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LA TEORIA DE THEODOR W. ADORNO SUFRE EL PESO DE MULTIPLES TOPICOS Y MALENTENDIDOS
QUE DIFICULTAN SU LECTURA, DE POR Si DIFICIL SOBRE TODO POR SITUARSE EN LAS ANTIPODAS
DE MUCHOS DE LOS PROCEDIMIENTOS HABITUALES Y COMUNES EN LA PRACTICA ACADEMICA.
SU OBRA INACABADA Y POSTUMA, TEORIA ESTETICA (1970), CONCENTRA BUENA PARTE DE
ESTOS TOPICOS. EN ESTE ARTICULO PRETENDEMOS SUBRAYAR ALGUNAS LINEAS EN ESTA OBRA
QUE EVIDENCIAN EL PROPOSITO ADORNIANO DE INTEGRAR SUBSTANCIALMENTE LA REFLEXION
SOCIOLOGICA EN EL ESTUDIO DE LOS FENOMENOS ESTETICOS EMPIRICOS Y CONCRETOS.
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INTRODUCCION

Poco después de su vuelta a Alemania desde el
exilio estadounidense, Theodor W. Adorno publicé
«Zur gegenwirtigen Stellung der empirischen So-
zialforschung in Deutschland» (Sobre el estado
actual de la investigacion social empirica en Ale-
mania). Reanudaba asi una dedicacion a la teorfa
socioldgica que durarfa hasta su muerte, con hitos
como su texto de 1957 «Soziologie und empirische
Forschung» (Sociologia e investigacion empirica)
y los debates en torno a la archiconocida Positivis-
musstreit de los afios 60.!

Su contacto con la investigacion social empi-
ca en los Estados Unidos entre 1938 y 1945 no es
ni mucho menos anecdGtico. Participé en varios

proyectos de investigacion promovidos por institu-
ciones ptiblicas americanas de primera linea, pro-
yectos sostenidos con fondos de instituciones lider
en sus respectivos sectores, como la fundacion Roc-
kefeller. En un macroproyecto del sociélogo Paul
Lazarsfeld, el Radio Research Project, se encargd
de investigar los efectos del mensaje radiofonico
sobre los oyentes. Los textos enormemente criticos
resultantes de estas participaciones, al igual que
sus tirantes relaciones con Lazarsfeld, muestran su
distancia respecto a la metodologfa social empiri-
cay al planteamiento tedrico de la misma. Mucho
antes que en los paises europeos, la sociologia all
tenfa como presupuesto el “mercado” y como in-
tencidn declarada el conocimiento de los consumi-

! Estos escritos pueden encontrarse en: Theodor W. ADORNO: Gesammelte Schriften, Band 9.1 Soziologische Schriften 1, Suhrkamp,
Frankfurt a.M. 1972 [Citaremos siempre por esta edicion con la siglas GS, seguidas del volumen y las paginas]. El volumen que recoge el
grueso de la disputa del positivismo en la sociologfa alemana fue publicado en 1972 (Theodor W. ADORNO u. a.: Der Positivismusstreit in
der deutschen Soziologie, Luchterhand, Darmstadt/Neuwied 1972) y traducido, inmediatamente, al castellano por Jacobo Mufioz en: Th.W.
ADORNO y otros: La disputa del positivismo en la sociologia alemana, Grijalbo, Barcelona 1972.
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dores y del efecto de los productos sobre ellos, todo
ello con vistas a ofrecer el producto adecuado para
sU CONSUMO Masivo.

Las controversias tedricas en la ciencia social
europea de antes de la IT guerra mundial, eran
irrelevantes y, por ello, desconocidas en la ciencia
social americana. Su imbricacion con el mercado
y con la industria que proveia de productos a ese
mercado, era impensable en los ambitos tedricos
europeos, dénde el cardcter “puro” de la ciencia
aln tenfa predicamento.

