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“Asi, en el umbral del mundo moderno, en el tiempo historico de la llustracion, la pre-
sion combinada de la nueva fundamentacion antropologica y racionalista del conoci-
miento, junto con la creciente autonomia e importancia de las artes, produce como re-
sultado una concepcion de la belleza como transgresion de los limites de la razon,
como manifestacion ideal de todo lo inefable que sale al encuentro de la 'naturaleza

4!

humana'".

El proceso de autonomizacion de la Estética como disciplina conduce desde la idea de
Belleza —o de lo bello-en-si platdnico— al tratamiento tedrico del objeto artistico, de
la obra humana caracterizada como artistica. En todo este proceso es posible resaltar al-
gunos momentos que pueden dar por si mismos la Optica con la que interpretar o valo-
rar en su conjunto el acercamiento humano a lo que, ingenuamente en ocasiones, se ha
llamado ‘arte’, sin mayores ni ulteriores reflexiones. De estas posibilidades una de ellas
es la relacion de la reflexion sobre el arte con la reflexion sobre otros &mbitos. A partir
de Kant, punto de partida de la modernidad cultural, esto significa indagar las relacio-
nes entre la esfera de lo bello y la esfera de lo verdadero. Sin entrar en precisiones y
matizaciones fundamentales -tales como la génesis y la transformacion posterior de la
division tripartita de la cultura, la constitucion de saberes paradigmaticos que inundan
las otras esferas tedricamente autonomas, la confrontacion con la esfera de la produc-
cién econdmica y produccion técnica, entre otras muchas- puede establecerse este mo-
mento como un punto de inflexion de la modernidad en la historia de la reflexion estéti-
ca. Sin agotarlo ni definirlo, pertenecen a su &mbito, por ejemplo, el hecho de que
Baumgarten incluya el concepto de "arte de la razon andloga", introduciéndose con ¢l el
ambito del saber de aquello de lo cual no puede dar cuenta la razén por si misma, o

Ly JIMENEZ, Imdgenes del hombre, Tecnos, Madrid 21992, p. 31.



aquellas producciones que aluden a un lugar de encuentro de la razén con lo no racio-
nal, con lo misterioso, con aquello que no se situa -tal vez por estar mas alla- en el am-
bito de la razon tedrica que trabaja con conceptos.

Ademas, la crisis del concepto de belleza asociado al idealismo proyecta dos sombras
de duda y desasosiego: la desconfianza, en la estética filosofica, hacia un concepto aso-
ciado fuertemente a la metafisica y, consiguientemente, a la "norma estética" y al aca-
demicismo; la desconfianza en la razén para ejecutar el programa aparecido con la Ilus-
tracion: aclarar el mundo, hacerlo transparente a los proyectos del hombre, proyectos
encaminados a emanciparlo de cualquier tutela, de cualquier miedo. De ahi proviene en
ultima instancia la irrupcion de lo tragico en la filosofia: la conciencia de los limites del
hombre y de sus producciones, la asuncion radical de la finitud, la constancia de la in-
conmensurabilidad entre el hombre y el ambito lejano de su proyecto.

Estas pinceladas, breves y diversas, nos inducen a plantear la reflexion estética desde
un enfoque, creemos, ligado substancialmente a la irrupciéon moderna: al proyecto y
posterior crisis de ilustracion, de racionalizacion absoluta de la sociedad y de sus pro-
ducciones culturales. Y mas: al problema que se plantea entonces entre autonomizar las
esferas culturales, convirtiendo en paradigma a la del conocimiento cientifico y dejando
a la estética el papel de una bella mudez, o no ejerciendo esta reduccion, quedando en-
tonces el problema del papel de la experiencia artistica en el camino de acceso a la ver-
dad.

A Theodor W. Adorno cabe verlo en esta situacion de encrucijada. Ya en uno de sus
primeros escritos afirmo: "quien quiera dedicarse al trabajo filosofico debe renunciar
hoy de principio a la pretension de comprender la totalidad de lo real". Su pretension en
Dialéctica negativa de separar razon y razon cosificante, rescatando la primera frente a
la segunda, desembocd en un concepto de concepto que le une a Benjamin y que deja a
la obra de arte como una posibilidad real de lo que pretendié Hegel y con €l todo el Ro-
manticismo: ser un/el acceso a la verdad. Hasta que punto reflexion6 Adorno esta posi-
bilidad es lo que pretendemos sondear en este articulo.

En las dos tltimas obras mayores de Adorno (Dialéctica negativa, Teoria estética) sub-
yace el problema de la relacion entre el elemento sensible y el elemento conceptual del
conocimiento. Esta cuestion se plantea cuando brota la reflexion sobre la necesidad y
los limites del concepto en el pensamiento. En una obra el tema es desarrollado en rela-
cion a Kant; en la otra introduciendo la problematica del primer romanticismo. Asi se
llega a plantear la pregunta fundamental: ;contiene la obra de arte la imagen de lo no-
idéntico? ;contiene o es un acceso privilegiado a lo no-idéntico? Esta pregunta exige
indagar en una idea central en Adorno, la de mimesis, tanto conceptual como artistica,
y en el lugar que ocupa esta idea en la dialéctica negativa.

El punto de fuga de estas preguntas reside en la tension en la que queda la reflexion tras
la critica de la metafisica realizada en Dialéctica negativa: no hay lugar en este mundo
para la reconciliacion de los dos polos, pero tampoco es real y verdadero caer en uno de
ellos, sea la inmediatez del arte, sea la pura conceptualidad del pensamiento. El camino
prescrito en aquel lugar sera el de la reflexion y no el de la contemplacion, presupo-
niendo ya que la consecuente bipolaridad irreducible de la experiencia debe aceptarse
como una consecuencia de la dialéctica de la ilustracion.

Gracias a la relacion esencial de la reflexion estética con el nucleo de su pensamiento,
los textos que, en un sentido amplio, tratan de objetos estéticos ocupan en Adorno no



s6lo un lugar cuantitativamente importante sino que también en un sentido cualitativo
ocupan un lugar privilegiado. Los trabajos estéticos no permanecen al margen de sus
trabajos filos6ficos o sociologicos, como campos de trabajo autdbnomos, sino que se en-
cuentran tan ligados que puede afirmarse que "el amplio desarrollo de los plan-
teamientos estéticos forma, por asi decirlo, la sintesis teorica del conjunto de la obra"?.
De aqui deriva un problema y una posibilidad. El problema es el de la relacion entre los
planteamientos y resultados de sus dos obras, DN y TE?. No se trata en todo caso de un
problema bibliografico o de huera erudicion, sino directamente filosofico: el del destino
final de un pensamiento con conceptos mas alla de los conceptos, y de su concordancia
con un pensamiento estético*. Pero, deciamos, también se deriva una posibilidad: ilumi-
nar desde la estética algunos pasajes de la propuesta adorniana contenida en DN. A esta
posibilidad dedicamos las siguientes paginas. Para ello, y como primer paso, (II) inten-
taremos contextuar la reflexion estética de Adorno poniéndola en conexion con su pers-
pectiva critica de la modernidad; (III) nos centraremos posteriormente en el concepto
central de ‘mimesis’ para escarbar alli en la tension manifestada entre pensamiento con-
ceptual y experiencia artistica; (IV) intentaremos finalmente extraer algunas conclusio-
nes que nos marquen una direccion para pensar fructiferamente las propuestas adornia-
nas.

