La aporia de lo estético

Recorrido sobre la “Teoria Estética” de Theodor W. Adorno

Por Manuel Carballo

Docente de Lenguajes 3

Introduccion

La conflictiva obra de Adorno muestra a un autor preciso para la contradiccion, prodigo en la exageracién,
repleto de sobria arrogancia y cinismo suspicaz. Renunciado y renunciante de los dogmas, ha logrado en
su actitud la soledad intelectual que reclamaba propia. Su no-identidad desconcierta desde donde se la
observe; cada uno que se acerca obtiene una reflexion turbadora que niega el encuentro con su teoria. En
el transito de su obra, sus emergentes se diluyen, y alli donde se reconocia el marxismo, se fractura, y
donde lo mas intransigente de la critica cultural, se hace permeable, y en la seguridad de un modelo
filosofico propio, se duda. Desde esta Optica, la recuperacion unidimensional de Adorno es, por lo menos,
una lectura descuidada.

Este trabajo se dispone a realizar un breve recorrido a través de la voluminosa y compleja Teoria Estética;
el extenso legado adorniano, intencidn de refugio final y documento de condensacion de su retirada hacia
lo estético.

Los movimientos que se operen sobre el texto, se encontraran cartografiados a través de las recurrentes
citas bibliogréficas. Le prestaremos palabra o la tomaremos prestada, ya que estas llamadas seran
articulacion, disparo y resefia detallada del referente. A la vez que enlace expositivo, testigos del
desplazamiento sobre la desconcertante red conceptual adorniana, mostracion de un fichaje que pretende
cierta singularidad en lo revisado.

Lejos de esclarecedor, este recorrido, busca la irrupcién de lo problematico en la superficie de la aparente

certeza.



Arte: determinacion y autonomia

Su trabajo inconcluso publicado en 19701, no es una transposicion de la légica marxista vulgar al campo
de la cultura; es, en cambio, y tal vez sea alli donde lo controversial alcanza a esta produccion, un empleo
sustancioso de la légica del materialismo dialéctico.

Es sabido que pesa sobre la mayoria de los andlisis culturales que se inscriben en este enfoque filosofico
un determinismo obvio, que surge de ubicar el arte como reflejo de las condiciones materiales de
produccién y por lo tanto expresion de "ideologia’. El materialismo dialéctico “justifica” entonces la
necesidad del arte al evaluar su calidad reveladora, desmitificadora, de lo real y de las condiciones
materiales de dominacién. El arte se transforma en una herramienta en la lucha por la conciencia, en un
elemento mas que el catecismo liberador cuenta en sus filas para denunciar la opresiva falsa
representacién de la realidad. Su existencia es valida, s6lo como elemento funcional a la utopia
revolucionaria.

Leido superficialmente su Teoria Estética, al igual que mucho de su produccion, parece poner el acento
en este aspecto de la l6gica materialista, haciendo girar sobre ésta todo en rededor. A simple vista su
reduccionismo es clasico de la concepcion del arte que deviene de su eleccion filoséfica. Son pequefias
las fisuras que localiza en la fisonomia l6gica tradicional, que cuando son detectadas inscriben la obra en
otra extension y expectativa.

La obra de arte es para Adorno un hecho social. Es un producto social, de individuos sociales, y aunque
los determinismos del materialismo historico se muestran difusos, su légica se construye desde esa
visidn. Ahora, también para Adorno el arte debe ser un hecho autonomo. En esta tensién entre autonomia

y determinacion se desarrolla su teoria del arte. Dira:

“El doble caracter del arte como auténomo y como fait social esta en comunicacion sin abandonar la zona

de su autonomia” 2



O también en otro pasaje:

“La duplicidad del arte, su autonomia y el ser un fait social se manifiestan una y otra vez en las estrechas
dependencias y conflictos de ambos rasgos. La economia social irrumpe una y otra vez en la produccion

artistica.”

La determinacion operara sobre las condiciones materiales de produccion y sobre el arte mismo, pero
éste debe forzar ese vinculo, es decir, si bien alcanza a las conciencias no debe, y alli esta su autonomia,
ser determinante de la obra. Esta es una de las visiones desafiantes al simplismo en el que suele caerse
en cuanto una teoria trata de apropiarse del materialismo dialéctico. Para Adorno, la conciencia es reflejo,
pero también desafio de esa condicion que la genera, es critica y proyeccion.

Esta apreciacion es pertinente si observamos algunos de los conceptos que aparecen, en una de las
visiones renovadoras del materialismo histérico, tal como es, por ejemplo, el importante y esencialmente
filosdfico trabajo, que se ocupa también del campo de lo cultural, de Karel Kosic, Dialéctica de lo
concreto®.

