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CONTRA LA TRRACIONALIZACION DEL ARTE
La idea de artisticidad en Adorno y los riesgos de una estética comunicativa

Yicente Gomez

RESUMEN: Albrecht Wellmer pretende reformular en términos de pragmitica del lenguaje la esténica de Th.
W. Adorne. Mediante ia reconstruccion del concepto adorniano de *Kunsthafligkeit', este escrito intenta, por
una parte, poner de relieve las difercncias cxistentes entre ambas concepeiones esiéticas. De otra parte, €s su
intencién enfatizar la depoienciacidn de la concepeidn de Wellmer en orden a eriticar Ia industria cuitral.
ABSTRACT: Albrecht Wellmer atempfs a linguistic review of Th. W. Adorno's aesthetics. Through the
reconstruction fo Adorng’s concepl of “Kunsthaftigkeit', on one hand, this paper aims to show the differences
between both conceptions of acsthetics and, on the other hand, to mehdsmc the weakness Of Wellmer’s con-
ception to criticize cultural industry.

Cuando Adorno comienza su Asthetische Theorie, afirmando que “ha llegado a ser
evidente que nada referente al arte es evidente: ni él mismo, mi en su relacién con la tota-
lidad, ni siquiera en su derecho a la existencia™ (7,9)', estd urgiendo a la reflexidn a
enfrentarse con un hecho ya consumado: los resultados de la radical autonomizacion del
arte a través de la vanguardiz artistica de principios de siglo, cuya aventura no sicmpre
ha sido feliz. A fines de los 60, Adorno goza ya de 1a suficiente perspectiva histdrica para
emprender la tarca de pensar el arte modemno v sus productos: la Aleatorik v la action
painting son algunos de los resuitados tardios de la progresiva racionalizacion del arte
que se inicio con as vanguardias artisticas desde 1910. El azar sc presenta en ellas como
resultado de la prosecucidn de la espiritualizacion artistica, una “irreflexidn segunda”
precisamente como producto del impetu audaz con que el arte quiso sacudirse el yugo
de su “irreflexidn primera™: la heteronomia de su funcidn cultual. Nada en esta situacion
ha cambiado desde que Adomo nos legase su obra pdstuma,

' Citaré siempre & Adorno segin sus Obras completas, Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, hrsg.
von Relf Tiedemann, Vols. 1-20, Frankfurt am Main, 1970 v ss.; La cifra sitvada antes de la coma indica ¢l
volurnen, la ¢ifra tras la coma la pagina.
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En su discusién en torno a las relaciones entre arte, sociedad y estética, Asthetische
Theorie plantea, a modo de perplejidad, una cuestién cuya respuesta sigue siendo peren-
toria : “Entre las mediaciones entre arte y sociedad es la que se refiere a la temética, al
tratamiento abicfto o bien encubierte de temdticas sociales, la mediacion mds superficial
y la més engaiiosa. Que la escultura de un carbonero diga a priori mds cosa desde un
punto de vista social gue una que no haga referencia a ningiin héroe proletario, esto sdlo
es repetido -allf donde el arte, para expresario en términos democrdticos, tomado estric-
tamente como “conformador de opinién”, es comprendido como factor que influye sobre
la realidad y sobre sus fines, la mayor parte de las veces para aumentar la produccion. El
carbonerc idealizado de Meunier y su realismo se plegaron a csa ideologia burguesa que
supo solucionar el problema de un proletariado ya entonces visible concediéndole inclu-
s0 belleza humana y un fisico noble™ (7,341).

La escultura de Meunier nos sitda ante una cuestién cuya respussta no la ofrece la
obra misma, encerrada monadoldgicamente en su cardcter enigmatice. Su dilucidacion
cs antes bien tarea de la critica estética. Entretanto, esta cuestion se nos ha universaliza-
do, Negativamente planteada: ;no puede acaso socavar la ambigiiedad de la escultura la
solidez de la figura?. O, ahora posituvamente: dado ¢l cardcter esencialmente ambiguo
de surecepeidn —y es en ésta donde deberia residir su “verdad” en tanto que instrumento
de transformacién social—, ;puede todavia considerarse tal recepeidn, en su virtual efec-
tividad, como garante de¢ la verdad del arte?. Y en condiciones cambiantes, la cuestién
se nos ha ramificado: ;constituye el shock, sin cualificacién, criterio suficiente para dis-
cernir certeramente entre arte y no. arte?, ;es posibie discernir el arte del kitsch, del arte
politicamente instrumentalizado v de los productos dela industria cultural?. Es esta una
cuestién que la estética no puede obviar, a menos de faltar a su propio concepto.

1. LAS IRRACIONALIZACIONES DEL ARTE

En Dialektik der Aufklérung; Horkheimer y Adorno descifraron la escisién de signo
e imagen (Zeichen und Bild) en el seno mismo del lenguaje, cuyo resultado es la dico-
tomiu de arte y conocimiento, como una de Jas causas de la instrumentalizacion de la
razdn, que debia superarse en aras de la poesibilidad de pensar un concepto enfitico de
racionalidad desde el que ejercer la critica de la modernidad cultural y social (3,34). Del
mismo mode que la obra escrita junto con Max Horkheimer es capaz de implicar en ¢l
proceso involutivo de 1a ratio a la Kritik der reinen Vernunft de Kant, descifrando los
limites kantianos dc la experiencia posible como la equiparacion de lo distinto a lg-siem-
pre-igual (3, 28 y 43), la canonizacién de la dualidad de arte y conocimiente puede tam-
bién ser imputada correctarnente a la arquitectdnica del sistema kantiano, de la que se
desprende la concepcién de las esferas de la medernidad cultural como dmbitos de vali-
dez escindidos. )

Kant concibe ¢l arte dnicamente en relacién con el momente de la recepeidn, y en
{ugar de la determinacidn de la artisticidad del objeto, el formalismo estético priva al arte
de todo contenido, poniendo en su lugar algo tan formal como el “deleite artistico™
(Kunstgenuss}, la categoria central de la estética kantiana. La Kritik der Urteilskraft teo-
riza el “juicio estético” come una modalidad de juicio que, si bien ¢s capaz de extraer su
universalidad y validez desde la “adecuacion a un fin” (Zweckmassigkeit) en tanto que
adecuacidn (Angemessenheit) de forma y contemdo, estd para Kant situado en realidad
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fuera del dmbito propiamente cognoscitive, ocurriendoe “que el juicio estético no contri-
buye en modo alguno al conocimiento de sus objetos™.?

La teorizacion estética hegeliana tiene aqui su punto sistemético de partida. La supe-
racidn de la cesura entre 10s usos tedrico y practico de la razén por parle de Kant median-
te la indagacién transcendental de la naturaleza del juicio, tiene finalmente, segiin Hegel,
s0lo una base subjetiva, que no es ni verdadera ni real. La verdad vy la realidad de la con-
ciliacidn es para Hege! pensable sélo si, de un lado, se hace de la teoria estética una cien-
cia necesaria, y si, de otro lado, s¢ deja de concebir al arte como el dmbito de lo mera-
mente subjetivo y se lo piensa, junto con la religidn y la (ilosofia, como manifestacion de
la verdad. De este modo es Hegel quien por vez primera concede al arte una pretension
de.verdad y un cardcter de conocimicnto: ¢l arte tiene como su contenido lo Absoluto, es
“un modo de expresar y llevar a conciencia lo divino, la interioridad mds profunda del
hombre, las verdades mads vastas del espiritu”? Sin embargo, la forma del arte, la repre-
sentacidn sensible, no es para Hegel adecuada a su contenide, la verdad en su universa-
lidad. Sélo ¢l concepto, también universal, ¢s la forma adecuada a la universalidad de su
contenide, por lo que en la esfera del Espiritn Absoluro, la esfera de la ciencia
{Wissensschaft), esta pretension de verdad concedida al arte queda finalmente sobrepa-
sada en favor de la filosofia: “El pensamiento y la reflexién han dejado atrés al arte™?