II

La estética adorniana debe pensarse siempre en el contexto de una interpretacion de la
modernidad®. Se dice, en efecto, que “la la teoria estética de Adorno puede ser vista
como explicacion sistematica del concepto de modernidad. La circunstancia de que esta
sistematica permanece oculta tiene que considerarse mas bien como su consecuencia.
No s6lo la teoria estética y la filosofia se remiten una a otra, mas bien forman una inse-
parable enlace con la teoria social y la filosofia de la historia, también la teoria del co-
nocimiento, porque el arte permanece unido a un concepto de verdad que Adorno ve
eclipsado en la 'situacion universal de deslumbramiento'. La filosofia de Adorno quiere
ser vista como el intento de unir la critica marxiana de la economia politica, para ¢l
esencialmente el analisis marxiano de la mercancia, con una critica de la razon instru-
mental (y con ello girarla criticamente incluso contra Marx) y anclar ambas en su 'con-
cepcion de la naturaleza'. La teoria estética de Adorno, entendida como teoria de la mo-
dernidad, tiene aqui su punto sistematico de referencia: ella es la expresion consecuente

de esta intencion"®.

La comprension de la modernidad que se pretende en este ensayo se lleva a término
desde una perspectiva ligada al Romanticismo. Como movimiento realizado historica-
mente adopto tanto una posicion estética como una tedrico-politica. Cuando adopta esta

2 HIM.LOHMANN, "Adornos Asthetik", p. 89, en: W. van REIJEN: Adorno zur Einfiihrung, Junius,
Hamburg 31987.

Enlo que sigue citaremos las obras de Adorno con las siguientes siglas: DA(=Dialéctica de la
Tlustracion, traduciendo directamente de la version alemana de Fischer, Ffm 1988), TE(=Teoria estética,
citada por la edicion de Taurus, Madrid 1971), DN(=Dialéctica negativa, citada por la edicion de
Taurus, Madrid 1975).

* A este problema dedico un trabajo titulado precisamente “La relacion entre Dialéctica negativa 'y
Teoria estética como problema”.

5 Incluso que "la concepcion de la modernidad que ha desarrollado Adorno puede ser vista como centro
de su teoria estética". B.LINDNER/W.M.LUDKE, Materialen zur dsthetischen Theorie Adornos,
Suhrkamp, Ffm 1980, p. 27.

¢ ibidem., 29-30.



Gltima forma (Hegel, Marx) desemboca, segiin Wellmer’, en una utopia de la recon-
ciliacién que no es mas que la contrafigura utopica, racionalizada, de los romanticos.
Asi también en Adorno, pero con la particularidad de que en €l se da también la resolu-
cion estética que podria superar la aporia de la otra posicion. De esta manera encontra-
mos la idea de que el arte moderno es el lugar en el que la forma de racionalidad de la
modernidad se pone en cuestion, atravesando este pensamiento toda la estética de la ne-
gatividad de Adorno. Por tanto hay que buscar las raices del giro estético de Adorno en
su afinidad con una corriente de la historia europea de la modernidad, la del primer ro-
manticismo: la oposicion estética a la fe en el progreso y todo lo que esto significa®. Di-
cha afinidad puede concretarse en: (1) los miembros del Friihromantik se encuentran en
el cambio de siglo con una situacion historica analoga en algunos puntos con la que se
encuentra la teoria critica de los afios treinta; reaccionan como sismografos a la expe-
riencia de la revolucion fracasada, como triste rememoracion de lo que se malogrd en
1789; Adorno creia, con Lukacs, que el punto culminante del proceso de aparicion y
universalizacion del capitalismo se produjo en la primera mitad del XIX; (2) el recurso
romantico a un sujeto estético o a un absolutismo estético remite a la conciencia de que
el programa racional y moderno de ilustracion y revolucion fracasard o sera falso por-
que debe hipostasiar una subjetividad poderosa; pero ésta es una hipostasis que debe
agradecer a un concepto de razon, erigido por la filosofia idealista, la fundamental ocul-
tacion del hecho de que la obra sintética del sujeto de razon es deudora del resultado del
intercambio universal de mercancias y de la universalidad del dinero. La pretension de
autonomia y generalidad se reconoce al final en el hecho de que todo se debe a la l6gica
transubjetiva del intercambio de equivalentes. A esta experiencia es a la que reaccionan
tanto los primeros romanticos como Adorno. Este programa de oposicion no puede de-
sarrollarse en el aire, necesita un medio que no pueda ser recusado facilmente por la ra-
z6n dominante y que haga evidentes sus deficiencias. Para unos y para otros el medio
es el arte y el concepto medial que permite socavar la razon restringida de forma ra-
cionalista es el de 'intuicion intelectual”.

Podemos establecer asi que a la estética adorniana subyace una idea esencialmente ro-
mantica: la obra de arte es el tinico y tltimo lugar de estancia de un sujeto subversivo,
no hipostasiado™. A esto afiadamos que el arte es para Adorno el lugar en el que se sus-

7 A WELLMER, "Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne", en: WELLMER, A.: Dialektik der
Moderne und Postmoderne, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1985, pp. 101-102.

$ Cf. HM.LOHMANN, "Adornos Asthetik", op. cit., p. 92; JHORISCH, "Herrscherwort, Geld und
geltende Sdtze. Adornos aktualisierung der Frithromantik und ihre Affinitdt zur poststrukturalistischen
Kritik des Subjekts", en: B.LINDNER/W.M.LUDKE, op. cit., p. 400. Jochen Hérisch extender4 la
influencia del primer romanticismo hasta el postestructuralismo (p. 408ss.) También R.BUBNER
("Adornos Negative Dialektik", en: LFRIEDEBURG/J.HABERMAS (Hg.), Adorno-Konferenz 1983,
Suhrkamp, Ffm 1983, p. 35) hace referencia a la influencia del primer romanticismo en la obra de
Adorno, mediatizado por su absorcion en el idealismo y Benjamin.

? La expresion es de Schelling (Sistema del idealismo trascendental, 1800); es usada por F.Schlegel ("la
intuicion intelectual es el imperativo categorico de la teoria™); remite a Kant y a la problematica de la
cosa en si, y, segun Lohmann (op. cit., p. 94), puede servir para elaborar buena parte de la Teoria
estética de Adorno.

1% Adorno figura esta idea en "El artista como lugarteniente", en Critica cultural y sociedad, Ariel,
Barcelona 1973, p. 201: "Lo que Valéry exige al artista, la autolimitacion técnica, el sometimiento a la
cosa, no tiende a la limitacion, sino a la ampliacion. El artista portador de la obra de arte no es el
individuo que en cada caso la produce, sino que por su trabajo, por su pasiva actitud, el artista se hace
lugarteniente del sujeto social y total. Sometiéndose a la necesidad de la obra de arte, el artista elimina
de ésta todo lo que pudiera deberse pura y simplemente a la accidentalidad de su individuacion. En tal
lugartenencia del sujeto social total, de ese hombre entero y sin dividir al que apela la idea de lo bello de
Valéry, queda pensada también una situacion que extirpe el destino de la ciega soledad individual, una
situacion en la que finalmente el sujeto total se realice socialmente. El arte que llega a si mismo en la
consecuencia de la concepcion de Valéry rebasaria el arte y se consumaria en la vida recta de los
hombres".



penderia la separacion de sensibilidad y entendimiento, aunque ello comporte conse-
cuencias para la formacion del sujeto, pues, como ha afirmado Lohmann, "la condicion
de la libertad, que Adorno tiene a la vista y que ve realizada en las obras de arte conse-

guidas, es la admision en el sujeto de movimientos perturbadores y dispersadores de la
identidad"".

Vistas las relaciones de afinidad que pueden establecerse y, sobre todo, los nuevos pro-
blemas que agregan, consideraremos algunas lineas clave de la estética adorniana con el
fin de situarnos en posicion de tratar, en la proxima seccion, el concepto de mimesis,
nocion crucial en el momento de analizar la relacion entre teoria estética y dialéctica
negativa en Adorno.

