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1. Introduccid.

Estem aqui per parlar d'estética en general i, en ella, de Theodor W. Adorno com a
cas particular. Parlar d'estética sembla que no necessiti cap justificacio, sigui
perque és una disciplina filosofica més des de fa dos segles llargs, sigui per la
urgencia de la reflexio sobre alguns fenomens del nostre present d’una suposada
"estetitzacid" generalitzada.

Parlar de Adorno avui sembla que ja s'ha de justificar. El fet de que enguany sigui
el 30¢ aniversari de la seva mort refereix un niamero suficientment rod6 per fer-ne
un homenatge. Pero si sols fos per aixo seria com dels enterradors dels que parla
Nietzsche, una petita cerimonia funeraria, fins i tot un petit monument i al forat i
oblidat.

Evidentment no és aquesta la intencié que anima la meva intervencio, ni de cap
dels presents. Pel contrari, el que vull fer €s remarcar, subratllar, defensar la



actualitat de Adorno, tal vegada no per tot, per qualsevol tema o problema
filosofic, pero si al menys pels que ens ocupem en I'estética filosofica.

Encara més: el que vull remarcar no és, o no sols és, la poténcia analitica i critica
en el present de tesis i idees adornianes, sino l'actualitat dels problemes que va
tocar o detectar i l'actualitat de la direccié en que va apuntar per seguir repensant
el problema.

Problemes i qiiestions, que quan brollen en Teoria estética, estan alla recollint una
llarga 1 complexa historia teorica que, generalment, se surt de 1'estricte ambit de
l'estética, la majoria de vegades suposant-la, referint-se indirecta i veladament a
elles.

Dit d'altra manera: repensar i replegar qiiestions referides a I'art plantejades des de
I'inici de la Modernitat, per posar-les com a qiiestions filosofiques de més
amplada i, des d'aquesta mateixa historia conceptual, llangar la proposta o, en
moltes ocasions, la insinuaci6 del cami a recorrer.

Per tant no faré aqui i ara un treball académic en el sentit, gens ni mica negatiu, de
fonamentar el discurs en tot 'aparell de la cita, la comparacio, la critica, la
completud de les fonts secundaries, etc. etc.

Diguem que el treball d'aquest tipus €s previ al que ara plantejo 1, sobre tot, €s
posterior, s'ha d'iniciar immediatament, precisament, concretament, posant om 1
titol a cada una de les tesis al-ludides.

El Prof. Josef Friichtl ha argumentat la necessitat d'una reformulacié o una
ampliacio de les tesis adornianes. «Que és necessari reconstruir I'argumentacié —
com diu Christoph Menke—, reformular 1'estética adorniana per tal de realitzar el
que ella mateixa va pretendre» Evidentment estic totalment d'acord amb aixo i
n'és una de les meves tasques teoriques.

Pero avui deixeu-m'he dir perque crec que s'ha de reformular, perque €s necessari
aquest treball teorico-filosofic posterior.

Posades per endavant les intencions i, sobre tot, les limitacions de la conferéncia,
anem al tema particular.

El tema o problema és, dit rapidament, el que cau sota el titol molt general de
"autonomia de l'art". El que voldria revisar €s el moviment tedric d'aquest
concepte. Des del principi, que és el de la modernitat, es mou per una part, entre el
pla més o menys descriptiu de la situaci6 de 'art i el prescriptiu de la situacio a
aconseguir, 1 per altra part entre el "progressiu" en quan valoracio del seus efectes
1 el regressiu (o ideologic) en quan sostenidor de la situacio existent. Aixi, seguint
utilitzant aquest esquema, tenim I'autonomia de I'art conquerida després del
Renaixement, la seva elevaci6 a norma de la praxis i del pensar l'art en la filosofia
classica alemanya i el seu rebuig posterior per mor del seu caracter ideologico-
encubridor que sols pot salvar-se negant la categoria a favor del seu contrari.
Adorno es situa en el moment final en que el concepte d'autonomia pareix unit al
de ideologia, com a concepte descriptiu en tot cas d'una situacié que s'ha de
canviar i que es pot canviar perque el mateix concepte és fals ja que no existeix tal
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autonomia. Dit lapidariament i a mode d'avang: davant aquest complex historic 1
teoric crec que de Adorno es poden extreure les tesis de que: (a) hem de seguir
pensant la categoria d'autonomia com a central en la comprensio de 1'art, (b) que
aixo no ¢s regressiu, ideologic o idealista malgrat les teoritzacions i els resultats
del pensament materialista en el camp de 1'art, (c) que pensar I'autonomia de I'art
¢s la possibilitat de pensar el seu caracter social.

No es pot amagar que el tema €és enorme en extensio i importancia i que sols cap
esperar tocar-lo de biaix. El procediment que seguiré sera rastrejar els problemes
que e el procés de constitucid de I'estética tenen a veure amb el concepte de
autonomia i com aquests problemes arriben a Adorno, no tant per resoldre'ls com
per donar-lis una forma més amplia que, a falta del necessari treball de
reformulacio6 i ampliacid ja esmentat, ens donen ja les pautes per llegir el present
o, almenys, investigar algun problema de 1'estética i de l'art present.

2. La doble volta.

Amb la categoria de "autonomia" es pot designar un conjunt ampli de temes i
problemes:

1. per una part, i molt dintre del camp de I'art 1 de les produccions culturals, la
proteccio de 'art (amb les seves regles propies) davant les exigeéncies d'altres
ambits de la vida social (amb llurs regles); en aquest cas les teories que
defensen l'autonomia de l'art son tant (1) critiques de 'autoritat social en quan
aquesta intenta imposar els criteris propis de poder a tots els ambits, fins i tot
la produccid artistica, com (2) justificacions o autojustificacions de la praxis
artistica utilitzant inicament criteris propis, artistics, de la propia practica,
negant d'aquesta forma les disposicions alienes sobre 'objecte, la funcid o el
significat de I'art, per tant, rebutjant la pertinenca de la ciéncia, la moral, la
historia, la religio, etc. sobre la propia activitat de 'art. Aquest primer sentit
correspondria de manera més directe al periode historic de la primera
Modernitat, en la que en el Renaixement els artistes lluiten per 1'alliberament
de la seva practica respecte de les institucions politiques i culturals dominants.