A la vuelta a Alemania, y desde su cdtedra
de “Filosofia y Sociologfa” en la universidad de
Frankfurt, Adorno desarrollé un programa basado
en la idea rectora de que un mundo contradictorio
debe mostrarse en el pensamiento también con su
cardcter contradictorio; mejor un pensar dialécti-
co, que avanza siguiendo la senda de los conflictos,
antes que un pensar que con-forma una realidad
como una unidad coherente y arménica. Ademads
de cuestiones relativas al método y a la pretendi-
da objetividad de una ciencia empirica,* Adorno se
ocupé ampliamente de cuestiones concernientes
a ciencias sociales particulares, e incluso abrid o
ampli6 campos de investigacion hasta aquél mo-
mento inexplorados, como podia ser la sociologia
de 1a musica’ o de la literatura.” En esos momen-
tos formaba parte ya del “sentido comin” cientifi-
co social que estas dos formas de arte, puestas en el

Olimpo de las Musas en la época burguesa liberal,
estaban sobre la tierra y eran, en muchos mas as-
pectos de los sospechados, un reflejo invertido de lo
que sucedfa en la realidad social. Pero en el andlisis
y puesta en practica de esta idea general se daban
resultados asombrosamente dispares.

Quisiera en lo sucesivo considerar estas tesis en
la propia obra de Adorno; mds en concreto: no en
la enunciacién de la tesis en tal o cudl texto, sino
en su aplicaci6n a la consideracion de un fenome-
no social determinado. Para ello me concentraré
en determinados pasos de su ltima obra, 7eoria
estética, de 1a cudl, y gracias a sus editores, posee-
mos una versién que mantiene un tono de provi-
sionalidad que permite leer perfectamente no sélo
las ideas que pretenden expresarse, sino también el
“método” de trabajo, aquello que, en la divisién del
trabajo aquilatada en las instituciones, se escinde
entre una “forma” y un “contenido”’

EL contexto DE TEORIA ESTETICA

En Teoria estética, su obra péstuma apareci-
da en 1970 un afio después de su muerte, Adorno
querfa, como recuerdan los editores, “poner todo
lo propio en el platillo de la balanza” (GS, 7, 537).
Esta obra estd redactada simultdneamente que Dia-
léctica negativa (1966) y comparte con ella el mis-
mo contexto de problematizacion tedrica; contexto,
por otra parte, muy conocido y estudiado en lo que

* Los cursos impartidos en la cdtedra de sociologfa de la Johann Wolfgang Goethe de Frankfurt van desde el semestre de invierno de
1954/55 (“Ejercicios sobre métodos de investigacion en ciencias sociales”) hasta el semestre de verano de 1969 (“Seminario sociolgico de
segundo ciclo: Problemas del estructuralismo”).

3 Los textos capitales en este campo se encuentran en el volumen 14 de los Gesammelte Schriften; su influencia se ha demostrado duradera
y profunda, como lo atestiguan los congresos recientemente convocados a tal efecto, por ejemplo el de Lisboa (2003), cuyas actas acaban de
aparecer: VIEIRA DE CARVALHO, Mdrio (Ed.), Expresion, Truth and Authenticity: On Adorno’s Theory of Music and Musical Performan-
ce, Lishoa, Edigdes Colibri/Centro de Estudios de Sociologia e Estética Musical/Universidade Nova de Lisboa, 2009.

“Son prueba de ello, por una parte, su inmensa produccion tedrica, publicada cémo volumen 11 de sus Gesamamelte Schriflen, titulado pre-
cisamente Notas sobre literatura, y, por otra parte, su participacion, directa e indirecta, en la formacion de una corriente de amalis de las obras
que se extenderfa a partir del Seminario de Literatura Comparada de Konstanz, liderado en un primer momento por Hans-Robert Jauf3.

> En el verano de su muerte sibita, Adorno tenfa proyectada la tercera y tltima revision del manuscrito, para lo cudl disponia de las ver-
siones anteriores corregidas y anotadas, ademds de un plan que se ha incorporado a la versién impresa como Ubersicht (Panordmica). Sobre
el procedimiento habitual en Adorno para la composicion de sus textos vid. D. CLAUSSEN (2003): 7h. W. Adorno. Uno de los dltimos genios,
Valéncia:Universitat de Valencia, 2006; S. MULLER-DOOHM (2003): B tierra de nadie. Theodor W. Adorno, una biografia intelectual,
Herder: Barcelona, 2003; R. TIEDEMANN (ed.) (2003): Frankfurter Adorno Bléitter. Band VIII, Text+Krik, Miinchen.
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se refiere a las diferentes disputas y controversias
tedricas de finales de la década de los 60.