Podriamos resumir estas lineas clave diciendo: Adorno considera el arte y la obra de
arte como un lugar de resistencia ante la cosificacion que se ha posado, entendido a par-
tir de Dialéctica de la ilustracion, sobre la civilizacion entera; a partir de aqui se entien-
de la afirmacion de la autonomia del arte en su relacion dialéctica con la sociedad;
igualmente el arte mantiene relacion con la verdad, esto es, hay un contenido de verdad
en la obra de arte, contenido que no se expresa ni directa ni conceptualmente, sino
como enigma, y a la vez mantiene relacion con la reconciliacion superadora del estado
universal de cosificacion; y ello en base de la capacidad mimética de la obra de arte.
Puede verse que estas son incursiones parciales en la estética adorniana guiadas por el
objetivo de esclarecer el complejo tedrico formado por el tridngulo arte-verdad-reconci-
liacion, complejo que tiene en el concepto de mimesis su clave conceptual; a la vez nos
remite directamente a la reflexion planteada en Dialéctica negativa en torno al concep-
to, la verdad y la reconciliacion.

La obra de arte puede cerrarse a cualquier incursion de la realidad organizada segtn las
leyes del mercado (lo que se ha llamado "autonomia del arte"). La obra de arte, resis-
tiendo a la integracion en la sociedad manipulada y en el pensamiento conceptual, toma
partido en favor de la particularidad, de la subjetividad individual destruida por la falsa
totalidad. Asi tenemos en la obra de arte un correlato del individuo amenazado que
debe ser defendido. De este modo se manifiesta el doble papel de la obra de arte: (a) lu-
garteniente de una razon que de esta forma se libera de la presion de la racionalidad ins-
trumental, volviéndose a la experiencia estética; (b) medio cognitivo donde se ganan las
comprensiones objetivas que puedan dar informacion sobre la situacion social sin su-
cumbir a la critica de la razén instrumental 2.

Sin embargo la autonomia que permite al arte resistir a las reglas y la presion social no
es un momento aislado y absoluto pues se da dialécticamente unido al hecho de que la

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

12 Cf. Th.W.ADORNO, "El artista como lugarteniente", p. 185ss. En esta obra podemos encontrar la
formulacion mas clara del estado de tension en que vive el arte y de la tarea del artista, a propdsito de la
obra de Valéry: "Su obra entera es toda ella una protesta contra la mortal tentacion de hacerse las cosas
faciles renunciando a la felicidad total y a la verdad entera. Mejor perecer en lo imposible. El arte
densamente organizado, articulado sin lagunas y sensualizado precisamente por su fuerza de conciencia,
ese arte que busca Valéry, es apenas realizable. Pero ese arte encarna la resistencia contra la presion
indecible que el mero ente ejerce sobre lo humano. Ese arte esta en representacion de aquello que
podriamos ser. No atontarse, no dejarse engaiiar, no colaborar: tales son los modos de comportamiento
social que se decantan en la obra de Valéry, la obra que se niega a jugar el juego del falso humanismo,
del acuerdo social con la degradacion del hombre" (p. 200).



obra de arte es también un fait social®. En este sentido el caracter social del arte, su au-
tonomia y su capacidad de resistencia se dan de consuno: "El arte es algo social, sobre
todo por su oposicion a la sociedad, oposicion que adquiere s6lo cuando se hace autd-
nomo. Al cristalizar como algo peculiar en lugar de aceptar las normas sociales existen-
tes y presentarse como algo 'socialmente provechoso', esta criticando la sociedad por su
mera existencia" (TE, 296). La pretendida pureza burguesa del arte no es mas que un
ropaje ideoldgico que esconde sus raices sociales: "La pureza del arte burgués, que se
ha hipostasiado como reino de la libertad en contraposicion a la praxis material, fue pa-
gada desde el principio con la exclusion de la clase inferior, a cuya causa, la verdadera
universalidad, el arte sigue siendo fiel precisamente gracias a la libertad respecto a los
fines de la falsa universalidad" (DA, 143). La dialéctica de autonomia y compromiso
social™ se mantiene cuando la obra de arte es lugar de aparicion del antagonismo social
y, por tanto, de lo diferente, en su misma forma. "Los insolubles antagonismos de la re-
alidad aparecen de nuevo en las obras de arte como problemas inmanentes de su forma.
Y es esto, y no la inclusion de los momentos sociales, 1o que define la relacion del arte
con la sociedad" (TE, 15); "El arte es para si y no lo es, pierde su autonomia si pierde lo
que le es heterogéneo" (TE, 16).

El poder del mercado de mercancias es disfrazado como caracter social en el sistema
capitalista. Por eso Adorno dird que "los sarcasmos de Marx sobre el precio vergonzoso
que Milton recibid por un Paraiso perdido que no puede presentarse en el mercado
como trabajo socialmente productivo son, en cuanto denuncias, la defensa mas fuerte
del arte contra su funcionalizacion burguesa, proseguida con su condena social no dia-
léctica. Una sociedad liberada estaria mas alla de la racionalidad medios-fines de lucro.
Todo esto esta cifrado en el arte y en ello reside su poder explosivo sociologico" (TE,
298). Frente a la situacion en que el arte deviene mercancia entre mercancias, articulo
de lujo, Adorno concibe el arte como "finalidad sin fin". Desenterrando las raices kan-
tianas de esta concepcion y criticando lo que se esconde bajo el concepto de "des-
interés" (es decir, el goce artistico), da un giro a la tradicional connotacion de esta ex-
presion. El arte es lenguaje sin concepto, articulacion de materiales o "montaje", en
cuya unidad superior no se pierde la disparidad y la tension de los elementos que la
componen (TE, 187).

El producto de la 'socializacion' del arte es la industria cultural. La cultura ya no se con-
cibe colectivamente como una articulacion institucionalizada de medios de socializa-
cion dindmicos. Este espacio se encuentra ya sometido a la administracion. La situacion
moderna es la de la hegemonia de la 'cultura de masas' y de la 'industria cultural' que
proveen de productos manipulados y manipuladores de esas mismas masas, es-
condiendo, simultineamente, una pretension ideolégica de verdad®. En esta situacion la

13 "E] doble caracter del arte como autbnomo y como fait social esta en comunicacion sin abandonar la
zona de su autonomia. En esta relacion con lo empirico las obras de arte conservan, neutralizado, tanto lo
que en otro tiempo los hombres experimentaron de la existencia como lo que su espiritu expulsé de ella”
(TE, 15).

14 Compromiso social = representacion inmediata de su ligazon social. No nos referimos al 'arte
comprometido', cuyo resultado puede muy bien no ser dialéctico. Cf. TE, 301: "Kafka, en cuya obra el
capitalismo monopolista s6lo aparece en el trasfondo, descubri6 las escorias de un mundo administrado,
la situacion de los hombres bajo la maldicion de la sociedad con mas fidelidad y fuerza que las novelas
sobre la corrupcion de los frusts industriales. En su lenguaje se concreta la afirmacion de que la forma es
el lugar del contenido social de las obras de arte".

15 "Esta promesa de la obra de arte -de fundar la verdad a través de la insercion de la figura en las formas
socialmente trasmitidas- es a la vez necesaria e hipocrita. Tal promesa pone como absoluto las formas
reales de lo existente, pretendiendo anticipar su realizacion en sus derivados estéticos. En este sentido, la
pretension del arte puede hallar una expresion para el sufrimiento sélo al enfrentarse con la tradicion que
se deposita en el estilo: pero no consiste en la armonia realizada, en la problematica unidad de forma y



obra de arte moderna no apta para el consumo de masas representa un momento de re-
sistencia'®. Teniendo en cuenta que en el anélisis adorniano de la cultura de masas in-
fluyen no s6lo sus experiencias con la cultura americana, sino también la organizacion
cultural del fascismo aleman, es clara la afirmacion de que la industria cultural tiene la
tarea del cumplimiento estricto de los objetivos de accion prescritos por la burocracia
planificadora politica y economica’.