2. Per altre part, 1 després de la Il-lustracio, quan ja s'ha plantejat, desenvolupat 1
resolt provisionalment el conflicte anterior, la categoria marca el naixement i
el desenvolupament de la estética com a camp de reflexio filosofica diferent
dels altres (la logica i la ética), en quan marca I'existéncia d'un objecte propi i
diferent de la ciéncia i de la moral. Es el naixement i la fonamentaci6 d'un
discurs teoric que, malgrat no tenir en clar 1'objecte propi (recordem la historia
del concepte de bellesa i la seva crisi, per exemple) s'afirma, o lluita per
afirmar-se, des del segle XVIII com un ambit diferent del de la ciéncia i de la
moral (per no dir de la religio, de la técnica, etc.). Ambit diferent en quan té
objectius diferents, posa en funcionament facultats humanes diferents i s'aplica
a zones o ambits de la vida humana diferents, que mentre tant s'han diferenciat
en un procés que, des de Weber, hem conegut com a propi de la Modernitat.

Evidentment no és que es deixi resolt el problema a que es refereix el primer sentit
del terme, sin6 que s'amplia: acceptada la possibilitat de que la produccio cultural
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no respongui immediatament a les exigéncies del sistema, que es pugui determinar
per les pautes 1 regles socials dominants, aleshores s'obre la possibilitat, 1 fins i tot
necessitat, de respondre a la qiiestio de la naturalesa de les seves regles
constitutives 1 de la relacio amb els altres ambits de la vida social.

Aquesta doble consideracio no ¢€s, ni de bon tros, tan plana i directe com ho he
exposat. De fet la historia de I'estética pareix la llarga i penosa historia per
configurar l'objecte sobre el que versa la reflexid estética, un cas particular entre
les disciplines filosofiques, continuament a la recerca del seu propi objecte.

Aquesta constant pressio vers determinar i I'objecte defineix la constant pressio
cap a trobar un lloc propi i diferent, no és circumstancial, no €s un problema
"tecnic", de no haver aconseguit encara la solucid, sind que esta lligat
essencialment a la naturalesa de 'objecte a pensar, I'art o 1'experiéncia estetica,
sempre sotmes a una notable tensio entre exigencies diferents 1, de vegades,
contradictories que el concepte de autonomia sol reflectir.

Per aquest motiu, des del principi pareix que l'analisi del concepte d'autonomia
s'ha de moure en un camp en el que:

(1) per una part (a) l'objecte, el quid de la disciplina, és mobil, i aixi de la
consideracid de la bellesa com a idea metafisica dels primers temps es
passa a la bellesa segons canons, al gust, a I'obra d'art, al sentiment,
etc.; 1 (b) les intencions son canviants, i aixi es pretén la descripcio, la
prescripcio, la critica 1, fins i tot, la reduccio de 1'objecte en qiiestio; 1
(c) els medis per fer-ho varien des de la categoritzacio fins a formes
més laxes de discurs, etc.,

(2) per altre part el contingut 1 la intencié que se li dona al concepte va
variant historicament entre el nivell de la pura descripci6 teorica en
vistes a la comprensio6 fins el nivell del programa politic d'accio, tant
artistica com politica.

Aquest entrecreuament de nivells i1 de problemes de fons que, a més, en el
moment historic que més ens interessara tornara a donar un volt, és de fet una de
les causes de la dificultat de precisié que abans deia que en cap cas era una
dificultat circumstancial. Acceptem, a més, que la qiiestioé de l'autonomia sols es
pot plantejar en la Modernitat perque sols a partir d'ella té sentit ja que és amb ella
que es dona la possibilitat de diferenciar ambits de la vida humana que es poden
comportar entre si harmoniosa o antagonicament i, a I'hora de interpretar-los, es
pot entendre que la relacié entre ells és la d'una antinomia, d'una relacio dialéctica
o que no hi ha tal relaci6 i un es subsumeix en l'altre.

Aleshores podem anar tracant els limits entre els que es mou la categoria. En el
primer dels sentits marcats, el que anomenavem descriptiu i critic, la categoria de
autonomia aplicada a l'art ("l'autonomia de l'art") serveix per configurar un ambit
propi d'activitats 1 d'objectes que tenen o es pretén que tinguin una vida propia a
vora d'altres. S'afirma que entre les creacions humanes (fins i tot les accions) hi ha
diferencies no sols de grau, sind de tipus, creacions fetes amb objectius diferents 1
que responen a necessitats o ideals diferents. Aixi la recerca teorica per saber és
diferent de la praxis practica per entendre's, 1 és diferent de la creaci6 d'uns



objectes que no tenen per finalitat con¢ixer més d'aquest objecte, servir per alguna
finalitat immediata 1 quotidiana, o per coordinar millor les accions socials.
Aquests objectes son anomenats "obres d'art" sols a partir d'un determinat moment
historic, perd des d'abans, tal vegada des de molt abans, existeix aquests tipus de
creacions humanes que responen a interessos i procediments diferents d'altres
tipus de creacions 1 accions.

La Iluita del concepte d'autonomia és aleshores fonamentar, justificar i defensar
aquesta peculiaritat, aquest ambit especific, defensar les seves caracteristiques i
fer-lo en una doble direccio: (a) en front d'altres objectes, (b) en front d'altres
perspectives que pretenen reduir-lo a menys que objecte estétic, simplement a
objecte: de culte, de representacio, d'intercanvi, etc. Aquesta via €s la historia des
del Renaixement per la consecucio de I'autonomia de I'artista enfront del tutelatge
heteronom de la moral, de la religid, del poder politic en definitiva.

El limit contra el que empeny la categoria €s la determinacio social directe 1
immediata, és a dir: entendre I'ambit estetic (1) com a epifenomen o reflex
immediat d'una situaci6é material (economica, social, etc.) que simplement
reflecteix directa i especularment quasi sempre amb una finalitat justificadora, (2)
com a vehicle de interessos, de idees, de ideologies en definitiva, la valua del qual
no va més enlla que la instrumental de ser vehicle. Dit en termes posteriors: la
determinacié immediata i unilateral dels fenomens superestructurals per la
infrastructura economica.

Aquesta seria la descripcio de la situacid contra la que se es rebel‘la a partir de la
modernitat i, també, perd més tard, seria la interpretacié del fenomen artistic que
es fa des de posicions teoriques que pretenen criticar la utilitzacié de I'art com a
fenomen justificador o ideologic de la burgesia triomfant. Estem per tant, encara
que amb intencions diferents, davant una interpretacié contraposada a la que
funciona amb la categoria de autonomia: els fenomens estetics, com els culturals
en general, no son més que petites deixalles sense importancia fonamental en el
marc realment auténtic de la produccié material. De fet, en aquest marc 1'inic
problema teoric més o menys important que hi ha aleshores és esbrinar
exactament perque es formen o com es formen aquests objectes, perd res més, ja
que per elles mateixes no tenen consisténcia i son prescindibles. Aquesta
interpretacio, que evidentment no es presenta mai de forma tan basta com I'he
presentada per simplificar, respon a unes necessitats o intencions teoriques de més
abast.