En una serie logica explicara:

“El hombre es parte de la naturaleza, y él también es naturaleza. Pero, al mismo tiempo, es un ser que en
la naturaleza, y sobre la base de su dominio sobre la naturaleza, tanto la “exterior” como la propia, crea
una nueva realidad que no es reductible a la realidad natural. El mundo que el hombre crea como realidad
humano-social, tiene su origen en condiciones independientes del hombre, y éste es absolutamente
inconcebible sin ellas. Sin embargo, con respecto a esas condiciones, presenta una cualidad nueva, y es
irreducible a aquéllas. El hombre tiene su origen en la naturaleza, es una parte de ella y, al mismo tiempo,
la supera; se comporta libremente con sus propias creaciones, logra distanciarse de ellas, se plantea el
problema de su significado y trata de descubrir su propio lugar en el universo. No se halla encerrado en si

mismo y en su mundo. Por cuanto crea el mundo humano, la realidad social objetiva, y es capaz de



superar una situacion dada, ciertas condiciones y premisas, puede comprender y explicar también el
mundo no humano, el universo y la naturaleza. El acceso del hombre a los secretos de la naturaleza es

posible sobre la base de la creacion de la realidad humana.™

Este es el caracter dialéctico de la praxis: no solo reproduce la realidad dada, sino que también produce
creaciones singulares que la desafian, establece lo real en otro registro, uno nuevo, diferenciado, y a la

vez dependiente y superador del que lo ha hecho posible.

Adorno dira igualmente:

“El arte es la antitesis de la sociedad y no se puede deducir inmediatamente de ella.”

En esta Iogica se mueve el concepto adorniano de arte, una creacion irreductible, singular aunque social,
critica e histérica. Debe ser autbnomo para evitar ser maquinal reproduccion de lo social y llegar a ser una
produccion Unica que intente romper la logica que la convierte en mercancia. La manera de fracturar el
sentido, la conciencia, no es para Adorno a través de la mera denuncia de esa conciencia, ni con la
mostracion de ésta en sus rasgos evidentes, sino mediante el aporte de una nueva. Solo de esa forma
esa obra serd social, a la vez que deja de serlo, y se convertird en verdadera expresion de sus
necesidades dialécticas.

De esta forma dira:

“El arte es algo social, sobre todo por su oposicién a la sociedad, oposicion que adquiere solo cuando se

hace auténomo.””

Verdadera expresion de su dialéctica negativa, la obra debe atentar contra las condiciones sociales que la

hacen posible para que sea auténtica. Y es negativa solamente, porque luego de esta accién no hay



promesas, no sale el sol, como en la dialéctica marxista. El arte, como también la filosofia, en Adorno, no
invitan a un futuro naturalista luego del momento de negacion, pero es alli donde solamente llegan a su
estatus de verdaderos. Es en la falta de premonicion cientificista, en la omision del augurio romantico de
bienaventuranza para el proletariado, donde Adorno no es marxista, mas que en la carencia de praxis
como mucho se sugiere. El momento de la praxis en Adorno puede pasar desapercibido si se lo trata de
ubicar en su eventualidad partidaria, pero es muy fuerte si se lo rastrea en la produccion intelectual,
artistica y en su teoria de la recepcion de estas producciones.

La pretension de autonomia del arte esta dada por la necesidad de apertura de una brecha en lo real.
Solamente la obra puede ser social si atenta contra lo social, y para esto debe ser auténoma, implicar un

nuevo sentido, no una manifestacion de este. Como claramente lo explica Kosic:

“Toda obra de arte muestra un doble caracter de indisoluble unidad: es expresion de la realidad, pero
simultdneamente crea la realidad, una realidad que no existe fuera de la obra o antes de la obra, sino

precisamente solo en la obra.”

El arte auténomo, y no como apéndice de lo social, es realmente el verdadero para Adorno, es donde las
contradicciones de lo social realmente pueden plasmarse sin condicionamientos, o por lo menos no mas
que los materiales, sobre los que tiene que haber conciencia pero que nunca deben operar como

restricciones.

Adorno dira;

“El arte se mantiene en vida gracias a su fuerza de resistencia social. Si no se objetiva se convierte en
mercancia. Lo que aporta a la sociedad no es su comunicacién con ella, sino algo mas mediato, su
resistencia, en la que produce el desarrollo gracias a su propio desarrollo estético aunque éste ni imite a

aquél.™



La resistencia social sera posible si el arte es conciente de lo que el materialismo dialéctico llama
condiciones objetivas; para que no funcione como falsa conciencia, el arte debe saber desde donde parte,
aunque su llegada no sea en el mismo punto al que arriba lo social. Es clara la admision de la
divergencia, del conflicto de la obra y lo social. El arte debe ser la fuerza de una procedencia “genuina”,
que no pretenda més realidad que la de la obra misma, sugerente de si misma. Solamente asi sera
autonomo, y su verdad no residira en la funcionalidad al porvenir utopico ni quedara sedimentada en la

instrumentalidad positivista.

“La obra de arte autdnoma, solo funcional respecto de si misma, es la que alcanzaria por su inmanente

teleologia lo que puede llamarse belleza.”?

Rompera asi Adorno con la constante referencia del arte al servicio de la revolucion. El arte sera el
terreno en el que se debe dar lo revulsivo, en la obra se debe expresar el deseo de lo que vendra, porque
la obra misma es revolucién en su conformarse cada vez, y no necesitara de objetivos fuera de si,
siempre que se construya en su autarquia. Es asi como a la vez que se diluyen los condicionamientos, se

renueva al interior de la obra su dimension nueva.

