la cosificacion que se ha posado, entendido 4 par-
tir-de Dialéctica de la ilustracion, sobre la civilizacidén entera; a partir de aqui se entien-
de la afirmacidn de la autonomia del arte en su relacién dialéctica con la sociedad; igual-
mente ¢l arte mantiene relacidn con la verdad, esto es, hay un contenido de verdad en la
obra de arte, contenido que no se expresa ni directa ni conceptualmente, sino como enig-
ma, y a la vez mantiene relacién con la reconciliacion superadora del estado universal de
cosificacion; y ello en base de la capacidad mimética de la obra de arte. Puede verse que
estas son incursiones parciales en la estética adorniana guiadas por el objetivo de escla-
recer el complejo tedrico formado por el tridngulo arte-verdad-reconciliacidn, complejo
que tiene en el concepto de mimesis su clave conceptual; a la vez nos remile directa-
mente 4 la reflexidn planteada en Dialécrica negativa en tormo al concepto, la verdad v
la reconciliacidn.

?  Laexpresion es de Schelling (Sistema del idealismo trascendental, 1800); s usada por F. Schlegel («la
intuicidn intelectual es el imperativo categdrico de Ja teorfa»); remite a Kant y a la problemdtica de la cosa en
si.y. segln Lohmann (op. cit., p. 94), puede servir para elaborar bucna parte de la Teoria estética de Adorno.

“ Adorno figura esta idea en «El artista como luganenienio», en Critica cultural v sociedud, Ariel,
Barcelona 1973, p. 201: «Lo que Valéry exige al artisia, la aurolimitacidn técnica, ¢l sometimiento a la cosa,
no tiende a la linitacidn, sino a la ampliacidn. El artisia poriador de la obra de ane no es ¢l individuo que en
cada caso la produce. sino que por su trabajo, por se pasiva actitud, ) antista se hace Jugarteniente del sujcto
social y otal. Sometiéndose a la necesidad de [a obra de arte, €] artista elimina de ésta todo lo que pudicra
deberse pura y simplemente a Ja accidentalidad de su individuacion. En tal lugartencncia del sujeto social total,
de ese hombre entero y sin dividir al que apela la idea de o bello de Valéry, queda pensada también una situa-
cion gue extirpe ¢l destino de la ciega soledad individual, una sitnacion en Ja que finalmente el sujeto total sc
realice socialmente, El arte que llega a sT mismo en la consecuencia de la concepcidn de Valéry rebasaria ¢l
arte ¥ s¢ consumaria en la vida recta de los hombress.

" HM. LOHMANN, op. cit., p. 95.



La obra de arte puede cerrarse a enalenier ingursién de la realidad organizada semin
las leyes del mereado (lo gue se ha llamado «antonemia del artes). La obra de arte. resis-
tiendo a la integracion en la sociedad maninilada vy en ¢l nensamiento concentual, toma
partido en favor de la particularidad. de Ja snbietividad individual destroida por la falsa
totalidad. Asi tenemaos en 1 obra de arte un correlmo del individno amenazado que debe
ser defendido. De este modo se manifiesta ol doble panel de la obra de arte: () lugarte-
niente de una razan que de esta forma se hbera de la presion de la racionalidad instru-
mental. volvidndose a la experiencia estética; (b) medio cognitivo donde se ganan las
comprensiones obietivas que puedan dar informacidn sobre la situacion social sin
sucumbir a la eritica de la razon instrumental .2

Sin embarge la autonomia que permite al arte resistir a las reglas v la presién social
no cs un momento aislado y absoluto pues se da dialécticamente umide al hecho de que
la ohra de arte es tambicn un feit social ' En este sentido el cardeter social det arte, su
autonomia y su capacidad de resistencia se dan de consuno: «Fl arte es algo social, sobre
tado nor su onosicion a ta sociedad, oposicién oue adoniere sélo cuando se hace autd-
nomia. Al cristalizar como algo pecoliar-en Jugar de aceptar las normas sociales existen-
les y presentarse como algo “socialmente provechoso’, estd eriticando a sociedad por su
niera existencia» (TE, 296). La pretendida pureza burguesa del arte no es mas gue un
ropaje ideoldgico que esconde sus raices sociales: «La pureza del arte burgués. que se ha
hipostasiade como reino de la libertad en contraposicion a la praxis material, fue paga-
da desde el princinio con la exclusion de la clase inferior. a cuya causa, la verdadera uni-
versalidad, el arte sigue siendo tiel precisamente gracias a la libertad respecto a los fines
de Ja falsa untversalidad» (DA, 143}, La dialéctica de autonomija y compromiso social'?
se mantiene cuando la obra de arte es lugar de aparicion del antagonismo social y. por
tunto, de lo diferente, en su misma forma. «Los insclubles antagonismos de la realidad
aparccen de nuevo en lis obras de arte como problemas inmanentes de su forma, Y es
esto, ¥ no la inclusion de los momentos sociales, lo que defineJa relacién del arte con la
soctedad» (TE. 15): «El arte es para si y no lo es, pierde su autonomia si pierde lo que
Ic cs heterogénco» (TE, 16).