Préviament Kant apostara per la separacid, I'autonomia direm, de l'art respecte de
les seves connexions amb la praxis vital. El judici de gust no és un judici de
coneixement, no tracta de 1'objecte, a la fi material d'un judici logic que el
determina, sin6 que €s un judici que ateny a (a) una legislacio diferent 1 (b) un
objecte diferent que no és més que el sentiment subjectiu de plaer o dolor amb el
que el subjecte es afectat per una representacid. Per Kant hi ha tres facultats
"superiors de 1'anima" o "totals de I'esperit", com les anomena, facultat de
congixer, facultat de desitjar i sentiment de plaer i dolor, i cada una d'elles s'aplica
a un ambit diferent: a la naturalesa, a la llibertat i a I'art respectivament. No és
aqui el moment, pero sols per recordar la profunditat de la qiiestiéo pensem en el
sentit, i en els problemes que causaren immediatament, aquelles frases kantianes
sobre 1'abisme infranquejable que s'havia obert entre 1'esfera del concepte de



llibertat com el suprasensible i l'esfera del concepte de naturalesa com el sensible
[Introduccio, 11.], o que entre la facultat de coneixer i la de desitjar esta el
sentiment de plaer [Introduccio, 111].

A partir d'ell s'obrira la gran €poca de I'estética que rapidament anira cap a la
fonamentaci6 de la llibertat i la independéncia quasi absoluta de I'art i de I'artista
o, com en el cas de Schelling, de fer de 1'art I'instrument de coneixement de la
veritat. Aquest recorregut pot ser no sigui exemplificador de 'aspecte
emancipador del concepte d'autonomia, €s a dir, com a descriptor de una situacioé
social, pero si (a) de I'autonomitzacié del discurs estetic vers els altres discursos i
(b) de les possibilitats, una vegada fracassades altres, tot s'ha de dir, de que se li
adjudiquin a aquella practica recentment justificada en la seva autonomia per tal
d'accedir alla on altres no ho han pogut fer: en aquest cas seria el que va més enlla
del condicionat, del limitat, del determinat. Aquest seria el cas de Schelling, per
exemple.

Es aquesta profunda carrega historico-conceptual de la categoria, fundacional de
la mateixa estética, la que porta, a través de les diverses propostes teoriques, una
bona part dels suposits 1 problemes amb els quals s'ha d'enfrontar la reflexio
estetica. Per tant, també Adorno, que quan es presenta davant ella el que esta fent
¢s entrar a sac, directament, en la reflexio de la esséncia mateixa de I'estética com
a disciplina filosofica.

En definitiva, el que vull dir amb tot aixo és que el tractament adornia del
problema que representa la categoria de "autonomia", no sols s'ha de veure com el
seu intent de teoritzar un problema immediat —el de la funci6 social de l'art, el de
la determinacio social de la produccio artistica, etc.—, problema al qual es veu
abocat pel seu plantejament materialista i dialéctico-critic, en definitiva, perque ell
no ¢s un idealista, sind també 1 fonamentalment perque planteja problemes
filosofics fonamentals del tipus dels tractats en Dialectica negativa. En aquest
sentit concret recull la discussio, duta a terme a partir de Kant a través de tot
l'idealisme fins a la seva crisi en 'inici del segle XX, del ser de I'home, de les
seves facultats, de la realitat 1 de la manera d'apropiar-se d'ella: és a dir, les
categories de subjecte, de coneixement i de filosofia, de materialisme i de prioritat
de 'objecte.

Amb Kant es dona el quadre complet de teoritzacié consumada del caracter
autonom de l'esfera estética i, a més, el moment de consumacié o quasi
consumacio de la societat que és portadora d'aquest ideal i que el justifica.
Després d'ell, molt poc després i molt rapidament, el teatre canvia i es dona un
trastavall. Es la historia de Schiller a Schelling, perd també la historia de 1770 a
1848.

No es sols una suma d'anys, és el canvi: la classe anomenada "burgesia liberal",
revolucionaria i que té la llibertat fins 1 tot en el seu nom, es transforma en la
classe dominant que tot just ha de comencar a defensar les seves posicions
tancant-se 1 autoafirmant-se, 1 amb aixo els ideals de llibertat que havien conduit
fins els fets de 1789 es mostren com una realitat de domini, 'harmonia enyorada,
la nova comunid de tot i tots es veu ennegrida per les noves 1 més fortes
dissociacions esdevingudes (individu-societat, societat entre ella, material i
espiritual, materia i forma).



A partir d'aqui es dona la segona volta de la qiiesti6. Teoréticament es dona amb
el trenc de 1'idealisme 1 la disgregacié d'aquest en les multiples direccions
posthegelianes. Socialment el trenc el marca l'any 1848. Hem d'insistir un poc
més en aquest context de la qliestio per tal de veure clarament els marges 1 els
perills de la reflexido quan Adorno es planteja recuperar el concepte d'autonomia
més enlla del caracter ideologic establert i criticat per alguns contemporanis que,
com ell, estan molt directament interessats, quasi sempre per motius extrinsecs a
l'art, en remarcar el seu caracter social.

El referent en aquest cas és el conjunt teoric que es deriva del pensament de Marx.
En I'obra de Marx no hi ha una teoria estética en sentit estricte, ni tan sols un
conjunt ordenat de tesis que permetin conformar un minim sistema d'idees a partir
dels problemes topics de I'estética, sobre I'esseéncia de 1'art, de la seva produccio,
de l'avaluacio o del gust. Son més bé interpretacions, apreciacions critiques, quasi
sempre lligades a problemes concrets provinents d'altres ambits.

El que hi ha posteriorment ¢és, a partir d'aquestes indicacions 1, sobre tot, del nivell
més global de la teoria del materialisme historic, pel desenvolupament historic de
la teoria marxiana, un conjunt de tesis o doctrines, que reclamant-se hereves
d'aquella teoria, afirmen d'una forma que tendeix a ser taxativa i unilateral la
dependéncia de tot fenomen cultural o ideologic de les condicions socials de
produccid en que apareix aquest fenomen. Exemples extrems, i fins 1 tot grollers 1
matussers, d'aquest resultat tots en coneixem algun. Per exemple, aquell que
interpretava l'activitat artistica amb afirmacions del tipus: "diguem que menja el
mati i et diré que pinta I'horabaixa".