Después de Hegel, esta dualidad de arte y conocimiento no ha hecho sino afianzar su
imperancia en el espiritu objetivo. La extraterritorialidad del arte con respecto a la ver-
dad no es menos autcevidente para el sentido comiin. Dialektik der Aufllirung pudo des-
cifrarla como una de las “protocimdgenes™ {Urbilde) de la conciencia burguesa; “Su
camino” —el de la civilizacion— “fue el de |a obediencia y el trabajo, sobre el que ince-
santemente brilla la plenitud como belleza depotenciada” (3,60). A la ontologia de la
sociedad burguesa pertenece, segin Horkheimer y Adorno, la relegacién del arte a lo
puramente intuitivo, en concordancia con la “des-artizacidn” (Ent-kunstung) del arte por
parte de la industria cultural (Kulturindustric) en aras de su conversién en mercancia
{Ware).

La teorfa estética de Adorno es critica de esta irracionalizacién del arte en el sentido
comuin y en su justificacidn filosdfica. Adorno obtiene un “concepto ilustrado de arte™
a través de la critica determinada de la vanguardia artistica gue le fue contemporanea.
Mediante la elaboracion de un concepto ilustrado de artisticidad, en Jos escritos estéti-
cos termpranos de Adomo los discursos estético y cognoscitivo se hacen por vez prime-
ra conmensurables, siendo su objetivo la superacidn de la escision arte/ conocimiento,
que redunda en perjuicio de ambos extremos. A cllo se debe la peculiar unidad de moti-
vos filosdfico-epistemoldgicos e inmediatamenle tedrico-artisticos, en concreto critico-
musicales, que caracieriza su produccion temprana.®

? L KANT, Kritik der Urteiiskraft, en: Kant Werke, W. Weischedel (edit), 1983, CPL p. 270

* HEGEL, G.W F. ,Vorlesung iiber,die Asthetik, F. Bassenpe (edil}, 1955, ClLpp. 19 y 23

*  HEGEL, ibid., p. 21. ) .

* Tomo ecn este punto la expresién de Hermana Schweppenhiuscr, “Aspekie eines aufgeklirten
Kunstbegriffs”, en : Frankfurter Adorne Bféitter I}, Adorno Archiv, Frankfurt am Main 1993,

*  l.os textos que en adelante se toman en consideracion son una seleccion de los trabajos estéticos wwm-
pranos de Adorno centrados en la composicion musical que comprenden el intenso periodo de 1922 a 1948,
desde “Paul Hindemith™ (1922) hasia Philosophie der neven Musik (1940-1948}, con el fin de perseguir la
génesis v progresiva determinacidn-de la idea de artisticidad en ]2 conmensurabilidad de los discursos estéti-
CO Y COEnORCitivo,
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2. LA IDEA DE ARTISTICIDAD

La idea de artisticidad (Kunsthaftigkeit), que Kierkegaard Konstruktion des Asthe-
tischen, la “Habilitationsschrift” de Adorno de 1929,"define” negativamente frente al
“formalismo estético” de Kierkegaard como “el choque incandescente entre realidad
contemplada y subjetividad reflexiva™ (2,13) —donde “formalismo™ menta la posicidn
{Setzung) por parte de la subjetividad omnipotente sobre {a concrecién artistica de las
ideas abstractas de lo bello (2, 30-31), comportando asi una “posicidn del pensamiento
ante su objeto” (Stellung des Gedankens zum Objekt) (2, 262), una posicién filosofica,
pues—, esta idea se halla ya explicita como exigencia en el comienzo mismo de la pro-
duccidn tedrica de Adorno, en su tefnprana incursién en el ambito de 1a ceitica musical.

En Ta misica del joven Hindemith detecta Adomo lo que denomina “un niicleo de
artisticidad profunda”, consistente en la voluntad de devolver a la musica la autonomfa
que perdicra con el Romanticismo, insertando la realidad como un componente vilido
dentro del contexto de la conciencia, realidad que c¢n adelante pasa a ser uno de los
momentos de fa composicidn irreductible al momento subjetivo, a toda interioridad o
psicologia (17, 216). Al otorgar al material musical sus derechos propios y al cumplir
sus exigencias, la misica podifa devenir conocimiento {Erkenntnis}, consciencia, esca-
pande asi al abismo del inconsciente y de lo frracional. Su cardcter de juego (Spiel) que-
daria, seglin Adorno, superado en su devenir “verdad ella misma” (17, 203).

Cuando ¢l arte es pensado, en t€rmings propiamente hegelianos, como una “posicién
de la subjetividad ante su objeto”, 1a critica cstética estd ya legitimada para esclarecer Ia
“posicign” que se realiza en cada composicidn musical. La comrecta posicidn de la sub-
jetividad ante su objeto la detecta Adorno en el modo de composicion de Schonberg y la
Wiener Schiile, introductores de un gire marerialisia que Philosophie der neuen Musik
no duda ¢n comparar con el viraje materialista marxianc de la dialéctica idealista
{12,59). El sujeto es aqui un “particular” {Besonderes) efectivo; el objeto es reconocido
en su alteridad respecto del sujeto: su objetividad consiste en ser producio de una evo-
lucidn histérica. La relacidn entre ambos, lejos de toda constitucion idealista de la obje-
tividad y de tedo formalismao estético, no puede asi abocar en reduccidn alguna. Der dia-
lektische Komponist determina tal relatio como una “‘contradiccién fecunda” (17, 201),
recogiendo asf la determinacién de la idea de artisticidad en Kierkegaard.

Restituir la autonomia del objeto sélo es posible reconociendo el momento histdri-
0 del material musical y de sus leyes. De acuerdo con éstas, no todo es posible en cual-
quier momento. Desde agui se erigen los dos criterios basicos que permiten juzgar acer-
ca de la verdad o falsedad de 1a composicion masical y de sus dimensiones : el primero
queda referido al nivel técnicamente alcanzado; el segundo se refiere a la insercién con-
creta de cada clemento ¢n el conjunto de la composicidn (12, 10}

Reconocida la objetividad histérica del material artistico, la imagen tradicional del
compositor queda desplazada ; éste va a perder esa “libertad a gran escala” (Freiheit in
Grossen) que la estética idealista le concedid bajo la categorfa de “genio™ (Genic). Su
tarea s¢ cumple s6lo en la realizacién de dquelle que su misica exige objetivamente de
€l. Pero reconocer Ia objetividad histdrica del material musical no supone la anulacidn
del momento sujeto, sino que exige, al contririo, un plus de subjetividad, “asi de dialéc-
tico es el movimiento del material musical” (17, 42} :

Adorno sitda el potencial de artisticidad justamente alli donde la subjetividad relaja
sus pretensiones de poder. “Construccion” (Konstruktion), el momento activo de la sub-
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jetividad, no significa ya la implantacién acbitraria y forzada desde el sujeto de una
arguitectura y simetria previas al contacto real con ¢! objeto. Muy al contrario, “cons-
truir” significa aqui “destruir” aquellos esquemas que desde fuera constrifien el matcrial
musical. En este modo de “comportamiento sin violencia™ por parte del-sujeto, cifrard
Adorno lo que denomina la “energia constructiva™ de Anton von Webern (17, 207) y ¢l
miaxima logro de Schénberg, a saber: la consecucién de la racionalidad musical, al libe-
rar a} material del primado de la tonalidad. La suya es una voeluntad de diferenciacidn
{Differenzierung), no la imposicidn extrinseca de esquemas (12, 61).