Ei poder del mercado de mercancias es disfrazado como cardcter social en el sistema
sapitalista. Por eso Adormo dird que «los sarcasmos de Marx sobre el Precio vergonzo -

CHTEW. ADORNO, <Ei artista come legartenientes., p. 183ss. I A esta obra podemos encontear By for
mudacion s clars do? estado ae lension en que vive el arte y de Ja tarea ds] arlistin a propdsito de Ta obra ke
Yaldry: «Su abrg erteia ox toda ella una protesta contra la mortad teolacion de hacerse las cosas ficiles renun
clinda a Ja feticidued total y acta verdad emtera. Mejor perecer ea o imposiole. El arte densaments organizado,
articuluco sin legunas y sensuulizado prectsumente por su foerza de comciencid, ose arte gue buseca Valéry, os
apenay realizable, Pero vse ate encarna la resistencia contra Ly presian indecible que el mero enle cjeree sabre
lev humvano. Ese arte esti o representacidn g aguello gue podriamos ser. No alontarse, no dejarse engadar, no
colabarar: tales son los modos de comportamiento social cue se decantan on la obra de Valdey, L obra que se
niegd a Jugar 21 juego del Galso humanismo. del acoerdo social con la degradacion dut hombres (p. 2001,

" wED dobls canicler del arte como antdnome v como fidr seciad estd en comunicacion sin abandonar
sona due suoavtanomia, En estaorelacion con [o cmpirico las obras de arte comservan, neatralizado. tanto 1o gque
on otro tiempa los hombres experimentaron de Ja existencia come o gue su eapiritu expulss de ¢llas (TE, 155,

4

Compromiso sosial = representacion inmadiata de sa ligazon social. No nos referimos al “wrte compro-
metido’, cuyo resultdo nuede muy bien no ser dialéetice. CrTE, 301 «Kafka, en cuys obra ol capitatismo
metapolista solo ummces on e rasfondo, descubrid Las cseorias de un mundo administrado, la siteacion de los
romtres haio la maldicion de la saciedad con mis tidelidad y fuerza que Tus aovelas sobre I corrupeion de
es. Bin sy lenguaje se conereta fa atirmacion de gue T forma s o} lugar del contenido social
de Tas obras de artes,

lors srnesty imdus
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so que Milton recibid por un Paraiso perdide aue no puede presentarse en el mereado
como trabaio socigimente produciive son, en cuanto denuncias, ia defensa mas toerte del
arte contra su funcionalizacion burguesa, proseguida con su condena secial ao dialécti-
ca. Una sociedad libernda estaria mas alld de la racionalidad medios-fines de luero, Todo
esio estd cifrado en ¢l arte y en cllo reside su poder explosivo sociolGgices (TE. 298).
Frente a 1o situacion en aue el arte deviene mercancia cntre mercancias, articuio de lujo,
Adorno concibe el arte como «finalidad sin fins. Desentervardo las raices kantianas de
csta concepeidn y criticando lo que se esconde bajo ¢l concepto de «desinterés» (es
decir, el goce artistico), da un givo a la tradicional connotacién de esta cxpresion. El arte
ey lenguaje sin concepto, articulacion de materiales o «montaje». en cuya unidad supe-
rior no se pierde la disparidad y 1a tensidn de los elementos que la componen (TE, 187).

El producto de 1a ‘socializacion’ del arte es la industria culteral. La cultura ya no se
conc1be colectivamente como una articulacion institucionalizada de medios de sociali-
zacién dingmicos, [iste espacio se encuentra ya sometido a la administracién. La situa-
cién moderna cs 1a de Ia hegemonia de la ‘cultura de masas’ y de la ‘industria coltural’
que proveen de productos manipulados y manipuladores de esas mismas masas, escon-
diendo, simultineamente, una pretensicn ideoldgica de verdad.' En esta situacion la
obra de arte moderna no apta para ¢l consumo de masas representa un momento de resis-
tencia.'® Teniendo en cuenta que en ¢l andlisis adorniano de la cultura de masas influyen
no sélo sus experiencias con la cultura americana, sino también la organizacion cultural
del fascismo alemin, es clara la afirmacion de que la industriz cultural tiene la tarea del
cumplimiento estricto de los objetivos de accidn prescritos por la burocracia planifica
dora politica y econdmica.”’

Asi el artista (subjetividad lmpulqada por necesidades, espontaneidad reconstructora,
elemento de ruptura de patrones establecidos gue permite la introduceion de lo nuevo) v
la obra de arte (como algo completo, objetivo, cstéticamente diferenciado de los demads
objetos), la relacién entre la subjetividad dei artista y la objetividad de ta obra de arte son

«Esta promesa de a obra de.arte -de fundar la verdad a través de la insercion de la tigura en las formas
socialmeme trasmitidas- es a la vez necesaria e hipderita. Tal promesa pone como absoluto las tormas reales
de To existente, pretendiendo anticipar su realizacian en sus derivados estéticos. En este sentido, la pretensidn
del arte puede hallar una expresion para el sufrimicnto s8lo al enfrentarse con la tradicion que se deposita en
¢l estilo: pero no cousiste en la armonia realizada, en la problemdtica unidad de forma y contenido, interior y
exterior, individuo ¥ sociedad, sine en los rasgos en log que alora la discrepancia, en el necesario fracaso de
la tensidn apasionada haela laodentidad» (DA, 138-139).

* En este contexto debe inscribirse «Teoria de la pseadoculturars (1959), donde conceptia la fonmacién o
cultura, en el capitalisme desarrollado, como una rama de la misma industria; «la pseudoformacion es el espi-
ritu apresado por el cardcter de fetiche de la mercancias. Pero asta es. pura Adorne, una situacion contradic-
torig, «culturas {administrada) v «coliurae no tenen apenas gque ver una con atta. Ello refuerza el papel de
resistencia de la obra de arte: no hay térmimo medio entre la obra de arte y 1o eoltural.