“La tesis del condicionamiento social presupone ante todo que la realidad social queda fuera de la obra.
La obra se halla condicionada socialmente pero precisamente por eso se convierte en algo no social, en
algo que no constituye la realidad social y que, por tanto, no mantiene una relacion interna con esta

realidad™"

La obra sera para Adorno no una excusa para lo utdpico sino esto mismo encarnado en lo creativo.

Aunque anticipatorio, no sera augurador, su verdad nunca residird en la existencia de lo que promete.



“Por su misma forma esta prometiendo lo que no existe y formulando objetivamente la exigencia, por

precaria que sea, de que eso, por el hecho de aparecer, tiene que ser posible.”2

En el deseo de la obra, en el impulso, en su imaginacion, en su realidad, esta el proyectarse: la obra es

una mayéutica creativa, una demanda de lo negado.

Arte e ideologia

Esta propiedad de explicitar, criticar y concebir, el arte la comparte con la filosofia para quienes el

materialismo histdrico tendra reservado el salvoconducto de “inalienables”.

“El hombre llega al conocimiento de sectores parciales de la realidad humano-social, y a la comprobacién
de su verdad por medio de las ciencias especiales. Para conocer la realidad humana en su conjunto y
descubrir la realidad en su autenticidad, el hombre dispone de dos “medios”: la filosofia y el arte. Por esta
razon la filosofia y el arte tienen para el hombre un significado especifico y cumplen una mision especial.
Por sus funciones el arte y la filosofia son para el hombre vitalmente importantes, inapreciables e

insustituibles.”13

No cualquier arte podra lograr la superacion de su mera existencia como actividad reproductiva de la
realidad existente, sélo el “verdadero arte” podra conseguirlo. EI que no, serd “pura” ideologia, ya que
hasta el verdadero arte sera considerado ideoldgico, debido a que se origina en una sociedad alienada, y
es por esto que “un arte que no tenga nada de ideologia es imposible™14

El arte que propone Adorno tendra que ver con una subversion de ese modelo social y con esto escapa al
aporte del universo simbélico que encubre la relacion de dominacién, pero igualmente al ser sélo

anticipacion, esta operando como una representacion no cotejable en lo real.



‘Al ser el arte la anticipacién de una sociedad y un sujeto todavia inexistentes, y por ello no mera
ideologia, sufre también la mancha de esta no existencia.”>

Para no ser pura ideologia la obra también tendra que estar construida a través de un proceso dialéctico,
por eso la que no registre en su ser los tres momentos de la dialéctica hegeliana corregida por Marx, no
calificara en el registro de lo verdadero. Inclusive para Adorno este sera uno de los momentos en donde
su dialéctica, no dejando de ser negativa, se hace mas positiva que nunca, aunque sera rapida y

violentamente contrarrestada con pasajes como éste:

“Ni la teoria ni el arte mismo pueden hacer concreta la utopia; ni siquiera en forma negativa. Lo nuevo nos
ofrece una enigmatica imagen del hundimiento absoluto y sélo por medio de su absoluta negatividad

puede el arte expresar lo inexpresable, la utopia.”6

Priva, sin embargo, en la produccion en arte con el materialismo histérico como plataforma, el momento
de elucidacion y critica, mas que su instancia de proyeccion. Es asi como el arte del materialismo
histérico deviene en el “realismo socialista”, y su teoria se detiene en la inmediatez de la referencialidad
de lo social que bloquea el momento del impulso. La denuncia y la revelacién de lo cercano se convierten
en la fosilizacidn de lo artistico concebido desde la ldgica que deberia articularlo. Es asi como hasta
Kosic, autor de verdadera contribucion a esa filosofia, manifiesta en algun punto una idea del arte como

transposicién y comunicacion de las representaciones comunes.

“...la expresion artistica de la realidad debe consistir en la traduccion de su representacion de lo real al
lenguaje sensible de las obras de arte. La realidad es, pues, conocida, y al artista solo le toca reconocerla

e ilustrarla.””



Adorno reconocera esta légica mutilada e instrumental, que coloca al arte en una posicién funcional y,
aunque nunca terminara de destrabar esta contradiccion con lo autonomo, tomaré una posicién contraria
al “uso” del arte en todas su formas. Se opondra a Brecht, y se opondra a I'art pou I'art. Brecht sera el arte
autoconciente de sus necesidades utilitaristas, y el arte por el arte una creacidn en el vacio de lo material.
Estos extremos se tocan en el detenimiento de lo creativo, uno en la referencia inmediata que le niega la
propuesta de lo diferente y el otro en el idealismo espiritual que pretende la existencia a priori de las
condiciones creativas y las necesidades que lo posibilitan. Uno por falto de autonomia y el otro carente de
su caracter social. Ambos profundamente ideol6gicos, establecidos en ldgicas autosuficientes y faltos de
complejidad. Uno puramente servil de los intereses del dogma partidario y el otro encerrado en las
peculiaridades estéticas de su tendencia, en uno la simple evidencia, en otro esteticismo.