El que pot ser d'interes aqui no son algunes tosques conclusions a les que s'arriba,
sind el fet de 'existéncia d'una interpretacio dels fets culturals i estetics que es
fonamenta o parteix d'una analisi materialista de la historia i de la societat;
interpretaciod que, quan passi al nivell de I'analisi, que no sempre ho fa, afirmara la
dependencia de les produccions culturals respecte de les condicions materials
socials o individuals del grup o persona que les produeixen, perd que mai afirmara
el caracter absolut de 1'obra o producci¢ artistica, el seu caracter tancat o
autoreferencial, o l'existéncia de normes o criteris que estiguin al marge totalment
de les lleis de desenvolupament social.

Vull dir: que I'afirmacié del caracter social va aqui de la ma de la negaci6 de
l'autonomia, és més, de la seva qualificacié com a ideoldgica. I, una passa més, el
seu caracter social conduira a la seva instrumentalitzacio en la lluita politica i
social revolucionaria. Aleshores 1'art ha perdut tota o quasi tota la seva
consistencia i torna a ser un mer objecte subjecte a normes i criteris heteronoms.
Es a dir: 'autonomia de I'art és pura ideologia encobridora, el vertader art és el
que esta determinat social i, sobre tot, politicament en funcié d'un objectiu que
supera, engloba i elimina el camp de I'estética.

En aquest moment de critica tensid entre autonomia i caracter social sorgeix la
possibilitat de repensar la dialectica entre ambdues 1 enfrontar-se amb la dificultat
fonamental que representa: no concloure en la reduccié d'una a l'altre. Es el lloc
on pensadors com Lukacs o Bloch subratllaren un aspecte que havia quedat
obscurit en el marxisme classic i que entroncava amb l'idealisme alemany, sobre
tot en aquell on havia exercit més influéncia Schiller: la dentincia contra la



negativitat, el combat contra l'alienacio, la il-luminacié de la consciéncia, la
conservacio del moment utopic en l'afirmacio6 de la llibertat. Aquests moments
eren els que es recollien en una filosofia de historia, el focus central de la qual era
la funcid de l'art en el procés historic 1 el seu caracter critic 1 utopic.

Aquest moment teoric de coincidéncia d'una teoria materialista de la societat i una
societat en procés de crisi 1 transformacio, en la que "autonomia" serveix com a
ideologia encobridora de les reals relacions socials, fou analitzat per Walter
Benjamin de forma il-luminadora i, sobre tot, prospectiva.

Benjamin esta interessat en els fenomens culturals en si 1 no sols com a reflex
circumstancial d'un altre fenomen. Es clar que d'ells un dels aspectes que més
l'interessa ¢€s el de la funcio social d'aquests fenomens, de la connexio entre la
seva existéncia 1 gaudi (o utilitzacid) 1 la societat que els acull. En aquest context
la seva obra L'obra d'art en l'época de la seva reproductibilitat técnica és l'intent
de comprendre I'esséncia de 1'art a partir del canvi de lloc 1 d'estructura que es
produeix en ell degut a modificacions técnico-materials de la seva produccio,
distribucid i consum. Es centra en l'aparicioé de noves técniques, com la fotogratia
o el cinema, i en categories com la de "aura".

Benjamin analitza la utilitzacié politica de I'art que en fa el feixisme 1 el
comunisme, 'art com a instrument de propaganda, com d'una forma extremada
d'instrumentalisme que si es dona és perque (1) l'art té efectivitat real 1 social 1 (2)
l'art en algun dels seus components (no necessariament perque ho sigui tot ell) és
quelcom social. La finalitat de l'analisi, 1 el resultat a que arribara, és mostrar que
malgrat l'art sigui un fet social no tot ell s'esgota en el seu caracter social. En un
primer moment, 1 molt adient amb el context de la discussio, Benjamin es demana
en que rau aquest caracter social de l'art i de bon comengament afirma que no és
en el "tema". Es a dir, I'art és social perd no perqué tracti temes socials, que, en
aquell moment, vol dir: sigui un instrument de propaganda o agitaci6 politica.

Cridant l'atencid sobre aquest aspecte de la funcio6 social de 1'art i del seu
immediat Us politic, Benjamin ens mostra que de l'art es deixa sense explicacio el
que no s'aconsegueix explicar mitjangant l'esquema de la determinacio social
(precisament el caracter "espiritual" de I'art). Es a dir: en un segon moment
historic, en una segona gran volta del seu conjunt de significats, la categoria de
autonomia es presenta com a descriptiva pero d'una realitat criticable pel seu
caracter ideologic, emmascarador d'una realitat social escindida i en lluita en la
que la classe dominant fa s de 1'art com de un medi més de domini i de la
categoria de autonomia com de una justificacié6 més d'aquest domini. Aleshores
algunes corrents del materialisme prenen en el camp de la consideraci6 de 'art
una postura que conduira de forma molt planera al determinisme social de I'art.

En aquest context teoric 1 historic, recuperar el concepte de autonomia, recuperar
el seu caracter filosofic 1 no inicament descriptiu en el sentit dit, ja no significara
el mateix que tres o quatre segles abans sino el contrari: no negar el caracter
social, el caracter de historica 1 materialment situat de l'art, sind afirmar-lo com a
pas per arribar a la seva comprensio filosofica. Aixi també¢ es marcara la distancia
respecte a les teories que en el rebuig del caracter autonom de I'art hi veuen un
rebuig de 1'idealisme perod que, al final, coincideixen estructuralment amb el



contrari, amb aquelles que, en un moment de crisi social i politica, fan de 1'art un
instrument politic més. I en aixo coincidiren el feixisme 1 el comunisme soviétic.

Recuperar en aquest context la idea filosofica de autonomia de 1'art pot ser el titol
de la tasca de Adorno.

3. Adorno.

Podria proposar com a tesis que el que fa Adorno i fa de bo és mantenir la
distancia entre el caracter autonom de I'art i I'experiéncia estética i el seu caracter
social, de producte social amb tot el que aquesta afirmaci6 significa en la tradicid
del materialisme historic. Que ho fa conscient de que tal vegada es tracti d'una
antinomia de I'experiéncia estética, perd que el manteniment d'aquesta tensio, i no
la seva reducci6 o solucié immediata, €s el que hi ha de valuds en la seva posicio.

Per altre part, el manteniment d'aquesta tensio €s, al meu parer, un dels elements
que l'acosten a reflexions estetiques actuals. Dit d'una altra forma: de la seva
defensa del caracter autonom de l'art pero en constant tensié amb el seu caracter
de socialment determinat, en podem treure bones conclusions tant en la linia dels
critics d'aquesta posici6 adorniana (sigui per refutar-la com a aporia, sigui per
intentar-la resoldre), com en la linia d'altres propostes estetiques 1 filosofiques
contemporanies que, sense partir dels seus mateixos pressuposts, arriben als
problemes classics de la relaci6 de I'art amb el seu context social.