7 Un eernplo tipico de esta idea de gue ¢l ohjetivo de la industria culiral es poner la téenica en funcién
para reprimnir y sofocar las masax, para coleeuvizaras por la via de llevarlas todos a un patrdn. <A la ama de
cusa lu oscuridad del cine -a pesar de 1os films destinados a imteygrarla wlieriormente- le concede un asile donds
puede permanceer sentada sin mingdn conwel darante un par de horas, como sucedia antes cuando adn habia
cusas y dias de fiesta vy se quedaba mirando por la ventana. Los desocupados de los grandes centros encuen-
tran fresco en verano, ¢ilido en invierna, en los locales de temnperatura regulada. En nmgin otro sentido el hin-
chado sistema de la industria de las diversiones hace la vida mis humana para los hombres. La idea de agotar
las posibilidades téenicas dadas. la plena utilizacién de las capacidades para el consumo estético de masas, per-
tencee al sistema econdmico que rechaza la utilizacidn de las capacidades cuando sc trata de 10 sapresion del
hambre» (DA, 147),

[
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clementos inscritos en el marco de los condicionamientos histéricos concretos. Estos son
constitutivos de 1a personalidad del artista y de todo desarrolle estético posible. Por cllo,
«lz historia del arte, aunque es la historia del progreso de su autonomia, no ha podido
extirpar cste momento de dependencia y no sdlo por causa de las cadenas que se han
echado sobre el arte» (TE, 17). La relacidon de la obra con su substrato es una relacidn
dialéctica: «E] criterio de las obras de arte ¢s doble: conseguir integrar los diferentes
estratos materiales con sus detalles en la ley formal que les es inmanente y conservar en
esd misma integracion lo que se opone a ella, aunque sea a base de rompimientos» (TE,
1'7). En este sentido se afirma que «la obra de arte posec ain en comiin con la magia ¢l
hecho de instituir un dmbito propio y cerrado en si, que se sustrae al contexto de la rea-
lidad profana» (DA, 25).

- Para Wellmer la concepcién adorniana de la relacién del arte con situacién social sig-
nificard «la despedida de un tipo de unidad de sentido para el que en la época del gran
arte burgués encontraba tanto la unidad de la obra cerrada como la unidad del yo indivi-
dual. La itustracion estética revela, asi se presenta para Adorno, en la unidad de la obra
tradicional tanto come en la unidad del sujeto burgués, lo violento, la no reflejado y lo
aparente: un tipo de unidad, a saber, que sélo era posible al precio de una represion y
delimitacidn de lo disparatade, lo no integrable, lo discreto y lo eliminado. Se trata de la
unidad aparente de una totalidad fingida de sentido, siempre andloga aun a la totalidad
de sentido de un cosmos creado por Dios. Las formas abiertas del arte modemo son,
segin Adorno, una tespuesta de ta conciencia estéticamente emancipada a lo aparicncial
y violenio de semejantes totalidades tradicionales de sentido».'®

Esta peculiar posicién de la obra de arte en el sistema social moderno se comple-
menta con la posicidn que asume respecto a la verdad. Parte Adomo de que la verdad ya
no reside en una practica colectiva, sino en las contradieciones, en las lagunas del siste-
ma que permiten ver un poce mas alld. En Minima Moeralio se muestra como en el seno
de una totalidad reconocida como falsa no puede existir verdad en ¢l sentido positivo del
término. Ademds el camino se planteaba de forma casi paraddjica: el pensador dialécti-
co tienc que situarse fuera de la falsa totalidad y entonces solo puede hablar en nombre
propio y los criterios que emplee para juzgar la realidad necesariamente deberdn correr
¢l riesgo de ser exteriores a esa totalidad real.

La cuestién es donde encontrar ¢l punto de apoyo de la palanca con la que abrir el
presente. Adorno no descubre en el seno de la sociedad la fuerza critica capaz de reali-
zar el snjeto total en el curse de la historia: més bien descubre las contradicciones y los
aspectos ocultadores de un empenc semejante. Dando un paso més en Teoria estética
afirma que «¢l arte estd abierto a la verdad, pero no inmediatamente:. en este aspecto la
verdad es su contenido. El arte es conocimiento por su relacién con la verdad; la reco-
noce al acercarse a ella. Pero como conocimiento no es discursivo, ni su verdad es el
reflejo de un objeto» {TE, 367). En todo caso se afirma una relacidn del arte y de 1a obra
de arte con el conocimiento y la verdad, y en este sentido es deudora de la estética del
romanticismo con su fundamental afirmacién de que el arte es el lugar de una experien-
cia de verdad.

1.a filosofia, conocimiento esencialmente discursivo, se refiere a la verdad; el arte, no
siendo discursive, también lo hace, Asi aparece nitidamente la necesidad de precisar el
concepte de verdad del arte, Lo que manifiesta el arte no ¢3 la «luz de |2 redencidn», sine

A WELLMER, «Zur Dialekiik von Moderne und Postmodernes, op. cit, p. 103
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la realidad en la luz de 1a redencion, La verdad de la obra de arte ¢s concreta; la verdad
del arte s algo mdltiple unido a ia concrecidn de sus obras particulares. Lo que Adorno
piensa dialécticamente junto puede dividirse analiticamente en dos mementos: verdad
como coincidencia cstélica de la verdad y como verdad objetiva. En palabras de
Wellmer, «la vnidad de ambos momentos dice entonces que ¢l arte $6}¢ puede ser cono-
cimiento de ia realidad (verdad2) en virtud de la sintesis estética (verdadi) y que, por
otra parte, la sintesis estética (verdad 1) sélo puede tener resultade cuandoe a su través es
expresada a realidad (verdad2)».'" En esto -en la misma sintesis estética- reside una fun-
damental antinomia respecto a la realidad reconciliada y no reconciliada: el arte cs fiel
a Ja realidad cuando presenta a ésta como irreconciliada, antagonista, ete. Pero esto sélo
es posible en tanto puede aparecer la realidad a la luz de la reconciliacién, por la sinte-
sis estética no violenta de o disperso, 4 saber, aquella que produce la apariencia de la
reconciliacién. Esta estructura antindmica del arte «estd puesta desde ¢l principio en la
separacidn histdrica de imagen y signo, de sintesis ne conceptual y conceptual, aungue
s6lo llega a Ja autoconciencia con el arte de la modernidad, esto es, bajo las condiciones
de una racionalidad instrumental completamente formada» . Como conclusién: el arte,
segin su propia idea, debe volverse contra su propio principio, rebelarse contra la apa-
riencia estética. Esta dialéctica de la apariencia estética y la de la subjetivacion y cosifi-
cacidn, son el principio movimiento de la estética adorniana. Estas dialécticas son corre-
latos de la dialéctica del concepto: por un lado fortalecimiento frente a los nexos natu-
rales de viclencia, por ofro el precio de la liberacion. )