De otro lado, frente a4 su concepeicn tradicional, 1a expresion (Ausdruck) no es ya -
entendida como clemento que aporta cxclusivamente el sujeto sobre el objeto.
Construida externamente, no puede sino derivar en pura “queja sentimental”, en afecta-
cidn {17, 208). Su afinidad con ¢l reclamo convierte a la misica en mercancia (Ware). El
modo de composicion de la misica radical, al contrario, haria emerger la expresidn desde
las mismas posibilidades obietivas del material musical, posibilidades iluminadas por la
actividad subjetiva. Sujeto y objeto no aparecen en este caso como “pelos™ enfrentados,
sino como momentos mutuamentc mediados, v ¢l modo de su mediacion es histéricu.

3. ARTISTICIDAD, IMPOTENCIA ARTISTICA Y DOMINACION

La idea de artisticidad queda,pues, determinada como posicion (Stellung) o com-
portamiento (Verhaltensweise} diferenciade de sujeto y objeto, y en tanto que tal con-
mensurable filosdéficamente. Pero 4 su idea pertenecen también aquellas deteminaciones
respecto de las que se delimita. En sus escritos tempranos, Adorno gana esta idea tam-
bién negativamente: desde los conceptos de “impotencia™ {Schwache) y “dominio”
{Herrschaft) artisticos. ‘ .

Adorno recusa la divisidn, para €l demasiado burguesa, de la produccion musical
seglin el criterio de si ésta se pliega o no a las exigencias del mercado (17, 208). Adorno
picnsa ambas conjuntamente. Criterio correcto de demarcacion es para é] un criteric cog-
noscitivo © el “arte verdadero” es el que persiste en la voluntad de conocimiento, el que
en definitiva es capaz de realizar una posicin diferenciada de la subjetividad ante su
objeto.” Es desde esta perspectiva art{stico-inmanente desde donde pasa a criticar, mds
alld de toda reverencia cultural hacia el “gran arte” sancionado por la tradicién y de
todo elitismo,® tanto la musica “ligera™ como los logros mas radicales de Ja musica
“seria” en tanto que realizaciones deformaday de tal posicidn.

T ADORNO, “Uber den Fetischeharakter in der Musik und dic Regression des Horens™, en: Zeitscheift fiir

Soziafforschung (1938), p. 321: Ll arte responsable serige por oriterios que esdn proximos al concimiento:
loscritenos refenidos a la correccidn-incarreccidn, a lo verdadero y a lo falw™,

¥ Laohjecion de elitismo y conservadurismo cultural clevada contra la teorizacion estéica de Adorno, es
recurrente en la literatura eritica, ncluso en los cusos de la recepeidn mds favorable de su esiética, CF, a titu-
lo de gjemplo, Mare JIMENEZ, “Théorie criuque et théone de 17art”, en: Prexénces d'Adorno, Révae
d'Fsthétique 1973, pp. 139-162. Pero esta objecion puede relativizarse al menos desde tres puntos de visia: 1,
Tras su critica a la estética kierkegaardiana, toda pretension de normatividad en estética es para Adorno sos-
pechosa de veletdad; 2. La concepeidn adorniang del arte verdadero comoe una interpenetracidn de particula-
res sitda al arte en la linea de la investigacion de las posibilidades del muerial artisitco, que en su cardcter his-
torieo, en modo alguno puede ser predecidida tedricamenie; 3. Pero es sobre tode la nocidn adorniana de Meri-
{ica estética” lo que puede relativizar mds fehaclentemente osta objecion. Tsta 1dea sitha la labor de la critica
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On popular music descifra la estandarizacién de la produccidén de la “musica que
triunfa”. En ella, la totafidad jamds ¢s susceptible de ser afectada por el detalle, por lo
gue aquélla opera continuamente como “‘esguema exterior” (extraneous framework). De
ahi que “todo detalle es sustituible ; su tinica funcidn es ser pieza de un mecanismo™.’
Esta contingencia de los detalles, caracteristica en el ambito entero de la pop imusic y que
¢s para Adorno un minus de lenguaje musical en tanto que ausencia de relacion enire el
detalle y la totalidad, sigue escrutandose en Uber Jazz. La modernidad del jazz, conte-
nida escncialmente cn el modo del sonido, el vibrato, y en el ritmo, se combina segiin
Adormo ¢on un gesto arcaico, en tanto que la sincopa, su ritmo caracteristico, asi como
¢l mismo vibrato, por excelencia portador de lirismo, s¢ insertan comodamente ¢n la
convencidon arménico-melddica y en la simetria, la cual es respetada mediante 1a persis-
tencia de un ritmo y un sonido de base {(Gundmetron und Grundklang) a lo largo de la
totalidad del discurso musical. El lirismo y el impulso anticonvencional devienen as{ su
contrario: lo “expresivo” en el jazz es para Adomo puro “aiadido” (Zusatz), momento
fijo y no-dialéctico, impotente para modelar desde si la totalidad. La ruptura con la con-
vencion no proviene en el jazz, pues, de un excedente de subjetividad, sino de 1a “debi-
lidad” (Schwache). Faltando en el jazz toda racionalidad en el tratamiento del objeto,
todo lenguaje.el tinico criterio de composicidn cs la ausencia de criterio, el que viene
impuesto por las formas socialmente exigidas y monopoelisticamentc reforzadas en un
circulo insalvable. La prepotencia del sujeto artistico es determinada por Adormo como
su contrario, como “impotencia” (Ohnmacht) (17, 98).

Idéntico movimiento realiza seguin Adome la mdsica radical, en tanto que en la com-
posicién, de un modo regresivo, relaja o bien renuncia de antemano al cumplimiento de
una posicidn diferenciada de sujeto y objeto. Este motive desencadena tanto la critica a
Schinberg comao a Stranwinski.

La concrecidn, que en el periodo atonal de Schonberg emergfa de una relacion efec-
tiva de sujeto y objeto, ambas no cercenados, degenera en “formalismo™ en el periodo
dodetafénico. Aqui la “variacién”, 1a correcta relacitn entre totalidad estructural y deta-
lles, portadora de “progreso artistico”, ya no es 1al. En el dodecafonismo cada fragmen-
to, o la obra en su conjunto, es derivado de una “figura de base” o “seric”™, de la que en
adelante depende todo somdo y su ocurrencia. Para Adorno, las reglas dodecafdnicas
resultan ciertamente wtiles para lograr la diferenciacién del material sonoro y son pro-
ducto de la voluntad de progresiva clarificacién racional del material: ningin sonido
debe repetirse hasta que todos 1os demds no hayan ocurrido; ninguna nota debe aparecer
que no desempeiie un lugar justificade en la estructura compositiva. Pero la fatalidad
llega, segiin Philosophie der newen Musik, cuando estas reglas se convierten en normas
apridricas exentas de toda confrontacidn cen el mismo contenido musical (12,69). Fste
deviene entonces mero resultado de los procesos a los que el material gueda sometido:
come método, la variacion dodecafdnica preforma ¢l matenal incluse antes de comen-
zar verdaderamente la composicién. La racionalizacién progresiva del material paga asi

ded arte en el plano de la discusion racional en torno a las posibilidades, efectivas o frustradas, de la obra de arte
misma. [a “seleceion” adorniana del “gran arte”™ bargués segln preferencias personales pude quizd ser en algin
momento desafortunada , pero su idea fue la discriminacion racional antes gue la seleccion. {Para la idea ador-
niana de “eritica”, Cf. especialmente fmpromprus, 1962 (17, 239)). Puede que el individuo Aderno haya selec-
cionado, pero su nocidn de critica def arte sitda a ésta cn el nivel adecuado de la discriminacién por razencs.