La disputa en torno al método de la sociologfa,
la conocida “disputa del neopositivismo en la so-
ciologia alemana”, es un ejemplo, pero sélo un
ejemplo. Las disputas alcanzan a practicamente a
todos los ambitos tedricos, asi como a las practicas
artisticas, a las estrategias politicas, a las costum-
bres cotidianas y asf a practicamente toda la socie-
dad. La version del revisionismo historico respecto
1968 olvida muy rapidamente que los hechos de
Parfs o Berlin son sélo el pice y, posiblemente, lo
mds circunstancial de todas las transformaciones
que salen a la luz durante esos afios.

Dos son los elementos en este contexto de puesta
en cuestion radical de la vida occidental después de
la segunda guerra mundial que queremos recupe-
rar. En primer lugar la imposicién del capitalismo
de consumo de masas y, asi, el modelo cultural
dominado por los medios de comunicacion social
de masas. En segundo lugar el resurgir de la cul-
tura europea, conectando con la tradicién cldsica
de antes de la guerra mundial, en un nuevo con-
tinente reconstruido por la sociedad americana y
sus modelos sociales y culturales resumidos en el
american way of life.

Respecto al primer elemento recordar que es el
momento en el que la explotacién comercial de
aparatos técnicos desarrollados en décadas ante-
riores posibilita el acceso generalizado a productos
anteriormente limitados a una capa minoritaria de
la sociedad. La radio, el cine y, después, la televi-
sion, hacen de la musica, la literatura o cualquier
otra arte un articulo de potencial consumo masivo.
Respecto del segundo elemento recordar que en los
afios cincuenta en Europa se inician los movimien-
tos para crear un modelo autéctono para los me-
dios desarrollados en la sociedad norteamericana.
Ejemplo significativo de ello es el nacimiento de los
diversos “nuevos cines” italiano, francés y, poste-
riormente, alemdn,; al igual que la renovacién de
la musica sinfénica (ahora llamada “musica cl4-
sica” 0 “musica seria”).

Mds importante tal vez sea la discusién tedrica
en torno a una cuestion clasica en el marxismo o
materialismo histrico. La tesis marxiana de 1a de-

terminacion de la superestructura social por parte
de la infraestructura econémica viene condiciona-
dapor las realizaciones facticas en los paises en los
que aquella teorfa parece llevarse a la practica, esto
es, en los paises del este europeo. Las discusiones
sobre el “arte socialista” son sélo la punta del ice-
berg. En este campo los escritos de Lukécs son un
punto de referencia obligada pues, por una parte,
parten de una relectura de las tesis marxianas que
absorbe los desarrollos historicos del movimiento
obrero (fundamentalmente, claro estd, la revolu-
cion soviética de 1917), y por otra tratan de engar-
zar dichas posiciones tedricas dentro de la historia
cultural europea. Las tesis de Lukdcs sobre el rea-
lismo son su plasmacion textual.

En el campo de 1a teorfa estética este problema
se plasma en la cuestion de como se integra en la
obra de arte su cardcter social, su hecho factico de
ser un producto de un autor que necesariamente
ocupa un lugar determinado en la estructura social,
que se dirige a un receptor que ocupa igualmente
su lugar, con unos medios que responden a unas
determinaciones sociales y, para acabar pero mucho
mds importante, a un contenido o “mensaje” que
no es socialmente indiferente, que de entrada tiene
ya una carga de conformidad o confrontacién con
las fuerzas concurrentes en el conflicto social. En
resumen, es un tema de la teorfa estética la forma
en que la dindmica social de conflicto de clases se
exprese en la dimension de las obras de arte o pro-
ductos culturales. Los dos extremos casi esperpénti-
cos en que parece mostrarse la totalidad del abanico
de posibilidades serfan, por ejemplo, el “realismo
socialista” tal como se produce en las sociedades
del socialismo real y [a apologia del capitalismo de
consumo tal como aparece en el cine americano
mds belicista del perfodo de la guerra frfa.