Ideas como las anteriores y otras formulaciones acerca de la verdad del arte® con-
ducen a preguntarse si se puede hablar de «verdad» del arte en sentido estricto. Wellmer
concluy6 sobre ello que «‘verdad’ sélo pucde atribuirse metafdricamente al arte. Pero
esta atribucion metafdrica tiene su fundamento en la conexadn entre validez estética y el
potencial de verdad de la obra de arte».? Precisamente este dltimo es el que hay que res-
catar de )a idea adorniana de la verdad del arte, pues es el lugar donde reside una verdad
presentida y perseguida, aunque no totalmente presente. En ese lugar estd fundida la
perspectiva utdpica, la de la reconciliacidn. En términos de una lectura comunicativa de
la estética adorniana, afiade: «Asf como en el concepto de verdad del arte interfieren las
tres dimensiones de la verdad, asf estdn unidas una con otra en la idea de una comuni-
cacion sin violencia. Pero lo especifico-utdpico que conlleva el arte es en todas sus
auténticas producciones también ya actual: la superacién de la mudez [Sprachlosigkeit],
la cristalizacidn sensible del sentide disperse en la experiencia. Pero la comunicacion sin
violencia no significa la superacion del arte. La helleza artistica no se encuentra para la
totalidad de la razén, més bien necesita la razén del arte para su clarificacién: sin expe-
riencia cstético y su potencial subversive se volverian ciegos nuestros discursos morales
y vacias nuestras interpretaciones del mundo».?

" A WELLMER, «Wahrheit, Schein, Versdhnung», op. cit., p. 16.

T ihidem, 16-17. .

4 Como cjemplo: «El ajuste inmanente de {as obras de arte y su verdad metagstética convergen con su ¢on-
tenido de verdads (TE, 368); «La verdad que ¢ncierran algunas obras importanies procedentes de una con-
clencia falsa consiste en el gesto con el que nos estdn sefialando ese estado de conciencia como algo insepara-
ble de ellas, pero no porque tengan limpiamente como contenido una verdad tedrica, aungue 1a pura presenta-
citn de una conciencia falsa se transforma irresistiblemente en algo verdaderos (TE, 370).

2 A, WELLMER, «Wabrheit, Schein, Versdhnuags, op. cit.. pp. 35-36.

= ‘.’b.i'dem, 43,
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Parte de ese cavdeter subversivo o fundamentalmente no-idéntico del arte se encnen-
tra en laipherencia del entgma al arte. inherente hasia el punto de aue «iodas las obras
de arte. y el arle mismo, son enigmas; hecho-aue ha vuelto irritantes desde antizuo sus
leoriag» (TE, 162). Pero el enigma de la obra de arle no consiste en ser un rompecabe-
zas ain-no resuslio o en ne ener significacidn. Bl cardeter enlgmitico no es externo i la
obra de arte sino que «la comorensiéa del cardcter emgmduco del arte es en si misma
una calegoria problemdtica» (TE, 163), esto es, pertencee & la misma csencia problemi-
tica (y dialéctica) de la obra de arte. Por cllo ¢l enigma esta mis alld de ser un problema
hermendutico o de critica artistica, «el cardeter enigmiilico sobrevive a la interpretacion
gue alcanza una respuesta» ya que «no estd localizado en 1o que de ellas se experimen-
ta. en a comprensidn estética, sino que aparcce sdlo en el distanciamicnlo» (TE, 167):
expresado de otro modo (inspirado en Kichendorff): «El caricter enigmatico es la tor-
menta come recuerdo, no como presencia viva» (TH, 372). El enigma estd inscrito en la
obra de arte como aquello heterogéneo e inapreciabie més alld de la representacicn,
resistente a la inlerpretacion como intento de conceptualizacion, estw es, de vaciar su
contenide en un csquema conceptual abstracto. La mimesis expresard y ocultard. El
cardeter de enigma sobreviene en cuanto laobra de arte excede ¢l cardeter mimétice y
se inteyna en el dmbite donde no puede explicarse, la racionalidad, en la que seguirit
manteriendo ¢l aspecto de no-identidad no ohjetivable por una racionahidad subjetivo-
instrumental, «La imagen enigmatica del arte es la configuracidn que se da entre mime-
sis y racionalidad» (TE, [70). Por elle en ¢l cardcter enigmiitico se aloja el potencial-
expresivo del arte, un potencial ne reglado y no cositicado. «En ltima instancia las
obras de arte son enigmadticas por su contenido de verdad, ne por su composicion» (TE,
I71). La obra de arte remite, a través de la pregunta por su significado, a la cucstion de
su verdad, ante la cual reacciona rehusando la respuesta discursiva, «la dltima informa-
cion que proporcions ¢ pensamiento discursivo sigue siendo ¢l tabd sobre la respuesta.
aungue ¢l arte, como rebelidn mimética contra este tabd, intenta dar respuesta y, como
no es discursivo, no ko consigue; por eilo es emgmadtica come el primer amanecer del
mundo que cambia pero no desaparece. Todo arte es su sismogramas (TE, 171). En este
punto, donde le cardcter enigminco roza la discursividad, puede encontrarse el punto de
anclaje de la estética, la necesidad de la reflexion filoséfica aplicada a/con ¢l arte: <Kl
contenido de verdad de las obras de arte o la solucidn objetiva del enigma de cada una
de ellas. Al tender el enigma hacia la solucidn, estd ortentado hacia cl contenido de ver-
dad. Pero ésta sdlo puede lograrse mediante la reflexidn filosdfica, Esto y no otra cosa
s lo que justifica la estéticas (TE, 171).