Asi el artista (subjetividad impulsada por necesidades, espontaneidad reconstructora,
elemento de ruptura de patrones establecidos que permite la introduccion de lo nuevo)
y la obra de arte (como algo completo, objetivo, estéticamente diferenciado de los de-
mas objetos), la relacion entre la subjetividad del artista y la objetividad de la obra de
arte son elementos inscritos en el marco de los condicionamientos historicos concretos.
Estos son constitutivos de la personalidad del artista y de todo desarrollo estético posi-
ble. Por ello, "la historia del arte, aunque es la historia del progreso de su autonomia, no
ha podido extirpar este momento de dependencia y no sélo por causa de las cadenas que
se han echado sobre el arte" (TE, 17). La relacion de la obra con su substrato es una re-
lacion dialéctica: "El criterio de las obras de arte es doble: conseguir integrar los dife-
rentes estratos materiales con sus detalles en la ley formal que les es inmanente y con-
servar en esa misma integracion lo que se opone a ella, aunque sea a base de rompi-
mientos" (TE, 17). En este sentido se afirma que "la obra de arte posee ain en comun
con la magia el hecho de instituir un &mbito propio y cerrado en si, que se sustrae al
contexto de la realidad profana" (DA, 25).

Para Wellmer la concepcion adorniana de la relacion del arte con situacion social signi-
ficara "la despedida de un tipo de unidad de sentido para el que en la época del gran
arte burgués encontraba tanto la unidad de la obra cerrada como la unidad del yo indivi-
dual. La ilustracion estética revela, asi se presenta para Adorno, en la unidad de la obra
tradicional tanto como en la unidad del sujeto burgués, lo violento, lo no reflejado y lo
aparente: un tipo de unidad, a saber, que s6lo era posible al precio de una represion y
delimitacion de lo disparatado, lo no integrable, lo discreto y lo eliminado. Se trata de la
unidad aparente de una totalidad fingida de sentido, siempre andloga atn a la totalidad
de sentido de un cosmos creado por Dios. Las formas abiertas del arte moderno son, se-
gun Adorno, una respuesta de la conciencia estéticamente emancipada a lo apariencial
y violento de semejantes totalidades tradicionales de sentido"™®.

contenido, interior y exterior, individuo y sociedad, sino en los rasgos en los que aflora la discrepancia, en
el necesario fracaso de la tension apasionada hacia la identidad" (DA, 138-139).

'8 En este contexto debe inscribirse "Teoria de la pseudocultura" (1959), donde conceptuia la formacion o
cultura, en el capitalismo desarrollado, como una rama de la misma industria: "la pseudoformacion es el
espiritu apresado por el caracter de fetiche de la mercancia". Pero esta es, para Adorno, una situacion
contradictoria, "cultura" (administrada) y "cultura" no tienen apenas que ver una con otra. Ello refuerza
el papel de resistencia de la obra de arte: no hay término medio entre la obra de arte y lo cultural.

17 Un ejemplo tipico de esta idea de que el objetivo de la industria cultural es poner la técnica en funcidn
para reprimir y sofocar las masas, para colectivizarlas por la via de llevarlas todas a un patrén. "A la ama
de casa la oscuridad del cine -a pesar de los films destinados a integrarla ulteriormente- le concede un
asilo donde puede permanecer sentada sin ningtin control durante un par de horas, como sucedia antes
cuando aun habia casas y dias de fiesta y se quedaba mirando por la ventana. Los desocupados de los
grandes centros encuentran fresco en verano, calido en invierno, en los locales de temperatura regulada.
En ninglin otro sentido el hinchado sistema de la industria de las diversiones hace la vida mas humana
para los hombres. La idea de agotar las posibilidades técnicas dadas, la plena utilizacion de las
capacidades para el consumo estético de masas, pertenece al sistema econémico que rechaza la utilizacion
de las capacidades cuando se trata de la supresion del hambre" (DA, 147).

8 AWELLMER, "Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne", op. cit., p. 103.



Esta peculiar posicion de la obra de arte en el sistema social moderno se complementa
con la posicion que asume respecto a la verdad. Parte Adorno de que la verdad ya no
reside en una practica colectiva, sino en las contradicciones, en las lagunas del sistema
que permiten ver un poco mas alla. En Minima Moralia se muestra como en el seno de
una totalidad reconocida como falsa no puede existir verdad en el sentido positivo del
término. Ademas el camino se planteaba de forma casi paraddjica: el pensador dia-
léctico tiene que situarse fuera de la falsa totalidad y entonces solo puede hablar en
nombre propio y los criterios que emplee para juzgar la realidad necesariamente debe-
ran correr el riesgo de ser exteriores a esa totalidad real.

La cuestion es donde encontrar el punto de apoyo de la palanca con la que abrir el pre-
sente. Adorno no descubre en el seno de la sociedad la fuerza critica capaz de realizar el
sujeto total en el curso de la historia: mas bien descubre las contradicciones y los aspec-
tos ocultadores de un empefo semejante. Dando un paso mas en Teoria estética afirma
que "el arte esta abierto a la verdad, pero no inmediatamente: en este aspecto la verdad
es su contenido. El arte es conocimiento por su relacion con la verdad; la reconoce al
acercarse a ella. Pero como conocimiento no es discursivo, ni su verdad es el reflejo de
un objeto" (TE, 367). En todo caso se afirma una relacion del arte y de la obra de arte
con el conocimiento y la verdad, y en este sentido es deudora de la estética del romanti-
cismo con su fundamental afirmacion de que el arte es el lugar de una experiencia de
verdad.

La filosofia, conocimiento esencialmente discursivo, se refiere a la verdad; el arte, no
siendo discursivo, también lo hace. Asi aparece nitidamente la necesidad de precisar el
concepto de verdad del arte. Lo que manifiesta el arte no es la "luz de la redencion”,
sino la realidad en la luz de la redencion. La verdad de la obra de arte es concreta; la
verdad del arte es algo multiple unido a la concrecion de sus obras particulares. Lo que
Adorno piensa dialécticamente junto puede dividirse analiticamente en dos momentos:
verdad como coincidencia estética de la verdad y como verdad objetiva. En palabras de
Wellmer, "la unidad de ambos momentos dice entonces que el arte s6lo puede ser cono-
cimiento de la realidad (verdad,) en virtud de la sintesis estética (verdad;) y que, por
otra parte, la sintesis estética (verdad,) s6lo puede tener resultado cuando a su través es
expresada a realidad (verdad,)""”. En esto -en la misma sintesis estética- reside una fun-
damental antinomia respecto a la realidad reconciliada y no reconciliada: el arte es fiel
a la realidad cuando presenta a ésta como irreconciliada, antagonista, etc. Pero esto solo
es posible en tanto puede aparecer la realidad a la luz de la reconciliacion, por la sinte-
sis estética no violenta de lo disperso, a saber, aquella que produce la apariencia de la
reconciliacion. Esta estructura antinomica del arte "esta puesta desde el principio en la
separacion historica de imagen y signo, de sintesis no conceptual y conceptual, aunque
solo llega a la autoconciencia con el arte de la modernidad, esto es, bajo las condiciones
de una racionalidad instrumental completamente formada"*. Como conclusion: el arte,
segun su propia idea, debe volverse contra su propio principio, rebelarse contra la apa-
riencia estética. Esta dialéctica de la apariencia estética y la de la subjetivacion y cosifi-
cacion, son el principio movimiento de la estética adorniana. Estas dialécticas son co-
rrelatos de la dialéctica del concepto: por un lado fortalecimiento frente a los nexos na-
turales de violencia, por otro el precio de la liberacion.