2 ADORNO, “On popular music”, en: Zeitschrift fiir Soziafforschung (1940), p. 19,
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un alto tributo: el del formalismo, al que Adorno otorga una formulacién cercana a lo
que constituye el micleo del formalismo cpistemoldgico kantiano: “En tanto que el inte-
rés productivo se desliga de la figura concreta y se dirige hacia las posibilidades tipicas
de la composicién en general, posibilidades ejemplificadas en cada caso una y otra vez
por los modelos, 1a misma composicidn pasa a ser puro medio para la construceidn de
un lenguaje de ta misica, en detrimento de las obras concretas™ (12, 103-104}.

La voluntad de diferenciacion, el médium de la artisticidad, deriva asi en mero domi-
nio (Herrschaft) sobre el objeto, en racionalizacidn total, subjetivismo extremo. En la
cancelacion de la artisticidad coinciden para Adorno la consumacidn del progreso musi-
cal, representado por Schinberg, y la posicidn “regresiva” de Strawinski. El formalismo *
de ambos coincide con la Setzung idealista en el plano epistemolégico: “En ambos, evi-
dentemente sobre diferentes niveles de configuracién y con una capacidad de realizacidn
también diferente, la objetividad es puesta subjetivamente” (12, 71).

Finalmente, en este periodo inicial, Ja critica musical no sdlo recorre los derroteros
de la critica del proceso de composicién, sino también los de la recepcion musical, en
torno a la cual queda finalmente articulado el constructo de la artisticidad.Desde un
comienzo Adomo teoriza conjuntamente en su relacidn interna produccitn y recepcida
del arte. La misma produccidn musical es dividida segin su subordinacion o no al con-
sumo por parte de un receptor estandarizado. Al mismo tiempe, y en correspondencia
fiel al circulo que la cosa misma describe, la fetichizacién de la recepcién musical es
deducida del mismo carécier fetichista de su produccién en tanto que renuncia af “carde-
ter de conocimiento” (Erkenninischarakter).!® :

La fetichizacion en la recepeidn se hace coextensiva al Ambito entero de a musica,
de ella y de su norma participa tanto la misica “ligera™ como la denoininada misica
“seria’: a ambas les afecta una pérdida de la capacidad de experiencia estética del recep-
tor; al “balbucco™ (baby talk) de la produccion musical hace corresponder ¢l andlisis de
Adorno la regresion del receptor, cifrdndola como “infantilismo”. Este nada tiene que
ver con un retroceso a un estadio previo en la capacidad de escuchar, sino que es “un pri-
mitivismo de lo que s¢ encierra compulsivamenie en si mismo™ (Privstivitdt des zwangs-
haft Zuriickgestauten),'" compulsién a la aceptacion de 1o que impone la industria ¢ultu-
ral. Dos momentos integran la recepcion regresiva: el reclamo y la ausencia de concen-
tracidn.Los receptores fluctdan entre el olvido y el recuerdo sibito de la musica, de una
misica que es ausencia de lenguaje, en tante que carece de toda articulacion en el tiecm-
po y es exageradamente sensual. Su recepcién es atomistica-y disociativa. Estupidez
(Dummbeit) es ¢l resultado, segiin este andlisis adornianc que cuajard inmediatamente
en una “teorfa sobre el oyente” (Theory about the listencr).'? Pero 1o que es un hecho en
el caso de la misica “ligera”, o advierte Adomo ¢omo tendencia irvesistible en la deno-
minada madsica “seria™ los “cldsicos” sufren una seleccidn en Jos media, cuyo criterio es
el de su posible efectividad (Wirksamkeit); criterio de éxito que coincide con el que rige

la totalidad del 4mbite presuntamente opuesto.'?

0 ADORNO, “Zur gesellschafllichen Lage der Musik”, en: Zeitschrift fiir Sozialferschung {1932), pp.
167-10%. Ct. tambidén “Uber den Fetischeharakier. ., op.cit., p. 327 ¥ 339,

1 ADOQRNG, “Uber den Fetischeharakier...”, op.cit., p. 339,

't Ibid., pp. 329-332. Acerca de [a “teoria sobre el oyente”, Cf. “On popular mustc”, op.cit., Cap. IIT, pp.
32.48. .

" ADORNO, “Zur gesellschaftlichen Lage der Musik...", op.cit, pp. 327 y 3s.
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3. ESTETICA NEGATIVA, ESTETICA AFIRMATIVA Y EST ETICA COMU-
NICATIVA

La exigencia de un cambio de paradigmas filoséficos en Teoria Critica,™ no podia.
menos que afectar también a la teorizacidn de la modernidad estética. Hs Albrecht
Wellmer quien desde hace ya tiempo sc propone transformar en términos de teoria de la
accién comunicativa la teonzacion esténica de Adorno.'™ Pero en esie su mlemo,
Wellmer no estéd ciertamente solo. Ya el dltimo Marcuse dio 1os primeros pasos en .esta
misma direceidn. “Hstética negativa”, “estética afirmativa™ y “estética comunicativa”
son, en la tradicidn de pensamiento. critico post-marxista, tres estadios consecutivos en
la teorizacion de las relaciones entre arte y sociedad. Este orden consecutivo no es, sin
embargo, un orden inmediatamente progresivo en punto al ejercicio de la crilica.

[La pretensidn de verdad y de conocimiento que, tras Kant, Hegel concediese al arte,
no se pierde ya, avngue es diferenlemente interpretada, en el conjunto de la tradicidn
hegeliano-marxista.

Marx v Engels son sus primeros herederos: el arte es concebido por clios como vehi-
culo de 1z lucha polftica. Pero la estética marxista ortodoxa restringird fa verdad del arte,
su funcidn des-ideologizadora, al “realismo socialista™, en el que ¢l arte es pensado
como “copia” de una realidad por transformar. Bertold Brecht se erige desde entonces
en estandarte del arte verdadere en los paises socialistas y Lukdcs en su tedrico mas
conspicuo. La verdad del arte es pensada como “afirmacion” (Bejahung) de una realidad
que adn no es. o : .

Giro decisivo en esta concepeién 1o constituye la teorfa estética de Adorno. Su “esté-
tica negativa” piensa ta funcién social del arte como “lugarteniente” {Statthalter) y come
lugar de la tropia en tanto que “anti-arte” (Anti-Kunst): e arte afianzado en 1a prosecu-
¢idn de su legalidad inmanente revoca ¢l principio de realidad y la médxima de la comu-
nicacion, convirtiéndose en “lugartentente” de una contraimagen de la sociedad existen-
e (7, 334} y es capaz de guarecer |a utopia sélo si se identifica con la catdstrofe social
y. convirticndose cn “absurdo”, es suficienlemente “realista” como para renunciar en su
interior a la “sintesis artistica” cuando el principio que articula la sociedad.cs el desga-
rramiento (7, 35).