La utopia del arte es la reconciliacion del espiritu y su objeto: la naturaleza domina-
da. oprimida. La naturaleza es redimida en el arte por medio de la mimesis. «L.a mime-
sis en arte s lo anterior, lo contrario al espiritu y, a la vez, ¢l lugar en que éste sc infla-
mi Bl espiritu es el principio de construceidn de las obras de arte, pero sélo satisface a
su propia finalidad cuando brota de o que hay que construir, de los impulsos miméticos
y se funde con ellos en lugar de serles dictado de forma soberana. La forma sdlo puede
objetivar los impulsos singulares cuando es capaz de seguirles alld donde ellos quieren
ir. 86lo ésta es la methesis de la obra de arte en la reconciliacions (TE, 160).

Pero el darse 1a reconciliacién en un universo alienado, fruto de la légica del domi-
nio. significa que, en esta circunstancia, el arte se hace sensual y antropomortiza la natu-
ralesa dominada. La sensualidad es Ia resisiencia de lo particular frente a la frialdad y
abstraceion del racionalismo ascético. El arte es ¢l guardidn de lo particudar, intenti
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influir en ia naturaieza aaaptandose a ella, im:tdndoia y no empecindndose ¢n orninar-
la. En esta concepcion una de sus nocioncs impeitantes es fa de belieza naiuai. En elia
Adorno ve la glave de una naluraieza reconciiiada, atin-no-existente, que tria mas alld dae
la separacion de ia vida en el espiritu y su objcio. 1.a opra de arie, como lintiacién ae la
belleza natuval, seria asi la iragen ge una naturaicza eiocuenie, l1berada de su 1nudez,
redirnida, tanio como tmagen de una riumanidad 1econciiiada. «l.a belleza de 1a mana-
leza es lo distnito de cualquier principno domtnarnie, de cuaiguer difusa dispersién: s io
mds paiecido a 1a reconciliacions (TE, 102).

En Dialéctica de la tustracion ¢l domimo miranuinano de ia nawrateza enia por
consecuencia que para Gue ei si-mismo sea deve renunciar ei nombre a si, perder la vida
que salva. Lo dnico que se¢ opone a tan miscro estado es ol «TEINEMNoracion
(fingedenken) de la naturaleza en ¢l sujeto». Es desde éste uitimo punte de wimra que
~ puedc pensarse la ilustracidn sin dominio. Es por tanto desde este piobiematico punto
desde donde debe verse ¢l Tugar de la obra de arte dentro de 1a vision de 1a posipic recon-
ciliacién. Dicho de otra forma, «la obra de arte es la presencia aparencial-sensible de lo
ni pensable ni representable -l1a realidad en e) puesto de la reconciliacién» ™

La relacidn del arte con 1a reconciliacion estd mediada por la capacidad mimética de
la primera. El arte, en cuanto conducta mimélica, s¢ relaciona con ej concepto, conside-
rado medie del pensamicoto discursivo, pero, nos inleresa destacar, la reracién es el
punto en que ambos dmbitos se topan, solapan o chocan. Puede hablarse de conexidn
pues el arie, como reconciliacidn, le debe esia caracteristica a su capacidad minética,
esto es, a su posicidn respecto a la identidad. Por su especial reiacion con 1a identidad
pueden las obras de arte sobrepasar ia l6gica de la identidad: «ias obras de arte soin la
identidad consige mismas liberada de toda constriccién de idendidad. La afirmacion
peripatélica de que $6lo lo igual puede conocer lo igual, afirmacion liquidada hasta un
valor Hmile por la racionalidad creciente, separa ese conocimiento en que consiste el arte
del conocimicnto conceprual: lo que es esenciaimente mimético aguarda un cormporta-
miento mimético. Al no imitar las obras de arte nada mds que a si mismas, nadie puede
entenderlas mas que el que Jas imitas {TE, 168). Ain mds: «<El arle es conducta timé-
lica que para st objetivacion dispone de una forma muy desarrollada de racionalidad, el
dominio de los materiaies y de las técnicas. Con esta contradiccion responde a ia con-
tradiccidn de la raric misma» (TE, 376).

Los peligros inherentes a esta paraddjica posicidn del arte, entre la mimesis ¥ su
reflexion, no se limitan a que, a fuerza de mimesis, el arte quede engullido ¢n s reali-
dad que intenta criticar, sino que a fuerza de reflexionar criticamente llegue a Ia con-
ceptualizacion de valores ‘positivos’ que superen Ja vealidad existente. Pues ¢l arie no
solo se distingue por su criticismo, sino tamhién por su negatividad. Aguf entra en juego
la calegoria de autonomia del arte, indispensable de su libertad y ésta de su individuaii-
dad. Por ¢llo la «industria cultural» no serd sino su negacién y, en el otro extiemao, ¢l
“arte sublime’ nos acercard de un modo no instrumental a 1a naturaleza (del misino modo
que, Adorno dird en un fragmento extremadamente curioso y certero, el delincuenle cid-
sico s¢ acerca miméticamenle a la cosa (DA, 268-9)). _

El lugar del arte es, una vez mds, la tension entre la particularidad ciega y Ia univer-
salidad represiva, entre el misticismo irvacional v ¢l racionalismo ascético. Asi el arte no