Ideas como las anteriores y otras formulaciones acerca de la verdad del arte*' conducen
Y AAWELLMER, "Wahrheit, Schein, Vershnung", op. cit., p. 16.
» ibidem., 16-17.

2l Como ejemplo: "El ajuste inmanente de las obras de arte y su verdad metaestética convergen con su
contenido de verdad" (TE, 368); "La verdad que encierran algunas obras importantes procedentes de una
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a preguntarse si se puede hablar de "verdad" del arte en sentido estricto. Wellmer con-
cluyo6 sobre ello que "'verdad' s6lo puede atribuirse metaforicamente al arte. Pero esta
atribucién metaférica tiene su fundamento en la conexion entre validez estética y el po-
tencial de verdad de la obra de arte"??. Precisamente este ultimo es el que hay que resca-
tar de la idea adorniana de la verdad del arte, pues es el lugar donde reside una verdad
presentida y perseguida, aunque no totalmente presente. En ese lugar esta fundida la
perspectiva utdpica, la de la reconciliacion. En términos de una lectura comunicativa de
la estética adorniana, afiade: "Asi como en el concepto de verdad del arte interfieren las
tres dimensiones de la verdad, asi estan unidas una con otra en la idea de una comunica-
cion sin violencia. Pero lo especifico-utdpico que conlleva el arte es en todas sus autén-
ticas producciones también ya actual: la superacion de la mudez [Sprachlosigkeit], la
cristalizacion sensible del sentido disperso en la experiencia. Pero la comunicacion sin
violencia no significa la superacion del arte. La belleza artistica no se encuentra para la
totalidad de la razon, mas bien necesita la razon del arte para su clarificacion: sin expe-
riencia estético y su potencial subversivo se volverian ciegos nuestros discursos mora-

les y vacias nuestras interpretaciones del mundo"?.

Parte de ese caracter subversivo o fundamentalmente no-idéntico del arte se encuentra
en la inherencia del enigma al arte, inherente hasta el punto de que "todas las obras de
arte, y el arte mismo, son enigmas; hecho que ha vuelto irritantes desde antiguo sus teo-
rias" (TE, 162). Pero el enigma de la obra de arte no consiste en ser un rompecabezas
aun-no-resuelto o en no tener significacion. El cardcter enigmatico no es externo a la
obra de arte sino que "la comprension del caracter enigmatico del arte es en si misma
una categoria problematica" (TE, 163), esto es, pertenece a la misma esencia problema-
tica (y dialéctica) de la obra de arte. Por ello el enigma estd mas alld de ser un problema
hermenéutico o de critica artistica, "el caracter enigmatico sobrevive a la interpretacion
que alcanza una respuesta” ya que "no esta localizado en lo que de ellas se experimen-
ta, en la comprension estética, sino que aparece solo en el distanciamiento" (TE, 167);
expresado de otro modo (inspirado en Eichendorff): "El caracter enigmatico es la tor-
menta como recuerdo, no como presencia viva" (TE, 372). El enigma esta inscrito en la
obra de arte como aquello heterogéneo e inapreciable mas alla de la representacion, re-
sistente a la interpretacion como intento de conceptualizacion, esto es, de vaciar su con-
tenido en un esquema conceptual abstracto. La mimesis expresara y ocultara. El carac-
ter de enigma sobreviene en cuanto la obra de arte excede el caracter mimético y se in-
terna en el ambito donde no puede explicarse, la racionalidad, en la que seguird mante-
niendo el aspecto de no-identidad no objetivable por una racionalidad subjetivo-instru-
mental. "La imagen enigmatica del arte es la configuracion que se da entre mimesis y
racionalidad" (TE, 170). Por ello en el caracter enigmatico se aloja el potencial expresi-
vo del arte, un potencial no reglado y no cosificado. "En ultima instancia las obras de
arte son enigmaticas por su contenido de verdad, no por su composicion" (TE, 171). La
obra de arte remite, a través de la pregunta por su significado, a la cuestion de su ver-
dad, ante la cual reacciona rehusando la respuesta discursiva, "la tltima informacion
que proporciona el pensamiento discursivo sigue siendo el tabl sobre la respuesta, aun-
que el arte, como rebelion mimética contra este tabtl, intenta dar respuesta y, como no
es discursivo, no lo consigue; por ello es enigmatica como el primer amanecer del mun-
do que cambia pero no desaparece. Todo arte es su sismograma" (TE, 171). En este
punto, donde le caracter enigmatico roza la discursividad, puede encontrarse el punto

conciencia falsa consiste en el gesto con el que nos estan sefialando ese estado de conciencia como algo
inseparable de ellas, pero no porque tengan limpiamente como contenido una verdad tedrica, aunque la
pura presentacion de una conciencia falsa se transforma irresistiblemente en algo verdadero" (TE, 370).
2 A WELLMER, "Wahrheit, Schein, Verséhnung", op. cit., pp. 35-36.

3 ibidem, 43.



de anclaje de la estética, la necesidad de la reflexion filosofica aplicada a/con el arte:
"El contenido de verdad de las obras de arte es la solucion objetiva del enigma de cada
una de ellas. Al tender el enigma hacia la solucion, esta orientado hacia el contenido de
verdad. Pero ésta solo puede lograrse mediante la reflexion filosofica. Esto y no otra
cosa es lo que justifica la estética" (TE, 171).

La utopia del arte es la reconciliacion del espiritu y su objeto: la naturaleza dominada,
oprimida. La naturaleza es redimida en el arte por medio de la mimesis. "La mimesis en
arte es lo anterior, lo contrario al espiritu y, a la vez, el lugar en que éste se inflama. El
espiritu es el principio de construccion de las obras de arte, pero solo satisface a su pro-
pia finalidad cuando brota de lo que hay que construir, de los impulsos miméticos y se
funde con ellos en lugar de serles dictado de forma soberana. La forma sélo puede obje-
tivar los impulsos singulares cuando es capaz de seguirlos alla donde ellos quieren ir.
Soélo ésta es la methesis de la obra de arte en la reconciliacion" (TE, 160).

Pero el darse la reconciliacion en un universo alienado, fruto de la 16gica del dominio,
significa que, en esta circunstancia, el arte se hace sensual y antropomorfiza la naturale-
za dominada. La sensualidad es la resistencia de lo particular frente a la frialdad y abs-
traccion del racionalismo ascético. El arte es el guardian de lo particular, intenta influir
en la naturaleza adaptandose a ella, imitdndola y no empecinandose en dominarla. En
esta concepcion una de sus nociones importantes es la de belleza natural. En ella Ador-
no ve la clave de una naturaleza reconciliada, ain-no-existente, que iria mas alla de la
separacion de la vida en el espiritu y su objeto. La obra de arte, como imitacion de la
belleza natural, seria asi la imagen de una naturaleza elocuente, liberada de su mudez,
redimida, tanto como imagen de una humanidad reconciliada. "La belleza de la natura-
leza es lo distinto de cualquier principio dominante, de cualquier difusa dispersion; es
lo més parecido a la reconciliacion" (TE, 102).

En Dialéctica de la ilustracion el dominio intrahumano de la naturaleza tenia por con-
secuencia que para que el si-mismo sea debe renunciar el hombre a si, perder la vida
que salva. Lo tnico que se opone a tan misero estado es el "rememoracion (Eingeden-
ken) de la naturaleza en el sujeto". Es desde éste ltimo punto de mira que puede pen-
sarse la ilustracion sin dominio. Es por tanto desde este problemético punto desde don-
de debe verse el lugar de la obra de arte dentro de la vision de la posible reconciliacion.
Dicho de otra forma, "la obra de arte es la presencia aparencial-sensible de lo ni pensa-
ble ni representable -la realidad en el puesto de la reconciliacion"*.