La primera de estas dos dimensiones de la “estética negativa” de Adorno determina
la concepcitn estética del Gltimo Marcuse. Interlocutores constanies de Marcuse en Die
Permanenz, der Kunst' son fundamentalmente Brecht y Adorno, las posiciones afirma-
tiva y negativa de teorias estéiicas que conciben distintamente el cardcter de concoci-
micnto y de verdad del arte. Entre ellus ensaya Marcuse su mediacidn.

Marcuse piensa ¢l potencial revolucionario del arte en el arte mismo, en su {orma
devenida contenido, no meramente en su caracter tético. Al final de la secuencia histo-
rico-filosdfica del Idealismo alemdn y de sus criticas materialistas, esta mediacion mar-
cusiana de afirmacion y negacidn del arte es ensayada a través de la recuperacidn del
cardcter transcendente que la teoria estética kantiana pudo atribuir al arte en 1anto que

B H{XBERMAS, Tepria de fo aecidn comunicariva, 2 Vols. Tavres, Madrd 1987,

AL WELLMER, “Wahrheit, Schein und Versohnung, Adornes dthetische Rettung der Modenitit™, en:
L.v. FRIEDEBURG v [ HABERMAS (edit.), Frankfurter Adorno-Konfereaz 1983, Franklurt any Main 1983,
. 1384176,

W1 MARCUSE, Die Permanen: der Kunst, Wider ving bestimmte Asthetit, Miinchen Wien 1977
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“finatidad sin fin” y en tanto que “contemplacion desinteresada”, de lo que la concep-
cidn adorniana del arte como “lugartenicnte” se hacia lambién eco. El cardcter de cono- .
cimiente del arte radica para Marcuse en su configuracidn auténoma, mediante su len-
guaje v sus leyes inmanentes, de un munde propio, un mundo més verdadera que el real.
Este, segin el tcorema marxiano, es un mundo “mistificado” bajo el valor de cambio,
convertido en esa “barbarie” que diagnosticard luego Dialektik der Aufkldrung. Su
reccpeion supone, de otro lado, una revolucién y “subversion de la experiencia™ y de los
modos ordinarios de percepcion. Su funcidn afinmativa, aun en su negatividad, consiste
- para Marcuse en la movilizacién de los sujetos hacia la transformacién de lo existente
s6lo a través de la transformacidn de si mismos."”

Desde 1977, fecha de la edicidn alemana de Die Permanenz der Kunst, las cosas han
cambiadc en el seno de Ia tradicién de pensamiente critico. Dentro del nuevo paradigma
filoséfico de la intersubjetividad, Wellmer intenta recuperar el valor emancipador del
arte moderno que Astherische Theorie s6lo podia relacionar de un modo mesidnico y
harto problemético con la utopia. Para ello, la “estética negativa” de Adorno tiene, segtin
Welimer, que abrirse en términos de pragmatica del lenguaje. Su reformulacién comu-
nicativa no entenderia va el arte como algo relacionado “sustancialmente” con la utopia,
sino “funcionalmente”, en tanto que “latencia provocante de un proceso que comienza
en la conversidn de la experiencia estéiica en accidn simbdlica o comunicativa™ '®

Asl, aun bajo autoconcepciones tedricas divergentes, las propuestas de Marcuse y
Wellmer convergen sorprendentemente. Marcuse entiende el potencial “transcendente”™
del arte como “una revolucion de la experiencia”, quc la obra del 77 piensa bajo los con-
ceptos de “subversion” (Subversion), “apertura” (Erschliessung) y “descubrimiento”
{Entdeckung), en identidad coa lo que en Wellmer garantiza la reformulacién comuni-
cativa de la estética de Adomo."® De este modo, la secuencia Adorno-Marcuse-Wellmer
se nos presenta prima facie como la prosecucion consecuente de los problemas abiertos
por-la teoria adorniana. Pero este proyecto, precisamente en virtud de su posibilidad,
reduce teoremas filoséficos inmanentes-a la teorfa estética de Adorno que convierten en
problemadtico el proyecto de Wellmer. En realidad, la secvencia mencionada es la de un
progresivo desmoronamiento.

En ¢l centro de este proceso s¢ halla la reduccidn del alcance del teorema adormano
acerca del “cardcter de conocimiento del arte” (Erkenninischarakter der Kunst). Asthe-
tische Theorie vuelve a situar la idea inicial de “artisticidad”, la verdad artistica, en el
“interior” (Inneres) de la concrecion artistica, en la fuerza de su objetivacién v su media-
cién inlerna, evocadas por su caracter de “artefacto”, por los problemas a los que se
enfrenta y por su material (7, 135). La medida de artisticidad es teorizada como Ja medi-

" Conviene sehalar que el términoafinnativa™ comeo detenminacién de la estética marcusiana no se

emplea aqui en el sentido come o usa Marcuse para caracterizar la cultura neutralizada, socialmente integra-
da y reificada (Cf. HMARCUSE, “Scbre ¢ cardcler afirmative de la cultura”™, en: Cultura y Sociedad
. Frankfurt am Main 1965). Por “alirmacién™ entendemos antes bien la tentativa marcusiana de hacer virar la
estética de Adorno hacia lo que H.R Jauss concephia como “positivizacion” de la esiénica negativa de Adorno.
Cr HRJAUSS, “Negativitit und ldennfikation, Versuch einer Theorie der dsthetischen Erfahrung”. en:
Positionen der Negativitds, Weinrich, H., (edit. ). Miinchen 1977, pp. 263-339), “positivizacién” que constitu-
ye no menoy gk empeno de Wellmer,

" WELLMER. op. cit. {1983), p. 138. Wpllmcr cila agui a FLR. Jauss,

Y Cf. al respecte, MARCUSE, op.cit. {1977}, pp. 16-17 y pp. 27-29. Cf. WELLMER, op cit. (1983}, p. 165,
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da de la correccidn-incorreccidn, verdad-falsedad en la concreta solucién de los proble-
mas que el material y el lenguaje artisticos, siempre historicos, plantean en cada caso. La
complejificacion, enriquecimiento y diferenciacidn de las soluciones, en virtud de la ilu-
minacidn de las nuevas posibilidades del objeto, frente a su domimo extrinseco, son para
Adoerno determinantes del grado de verdad del arte. Desde esta nocién de verdad, las
modernidades artistica y filoséfica no pueden para Adomo sino ceincidir en su bisque-
da de una posicidn sujeto-objeto no domefiante, una idea de “forma” y de “sintesis” no
coactivas, que posibilita la conmensurabilidad tltima de las esferas estética y cognosci-
tiva (7, 330).% -

Esta desconexién fundamental que opera en el proyecto wellmeriano sobre las rela-
ciones entre arte y verdad, produce cortocircuitos en tres drdenes fundamentalmente: en
primer Jugar, en la asimilacidn productiva de la tradicién estética hegeliana, retroce-
diente a un estadio previo, la teorizacion kantiana; en segundo término, y como resulta-
do de ello, dicha desconexidn no puede menos que volverse contra la autonomia de la
propia disciplina estética y, en tercer lugar, conira la posibilidad de constituir una esté-
tica critica de las producciones artisticas. Resultado ditimo no es sino la clavdicacién
ante la irracionalizacién del arte.