A WELLMER, «Zur Dialektik von Moderne uad Postmoderncs, p. 61,
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es conceptual pero tampoco es totalmente mimético. En ¢l se contiene un elemento de
reflexidn del espiritu. En esta tensidn entre lo particular y lo universal se trasluce la ten-
si6n entre mimesis y pensamiento conceptnal: en ¢sia se resuelve el arte y no en la reca-
{da en ninguno de los dos polos. Esta tensidn es la que transmite la teoria estética ador-
niana en todos sus aspectos, algunos de los cuales hemos seguido y ahora recapitulamos.
El arte es, en su relacién con la sociedad, la expresion de corrientes fundamentales de
una determinada sociedad aungque no sea un elemento homogeneizador de la totalidad
social. Mds bien pretende ser o representar aquello que 1a totalidad social no es, aquello,
por asi decirlo, irreal. Pero un irrcal que no es sino, por una parte, una expresion de la
posibilidad de lo existente de ser otra cosa distinta y, por otra, una visién a contraluz, o
bajo otra luz, de lo real existente en el munde. De aqui su relacidn con la verdad, no con
una verdad que ayuda y aprueba lo existente {que ulteriormente convierte en arte en,
objeto de consuma), sino que muestra en la forma artistica el trabajo de descomposicidn
de lo negativo, que es, en definitiva, la posibilidad de dejar hablar a lo sojuzgado por la
totalidad existente, aquelle que en Mirima moralia era la ‘vida dafiada’. Por transfor-
marsc en objeto de consumo ¢l arte no puede dejar de negarse a si mismo, pero no desa-
pareciende (y asi ayudando a la clausura del dominio}, sino manteniendo abierta la posi-
bilidad de la apariencia, de aquello que io transciende, de mostrar el ‘alge méas’ que no -
estd en la cosa y que es, por ello mismo, su negacidn.

Im

La nocién de mimesis que ya hemos introducido es absolutamente central no sélo
para la teoria estética, sino también para descifrar el punto de fuga de la dialéctica nega-
tiva. La ilustracién de la ilustracién sobre si misma, tarca del pensamiento después de
Dialéctica de la flustracion, sdlo podia realizarse en ¢l medio del concepto, pero de un
concepto vuelto contra su propia tendencia, tal como es llevado a cabo en Dialédctica
negativa. Precisamente su programa, lievar el concepto mds alla de s{ mismo a través del
concepto, 1o que se llama el «sobrepujamiento del concepto», se intenta apoyar en los

moementes miméticos del propio concepto. Es ficil ver que este es-un ensayo en los mis-
" mos limites de la racionalidad. Emerge en ¢l la problemdtica entera del idealismo, desde
la imposibilidad de la ‘intuicidn intelectual’ en Kant hasta los programas del primer
Romanticismo de superacidn de la escisién de lus facvultades y conecta, a su vez, con la
concepcidn més problemdtica de Adormo: la de la naturaleza, principalmente con su idea
de una redencién de la misma y una rememoracion que reviva ¢l pasado (Cf. DN,
4072ss.). .

I.a tensién entre la necesidad de superacién del estrechamiento racionalista que peo-
duce lu abstraccidn conceptualista y la necesidad de mantenerse en el dmbito del con-
cepto, podria hacer aparecer a la obra de arte como Ja salida (e incluso la tinica salida)
al mundo de la razdn cosificante y cosificada. Esta sahda estaria permitida en razén del
contenido de verdad que anida en 1a obra de arte. En favor de esta idea se recuerda que
¢l pensamiente, cuande quiere ser un pensamiente no identificante, se acerca, aungue no
puede conseguirlo totalmente, a la estructura mimética del arte. Asi, s1 stmplificamos
ligeramente esta interpretacion de Aderne, el arte (y 1a obra de arte) es el dnico modo de
ohtener conocimiento sin conceptos, dado que ¢stos dltimos son medios del pensar ins-
rrumental y no pueden substraerse a st influjo. En esta linea se ha interpretado que ya en
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Dialéctica de la tlustracion 1a pereepeidn estélica sufre una interpretacién filoséfico-his-
torica que le concede un lugar de privilegio ante los otros modos de conocimiento.

Creo que hay razones suficientes, tanto en la letra como en la intencién adorniana,
que permiten desechar esta dltima interpretacion y reafirmar )a tesis que expusimos al
inicie de este escrite: filosofia y arte son dos vias no divergentes, en la que una no es un
acceso privilegiado absclutamente sobre el otra, pero en la que la filosofia tene priori-
dad actual pues el arte necesita de ella. La razén primaria y fundamental es una razdn de
congruencia del pensamiento adorniano. En Dialéctica de lu itustracion se introvierte el
dominio de Ja naturaleza, preciso para la autoconservacién, en la formacidn de uma
estructura perceptiva e intelectual acorde con la 16gica del dominio. Las llamadas facul-
tades psiquicas humanas son ya producto del dominio. La parcializacién de nuestra rela-
cidn con el ‘mundo’ es igualmente derivada. Por ello ninguna facultad, en sf misma,
puede ser un acceso privilegiado, pues estd marcada por cl estigma del dominio y por
recordar, a cada instante, la mutilacién del cuerpo, su reduccién unilateral a un compeo-
nente sensitivo y expresivo dentro de la maultiplicidad posible. De elle se deriva: no hay
posibilidad, por ejemplo, de una intuicidn intelectual; incluso su teorizacidn es ideold-
gica, pues apunta a un estado de reconciliacién impensable en un estado de cosificacién.
Pero «idecldgica» también significa: Adorno no la retira de circulacion como un sinsen-
tido, como una imposihilidad absoluta, sino como utopia. En este sentido no hay posibi-
lidad de reconciliacién (es impresentable la idea de una reconciliacion ‘parcial’} en el
mundo. Los dos caminos son convergentes pues tienden al mismo punto: la verdad. Los
dos caminos son, a la vez, paralelos porque el lugar en que, se encuentran no estd, por
decirlo asi, cn este munde. Expresado en otros términos: no se reafiza, usando cste verbo
en el sentido en que era usado para positivar Ja utopia marxista de una sociedad sin cla-
ses. La redencién, a cuya luz adquiere significado la convergencia, se encuentra igual-
mente en la tensién de lo que ilumina sin que pucda ser divisado el feco de loz. En este
contexto adquiere su significade que en el camine sélo quede 1a resistencia; el pensador
solitario es el exilado que lanza la botella al mar con su mensaje. Este mensaje es ya el
esfuerzo de ir mds allé de sus propios limites. Por eso se habla de constelacién de con-
ceptos que lleven el pensamiento discursivo mas alld de su constriccidn racionalista, por
es0 s¢ habla de la realizacidn mimética de la obra de arte que conduce a un conocimiento
sin conceptos. En cada caso se ve «bajo la luz que arroja la idea de la redencidny, idea
que, si no se quiere que deje de serlo, no podria aprehenderse. :