En su formulacion mds filos6fica, el problema
dirfa: el caracter progresivo de una obra de arte, jes
el resultado de su mensaje explicito o, por el contra-
rio, estd predefinido por 1a forma del objeto, en este
caso la obra de arte? Buena parte de la produccion
de la teorfa estética y politica de la época contiene
esta pregunta implicitamente. Dejando de lado las
teorizaciones directamente apologéticas de las dos
respuestas extremas a aquella pregunta, la del rea-
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lismo mds craso y la del idealismo mds ingenuo,
la cuestién que se planteaba era como concretar
la idea marxiana de la interrelacién entre infra-
estructura econdmica productiva y superestructu-
ra cultural, habida cuenta del enorme desarrollo
de las fuerzas productivas (también culturales) y
de la imbricacion de los medios creadores de ideo-
logia en las sociedades de consumo masivo. Otras
cuestiones, igualmente importantes, surgfan en
este contexto; la herencia de la Ilustracién euro-
pea, con sus ideales de libertad, igualdad y frater-
nidad, ;estaba definitivamente perdida como he-
rramienta de liberacion en un mundo planificado,
incluso en las formas de destruccion como habfan
sido testimonio los campos de exterminio? ;Podia
escapar la obra de arte, y toda produccién cultural
en definitiva, al destino de ser “propaganda”, al
servicio de éste 0 aquél bloque ideoldgico? Esto es:
considerar la obra de arte como un simple medio
puesto al servicio de un fin extrinseco a ella, fuera
éste la educacion del pueblo, la loa de las virtudes
del sistema politico o la necesidad de erradicar tal
o cual préctica social.

Esto dltimo es lo que en la historia del arte y 1a
teorfa estética se ha venido en llamar la autonomia
del arte, su autonomia respecto al sistema econémi-
coy social dentro del cual se produce. La expresion
de altos ideales era el producto de esta autonomia
respecto de las condiciones sociales y tenfa en obras
como la de Beethoven, Schiller o Miguel Angel su
mds alta expresion.

Teoria estética es la obra en la que Adorno pre-
tendfa analizar estos problemas para darle una res-
puesta de acuerdo con el estado de los medios ar-
tisticos y culturales en general de la segunda mitad
del siglo XX. El presupuesto implicito en 1a obra es
que el tiempo de la estética sistematica se acabé con
el siglo XIX; “estética sistemdtica” en cuanto tras-
posicién al dmbito de la experiencia estética de los
sistemas filosdficos idealistas, ejemplo maximo de
lo cudles serfa el de Hegel; sistemas filoséficos orga-
nizados deductivamente a partir de un primer prin-
cipio o idea suprema obtenido por abstraccién de los

fenomenos particulares. Sin contar que se trataba,
esencialmente, de una trasposicién al ambito de la
filosoffa de lo que era el método y la razon del tipo
de saber que habfa demostrado su eficiencia y resul-
tados, el método y la razon de la ciencia empirica.
Quien quisiera impugnar, pues, la forma hegeméni-
cayestablecida de analizar el ambito de la experien-
cia estética debfa, ante todo, recoger y justificar el
debate habido a principios de siglo en torno al con-
cepto de “filosoffa” y de “ciencia”. En la tradicion
alemana mds nuclear esto tenfa un nombre y unos
resultados: se trata del neokantismo de principios de
siglo y su propuesta de division entre ciencias de la
naturaleza y ciencias del espiritu, una nomencla-
tura que ain hoy permanece residualmente en el
sistema universitario aleman.

REALMENTE, ;QUE QUIERE DECIR EL TiTULO TEO-
RIA ESTETICA?

En aleman, como en muchas otras lenguas, el
titulo consta de un substantivo y un adjetivo: “teo-
ria” y “estética”. El adjetivo, “estética”, tanto en
aleman como en otras lenguas, no es de uso co-
tidiano, aunque esta afirmacién deberfa revisarse
desde la proliferacion de comercios en las ciudades
occidentales mds pudientes que se dedican a 1a Es-
tética, sea el antiguo negocio de la peluqueria, la
cosmética, el masajista, el dentista, el entrenador
y un largo etcétera. En todo caso este fenémeno
no era tan masivo alrededor de 1965 como lo es
ahora. Dificilmente hubiera pensado Adorno en la
acepcion actual, aunque habrfa comprendido ra-
pidamente sus entresijos. Es un adjetivo que remi-
te directamente a la estética en cuanto disciplina
o especialidad de la filosoffa, que se dedica a los
asuntos del arte, fundamental pero no exclusiva-
mente. Hasta el punto que en aleman se dice mds
Kunsiphilosophie que Asthetik, como querfa Hegel ©
Por tanto, “teorfa estética” es una teoria sobre la
disciplina o especialidad de 1a filosoffa, que se de-
dica a los asuntos del arte, fundamental, pero no
exclusivamente. Con lo cual nos encontramos ya
ante la mirada de Friedrich Schlegel, quién en sus