Aquesta tensio com a tal, crec que la podem veure reflectida donant-1i un parell de
voltes tedriques a tres idees o tesis presents de forma constant i aclaparadora en
Teoria estetica. Les tres idees que he estriat per exemplificar son les de que (1)
l'art té sempre un doble caracter com a autonom i com a fet social, (2) la de que
l'art és enigma 1 (3) la de que l'art és producte de la societat perd negatiu per a la
societat, ja que sols (o al menys l'art auténtic) pot cristal-litzar com a enigma.

La primera de les tesis esta continguda, entre d'altres llocs, en aquella afirmacid
tan coneguda de les primeres pagines de Teoria estetica: «El doble caracter de
l'art com a autonom i com a fet social esta en comunicacié sense abandonar la
zona de la seva autonomia» (TE, 15). Aquesta formulaci6 concreta és tant
significativa en quan pareix apuntar les idees de que els dos caracters (a) son dos
caracters que sols tenen plenament sentit en la seva relacio, mediacio o
confrontacio, i (b) que son dos caracters diferents en quan tenen en comu el que
habiten la zona de I'autonomia com a caracter, €s a dir, que "autonomia" és el fet
caracteristic 1 sustentador a partir del qual es pot parlar de dimensié social, relacio
social de I'art, producci6, autonomia, etc.

L'autonomia, per dir-ho d'altre manera, €s constitutiva de I'art i després, després
analitica no temporalment, podem mirar com es realitza, manifesta o evidencia
aquesta autonomia en cada un dels detalls 1 aspectes de I'obra d'art.

La qiiestio del doble caracter la situa Adorno en el problema de partida de la
modernitat, que és el de 1’estatut de 1’obra d'art, de la qual ja no és evident ni ella
mateixa ni el seu dret a 1’existéncia, com si ho pareixia ser en totes les époques
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anteriors de I’art. L’art modern es troba en aquesta cruilla precisament perque s'ha
dut a terme part del procés d'autonomia que hem vist anteriorment, ha romput amb
la tradici6, amb tot element estrany al procés de creacio.

Pero la ruptura de la relacié condueix, ja que per guanyar algunes noves
possibilitats ha ampliat notablement les possibilitats de la creacid, a una
disminucid dels seus efectes (per mor de fer-se menys immediats) 1, fins i tot, a la
seva clausura, el que s'anomenara hermetisme de 'obra. «L'ampliacio del seu
horitzo ha esdevingut en molts d'aspectes una autentica disminucio» (TE, 9) El
problema és que 1’augment de llibertat de I’art obria també una nova contradiccio:
la de la llibertat de I'individu creador en contradiccidé amb la falta de llibertat de la
totalitat. En aquest procés una de les categories que sofert més ha estat la de
“autonomia estética”, guanyada, amb una determinada intencio, en el procés de
secularitzacio: «Sense aquesta secularitzacio, l'art mai hauria pogut desenvolupar-
se. Pero aquest progrés I'ha condemnat, despres del seu alliberament de
l'esperanca en altra realitat distinta, a donar bons consells al real i al establert, els
quals enforteixen l'avang de tot allo de lo que 1'autonomia de I'art voldria alliberar-
se» (TE, 10).

Es a dir, autonomia i efecte social pareixen anar univocament junts en el principi,
en quan que esdevenir autonom pareix implicar guanyar llibertat respecte de les
normes socials pero, alhora, perdre influencia immediata per mor de la distancia
establerta respecte d'aquestes mateixes normes socials.

Pero per altre part a aquest hermetisme o clausura, 1’art modern manté una relacio
amb la societat, és a dir, no tan sols ¢s estranya a la societat sin6 que la mateixa
“essencia” de 1’obra s’ha de considerar dintre de les relacions socials existents.
Pot ser una mercaderia o un producte de consum, perd també pot ésser, una font
d’oposicio o un motiu discordant. En tot cas la posicié de 1’obra d’art és diferent a
la que tenia en 1’¢poca anterior a la societat de consum: I’obra d’art prometia un
mon millor 1 aquesta intencid objectiva era teoricament el “contingut de veritat”
de I’obra, que la reflexi6 filosofica podria elevar a concepte filosofic. El contingut
de veritat lluita aixi contra el sofriment i la mort, transmetent aixi la promesa d’un
mon distint. «L'art és quelcom social, sobretot per la seva oposicio a la societat,
oposicid que adquireix sols quan es fa autonom. Al cristal-litzar com quelcom
peculiar en lloc d'acceptar les normes socials existents i presentar-se com quelcom
"socialment profitds", esta criticant la societat per la seva mera existéncia, com en
efecte li retreuen els puritans de qualsevol confessio. Tot el que sia estéticament
pur, que es trobi estructurat per la seva propia llei immanent esta fent una critica
muda, esta denunciant el rebaixament que suposa un estat de coses que se mou en la
direcci6 de una total societat de intercanvis, en la que tot és per a una altra cosa»
(TE, 296).

Adorno concep el doble caracter de 1'art no tan sols com a la conseqii¢ncia de la
relaci6 entre I’art i la societat establerta des del principi de l'existéncia d'art, sin6
que la mostra en la mateixa estructura essencial de l'obra. Aixi ens diu que «les
obres d'art son imitacions del empiricament viu, aportant a aixo [I'empiricament
viu] el que fora li esta negant. Aixi l'alliberen d'allo en el que el tanca
I'experiéncia exterior i cosista» (TE, 14). Es a dir, I’obra d’art manté la
caracteristica essencialment conflictiva de ser artefacte i ser creacio; manté la
caracteristica de que malgrat ser sempre empiriques es resisteixen a l'empiria. Les
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obres d’art son vives pel seu llenguatge d’una manera que no posseeixen ni les
coses ni els subjectes, ja que «l'art nega les notes categorials que conformen
l'empiric 1, malgrat tot, oculta un ser empiric en la seva propia substancia» (TE,
14). Aquest ¢és, una vegada més, el doble caracter de 1’art, com autonom i com a
fet social. No es tracta de negar-ne cap dels dos caracters, ja que estan en
comunicacio 1 en son necessaris. El ser més que purament reflex d'una realitat
social sols és possible si es manté aquest caracter social, del contrari no és més
que una repeticio del mateix que intenta negar. Com diu Adorno: «L'art
transcendeix cap el no existent sols a través de I'existent. En cas contrari es
converteix en la projeccio inerme del que merament existeix» (TE, 229). Les obres
d’art no son idealitzacions nuvoloses, sind que essent empiriques mantenen, per
aixo mateix, una relacio de distanciament respecte de la realitat empirica. «En
aquesta relacio amb l'empiric les obres d'art conserven, neutralitzat, tant el que en
altre temps els homes experimentaren de 1'existéncia com el que el seu esperit
expulsa d'ella» (TE, 15).