La conflictiva dualidad necesaria de la obra sera para Adorno lo que implique que una obra sea auténtica,
0 que pertenezca al orden de lo especulativo. Sélo reconociendo estas dimensiones, el artista se
encuentra posibilitado a acceder a la creacion renovadora a la que esta destinada el arte.

Ahora bien, el artista puede no ser conciente de su “adscripcion”, pero su obra , a pesar de él mismo,
tiene que dar cuenta de esta particular forma de ser del arte. No se trata de su conciencia plena en la
obra, la obra permanece como un enigma para el mismo artista y aun su “sentido” puede revelarse nuevo
para éste. Un arte autoconciente es imposible, porque es una imposibilidad del sujeto artista, el ser
implacablemente responsable con su creacion es una obsesion que puede atraparlo queriendo determinar
hasta lo inasible el significado de su obra. “Un arte ejecutado con absoluta responsabilidad termina por
hacerse estéril”.1® La absoluta consecuencia, funciona como el objetivo absoluto, como una restriccién del
devenir de lo creativo.

Tampoco es una referencia vélida el concepto de compromiso, que no es para Adorno enteramente
articulable con la creacion artistica, debido a que también puede operar como un absoluto, un a priori al

cual someter la obra.



“El concepto de compromiso no hay que tomarlo demasiado al pie de la letra. Si se lo convierte en norma
de censura, entonces reaparece aquel momento de control dominante respecto a las obras de arte, al que

ellas ya se oponian antes de cualquier compromiso controlable™®

y también:

“...es cuestionable si las obras de arte pueden ser obras comprometidas aun cuando subrayen este
compromiso.’20

Esta imposibilidad radica en que la intencion en la que se trata de alinear la obra pueda no ser la misma
que logra plasmarse, porque en medio se encuentra también el impredecible proceso creativo. Ademas, el
artista tendria que prever el sentido de la recepcion de su obra, por lo que mas que compromiso seria un

acto adivinatorio del proceso receptivo.

Mimesis

Un concepto fundamental para entender esta contradiccion inherente a lo creativo es el de mimesis.

Mimesis no se refiere aqui a una copia o imitacion, sino que se vincula con la idea benjaminiana de la
traduccion. Como explica Buck-Morss tanto la traduccién idiomatica de textos como la ejecucion musical
en base a un original, desde Benjamin, no se implican con la fuente sélo en una instancia de traslacion de
codigos. Este concepto implica la mantencién o la voluntad de recrear el aura del original para evidenciar
el contexto que lo sustenta y posibilita eso que se enuncia. Aparece aqui la idea de la “exacta fantasia”,
concepto magico que sin perder la arbitrariedad de orientar el sentido, trata de recuperarlo con toda su

rareza.
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‘A diferencia de la mera duplicacion del mundo “dado”, perspectiva de la teoria burguesa, la fantasia
exacta efectuaba una metamorfosis que, a pesar de toda su iluminada racionalidad conservaba una cierta

imagen de truco de magia™!

Se origina asi un tercer sentido derivado de la puesta en marcha de la experiencia en la modificacién del
objeto. Lo original se rarifica frente al filtro receptivo-subjetivo y se trastoca en una imagen descompuesta

y verdaderamente elocuente de éste.

“...la conducta mimética no imita nada, sino que se hace igual a si misma...”22

Adorno confunde a sabiendas, permanentemente, en su Teoria Estética, al desprevenido que intenta
entender su mimesis dentro de la tradicidn aristotélica y no encuentra en toda la extension de su texto una
referencia explicativa del evidentemente “descarriado” concepto de mimesis. Al ubicarlo en esta
dimension las referencias de Adorno al poder de lo mimético distorsionan su panorama de lo real de un
modo alentador que logra sustentar su cansada dogmatica marxista. Se vuelve notorio que la referencia a
lo real como tal, desnuda de la fantasmatica del lenguaje, que representase aunque en forma denunciante
lo evidente, es insuficiente para Adorno. El distanciamiento brechtiano, que obligaba a la reflexiéon del
espectador, aunque tiene contactos con el programa adorniano, se trunca en su didactica y en su
reconocido compromiso. La rarificacion queda a mitad de camino y se concilia con lo real de forma
regresiva, no convirtiéndose ni en arte ni en panfleto. Las buenas ideas brechtianas son fagocitadas por
un detenimiento servil que sélo contribuyé a las bases de las intrigas psicoldgicas de gran parte del arte
contemporaneo. El despojo del aura en el arte brechtiano y su disposicién como arma politica antes que
posibilidad creadora marcé su distanciamiento de Brecht y su debate con Benjamin, a quien consider6
alejarse de sus anteriores concepciones hacia cierto tipo de utilitarismo.23

Es a través del concepto de mimesis que Adorno se permite el complejo vinculo entre lo social y lo

creativo, entre lo real y la proyeccion. Expresara:

11



“Estéticamente solo se es justo con la sociedad no imitdndola ni, por asi decir, haciéndola capaz de
integrarse en el arte, sino inyectandola en él por medio de un sabotaje. El arte por si mismo hace que

salte por los aires el engafio de la pura inmanencia...”2*

Y también:

‘Las obras de arte adquieren vida solo cuando renuncian a la semejanza con lo humano.*?