La relacion del arte con la reconciliacion esta mediada por la capacidad mimética de la
primera. El arte, en cuanto conducta mimética, se relaciona con el concepto, considera-
do medio del pensamiento discursivo, pero, nos interesa destacar, la relacion es el punto
en que ambos dmbitos se topan, solapan o chocan. Puede hablarse de conexion pues el
arte, como reconciliacion, le debe esta caracteristica a su capacidad mimética, esto es, a
su posicion respecto a la identidad. Por su especial relacion con la identidad pueden las
obras de arte sobrepasar la logica de la identidad: "las obras de arte son la identidad
consigo mismas liberada de toda constriccion de identidad. La afirmacion peripatética
de que s6lo lo igual puede conocer lo igual, afirmacion liquidada hasta un valor limite
por la racionalidad creciente, separa ese conocimiento en que consiste el arte del cono-
cimiento conceptual: lo que es esencialmente mimético aguarda un comportamiento
mimético. Al no imitar las obras de arte nada mas que a si mismas, nadie puede enten-
derlas mas que el que las imita" (TE, 168). Aun mas: "El arte es conducta mimética que
para su objetivacion dispone de una forma muy desarrollada de racionalidad, el domi-

* AWELLMER, "Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne", p. 61.
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nio de los materiales y de las técnicas. Con esta contradiccion responde a la contradic-
cion de la ratio misma" (TE, 376).

Los peligros inherentes a esta paradojica posicion del arte, entre la mimesis y su refle-
x16n, no se limitan a que, a fuerza de mimesis, el arte quede engullido en la realidad que
intenta criticar, sino que a fuerza de reflexionar criticamente llegue a la conceptualiza-
cion de valores 'positivos' que superen la realidad existente. Pues el arte no solo se dis-
tingue por su criticismo, sino también por su negatividad. Aqui entra en juego la cate-
goria de autonomia del arte, indispensable de su libertad y ésta de su individualidad.
Por ello la "industria cultural" no sera sino su negacion y, en el otro extremo, el 'arte su-
blime' nos acercara de un modo no instrumental a la naturaleza (del mismo modo que,
Adorno dira en un fragmento extremadamente curioso y certero, el delincuente clasico
se acerca miméticamente a la cosa (DA, 268-9)).

El lugar del arte es, una vez mas, la tension entre la particularidad ciega y la universali-
dad represiva, entre el misticismo irracional y el racionalismo ascético. Asi el arte no es
conceptual pero tampoco es totalmente mimético. En €l se contiene un elemento de re-
flexion del espiritu. En esta tension entre lo particular y lo universal se trasluce la ten-
sion entre mimesis y pensamiento conceptual: en esta se resuelve el arte y no en la reca-
ida en ninguno de los dos polos. Esta tension es la que transmite la teoria estética ador-
niana en todos sus aspectos, algunos de los cuales hemos seguido y ahora recapi-
tulamos. El arte es, en su relacion con la sociedad, la expresion de corrientes fundamen-
tales de una determinada sociedad aunque no sea un elemento homogeneizador de la to-
talidad social. Mas bien pretende ser o representar aquello que la totalidad social no es,
aquello, por asi decirlo, irreal. Pero un irreal que no es sino, por una parte, una expre-
sion de la posibilidad de lo existente de ser otra cosa distinta y, por otra, una vision a
contraluz, o bajo otra luz, de lo real existente en el mundo. De aqui su relacion con la
verdad, no con una verdad que ayuda y aprueba lo existente (que ulteriormente convier-
te en arte en objeto de consumo), sino que muestra en la forma artistica el trabajo de
descomposicion de lo negativo, que es, en definitiva, la posibilidad de dejar hablar a lo
sojuzgado por la totalidad existente, aquello que en Minima moralia era la 'vida
danada'. Por transformarse en objeto de consumo el arte no puede dejar de negarse a si
mismo, pero no desapareciendo (y asi ayudando a la clausura del dominio), sino man-
teniendo abierta la posibilidad de la apariencia, de aquello que lo transciende, de mos-
trar el 'algo mas' que no esta en la cosa y que es, por ello mismo, su negacion.

I

La nocion de mimesis que ya hemos introducido es absolutamente central no s6lo para
la teoria estética, sino también para descifrar el punto de fuga de la dialéctica negativa.
La ilustracién de la ilustracion sobre si misma, tarea del pensamiento después de Dia-
léctica de la ilustracion, solo podia realizarse en el medio del concepto, pero de un con-
cepto vuelto contra su propia tendencia, tal como es llevado a cabo en Dialéctica nega-
tiva. Precisamente su programa, llevar el concepto mas alla de si mismo a través del
concepto, lo que se llama el "sobrepujamiento del concepto", se intenta apoyar en los
momentos miméticos del propio concepto. Es facil ver que este es un ensayo en los
mismos limites de la racionalidad. Emerge en €l la problematica entera del idealismo,
desde la imposibilidad de la 'intuicion intelectual' en Kant hasta los programas del pri-
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mer Romanticismo de superacion de la escision de las facultades y conecta, a su vez,
con la concepcion mas problematica de Adorno: la de la naturaleza, principalmente con
su idea de una redencion de la misma y una rememoracion que reviva el pasado (Cf.
DN, 402ss.).

La tension entre la necesidad de superacion del estrechamiento racionalista que produce
la abstraccion conceptualista y la necesidad de mantenerse en el &mbito del concepto,
podria hacer aparecer a la obra de arte como la salida (e incluso la tnica salida) al mun-
do de la razén cosificante y cosificada. Esta salida estaria permitida en razén del con-
tenido de verdad que anida en la obra de arte. En favor de esta idea se recuerda que el
pensamiento, cuando quiere ser un pensamiento no identificante, se acerca, aunque no
puede conseguirlo totalmente, a la estructura mimética del arte. Asi, si simplificamos li-
geramente esta interpretacion de Adorno, el arte (y la obra de arte) es el inico modo de
obtener conocimiento sin conceptos, dado que estos ultimos son medios del pensar ins-
trumental y no pueden substraerse a su influjo. En esta linea se ha interpretado que ya
en Dialéctica de la ilustracion la percepcion estética sufre una interpretacion filosofico-
historica que le concede un lugar de privilegio ante los otros modos de conocimiento.