{a) La “aproximacién” adorniana de arte y conocimiento tenia como objetivo la teo-
rizacidn de una nocidn irrestricta de racionalidad, Esta tarea implicaba la des-iraciona-
lizacién del arte, pues su relegacion al ambito de lo irracional era justamente producto
de una concepcidn limitada y excluyente de larazén y de su institucionalizacion: la divi-
sidn burguesa entre trabajo, conocimiento y arte. La posibilidad de sustraer al arte a esta
‘conceptuacion exigia en Adorne la superacién de la estética kantiana, tarea que empren-
diera Hegel y que Adorno hace suya: formalismo/materialismo estéticos, estética formal
y estética de contenido, estética subjetiva y objetiva o “estética subjetiva”
(Wirkungsisthetik) frente a “estética de contenido” {Inhaltsdsthetik) son en Asthetische
Theorie algunos de los pares que encauzan la discusion. A su través se pone en juego la
posibilidad de que la disciplina estética logre vinculabilidad teorética y la posibilidad de
discernir enire arte y no-arte,

Frente a cllo, tanto Marcuse como Wellmer realizan wvn virgje hacia la
“Wirkungsisthetik”, a Kant was Hegel, que puede implicar un retroceso en la medida en
que fue Hegel quien por vez primera concedid al arte pretensiones de conocimiento y de
verdad. La dependencia de Die Permanenz der Kunst (1977} del temprano posiciona-
miento marcusiano en relacidén a la estética kantiana es ya palmaria en Eros ¥
Civilizacidn {1950-1951):"La dimensién estética”, capitule central del cldsico marcusia-
no, es ¢l intento de reapropiacion de la estética kantiana desde una perspectiva post-mat-
xista: si finalmente, en la obra de 1977, ¢l arte puede ser medio de subversidn de la expe-
riencia ordinaria, es porque, tal y como teoriza el escrito de 1950, “la experiencia (esté-
tica)... es totaimente diferente tanto de la de todos los dias como de la cienifica; todos

* Esta es la razdn por la que “Mimesis™, el concepto central de la estética adorniana, no cs sdlo un con-
cepto inlracsiérico, sino también un concepto filosotico , cuya trama la constituyen momentos de ia tradicion
filosafica."Mimesis™ queda en Adorno articulado cn torno a las nociones filoséficas de "mediacion” y “sinte-
518", nervios de la dialéctica hegeliana, Clmi escrito "Estética y Teoria de 1a racionalidad”, en: A WELLMER,
V. GOMEZ, Teoriu Critica y Estética: Dos interpretaciones de Th. W Adorno, Yalencia 1994,

N MARCUSE, Eros y Civilizacién, Seix Barral, Barceiona 1970, Cf. p. 169,
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los lazos entre el objeto y el mundo de Ja razén tedrica y prictica son rotos, o més bien
suspendidos™.?' Por ello es por lo que, para Marcuse, “la disciplina estética instala el
orden de la sensualidad contra el de la razén”? algo que Adome no dejé nunca de dis-
cutir.

Este énfasis marcusiano en la concesién 4l arte de un valor radicalmente subversivo
contra lo establecido, no podria aparecer a 1os ¢jos de Wellmer, en quien la Teorfa
Critica ya ha renunciado a excesos plurales, sino como una arbitraricdad: la escisidn de
las esferas de la modernidad cultural, canonizada por Kant, debe quedar incuestionada,
pesc a la evidencia de esa “operacion de idénticas fuerzas en esferas no idénticas” (7,
344) que Adormo hace efectiva contra la departamentalizacién y cosificacidn del espiri-
tu.Tras acatar la escision kantiana de las esferas, Wellmer no puede sino conferir al arte
una funcién de “iluminacién” (Erhellung): “La obra de arte no puede ser la totalidad de
la razdn, mas bien necesita ésta del arte para su iluminacion: sin la experiencia estética
y sus potenciales subversivos nuestros discursos morales serfan ciegos y nuestra inter-
pretacidn del mundo devendria vacia™* Esta funcién anxiliar que Wellmer concede al
arte no toca en absolute aquello que define la “Wirkungsasthetik™ kantiana, antes bien
lo sanciona en términos de teorfa de la accién : el arte es incapaz de verdad, porque ésta
ha sido reservada por entero a la esfeta cognoscitiva. De este modo la Teoria Critica més
ilustrada sucumbe a la dialéctica de la Hustracién: si1 el Bositivismo de principios de siglo
relegé la filosofia al arte y le concedid un valor meramente heuristico, esta figura de la
Ilustracidn se repite ahora en Wellmer. ;No significa otorgar un valor exclusivamente
heuristico a la “iluminacion” que el arte trae al mundo, relegarlo a las fuerzas de lo irra-
cional, de 1o sabito y adiscursive?.

{b) Pero el retroceso a Kant tras Hegel comporta, en segundo lugar, la problematiza-
cidn del estatus de la estética, Para Adorno, ¢l paso de Kant a Hegel suponia un progre-
so en la medida en que la estética sdlo podia obtener necesidad tedrica si era capaz de
mostrar que su objeto era &l mismo portador de vn contenide de verdad. Sdlo en este
¢aso seria legitimo hablar en sentido estricte de “correccion” (Stimmgkeit), “objetivi-
dad” (Objektivitit), “nivel formal” alcanzado (Formniveau} y “‘verdad” (Wahrheit) del

“arte. Paor el contrario, si ocurriese con necesidad que el objeto artistico dependiese en
cada caso del modo de la relacidn que con €l estableciese ¢l receptor —y la idea ador-
niana de “des-artizacién” (Ent-Kunstung) del arte industrialmente administrado traduce
esta situacién—, ello afectaria a la estética de un grado tal de contingencia que privaria
a su discurso de toda necesidad. Su resultado serfa no sélo la autocancelacion de la esté-
tica, sino también del propio arte, reducido entonces a “a battery of tests” {7, 394), (al y
como segiin Adomo la estética empirista permite que perdure $6lo por convencionalis-

EH

Ibid., p. 172 {El subrayado es nuestro).

# WELLMER, op.cit. (1983}, p. 112. Adjudicando al artc una funcidn de “iluminacion”, Wellmer recu-
pera para la Teoria Critica la tuncidn de lo “cjeroplac™ (Exemplarisches) gue a su vez H.R. Jauss recoge de la
Kritik der Urteitskraft de Kanl A su través, la funcién comunicaliva del arte sélo vuelve a ganarse después de
dar por vilida la escision kantiana entre arte y conocimiento. Sobre esta escision Kant se expresa bien clara-
mente: “El juicio de gusto (Geschmackurteil) misrmo no postula el acuerdo de parte de todo el mundo (puesto
que esto s6lo puede hacerlo el juicio lagico universal, dado que éste puede aducir razones); aguél sélo pone
ante los ojos de todo el mundo este acuerdo como un casode la regla, conforme a lo cual no aguarda su con-
firmacidn de parte de los conceptos, sino por otea via * (KANT, Kritik der Urteilskraft, 8. Citado per H.R.
JAUSS,op.cit, (1975), p. 337.(El subrayado es nuestro).
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mo cultaral. S6lo la concesidn a su objeto de un cardcter de necesidad, objetividad y ver-
dad podria impedir que 1a estética filosdfica se viese obligada a reducirse o bien a una
“psicologia del artista”, a una “psicologia del receptor” o bien a mera sociologia del
momento de fa emergencia de las produecciones artisticas,™

(c) Pero el retroceso a Kant agudiza la cuestionabilidad de tal intento en otro respec-
to; jes verdaderamente posible, en el seno de una estéiica comunicativamente orientada,
discernir de modo certero entre arte y no-arte?.