Es importante, para tratar de esclarecer esta escena teorica, tener en cuenta como concrecién de ciertos
aspectos de los conceptos adornianos a un autor a quien Adorno pretendia dedicarle la teoria estética:
Samuel Beckett. Referente constante en su Teoria Estética, Beckett, se construye como lo més cercano
al “modelo” de artista adorniano. Claro ejemplo de lo mimético, impulsor de un arte reflexivo y no por
abstracto, irracional. En su caracter social “el arte nuevo es tan abstracto como lo han llegado a ser las
relaciones entre los hombres”, en ese contexto “la realidad ha quedado absolutamente proscripta” y “la
obra de arte solo puede oponerse a la proscripcion igualandose a ella.” En su voluntad autonoma este
arte es lo mas cercano a lo infetichizable, lejos de lo surreal, lo mimético abruma por su hiperrealidad no
cotejable en la experiencia del sujeto. “El exceso de realidad es su hundimiento; al matar al sujeto muere
ella misma y este paso es lo artistico del antiarte. Beckett lo llevé hasta la aniquilacion de la realidad™?

El extrafiamiento del sujeto frente a la transfiguracion de lo proximo, sin perder su referencia, lo invita a
cuestionarse sobre la logicidad de su entorno, sobre la certeza de que al terminar el tiempo mismo de la
obra volverd a su cotidianeidad tal como la conocia. La corrosién que produce el absurdo es
descolocante, intempestiva frente las formas habituales, la mimesis no permite que se desvie nuestro real
y ahi cobra fuerza la vacilacion sobre lo dado. Un universo planteado a priori como fantaseado, nos pone
en la platea frente a lo externo de la animacion ludica e imaginativa. En cambio, el absurdo conmueve por

lograr la interrogacion y a la vez estar del mismo lado de nuestros asientos. Este arte acusa de falta de
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sentido a lo existente, no es su caricatura, no se reduce a lo parddico ni a un mundo peculiar, es la
deformacién de un rostro conocido que se muestra tal cual es, reconociblemente mimetizado.
Adorno, tratando de eludir el placer roméntico en lo sombrio, llevara el vaciamiento del arte a consignas

verdaderamente dark.

“Para poder subsistir en medio de una realidad extremadamente tenebrosa, las obras de arte que no
quieran venderse a si mismas como faciles consuelos, tienen que igualarse a esa realidad. Arte radical es

hoy lo mismo que arte tenebroso, arte cuyo color fundamental es el negro.”28

Sin renegar de la inevitable mercancia en la que el arte se convierte, Adorno propone su resistencia a
través de la degradacion de lo placentero, atenta contra el arte trascendental y prefiere la efimera
expresion de lo lugubre inutilizable. La propuesta de un arte ascético, minimo, sin expectativas de
induccion, ni verdad por fuera de si, es una de las alternativas que encuentra al fetiche centelleante y
atrayente. El color no es una prohibicion sino la posibilidad de la claudicacion de lo creativo, el dolor no es
el unico tema sobre el cual debe trabajarse, pero si la materia prima mas evidente para elucidar en su
mimesis. La fertilidad que promete la vida para la verdad parece endeble, mientras que la muerte asegura

la concrecion de lo truncado.

“Las obras de arte...matan lo que objetivan al arrancarlo de la inmediatez de su vida. Su propia vida se

alimenta de muerte.”?®

Arte, filosofia y enigma

La relacion entre arte y filosofia en Adorno tampoco esta libre de tension y de contradicciones. La filosofia
respecto del arte esta en una relaciéon develadora de su contenido de verdad, de la mediacién entre el

sujeto y el objeto, del devenir de su producto.
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La filosofia opera explicitando lo que el arte insinua, analizando la relacién de éste con sus materiales, su
proceso expresivo y receptivo, su cualidad interpretativa respecto a la fuente, el transcurrir creativo. El
arte aparece aqui como demasiado codificado en lo sensible como para acceder directamente a lo
reflexivo, la filosofia es el enunciado lucido de algo expresado mediante un desarrollo de transfiguracion

de lo real. Adorno escribira:

“El contenido de verdad de las obras 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 filoséfica.”30

Més que nada estd aqui el famoso elitismo adorniano, en negar a sectores de escasa percepcion
filosofica la capacidad para desentrafar, idénticamente al filésofo platonico, la verdad, no en este caso
ideal, sino cuasi objetiva.3" Adorno dird, por ejemplo, en defensa de Ravel, que si a diferencia de
Stravinsky o Strauss, éste no llega a agradar al publico, eso no dice nada en contra de Ravel sino algo en
contra de la sociedad.3? Esta especie de privilegio de lo complejo esta construido en base a la valoracion
filosdfica, orientada segun su criterio, que el objeto merezca. Como toda experiencia sobre lo verdadero,
se torna en este caso, elitista, por residir arbitrariamente en la inmovilidad de a prioris, aunque muy
validos y objetivos para Adorno, endebles y permeables dentro de otras contenciones logicas. Si bien
puede considerarse como verdadera la aseveracion de que Ravel se encuentra “por encima” de Strauss,
tratando de no resbalar en lo relativo, esa condicién objetiva es totalmente responsabilidad del sujeto
Adorno, y solo por tanto verdadera.