Hablando de la relacidn arte-filosofia Adomo dird: «como expresién de 1a totalidad,
el arte aspira a la dignidad de lo absolutn. Ello indujo en ciertas ocasiones a la filosofia
a concederle la primacia ante el conocimiento conceptual. Segin Schelling, el arte
comienza allf donde el saber abandona al hombre» (DA, 50).2° Los momentos miméti-
¢0s se expresaban tanto en ¢f mismo concepto, comeo cn su organizacidn, la constelacién
de conceptos. En estos se juntan la racionalidad y la mimesis. Mimesis es aquél modo
de comportarse de los seres vivientes que se caracteriZa por ser sensorialmente recepti-
vo, expresivo y adaptarse sin viglencia. En el proceso civilizatorio el comportamiento
mimético de los primeros individuos es descalificado, por la racionalidad vuelta instru-

5 En TE, 106 dird: «lLas obras de are tienen en comin con la Nlosolla idealista que retrotraen la reconci-

liacidn a wnw identidad con el sujeto; esto es Lo que tiene de verdad esa Tilosofia, explicita en Schelling, que
toina el arie como modelo y no al revéss. )
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trafdctica, aporética. Por tanto, la tendencia tante del pensamiente del concepto como de
la intuicién, aun tendente al conocimiento y 2 la verdad, sélo puede pretender realmen-
tc media verdad o medio conocimiento; més bien verdad y conccimiento de un frag-
mento de la totalidad, esto es, verdad y conocimiento de la separacién o del estado de
escision de 1a verdad y del conocimiento. Asf en la obra de arte pyede aparecer de forma
sensible la verdad pero ésta no puede ser pensada como tal por la propia experiencia
estética, De forma complementaria el pensamiento no puede poseer una experiencia sen- .
sible de su propia experiencia de verdad. Por tanto se trataria de una complementariedad
insuficiente entre el conocimiento estético y el discursivo-filosifico.®
La vuelia-al discurso filoséfico! el motive de no dejarlo aparcado en su insuficiente
acceso a la verdad, estriba en que en un poimer momento mantieng una superioridad res-
pecto al arte (mientras que éste mantiene a ia vez la suya en otro momento: la manifes-
tacidn sensible de la verdad). Esta superioridad transitoria consiste en que la obra de arte
se ve remitida a la razén clarificadora, al esclarecimiento de su contenido de verdad por
medio de 1z interpretacidn filosofica. Por eso Aderno habla de la necesidad de interpre-
tacién de la obra de arte (TE, 162ss), esto es, de la necesidad, por parte de 1a experien-
cia estética, de la aclaracion filoséfica. En el contenido de verdad del arte converge la
filosofia con el arte como el otro medio de conocimiento de la misma verdad. «Arte y
filosofia son convergentes en el contenido de verdad: la verdad progresivamente desa-
rrollada de 1a obra de arte no es otra que la del concepto filoséfico» {TE, 174). En este
sentide afirmari que «la comprensién del contenido de verdad postula la critica. Hay
influencia reciproca entre el desarrollo histdrico de las obras pot la critica v el desarro-
llo filoséfico de su contenido de verdad» (TE, 172). Esto no se refiere a la necesidad de
comprension, sino a la critica, realizada desde el punto de vista de la verdad. Poco des-
pués relaciona directamente la verdad (tal como se encuentra en el arte) con la llamada
verdad filosofica, esto es, 1a alcanzada por el pensamiento discursivo: «El contenido de
verdad de las obras de arte no es lo que significan, sino lo que decide sobre si la obra es
verdadera o falsa, y esta verdad de la obra en si es conmensurable con Ja interpretacion
filosafica y coincide, al menos en la idea, con la verdad filoséfica» (TE, 173).
Refiriéndose a este punto en particular Grenz afirmd que «sdle cuande se lee de este
modo es comprensible como Adorno podia expulsar toda la temética estética de la
Dialéctica negativa. Lo comuin a un contenido de verdad de filosofia y arte es el de la
filosofia dado negativamente como negacién determinada del lenguaje conceptual exis-
“tente, v del arte positivamente como la conciencia de la percepeidn y el recuerdo inac-
cesible, desfigurado sin sentido. La estética debe sacar a la luz en detalle ¢l contenido de
verdad de la obra de arte, aunque no hacerla presentable, sino en un otro, a saber, ocul-
tar nuevamente el medio conceptual para.mediar la situacién de la verdad, escondida en
la obra de arte, respecta a la documentacién del dominio, el espiritus.? Este comentario
alcanza, a nuestro parecer, el nticleo de la cuestién de la relacidn entre la tarea critica del
arte y de la filosofia. Permitasenos, a pesar de su extensién, citar ¢l significative y clari-

;2 Th. W. ADORNO, «Fragment iiber Musik und Sprache» (]956!5?), in Gesannnelte Schriften, vol, 16,
251ss. En este fragmento Adorno va contra Ja insuficiencia del mismo lenguaje: el de la misica y el lenguaje
‘meinende’ son las dos mitades de un verdadero lenguaje, 1a idea del cual es el contenido del nombre divino
(252}, .