Creo que hay razones suficientes, tanto en la letra como en la intencion adorniana, que
permiten desechar esta ultima interpretacion y reafirmar la tesis que expusimos al inicio
de este escrito: filosofia y arte son dos vias no divergentes, en la que una no es un acce-
so privilegiado absolutamente sobre el otra, pero en la que la filosofia tiene prioridad
actual pues el arte necesita de ella. La razon primaria y fundamental es una razon de
congruencia del pensamiento adorniano. En Dialéctica de la ilustracion se introvierte
el dominio de la naturaleza, preciso para la autoconservacion, en la formacion de una
estructura perceptiva e intelectual acorde con la logica del dominio. Las llamadas facul-
tades psiquicas humanas son ya producto del dominio. La parcializacion de nuestra re-
lacion con el ‘mundo’ es igualmente derivada. Por ello ninguna facultad, en si misma,
puede ser un acceso privilegiado, pues estd marcada por el estigma del dominio y por
recordar, a cada instante, la mutilacion del cuerpo, su reduccion unilateral a un compo-
nente sensitivo y expresivo dentro de la multiplicidad posible. De ello se deriva: no hay
posibilidad, por ejemplo, de una intuicion intelectual; incluso su teorizacion es ideolo-
gica, pues apunta a un estado de reconciliacion impensable en un estado de cosi-
ficacion. Pero "ideologica" también significa: Adorno no la retira de circulacion como
un sinsentido, como una imposibilidad absoluta, sino como utopia. En este sentido no
hay posibilidad de reconciliacion (es impresentable la idea de una reconciliacion "par-
cial') en el mundo. Los dos caminos son convergentes pues tienden al mismo punto: la
verdad. Los dos caminos son, a la vez, paralelos porque el lugar en que se encuentran
no esta, por decirlo asi, en este mundo. Expresado en otros términos: no se realiza,
usando este verbo en el sentido en que era usado para positivar la utopia marxista de
una sociedad sin clases. La redencion, a cuya luz adquiere significado la convergencia,
se encuentra igualmente en la tension de lo que ilumina sin que pueda ser divisado el
foco de luz. En este contexto adquiere su significado que en el camino s6lo quede la re-
sistencia: el pensador solitario es el exilado que lanza la botella al mar con su mensaje.
Este mensaje es ya el esfuerzo de ir més alla de sus propios limites. Por eso se habla de
constelacion de conceptos que lleven el pensamiento discursivo mas alla de su constric-
cion racionalista, por eso se habla de la realizacion mimética de la obra de arte que con-
duce a un conocimiento sin conceptos. En cada caso se ve "bajo la luz que arroja la idea
de la redencion", idea que, si no se quiere que deje de serlo, no podria aprehenderse.

Hablando de la relacion arte-filosofia Adorno dira: "como expresion de la totalidad, el
arte aspira a la dignidad de lo absoluto. Ello indujo en ciertas ocasiones a la filosofia a
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concederle la primacia ante el conocimiento conceptual. Segin Schelling, el arte co-
mienza alli donde el saber abandona al hombre" (DA, 50)%. Los momentos miméticos
se expresaban tanto en el mismo concepto, como en su organizacion, la constelacion de
conceptos. En estos se juntan la racionalidad y la mimesis. Mimesis es aquél modo de
comportarse de los seres vivientes que se caracteriza por ser sensorialmente receptivo,
expresivo y adaptarse sin violencia. En el proceso civilizatorio el comportamiento mi-
mético de los primeros individuos es descalificado, por la racionalidad vuelta ins-
trumental, como un acomodarse sin violencia del sujeto al objeto. La mimesis es, por
tanto y en un sentido antonimo al hegeliano, superada por la racionalidad. Permanece
como aquel momento de la experiencia en que el objeto 'habla' por si mismo. De aqui
nace, fundamentalmente con el concepto de constelacion, la posibilidad de una verdad
del objeto que se muestra. De aqui nace igualmente el modo especifico de conocimiento
que Adorno atribuye a la filosofia. Mientras tanto donde se han conservado espiritual-
mente los modos miméticos de comportamiento es en el arte: "el arte es mimesis espi-
ritualizada, esto es, objetivada y transformada por la racionalidad. Por consiguiente arte
y filosofia designan las dos esferas del espiritu en las que éste rompe la costra de la co-

sificacion por el ensamblamiento del momento racional con uno mimético"*.

Es en este punto donde debe concebirse la conexion de arte y filosofia. Se trata, en todo
caso, de una conexion o convergencia, ya que, por la misma estructuracion que le da
Adorno, no puede darse su fusion o unificacion. En esta convergencia cada uno de ellos
mantiene sus caracteristicas y su via de acceso, aunque su convergencia marca un co-
mun punto de fuga concretada en su comin referencia a la verdad y la utopia. Por tanto
tiene que negarse que el arte sea un acceso privilegiado a lo no idéntico. En su lugar
debe restituirse al arte su camino de acceso que corre paralelo al de la filosofia. "En las
formas de conocimiento del arte y la filosofia esta prefigurada esta conexion recon-
ciliada de lo viviente como el franquear sin violencia el abismo entre intuiciéon y con-
cepto, entre lo particular y lo general, entre la parte y el todo"*’. Es en esta situacion de
la reconciliacion que adquiere verdadero significado la idea del conocimiento: no de un
conocimiento segun la arquitectonica de la metafisica, sino de un verdadero conoci-
miento tal que, por ejemplo, la distincion entre las facultades deje de ser problematica.
Por eso al final de Minima moralia Adorno afirmo6 que "el conocimiento no tiene otra
luz iluminadora del mundo que la que arroja la idea de la redencion" (MM, 250).

IV

Arte y filosofia se comportan negativamente respecto al mundo constituido segun la ra-
zoOn instrumental. Esta es una consecuencia y, a la vez, el fundamento de la concepcion
adorniana. Convergen en su utopia y en su contenido de verdad. Ambos pretenden sal-

var el abismo abierto, podriamos decir, en el proceso civilizatorio, una de cuyas formas
es el abismo entre intuicion y concepto, o sensibilidad y razéon. Se puede afirmar que

» En TE, 106 dira: "Las obras de arte tienen en comun con la filosofia idealista que retrotraen la recon-
ciliacion a una identidad con el sujeto; esto es lo que tiene de verdad esa filosofia, explicita en Schelling,
que toma el arte como modelo y no al revés".

% A.WELLMER, "Wabhrheit, Schein, Versohnung", p. 12. Esto nos lleva de nuevo al tema de la sepa-
racion de las facultades sensoriales y las del entendimiento. La utopia de Adorno seria su reunificacion,
pero mientras tanto cada una de ellas tiene una finalidad, una utopia que, fijémonos, esta del lado comun:
concepto que tiende a lo mimético, mimesis que tiende a lo racional.

7 AAWELLMER, "Wabhrheit, Schein, Versohnung", p. 12.
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arte y filosofia 'convergen' si se mantiene el significado metaforico de dicha convergen-
cia. Pues no sélo uno y otro proceden desde un campo diferente (el arte desde la intui-
cion, la filosofia desde el concepto) sino que es diferente su mismo proceder (el arte se
niega a si mismo, la filosofia se somete a su propia ilustracion). En ambos casos la uni-
dad de los momentos escindidos, esto es, la presencia de una naturaleza/espiritu recon-
ciliada/do, no puede ser pensada en un mundo no reconciliado sino de forma contraféc-
tica, aporética. Por tanto, la tendencia tanto del pensamiento del concepto como de la
intuicion, aun tendente al conocimiento y a la verdad, solo puede pretender realmente
media verdad o medio conocimiento; mas bien verdad y conocimiento de un fragmento
de la totalidad, esto es, verdad y conocimiento de la separacion o del estado de escision
de la verdad y del conocimiento. Asi en la obra de arte puede aparecer de forma sensi-
ble la verdad pero ésta no puede ser pensada como tal por la propia experiencia estética.
De forma complementaria el pensamiento no puede poseer una experiencia sensible de
su propia experiencia de verdad. Por tanto se trataria de una complementariedad insufi-
ciente entre el conocimiento estético y el discursivo-filosofico®,