Para éste, mientras que el arte impacta en la dimensidn perceptible, la filosofia lo hace sobre lo inteligible,

por eso es una instancia ineludible para la conformacion de una experiencia artistica.

“El arte necesita de la filosofia que le sirve de intérprete para decir lo que él no puede, y esta posibilidad

de hablar sobre el arte se debe a que precisamente €l no habla.”3
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El arte es mudo para la razén, o por lo menos asi lo deberia ser para Adorno, ya que la obra no apunta a
conmoverla directamente, sino que apela a desmoronarla desde lo sensible, para construirla a través de
la filosofia en un momento posterior. Es aqui donde privilegia lo intelectual como filtro objetivo de la
posibilidad de verdad del objeto de arte. Es mediante la filosofia que los elementos “desordenados” y

caoticos de lo expresivo se tamizan y surgen vinculados. El lo dira de esta forma:

“...el arte tiene necesidad de la filosofia para desplegar su propio contenido.”3

Mediante el analisis estético, su logica es enhebrada por la filosofia quien renueva el objeto frente una luz
diferente, la obra se torna mas real, mas mundana y proxima, mostrando como continuo el proceso
creativo, es la recuperacion de lo abstracto en la reconstruccion de la totalidad, explicada en sus

determinaciones y relaciones. Por eso para Adorno la estética es filosofia propiamente dicha:

“...la estética no es una filosofia aplicada si no que es una filosofia en si misma...”3

Como explica Jay, la obra necesita del anélisis critico, que va mas alla de la respuesta emocional. La
verdadera experiencia estética no esta completa sin la reflexion teérica. “Tan sélo una combinacion
dialéctica de experiencia estética y filosofia critica... puede sacar a la luz el contenido de verdad... de una

obra de arte.” 36

Ahora, es evidente que si la filosofia es la posibilidad de recuperar lo que del proceso creativo se ha
perdido y no ha llegado a verse en la obra, este acercamiento al objeto contribuye a su re-realizacion,
proceso sobre el cual, para Adorno, el arte debia atentar. Esta reversion de la intencién transfigurante que

debe mover al arte es otra tensién que Adorno plantea.
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A la vez que el arte tiene necesidad de ser explicado, respondido en el por qué de sus ldgicas, interpelado
en la utilizacion de sus materiales, precisa de la voluntad de permanecer como enigma.

Resolver el problema que plantea la obra es disolverla en tanta claridad, suavizarla hasta diafanar su
opalescencia, sintetizarla en reconocibles y distanciarla de su irresolucion como propuesta extrafiadora.
Para Adorno, en el arte, al igual que en el enigma, “se calla la respuesta, forzada por la estructura
misma”3’ Llegar a su conocimiento ultimo es un camino infranqueable, tratar de hacer evidente su conjuro,
es hacerlo desaparecer: la pura comprension no sirve para acceder a su verdad que no reside en una

figura univoca.

“Cuanto mas se conoce una obra, tanto mas se la puede descifrar en sus dimensiones y tanto mas oscura

permanece en su constitutivo caracter enigmatico.”8

El enigma se encontrara siempre un paso adelante y cuando se lo trate de arrebatar se esfumara
vaciando de arte toda la experiencia. El arte es un enigma que solo tiene sentido si permanece como tal.

En este caso las categorias del lenguaje permanecen impotentes y solo pueden fragmentariamente dar
explicaciones, conciliar las preguntas que plantean el qué es eso que se vivencia como artistico. Por esto

Adorno dira:

“...no hay obra de arte alguna que haya que describir 0 explicar en categorias de la comunicacién.”3®

El arte es independientemente de su explicacion. No necesita, para ser, de categorias que
interminablemente traten de atraparlo en sus determinaciones ultimas. Estas “revelaciones” pueden
ubicarlo en otra dimensién pero no lo garantizan como tal. La tarea, que al emprender su “decodificacion”
se inicia, es inacabable y su conclusion en la certeza es la muerte de lo expresivo.

Tal es asi que Adorno valoraré la falta de conocimiento de los cddigos que en el arte se encierran como

una mirada distanciada y reflexiva cercana al asombro infantil. Toda experiencia de arte necesita de la
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ingenuidad que evalue lo creativo como un intruso del medio, esa es la distancia que garantiza cierta
interrogacion que esclarezca la pura expresion de la obra. Sobre esta interrogacion acerca del objeto
atenta la dilucidacion de todas las instancias del proceso que conforman lo artistico. Descifrar el enigma

no es lo mimo que remontar las configuraciones que lo posibilitan, tarea de la filosofia del arte.