¥ Fr. GRENZ, «Zur architektonischen Stellung der Asthetik in der Philosophie Adomoss, en HL.
ARNOLD (Hg.), Th. W.Adorno, Text+Kritik, Munchen 1983, p. 120.
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ficador pasaje que condensa su interpretacion: «En la Dialécrica negativa la conceptua-
lidad discursiva de la filosofia es combatida con la ayuda del principico de la discursivi-
dad. Del mismo modo en la estética: alli Adormnoe ciitica la categoria de verdad de la filo-
sofia con la categoria filosofica de verdad del arte, en tanto que aparcce negativamente
en Ja estética. Ambos modos de proceder, el estérico y el dialéctico, terminan igualmen-
te negativamente. No concibe ningin otre resultade, come podria ser que la esperanza
consistiera sélo en el trabajo concentrado, en tanto no es un resultado y en tanto que la
esperanza, de la falta de esperanza que en todas partes afecta a todas las relaciones, no
puede inducir a querer la posibilidad de la transformacion, callar esta falta de esperanza
o incluso falsearla en lo verdadero».*®

Desde esta perspectiva pucde considerarse el lugar de Dialéctica regativa respecto a
Teoria estética. Lo que estd en juego es la reconciliacion, y ésta solo es alcanzable como
una superacidn de las cscisiones planteadas en ¢l proceso civilizatorio. Es en este dmbi-
to gque debe cumplirse el proceso de ilustracidn, incluso sobrepasandose, ilustrdndose
sobre s{ mismo. El espiritu dominador de la naturaleza debe volverse contra si mismo
completando asi el proceso de ilustracidn: «la ilustracion de la ilustracién sobre si
risma, la ‘rememoracidn de la naturaleza en el sujeto’ es s6lo posible en el medio del
concepto. Naturalmente el presupuesto seria que el concepto se girara contra la tenden-
cia cosificante del pensamiento conceptual, tal como Adorno postula para la filosofia en
la Dialéctica negativa».' En este camino de critica de la situacidn existente, de nega-
c1dn de la realidad para mantener abicrta la posibilidad de otra realidad inserta en ella,
la filesofia tiene que sobrellevar el peso fundamental de la critica, en el medio de un con-
cepto no constrefiido a la identificacién. «En el ejercicio de su funcidn critica, el artc ha
de ceder el relevo a la filosofia... El pensamiento debe elucidar ¢l contenido de verdad
que la apariencia por si sola no puede descubrirnos, pues ello equivaldria a perderlo».?
Adorno expresd didfanamente este movimicnto entre la tarea del concepto y la aparien-
cia estética: «en su movimiento hacia la verdad, las obras de arte necesitan del concep-
to, del mismo que, por causa de su verdad, habian alejado» (TE, 177). As{, y ligado a su
recepcion del nicleo fundamental del romanticismoe, la relacién de arte v filosofia
encuentra su punto de remisidn mutua en ¢l contenido de verdad: la experiencia estética
necesita del esclarecimiento filoséfico para que no se pierda lo que significa, su conte-
nido de verdad, pues el objetivo del arte no es su efecto emocional, sino, a través de sus
cfectos, el conocimiento.

Manteniéndose en su medio discursivo la filosofia puede mantener abierto ¢l acceso
a su contenido de verdad sin necesidad de recurrir al arte. Pero ademas el medio y el pro-
ceder del pensamiento es el propio del que tiene que entrar en relacién con 1o que Je es
heterogénco. Por ello el concepte, no considerado ya red de apropiacion de lo concreto
real, es ¢l puente sobre el abismo entre el pensamiento y lo que le es heterogéneo. Este
es el campo propio de la filosofia: en él tmita, sin duda, en el concepto la mimesis del
arte, pero en ningin momento puede confundirse con ella. Respecto a este punto funda-
mental Adome afirma que «una filosofia que imitase al arte, que aspirara a definirse

D ibidem, p. 125,
T A WELLMER, «Wahrheit. Schein. Versohung». p. 12
® M. RIUS, T.W. Adorno. Del sufrimiento a la verdad, | aia, Barcelona 1984, p. 79,
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como cbra de arte, se eliminaria a ¢i misma. Postularia una pretension de identidad,
segln la cual su objete tendria que absorberse en ella; asi concederia a su método una
supremacia que se acomoda a prieri 10 heterogéneo como un material, mientras qgue la
filosofia se encuentra precisamente en relacidn temdtica con lo gue le es heterogéneo»
(DN, 23). Para reforzar lo dicho seguidamente ofrece otra perspectiva de lo mismo: «La
afinidad de la filosofia con el arte no le autoriza a tomar préstamos de éste, v atin menos
en forma de intuiciones; quienes las consideran prerrogativas del arte son unos birba-
ros» {DN, 23,

Quisiera concluir con un fragmento, de la llamada «Primera introduccidén» de Teoria
esiética, que condensa el pensamiento adomiano respecto a la remision de arte v filoso-
fia y el final de la metafisica: «la precariedad en que se halla la estética es intima: ni
desde arriba ni desde bajo puede ser construida, ni a partir de conceptos ni a partir de
experiencia no conceptual. De esta dificil alternativa sdlo puede librarla esa actitud de la
filosofia que no opone polarmente el factum y ] concepto, sino que convierte a cada uno
alternativamente en mediacién del otro» (TE, 445). Esa actitud de la filosofia es preci-
samente la que amima la dialéctica negativa adorniana, que asi puede liberar la reflexidn
sobre el arte, mientras que, a la vez, la estética puede ser el «puerto de refugio de la meta-
fisicas.