Desde el horizonte de un concepto post-utdpico de modemidad, Wellmer pretende
poder aprehender ¢l potencial comunicative del arte moderno que la estética de Adormo,
al menos en su superficie oficial, siempre negd. Y, seglin Wellmer, “sin demasiadas
razones”, puesto que Adorno habria abselutizado el cardcter ideolégico de 1a cultura en
su neotralizacién en el aparato de produccion material, cuande en verdad ocurriria que
la “resistencia estd tan incrustada en el sistema de la cultura moderna como el peligro de
una degeneracidn en pura industria caltural: ta industria cultural misma no puede menos
de generar nucsvas posibilidaes de “resistencia contra la cultura afirmativa™.® El
“potencial comunicative” de la modernidad estética no consiste para Wellmer sino en.cl
“potencial de apertura de relaciones comunicativas y de antoentendimiento de los recep-
tores del arte en direccién hacia momentos ajenos a todo sentido habitual, tabuizados,
segregados y dispares de su propia experiencia™.®

Pero esta reformulacidn comunicativa de la estética adorniana tiene lugar desde dos
supuestos tedricos que han hecho las veces de instancias desde las que la actual Teoria
Critica ha realizado su ajuste tedrico de cuentas con la filosofia de Adorno en su con-
junto. Supuestos compartidos por Wellmer y Habermas son: gque Adorno habria reduci-
do injustificadamente el potencial emancipatorio inherente a la cultura modema y que,
igual que Nietzsche, habria entendido la modernidad artistica en su cardcter de descen-
tramiento y shock, y orientado hacia ella la filosoffa en busca de émbitos capaces de sus-
tracrse a la razén instrumental ¥ a su institucionalizacién social.? Ningune de cstos
supuestos, sin embargo, puede quedar exento de critica.

En verdad, aquello que Wellmer, rascande en Jo que €l llama la superficie oficial de
la estética adorniana, pretende extraer, ahora de modo no-aporético, a saber: el potencial
comunicativo del arte modemo, fue ya suficientemente teorizado por Adorno. Marcuse
popularizaria después el potencial de resistencia y subversion que nos ha legado la con-
ceptuacién kantiana del 4mbito estético como el dmbito de la “contemplacidn desintere-
sada”, que Adomo recoge, como hemos sefialado, en su idea del arte como “lugatte-

¥ Precisamente la “psicologia de los afectos™ y la sociologia de la génesis del arte y del gusto son desde
Jauss los dos frentes ante ios que ¢l viraje a Ja “estética de la recepeidn”™ (Rereptionsasthetik) tiene necesaria-
mente que deiimuarse (CF, HRIJAUSS, op.cit, (1975), p. 271 especiaimenie). Sin embargo, Ja estética de la
recpectdn, en su delimitaciom con la “estética negativa” de Adorno |, no puede dar de «f sing una tipologia de
los modos de comportamiento del receptor ante las obras de arte, Cf JAUSS, ihid., pp. 317 y ss.

3 WELLMER, A, “La vaidad no coactiva de lo milliiple. Sobre 1a posibilidad de una nueva lectura de
Adorno”, en: WELLMER, A., GOMEZ, V. op.cii, (1994}

* Ibid.

T Cf fundamentaimente, J. HABERMAS, “Die Verschlingung von Mythos und Aufkliirung™ , Secciones
V y ss., en : HABERMAS, Der Diskurs der Moderne, Frankfurt am Main 1985,
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niente”. Sélo que la estética de Adorno ha avanzado no mencs enfiticamente sobre ese
potencial, y no precisamente ni de modo exclusivo en Ja linea de la consideracidn uté-
pica de la relacién de arte y sociedad, también efectiva en su obra.

L.a idea adorniana de grtisticidad conecta las esferas de 1o verdadero y lo bello, que
Wellmer, como Kant y Marcuse, sanciona en su escisién. Wellmer reduce ¢l contenido
de verdad del arte & la virtual efectividad de su recepeion (Wirkung), a tenor de la
“Wirkungsisthetik”™ por €l reasumida. Pero asi sucumbe &l mismo a la critica clevada
contra Adorno, aunque en su momento inverse: Wellmer ne presta suficiente atencidn a
la ambivalencia del proceso ilustrado. De un modo adialéctico separa “lo positive™ de
“lo negativo™ de la modernidad cultural como un “por una parte™ y “por otra parte” ,cuan-
do su concepeidn dialéctica y critica implica prec:sdmente pensar su no-separabilidad,
su imbricacidn.’

Siwar ¢l potencial emancipatorio del arte moderno del Jado de la recepeién es librar-
lo a la inmediatez psicolégica del receptor, y ésta es siempre fluctuante individuaimen-
te: seglin no lan recdnditos mecanismos de higiene mental, un rasgo destabuizador del
-arte moderno podria ser igualmente recibido como reafirmacién a contrano de la instan-
cia tabuizadora y represiva; como fondo sobre el que reafirmar la tabuizacién en un
grado mayor. O aiin: una actitud de indiferencia por parte del receptor hacia el conteni-
do artistico puede siempre poncr fuera de juego, “cstetizdndolo”, un contenido presun-
tamente destabuizador ¢ extrafiante. Marc Jimenez lo ha expresado asi: “Naturalmente,
esta propiedad subversiva estd por probar.® En realidad, en la esfera de la recepcion
loda necesidad queda suspendida.® Esta ambivalencia es la que reclama que la teoria
corrija la inclinacidn a la inmediatez: ¢t potencial de comunicacidn ha sido deteminado
y hecho cualitativo por Adorno como potencial de artisticidad. S6lo as! determinado
puede en verdad quedar liberado y cumplir su efecto o funcidn. Ciertamente no sin €L
La teoria no puede elevar el “potencial de comunicacidén™ a invariante estética. Antes
bien deberia convertirse en una de las “categorias en transicién” para la conceptualiza-
cidn del arte modemno, categoria que tiene gue ser en cada caso interpretada material-
mente, es decir, quedar abicrta a su “verificacién” y contraste en la critica concreta. Esta
es la razén por la que el potencial comunicativo queda en Adorne finalmente indecidi-
do, y esta indecision no ¢s en Adorno una carencia tedrica sino la forma refleja de la
indecision de la realidad.™

™ He criticade ¢l abandono ¢l paradigma filoséfico dialéctico en el tratamicnto habermasiano de la para-
anu de la cosificacion social, as como sus consecuencia conciliadoras y acriticas, en mi escrito “Mundo admi-
nistrado™ o “Colonizacidn del mundo de ld vida", La depotenciacion de la Teoria Critica en J.Habermas™,
Deiinten, Murcia 1993, '

¥ Marc JIMENLZ, La Critigue. Crise-de $art on consensuy colturef?. Klincksieck, Paris 1995, Ct.p.26.

¥ Ha sido el propio Jauss quicn, en su intento de fundamentar comunicativamentc una estética de la recep-
cidn, ha iluminado el cardcter escncialmente ambivalente de la misma. De este modo, cuando el antor ¢labora
la tipificacion de los mados de identiticacion del receptor en redacién a la obra de arte, en ninglin momento s¢
ahorra la deseripeion de los aspectos negativos de la misma, los cuales, frente al potencial emancipador de los
aspectos positivos, subyugan al receptor bien bajo la lascinacidn colectiva o bien bajo rituales arcaicos, axf
como bajo la indiferencia de la actitud esteticista. Cf. HR. JAUSS, opcit. (1975), pp. 314 y ss.,
“Interaktionsmuster der dsthetischen Identitikation mit dem Helden™.