Genio, psicologia, expresion y goce

La imposibilidad de interpretar hasta lo minimo la obra repara también en el enigma que es el objeto para
el mismo sujeto creador. La reduccidn del cuerpo de la obra al sujeto empirico, la transforma en un
transito conciente y despejado, proveniente en cada articulacion de la “conciencia” del artista y su
proyecto creativo global. La idea de obra como enigma disuelve la unién determinante entre el sujeto y el
resultado, la fijacion organica y natural que le permite al artista concebir su tarea.

Los artistas tienden, apoyados por la industria que los promueve, a tener cualidades extra humanas, a
moverse en universos paralelos que el solo contacto tangencial con el mundano hace estallar a la platea

que los endiosa.

“Se le concede al genio, como a un sustituto, lo que la realidad niega generalmente a los hombres.”0

Sus obras parecen alumbradas con la espontaneidad con la que el resto de los hombres se mueve en lo
cotidiano. Sus neurosis y retorcimientos son imprescindibles para lo creativo, y con esto sus obras gozan
de un plus estético que ubica el aura en su persona desplazandola aun mas de la obra. El cliché del
artista loco no es sino la culminacién de esta légica que promueve una sociedad que no concibe que la
creacion verdadera sea a la vez que auténtica, terrestre.

Adorno tratara de despojar el concepto de genio de su residuo romantico expresando:
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“...[se] glorifica la pura creacidn del hombre sin atender al objetivo de la misma como por evitar a quien
contempla el arte todo esfuerzo por entender la cosa: se le ceba con la personalidad del artista que forma

el punto culminante del pastiche de su biografia™

Lo subjetivo, imprescindible en la dialéctica de lo creativo, no es sin embargo lo taxativo del caracter
estético. Una obra excepcional no supone un sujeto de tal calidad: en pie esta la consigna borgeana que
promovia no consultar a los artistas sobre sus obras, ya que éstos eran los que menos capacitados
estaban para hablar de ella. El artista no es a través de su obra, Goethe invita: “jCrea artista, no hables!”.
Es pura desilusién cuando el artifice del objeto refiere a su obra fracturando los enigmas y apelando a
intenciones y objetivos impensados. Y es especulacion cuando se psicologiza la obra de acuerdo a las
cualidades de la psiquis e historia de vida de su autor.

La estética entendida desde el psicoanalisis es para Adorno un intento certero contra el idealismo, pero
que se refugia a la vez en nuevas condiciones absolutas de la obra. Para el psicoanalisis el arte tiene que
ver con una proyeccion inconciente, originada en las pulsiones del sujeto, de esta forma el proceso
artistico no se diferencia de un suefio en el estado de vigilia. Tomando como ejemplo a Baudelaire y lo
que sobre él explica el psicoanalisis, Adorno dira que poco sirve saber cual es segun esta teoria su
estado psiquico, ya que no nos dice nada sobre su obra, sobre si la podria haber escrito en la ausencia
del complejo materno que se le atribuye, y menos aun si esta particularidad afectaba positiva o
negativamente la realizacion de su poesia. El psicoanalisis puede ser Util para decirnos cuanto de no
artistico hay en el arte, puede hablar de los fenémenos que permiten relacionarse al sujeto con lo social,
con sus objetos, situarlo en determinadas particularidades frente a la idea de lo artistico, pero no puede

dar cuanta del nivel formal. Y la vida animica no es tampoco explicativa de éste:

“..las proyecciones del artista en el proceso de produccién son sélo un factor de la obra hecha y no el
definitivo; el lenguaje, los materiales, tienen su propio peso y mas que ellos la obra misma de la que la

imaginacion de los psicoanalistas suele ocuparse poco."2
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Es totalmente valido y pertinente hablar del artista sujeto como tal, pero esto no implica estar analizando
sus obras. La imposibilidad del psicoandlisis de pensar al arte desde una no inmanencia psicoldgica,
desde una no pulsién transformada por trabajo, de un no placer sensual sublimado, lo hace insuficiente
como modelo explicativo.

Errdneo de la misma manera, podria ser remontar la historia de vida de cada receptor para ver realmente
desde donde mira cada uno la obra, y por qué son capaces de juzgar asi el objeto; determinar la
recepcion desde lo psicoldgico, es ignorar el nivel de codificacion estética que se pone en juego en la

experiencia artistica, negociacion que requiere necesariamente de algo extra psiquico:

“En el proceso de la produccion artistica los movimientos del inconciente aportan mucho material, pero
entre otros muchos impulsos y materiales. Penetran en la obra de arte a través de la mediacién de la ley

de la forma; el sujeto mismo que realiza la obra no es otra cosa que un intermediario™?3

Adorno contrapondra en este aspecto dos modelos de sujeto, particularmente en la concepcidn de lo
artistico: el freudiano para quien el arte es el objeto concreto de la fantasmatizaciéon de su deseo, y el
kantiano para quien el sujeto esta liberado del deseo inmediato y trabaja por trascender el objeto. Dos
concepciones que ponen el acento sobre la satisfaccion de la obra, en quien la produce o en quien la
contempla.