La vuelta al discurso filosofico, el motivo de no dejarlo aparcado en su insuficiente ac-
ceso a la verdad, estriba en que en un primer momento mantiene una superioridad res-
pecto al arte (mientras que €ste mantiene a la vez la suya en otro momento: la mani-
festacion sensible de la verdad). Esta superioridad transitoria consiste en que la obra de
arte se ve remitida a la razén clarificadora, al esclarecimiento de su contenido de verdad
por medio de la interpretacion filosofica. Por eso Adorno habla de la necesidad de inter-
pretacion de la obra de arte (TE, 162ss), esto es, de la necesidad, por parte de la expe-
riencia estética, de la aclaracion filosofica. En el contenido de verdad del arte converge
la filosofia con el arte como el otro medio de conocimiento de la misma verdad. "Arte y
filosofia son convergentes en el contenido de verdad: la verdad progresivamente desa-
rrollada de la obra de arte no es otra que la del concepto filosofico" (TE, 174). En este
sentido afirmara que "la comprension del contenido de verdad postula la critica. Hay in-
fluencia reciproca entre el desarrollo histérico de las obras por la critica y el desarrollo
filosofico de su contenido de verdad" (TE, 172). Esto no se refiere a la necesidad de
comprension, sino a la critica, realizada desde el punto de vista de la verdad. Poco des-
pués relaciona directamente la verdad (tal como se encuentra en el arte) con la llamada
verdad filosofica, esto es, la alcanzada por el pensamiento discursivo: "El contenido de
verdad de las obras de arte no es lo que significan, sino lo que decide sobre si la obra es
verdadera o falsa, y esta verdad de la obra en si es conmensurable con la interpretacion
filosofica y coincide, al menos en la idea, con la verdad filosofica" (TE, 175). Refirién-
dose a este punto en particular Grenz afirmé que "s6lo cuando se lee de este modo es
comprensible como Adorno podia expulsar toda la tematica estética de la Dialéctica
negativa. Lo comun a un contenido de verdad de filosofia y arte es el de la filosofia
dado negativamente como negacion determinada del lenguaje conceptual existente, y
del arte positivamente como la conciencia de la percepcion y el recuerdo inaccesible,
desfigurado sin sentido. La estética debe sacar a la luz en detalle el contenido de verdad
de la obra de arte, aunque no hacerla presentable, sino en un otro, a saber, ocultar nue-
vamente el medio conceptual para mediar la situacion de la verdad, escondida en la
obra de arte, respecto a la documentacion del dominio, el espiritu"?. Este comentario
alcanza, a nuestro parecer, el nicleo de la cuestion de la relacion entre la tarea critica
del arte y de la filosofia. Permitasenos, a pesar de su extension, citar el significativo y

% Th.W.ADORNO, "Fragment {iber Musik und Sprache" (1956/57), in Gesammelte Schriften, vol. 16,
251ss. En este fragmento Adorno va contra la insuficiencia del mismo lenguaje: el de la musica y el
lenguaje 'meinende' son las dos mitades de un verdadero lenguaje, la idea del cual es el contenido del
nombre divino (252).

» Fr.GRENZ, "Zur architektonischen Stellung der Asthetik in der Philosophie Adornos", en: H.L.
ARNOLD (Hg.), Th.W.Adorno, Text+Kritik, Miinchen 21983, p. 120.
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clarificador pasaje que condensa su interpretacion: "En la Dialéctica negativa la con-
ceptualidad discursiva de la filosofia es combatida con la ayuda del principio de la dis-
cursividad. Del mismo modo en la estética: alli Adorno critica la categoria de verdad de
la filosofia con la categoria filos6fica de verdad del arte, en tanto que aparece negativa-
mente en la estética. Ambos modos de proceder, el estético y el dialéctico, terminan
igualmente negativamente. No concibe ningun otro resultado, como podria ser que la
esperanza consistiera solo en el trabajo concentrado, en tanto no es un resultado y en
tanto que la esperanza, de la falta de esperanza que en todas partes afecta a todas las re-
laciones, no puede inducir a querer la posibilidad de la transformacion, callar esta falta
de esperanza o incluso falsearla en lo verdadero"*.

Desde esta perspectiva puede considerarse el lugar de Dialéctica negativa respecto a
Teoria estética. Lo que estd en juego es la reconciliacion, y ésta solo es alcanzable
como una superacion de las escisiones planteadas en el proceso civilizatorio. Es en este
ambito que debe cumplirse el proceso de ilustracion, incluso sobrepasandose, ilus-
trandose sobre si mismo. El espiritu dominador de la naturaleza debe volverse contra si
mismo completando asi el proceso de ilustracion: "la ilustracion de la ilustracion sobre
si misma, la 'rememoracion de la naturaleza en el sujeto' es solo posible en el medio del
concepto. Naturalmente el presupuesto seria que el concepto se girara contra la tenden-
cia cosificante del pensamiento conceptual, tal como Adorno postula para la filosofia en
la Dialéctica negativa"*'. En este camino de critica de la situacion existente, de nega-
cion de la realidad para mantener abierta la posibilidad de otra realidad inserta en ella,
la filosofia tiene que sobrellevar el peso fundamental de la critica, en el medio de un
concepto no constrefido a la identificacion. "En el ejercicio de su funcion critica, el arte
ha de ceder el relevo a la filosofia... El pensamiento debe elucidar el contenido de ver-
dad que la apariencia por si sola no puede descubrirnos, pues ello equivaldria a perder-
10", Adorno expreso6 diafanamente este movimiento entre la tarea del concepto y la
apariencia estética: "en su movimiento hacia la verdad, las obras de arte necesitan del
concepto, del mismo que, por causa de su verdad, habian alejado" (TE, 177). Asi, y li-
gado a su recepcion del nucleo fundamental del romanticismo, la relacion de arte y filo-
sofia encuentra su punto de remision mutua en el contenido de verdad: la experiencia
estética necesita del esclarecimiento filosofico para que no se pierda lo que significa, su
contenido de verdad, pues el objetivo del arte no es su efecto emocional, sino, a través
de sus efectos, el conocimiento.

Manteniéndose en su medio discursivo la filosofia puede mantener abierto el acceso a
su contenido de verdad sin necesidad de recurrir al arte. Pero ademas el medio y el pro-
ceder del pensamiento es el propio del que tiene que entrar en relacion con lo que le es
heterogéneo. Por ello el concepto, no considerado ya red de apropiacion de lo concreto
real, es el puente sobre el abismo entre el pensamiento y lo que le es heterogéneo. Este
es el campo propio de la filosofia: en €l imita, sin duda, en el concepto la mimesis del
arte, pero en ningun momento puede confundirse con ella. Respecto a este punto funda-
mental Adorno afirma que "una filosofia que imitase al arte, que aspirara a definirse
como obra de arte, se eliminaria a si misma. Postularia una pretension de identidad, se-
gun la cual su objeto tendria que absorberse en ella; asi concederia a su método una su-
premacia que se acomoda a priori lo heterogéneo como un material, mientras que la fi-
losofia se encuentra precisamente en relacion tematica con lo que le es heterogéneo"
(DN, 23). Para reforzar lo dicho seguidamente ofrece otra perspectiva de lo mismo: "La

% Ibidem., p. 125.
3 AWELLMER, "Wahrheit, Schein, Verséhung", p. 12.
32 ML.RIUS, T.W.Adorno. Del sufrimiento a la verdad, Laia, Barcelona 1984, p. 79.
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afinidad de la filosofia con el arte no le autoriza a tomar préstamos de éste, y ain menos
en forma de intuiciones; quienes las consideran prerrogativas del arte son unos barba-
ros" (DN, 23).

Quisiera concluir con un fragmento, de la llamada "Primera introduccion" de Teoria es-
tética, que condensa el pensamiento adorniano respecto a la remision de arte y filosofia
y el final de la metafisica: "la precariedad en que se halla la estética es intima: ni desde
arriba ni desde bajo puede ser construida, ni a partir de conceptos ni a partir de expe-
riencia no conceptual. De esta dificil alternativa solo puede librarla esa actitud de la fi-
losofia que no opone polarmente el factum y el concepto, sino que convierte a cada uno
alternativamente en mediacion del otro" (TE, 4, 45). Esa actitud de la filosofia es preci-
samente la que anima la dialéctica negativa adorniana, que asi puede liberar la reflexion
sobre el arte, mientras que, a la vez, la estética puede ser el "puerto de refugio de la me-
tafisica".
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