" La estética de Adorno no puede ser medida y criticada correctaments segidn los raseros de una estélica
de la recepeidn, porgue, a diferencia de ésta, es una “estética de 1a antisticidad™. Centrada sobre Iz articulacion
inmanente de lu obra de arte, se la eritica a una luz impropia cuando, como en Jauss y Wellimer, se la confronta
con ¢l punto de vista de lu reeepeion. Esta tesis se muestra del modo méds fehaciente a contrario : tal y comoe
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Ni Marcuse, ni Jauss, ni Wellmer han recibido 1a elaboracién temprana de Adorne de
la idea de arvisticidad. De la estética de Adorno sélo se ha recibido lo que €l mismo con-
sideraba ya como algo problemdtico y aporético: la ligazdn del arte hermético con “lo
que atn no es” {das Nichtseiende), la utopia, y su inefectividad social. Comiin a todos
ellos —y este es e} segundo supuesto que viene operando desde hace tiempo como ele-
mento fundamental en el ajuste tedrico de cuentas con la filosofia de Adorno— ¢s la
comprensidn de la modernidad artistica en sus rasgos de shock-explosidn-extrafiacion y
subversidn de la experiencia, herederos de la “contemplacién desinteresada™ teorizada
por Kant. Pero de esta conceptuacidn no queda en ellos sino su vertiente exclusivamen-
te subjetivo-formal. Fue Hegel quien dotd de contenido a esta determinacion formal kan-
tiana. En su estética la idea de “contemplacion desinteresada” significa mds que un com-
portamiento no-habitual del sujeto en relacién con la obra de arte. “Descentrada”, la
experiencia estética es distinta de la experiencia cotidiana porgue a su través el indivi-
duo se olvida a si mismo para perderse por completo en la obra; debe convertirse €l
mismo en idéntico a la obra —lo contrario de 1o gque sucede en toda “identificacién”
usual del arte—, es decir, ser atento hacia su propia objetividad, a aquello quc en tanto
que “no-Yo" manifiesta sus propias reglas, su propio orden. Esta nueva legalidad, la que
resulta de la artisticidad, no coincide con la de la proyeccion psicolégica o pre-cstética.
Es as{ como la idea adorniana de artisticidad, posibilita leer diferentemente la moderni-
dad artistica, puesto que la teoria es capaz de escrutar como su 1élos la prosecucién de la
racionalidad artistica, no precisamente la extrafiacion y el shock

“Efecto sin causa” {(Wirkung ohne Ursache), el potencial de cansar éfectos sobre cl
receptor independientemente de la cualidad de 1a cosa misma, no es algo inmediatamente
emancipador. Toda “Wirkung” incualificada estd expuesta a su conversidn en
“Wirksamkeit”, es decir, en eficacia calculada, el Gnico criterio de los preductos de la
industria cultural. El potencial comunicativo sélo es verdaderamente tal si es resultado
del potencial de artisticidad, pues de lo contrario, “comunicacién”, contra su propio con-
cepto, peligra devenir simple experiencia pre-estética y proyectiva, es decir, resolverse

Tauss pone de relieve, siguiendo a G. Buck, lo “ejemplar” en el ambito del arte, aquello por 1o gue su recep-
cion puede, en su valor comunicacignal, ser constituycnte de normas de la accidn, ¢s un valor gue la Kritik der
Urteiiskraft de Kant establece como algo “indeterminado” (unbestimmt), siendo el suyo un caricter “dinimi-
co”, es decir, determinado a posteriori en cada aueva conerecién {Cf. JAUSS, op.cit., “Das Exemnplarische als
Ubergang von dsthetischer zu moralischer Identifikation”, pp. 314-315). Dada tal indeterminacion, gue Jauss
no duda en calificar de “ambivalencia fundamental” {Grundambivalenz) de la experiencia estética, fa cstética
300 puede constituicse come disciplina necesaria y auténoma en el avance desde Kant a Hegel, avance gue
nigligen tanto Jauss como Wellmer en su critica a Adorao. Este podria sin reservas ratificar el juicio kantiano
sobre la indeterminacién radical de Ja recepeidn estética por lo que se vefiere a su valro emancipador o repre-
sivo, pero en ello no se agota la teorizacion adorniana del arte moderno, que ha tomado la palabra a Hegel en
'o que se refierc al cardcter de conocimiento y verdad del arte. La esténica de Adorno, “negativa”, efcctiva
mente, en Jo gue respecta a su tematizacion de las relaciones entre arte y sociedad, ¢s mucho méds que una
“estética de la negatividad”, 4 1a que se ve reducida previamenie a su transformacidn comunicativa en Jauss y
Wellmer: la teoria estética de Adorno ¢s una “cstética de la artisticidad™.

® He comenzada a esbovar las directrices de csta lectura de la modernidad artistica en mis escritos "Paul
Valery, poiésis y modernidad artistica’, en Entopias, vol. 103, Universidad de Valencia 1995, ‘Hacia una esté-
tica irrestricta. Para la restitucidn de lo «impensados en la modernidad estética’ (Conferencia pronunciada en
la Universidad Complutense de Madrid el 28.11.1995) y en 'Charles Baudelaire. Los equivecos de la moder-
nidad estética’ (inédite). )
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unilateralmene por el lado del sujeto receptor: en tal comunicacion, la obra misma sélo
entra cn la conversacion de modo harto menguado.

La cuestién enigmadtica que lanza el carbonero idealizado de Meunier, paradlgma de
~ tode arte comunicativo, no puede resolverse ni a la Marcuse ni a la Wellmer, puesto que
el punto de vista de la recepecion carece de criterios para su resolucidn: sus cfectos sobre
ésta son ambiguos, y esta ambigliedad se retrotrac a una ambigiliedad de base, la que
surca una sociedad sin libertad (7. 9). La radical ambivalencia del proceso social, cuya
resolucién negativa lantas veces se ha objetado a Adomo, es precisamente lo que impi-
de, cuando se la tiene suficientemente a la vista, desplazar afirmativa ¢ comunicativa-
mente ¢l virtual valor critico del arte hacia una recepeidn sin cualidad. La estética sub-
jetiva no puede ofrecer criterios para la correcta discriminacion entre el arte y su decli-
ve; éstos s6lo pueden escrutarse en la inmanencia de 1a concrecién artistica. En este sen-
tido, esa “terquedad de oficio” (7, 393) de la que habla Adorno, y que liga indisoluble-
mente la “ciencia del arte” (Kunstwissenschaft) a la filosefia del arte
(Kunstphilosophie), aun siendo ésta irreductible a aquélla (7,517}, debe ser revaloriza-
da.” S6lo a su través es posible determinar lo que una estética subjetiva no puede sine
dejar indeterminade poniendo cn peligro su objeto de discurso y, de este modo, también
a s{ misma.

¥ FEs esta «terquedad de oficio», que la cstética de la recepeidn deja fuera de juego a la hora de 1a eva-
luaci6n de la concrecidn artistica, la que Rochlitz supo imputarle en su carencia al punto de vista de Wellmer
«... la relativizacion de Ja verdad anistica en Wellmer {es decir, el resultadoe de centrar la teoria estética en el
sujeto receptor y de conceder al arte una «verdad» s6lo metaféricamenic) parece ser debida a una familiari-
dad insuficiente con la légica rigurosa de luy obras de artes. Cf. Rainer ROCHLITZ, «Esthétique et
Rationaliié. I¥’ Adorne & Habermas», en Révue d’Esthétique mim. 8, p. 66.