En la ascética estética adorniana el concepto de goce estético no pertenece al orden de lo artistico en
absoluto. Desvinculado de la busqueda del interés politico, de la prosperidad econémica que puede
asegurar el mercado, el arte se encuentra alejado también del goce. Necesariamente, para Adorno, el
arte, a través de la satisfaccion del deseo del artista, cae en la catarsis, y se aleja de todo trabajo creativo,
para convertirse en parodia del arte. El goce inmediato con el objeto es pura expresion amorfa, y al
contrario de lo que pudiera verse no es mas sujeto, sino éste trascendido por una especie de falsa

representacion del Ello, la exaltacion de la cosa, porque aunque pretenda mostrarla vilipendiada por ser
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esa alimafa arrancada de lo inconciente, a la vez la valora como algo intimo y Unico. Esta es la raiz de su
critica a diversas corrientes estéticas: los ismos expresionista, surrealista y dada, que, aunque disimiles,
se hacen pasibles de esta critica por el gesto excesivo, el automatismo forzado, y el pretendido

infantilismo.

“Es ilusoria la confianza latente en la expresion de que, cuando algo se dice o se grita, va a mejorar; se

trata de un rudimento mégico, de una fe en lo que Freud llamé «omnipotencia del pensamiento».”4

Su modelo de artista sera en este punto la literatura kafkiana, donde los personajes llegan realmente a
conmover desde su angustia sin invocar la exaltacién poética o el deseo pasional, donde lo que podria
haber llegado a lo roméntico se vela en la opresion, lejana del desinterés y también del paladeo. Kafka sin

duda podria ser el motivo de esta cita:

“El arte auténtico conoce la expresion de lo que no tiene expresion, el llanto al que faltan las lagrimas™®

No es negada la expresion al arte, elemento imprescindible, sino que es requerida en la medida que no se
transforme en la excusa de todo el proceso. Tal vez una de las formas mas adecuadas para evaluar la
vision del arte que tiene Adorno, podria ser la idea de proceso, y éste en una ldgica dialéctica. Entendido
de esta forma articulada, distinguir una de las instantaneas de su devenir es desechar la complejidad en
el acontecimiento. Nada mas relevante que lo irrepetible, pero no por eso mas importante que el
transcurrir que lo ha promovido.

Desde la recepcion de la obra, el goce peligra con monopolizar el acercamiento a la obra, montarla sobre
valores trascendentales y desplegarla como presencia divina. Cercano a una posicién foucaultiana,
Adorno dird que la conciencia burguesa ha sustentado el arte a pesar de su inutilidad para la
autoconservacion de lo bioldgico, trocandola por el valor de uso que puede obtener de su imitacion del

placer sensual:
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“El ciudadano medio desea un arte voluptuoso y una vida ascética, y seria mejor lo contrario.6

Igualmente el total desvanecimiento del goce estético, en ambos “extremos” del proceso, redimensionaria
el arte en el orden de lo religioso, o por lo menos espiritual, lejos de la intencidén adorniana en este caso.
Lo interrogaria en su existencia, que se transformaria en una reflexién sobre lo humano y las dimensiones
de las que se ha dotado, el espacio y el tiempo y como son percibidos. Cierta magia simbdlica que
renegaria de lo cultural. Este es otro punto fuerte de la critica de Adorno al surrealismo y al dadaismo, el
tratar de convenir imagenes virginalmente simbolicas en el contexto de un mercado cultural que esta

imposibilitado de tratarlas como tal.
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Reflexiones finales

Adorno super6 la incapacidad del marxismo tradicional al ver el arte mas allé de su funcionalidad, de su
caracter ideoldgico e instrumental, encerrada en la idea del “reflejo” de lo social. Su concepcién del arte
como principal critica y negacion al mundo administrado, tampoco logré limitarlo, para entregarlo cegado,
al esteticismo. Su voluntad de desestetizacion del arte se encuentra presente en la valoracién de
expresiones desafiantes de la belleza totalizada, en la negacion de la sintesis de lo bello, en la
revalorizacion de lo disonante. Igualmente alli, donde depositaba las esperanzas de transformacién social
y politica, entendia que como producto de un mundo instrumental, el arte, podia ser sélo una forma para
desencantar, y por esto “se niega a tratar de encantar de nuevo a ese mundo desencantado”.4” El arte no
es consuelo afirmativo; sélo esta la intencion de no convertirlo en fetiche, intencién que reconoce con
honestidad intelectual es imposible se transforme resueltamente en certeza.

La aporia en el arte sefialada por Adorno, entre la necesidad de la autonomia y una existencia
autorreferente, podria servir aplicada a su trabajo, para describir la siempre difusa encrucijada entre la
originalidad y el cripticismo. Tal vez valdria para evaluar su valiosa obra, lo que €l mismo pensaba de los
“artistas de rango maximo”: expresa una agudisima conciencia de la realidad unida a un alejamiento

irreconciliable con la misma.
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