Per acabar aquest punt: «Els insolubles antagonismes de la realitat apareixen de
nou en les obres d'art com a problemes immanents de la seva forma. I és aix0, i no
la inclusio dels moments socials, el que defineix la relacié de 1'art amb la societat»
(TE, 15). Es a dir, el caracter social de I’art no prové ni de ser una eina de combat
social (propaganda proletaria) ni de reproduir la realitat, sin6 de mostrar els rastres
que en ella hi ha (que també¢ ¢€s artefacte) de la societat en la que neix, mostrant en
els rastres el que €s 1 el que no és (encara no €s). Si mostres una realitat la pots
mostrar també amb les seves fissures. I sols mostrant-les manté la seva
autonomia: «L'art és per a si i no ho és, perd la seva autonomia si perd el que li és
heterogeni» (TE, 16). Es a dir, el real cosificat que té davant i que es presenta com
el tema o la representacio a treballar en I'art per aconseguir una obra d'art
auténtica. Per guanyar la distancia vers l'identic és precis 'identic.

La segona de les tesis €s la que es refereix a l'art com enigma. Abans d'entrar-hi
cal recordar les constants mostres de prevencié de Adorno davant de qualsevol
tipus de irracionalisme. Aquest perill, present en el moment de Adorno, molt més
present en el moment present, es manifesta declarant la impossibilitat d'accedir
racionalment a cap aspecte de I'obra d'art moderna, que sempre es manifesta en el
concret, reclama per a si un caracter monadologic irreductible i realitza la idea
d'allo estrictament particular. Enfront d'aquesta posicid ja sabem que Adorno
insisteix, molt més fort si és possible des de Dialectica negativa, no sols en la
possibilitat, sin6 fins 1 tot en la necessitat de mediar conceptualment el concret, en
aquest cas, l'obra d'art. Aquest tema en particular sera 1'origen de les pagines més
belles —i, perque no dir-ho: confuses 1 desassossegants— de Teoria Estética quan
parla de la relacid entre estética i metafisica. De fet, la idea de que l'art participa
en el concepte 1 en la racionalitat, €s un dels pressuposits de partida de Teoria
estetica i el tema de bona part del seu treball conceptual. La reflexio no haura de
considerar-se com afegito extrinsec a I'objecte, sin6 com a realitzada per 1'objecte
mateix. L'art modern sera el camp de prova per intentar mostrar aquesta
participacio de l'art en el concepte 1 en la racionalitat, ja que €s en ell on pareixeria
en principi més alie i, per tant, alli on seria el camp de joc de l'irracionalisme.

Per tant, quan Adorno parla de I'art com a enigma no esta parlant de 1'art com a
misteri. El misteri és allo que esta fora del nostre ambit de comprensi6 i d'accio,
¢és totalment transcendent, i sols com a resultat d'una revelacio o una
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presentificaci6 des d'un més enlla mai desvetllat del tot. No forma part de la
nostra vida, cau sobre ella des de fora, com a un poder mitic. L'enigma, pel
contrari, no s'independitza del material que el porta, esta dins ell, fins 1 tot el
forma. «Totes les obres d'art, 1 I'art mateix, son enigmes; fet que ha tornades
irritants des d'antic les seves teories. El caracter enigmatic, sota el seu aspecte
lingliistic, consisteix en que les obres diuen quelcom 1, a la vegada, ho oculten.
Aquest caracter té quelcom de les imitacions d'un pallasso; si s'esta dintre de les
obres, si se les acompanya internament en el seu desplegament, es fa invisible,
perd si es surt fora, si es romp el pacte amb la seva immaneéncia, aleshores torna i
s'apareix com un esperit» (TE, 162).

Les afirmacions adornianes en torn al caracter d'enigma de l'art pareixen, de
vegades, tan fortes que quasi s'ha d'entendre que és precisament aquest caracter
enigmatic essencial de 1'obra la causa del seu tancament i hermetisme. Amb la
qual cosa no es trobariem molt lluny del esoterisme que és freqiient en el
tractament de 1'art modern i que ell critica. Per exemple quan afirma: «La
comprensio del caracter enigmatic de l'art €s en si mateixa una categoria
problematica. Qui entén les obres d'art per un procés d'immanentitzacié de la seva
conscieéncia en elles no les entén, 1 quan més creix la seva comprensio creix tant
més la consciéncia de la propia insuficiéncia, de la propia ceguesa, a la que
s'oposa el contingut de veritat de l'art» (TE, 163). Es a dir: ni ficar-se ben endins
perque es perd tota referéncia interpretativa, ni comprendre-la objectivament
perqué no s'arriba a 1'objecte que s'ha d'entendre.

Aqui tal vegada seria util tenir presents en ment alguns conceptes tipics de
Adorno 1 Benjamin que responen en aquestes situacions explicatives, com son els
de al-legoria, constel-lacid, fins i tot el de micrologia com a composicié. D'elles
recordar que son les formes o figures interpretatives que ens permetrien, al menys
segons la seva intel-leccid, acostar-se conceptualment al que no és un concepte i
que, de principi, no té perque ser-li homogeni. Aleshores si, per comprendre'l, se i
llanga a sobre la xarxa conceptual subjectiva, s'aconsegueix apressar-lo pero a
costa de desfigurar-lo. Per contra el que s'intenta €s acostar-s'hi per captar els seus
diferents moments constitutius i capir-los com a tal moments d'una totalitat
sempre estranya 1 que es resisteix a ser conceptualitzada.

Dit aix0 com a suggeriment, acabem dient que aquest caracter enigmatic de l'art,
font de la seva resisténcia a la interpretacid objectivista i1 cosificada, no rau en
l'aspecte formal enigmatic que puguin presentar —amb la qual cosa tornariem a la
quiestio del misteri mitic que pareix sustentar certes produccions modernes—, sind
en el que s'expressa o insinua en elles, es a dir, en el fet de que no es troben des
del principi 1 sense dificultat a I'abast de la comprensio ja codificada socialment i
de la utilitzacid técnica o economica.

Diu Adorno: «El caracter enigmatic sobreviu a la interpretacio que arriba a una
resposta. El caracter enigmatic de les obres d'art no esta localitzat en el que d'elles
s'experimenta, en la comprensio estética, sind que apareix sols amb el
distanciament» (TE, 167), és a dir, no hi ha possibilitat de "comprendre 1'enigma",
més bé del que es tracta és de capir el que s'expressa a través de I'enigma en
variades configuracions. Es el motiu d'una frase lapidaria de Adorno que diu: «La
imatge enigmatica de 1'art és la configuracié que es dona entre mimesi i
racionalitat» (TE, 170).
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El que fa enigmatiques a les obres d'art no €s la seva composicio, la clausura de
les tecniques de produccio, dels materials o del llenguatge en que presumptament
estan fetes. Son enigmatiques pel seu contingut de veritat. Adorno diu. «La
pregunta amb la que qualsevol obra acomiada a qui 1'ha recorreguda
completament és ";que vol dir tot aix0?", pregunta que, tornant continuament, es
converteix en aquesta altra: "; Es que és veritat?". Es la pregunta per I'absolut,
davant la que 1'obra d'art reacciona evitant la resposta discursiva. La tltima
informaci6 que proporciona el pensament discursiu segueix sent el tabu sobre la
resposta, encara que l'art, com a rebel-1i6 mimetica contra aquest tabu, intenta
donar resposta i, com no €s discursiu, no ho aconsegueix; per aixo és enigmatica
com la primera aurora del mén que canvia pero no desapareix. Tot art és el seu
sismograma» (TE, 171). «El caracter enigmatic és la tempesta com a record, no
com a preseéncia» (TE, 372).

L'obra d'art, per tant, és un enigma, pero no €s ni un misteri ni un aparell
estrambotic; és enigma en quan es presenta davant nosaltres com quelcom existent
perod que ni demana ni suporta una comprensio objectivista com si sols d'un
objecte factic es tractés. Es enigma perqué des del moment en que se presenta esta
reclamant l'esfor¢ de captar la veritat que s'escola oculta darrera del que se
presenta. No se presenta, no se dona, s'apunta a ella. El que reclama és la tensio,
una altra vegada, d'anar més enlla del que ve donat per descobrir el que de cap
manera se pot donar, presentificar en objectes o accions.

Aquesta tasca continua, la de la interpretacid, no té final. Mai podra reposar
satisfeta. Es més, no tan sols no és possible, segons Adorno, sind que tampoc és el
que es pretén. «El contingut de veritat de les obres d'art és la solucid objectiva de
l'enigma de cada una d'elles. Al tendir el enigma cap a la solucio, esta orientat
vers el contingut de veritat. Pero aquesta sols pot assolir-se mitjangant la reflexio
filosofica. Aixo0 i no altra cosa és el que justifica 'esteticay» (171).

La tercera idea deia que l'art és producte de la societat, perd negatiu per a la
societat, ja que sols (o al menys l'art autentic) pot cristal-litzar com a enigma.
Aixo0 és: l'art és social en quan que no €s ni pot ser una simple elucubracid
nuvolosa, sind que sempre és empiric, no hi pot haver art sense una part o un
substrat empiric, 1 I'empiric es troba sempre dintre d'un determinat entramat de
relacions socials. Sols per aix0 ja és social, encara que també¢ ho sera, i de forma
més important, per altres raons.

Pero el que es vol remarcar és que en l'art, i no en el producte de la manufactura o
en qualsevol altre objecte empiric produit en la societat, se presenta quelcom
contra la societat, no tan sols afirmant l'autonomia de 1'obra sind afirmant-la, més
o menys directa o explicitament, contra la societat, contra el seu presumpte estat
acabat i complet.

El que fa que l'obra d'art sigui quelcom més que un artefacte socialment situat no
¢és per mor de quelcom que se li pugui afegir. «Les obres d'art, en la seva
existéncia, son quelcom més que existéncia, pero no per causa de quelcom existent,
sind pel seu llenguatge» (TE, 141), i més encara: «Cap obra d'art existent manifesta
positivament ser senyora del no existent. Aquest tret separa a les obres d'art dels
simbols de les religions, 1'exigeéncia dels quals és transcendir la immediata preséncia
de la manifestacio. El no existent de les obres d'art és una constel-lacio de l'existent.
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Sén promeses a través de la seva negativitat fins arribar a la total negacid, com el
gest amb el que pot comencar una narracid, com el primer so polsat en una citara,
que prometen quelcom no oit o no succeit encara que fos el més tremend» (TE,
180).

Prenent com a exemple 1'obra d'un dels seus escriptors favorits, Adorno remarca
l'aspecte que hem esmentat, que la negacio de l'existent no pot ser mitjangant un
afegitd a quelcom que sigui de per si afirmacié de l'existent, i que és el llenguatge
de I'obra el que porta la negativitat. Ens diu: «Kafka, I'obra del qual el capitalisme
monopolista sols apareix en el rerafons, descobri les escories d'un mon administrat,
la situacid dels homes sota la malediccid de la societat amb més fidelitat i forca que
les novel-les sobre la corrupcié dels trusts industrials. En el seu llenguatge se
concreta la afirmacié de que la forma ¢és el lloc del contingut social de les obres
d'art» (TE, 301).

Aquest continu apuntar en tensi6 cap un més enlla del merament existent és el que
apuntala la negativitat de 'estética de Adorno. Aixo és: el fet de que encara que
sigui un producte de la societat 'art és, o rau en ell la possibilitat de ser, negatiu
per a la societat, en el sentit de que nega, denuincia, critica des de un punt de vista
normatiu immanent. En I’art modern auténtic la negativitat es manifesta en el
sentit que parla de sofriments i1 produeix desplaer, com per exemple en la narrativa
kaftkiana o la musica dodecafonica, negant d'aquesta manera les formes de
percepcid i comunicacio tradicionals 1 habituals, de consum cultural es podria dir,
frustrant les expectatives de comprensio total —¢€s a dir, consum— de l'objecte
artistic, en tant que roman com un enigma irresolt i que sempre allunya el seu
sentit ultim. El sofriment es presenta com a limit no sols de la percepcid habitual
sind també del coneixement habitual: «El coneixement discursiu pot arribar fins la
realitat, fins els aspectes irracionals que brollen de la seva propia llei de
desenvolupament. Pero hi ha quelcom en la realitat que és refractari al coneixement
racional. | €s que a aquesta forma de conéixer li €s estrany el sofriment perque creu
poder-lo subsumir i determinar, creu tenir medis per suavitzar-lo. El que gairebé no
pot és expressar-lo per la propia experiencia: aixo seria irracional» (TE, 33).

Per tant, no és sols expressar el sofriment, sind tamb¢, encara que en un altre
senti, ser sofriment. D'acord que aquesta expressio 1'hem de matisar recordant les
analisis adornianes de la "industria cultural" americana dels anys cinquanta i la
seva produccio industrial de plaer, en la qual no hi cap cap rastre de sofriment.
Pero és clar que si l'art oblida el sofriment, el resultat final d'una totalitat falsa,
aleshores es traeix a si mateix, traeix la promesa de ser més que reflex i repeticio
mitica del purament existent. Com diu en Dialectica de la Il-lustracio, en la
societat de consum es dona aquesta retornada de la Il-lustracié en el Mite 1 la
industria cultural redueix el que era art a pur producte de consum, estandarditzat,
repetit indefinidament, amb 1Winica funcid de perpetuar 1 millorar el funcionament
del ja existent, les lleis del mercat.

La capacitat de dir "no" que roman en l'art, i que sobreviu a les diferents
categories en que historicament ha anat concretant-se aquest apuntar més enlla de
l'existent, constitueix el reducte, el lloctinent és el terme que utilitza Adorno, no el
"vigilant" que parla Habermas, del que encara no ha estat reduit a I'estructura i les
categories del pensament identificant o pel principi d’intercanvi. L’art auténtic, a
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més de ser artefacte o producte, exemplifica un tipus de racionalitat, de la que
aqui no n'hem dit ni una paraula, ’estética o mimetica.

Les relacions de tots els pols que han sortit aqui, de la filosofia i I'art, de 1'estética
1 la metafisica, del domini i I'alliberament, de I'existent i del que no és sol existent,
etc. son, com ja he esmentat al principi, no sols el gruix de la teoritzacio
adorniana, sind també¢ el seu nervi problematic i, per aixo, el lloc on s'ha d'inserir
el treball interpretatiu que en els darrers trenta anys s'han proposat per
comprendre'l, desfer les seves apories si es considera necessari, acostar-lo al nivell
de l'analisi de produccions concretes, etc. etc. Es a dir: la tasca de la filosofia. Per
la seva part I'art possibilita aquesta tasca, ja que «com imitacio del domini del
home sobre la naturalesa, es a la vegada la seva negacid per medi de la reflexid i la
inclinaci6 cap a ell. El domini de la naturalesa, al estar estéticament neutralitzat, se
lliura del seu factor violentament. La totalitat estetica és l'antitesi de la totalitat
falsa» (TE, 375).

4. Final.

En el principi d'aquesta conferéncia deia que la intencid no era tant veure com
Adorno resolia els suposats problemes que s'havien plantejat, sind més bé de
quina manera aquests se presentaven, manifestaven o concretaven en ell d'una
forma molt amplia a partir de la consideracio6 de la idea de autonomia de 1'art, per
d'aquesta forma donar o trobar pautes per llegir el present, repeteixo, no tant des
de les tesis explicites com dels problemes que s'han plantejat per arribar a
aquestes tesis contingudes, sobre tot, en Teoria estética.

Si ens limitem a aquest programa, aleshores crec que moltes de les pautes ja estan
donades de forma immediata des de la reflexi6 adorniana. Vull dir, que de la
mateixa discussio del caracter social 1 autonom de 1'art, del seu caracter enigmatic
1 negatiu, d'ella mateixa ja en surten indicacions de com pensar, de en quina
direccid pensar els problemes que ell ha apuntat. La primera és que el problema
del pensar no ¢€s tant establir i determinar els fets i les categories, com dissoldre'ls,
¢s a dir, dissoldre la solidificacio en que han caigut considerades des d'un
pensament regit pel principi d'identitat. La segona seria que l'art, igual que el
pensar en quan reflexid, no és quelcom vora d'altres, un objecte entre d'altres, una
«cosa a la may, sin6 aquell objecte o artefacte empiric i social que per ser-ho
escapa 1 ha de seguir escapant a la seva determinacid objectual i empirica. Que
aquesta tensio li és inherent, indefugible, constitutiva, i que cap exercici del
pensar que no respecti aquesta tensio dificilment arribara al seu cor. Pot ser
semblin, aixi en abstracte, dues indicacions simples i senzilles, perd en el treball
de I'esfor¢ del concepte, que tot just hauria de comengar ara, es revelen com a
enormement dificils i incomodes, perd també meravellosament engrescadores i
il-luminadores.

Pero també podriem demanar més radicalment si aquest procediment té, a més del
reconstructiu de les tesis adornianes, no ja algun sentit, sind alguna repercussio en
el debat actual de l'estética o, fins i tot, de la filosofia de Adorno. Aleshores es
podrien mostrar aqui i alla, que si tenen sentit i repercussid. Que dificilment es
podra intervenir en un discurs positivista sobre I'art, com no sigui apuntant el seu
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caracter reductiu, unilateral i ple de inconfessats pressuposits des del principi,
pero si sens dubte en el debat estetico-filosofic en sentit actual. I em sembla clar
que en ell no es tracta de trobar receptes ni solucions técniques, com si aquestes
fossin I'inic que pogués legitimar I'existéncia d'un discurs teoric.

En aquest pla ja entrariem en el camp dels problemes concrets de 1'estética actual 1
en el de I'analisi de problemes concrets. Perd em sembla que esta clar que no era
aquest l'objectiu del meu discurs. Era precisament deixar-lo en aquest moment,
just en el moment de comengar. Vull dir: volia fer una apologia de Adorno, volia
mostrar, que després de trenta anys encara no és arribada 1'hora del monument
funerari sin6 del repensar. En definitiva, mostrar la importancia de considerar la
tesis del caracter social i autonom de I'art a I'hora, i de que el segon possibilita el
primer. Tot aixo en el moment de llegir el lloc de I'art en la societat d'ara, en les
nostres vides, en la quotidiana i massiva preséncia del simbol cultural, en el
moment d'aquesta omnipresent estetitzacid de la vida que encara ens falta esbrinar
que és i cap on va.

Permetin que acabi parafrasejant un fragment ja citat de Adorno: la genuina
experiéncia estetica, ¢és a dir, l'experieéncia estetica vertadera, la que pretén
enfonsar-se primer en el seu objecte, no manipular-lo, tampoc una casta
d'experiéncia que de bon principi sigui genuina o excelsa o superior, ia de
convertir-se en filosofia, és a dir, ha de ser treballada pel concepte, pensada,
criticada, no deixada lliurement a les forces factiques que actuen en el somni de la
rao, o no és absolutament res, €s a dir, pura repeticio del ja existent, ideologia
mitica en definitiva, diguin-li ideologia, propaganda, moda...

Si I'hem de reconstruir €s perque sigui, plenament, totalment, aixo. Genuina
experiencia estétic convertint-se en filosofia.
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