5 G.WE HEGEL: Filosofia del arte o estética, Abada, Madrid 2007, traduccién de Domingo Hernandez de la edicién alemana del juego

de apuntes de 1816.
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colecciones de aforismos escribié: “En filosofia del
arte, o falta filosoffa o falta arte”.” En definitiva
seria, de esta forma, una teorfa (la estética) sobre
una teorfa (la filosoffa) que habla de algo existente
fuera de 1a mente, tal como el arte.

Pero el adjetivo puede referirse, también, al
substantivo y no a una cosa o actividad exterior a
la frase, de la realidad, tal como “la Estética (en
mayUsculas, pues se trata de una disciplina cien-
tifica, un “drea de conocimiento”, para entender-
nos). En este caso alude a un determinado tipo de
discurso, uno entre los posibles, que se ha referido
siempre al significado primitivo de “Teorfa”; tér-
mino éste proveniente del griego y que allf signi-
ficaba aquella relacion con el Mundo, con todo lo
demds, en 1a que no interesa llegar a acuerdos o tra-
bar conversacion con otros, ni tampoco hacer algo
ttil, agradable o, simplemente, algo; sino que solo
interesa saber como es algo, por saberlo, por pen-
sarlo y para poder explicar mds y mds cosas. Algo
tan complejo puede organizarse de muchas formas,
incluso entenderse de muy variadas formas. Enton-
ces el adjetivo puede aludir a una de estas formas.
En este caso aludirfa a una forma que fuera “esté-
tica”, como hay otras que son “impresionantes”,
“conspirativas”, “bellas” e “imaginativas” para
mencionar sélo cuatro.

Quién dude de lo anterior puede comprobarlo
con cierta facilidad. La prensa diaria (ya que no
disponemos de transcripciones de los noticiarios y
demds productos audiovisuales) usa con frecuen-
cia “teorfa”, sobre todo en la informacién politica,
aunque también en la deportiva. No es necesario
recurrir a la Hemeroteca, el buscador Google nos
puede ayudar. Por tanto, “teorfa estética” podria
tener el sentido de: “teorfa hecha de la forma esté-
tica”, teorfa que se construye de forma estética, en
la que el texto no slo remite a un significado, sino
que también lo muestra en su forma, en la forma
en que remite a aquél significado.

Parece evidente que, si bajo el titulo en la por-
tada del libro, se aclarase cual de los dos significa-
dos es el correcto, podrfamos decidir con mas co-
nocimiento de causa como coger el libro. Si es el

primer significado, teorfa de la estética en cuanto
disciplina filosofica, etc., entonces esperaremos en-
contrarnos con una obra valiente (osar hoy poner
orden en el caos tedrico merecerfa como minimo
ese epiteto), proponiendo ideas nuevas para renovar
el edificio de la disciplina: teorfa del agente produc-
tor, condiciones necesarias o suficientes para, pri-
mero, la cuestion de la diferenciacion de la obra,
después, la explicacién de la obra, por tltimo, la
interpretacion de la obra, y asf hasta abarcar todo
el campo definido por una 4rea de conocimiento
universitario.

Su lectura requiere cierta disciplina, frecuentes
consultas a otras fuentes, comprobaciones rutina-
rias, alguna buisqueda, etc. Si es el segundo signifi-
cado, “teoria hecha de 1a forma estética”, entonces
esperaremos encontrarnos con una obra atractiva,
incluso sensorialmente, que me atraiga para devo-
rarla, casi como un rapto pasional. Si no he leido
otros textos del autor no tengo indicacion de cual
va a ser su estructura interna, incluso su composi-
cién editorial. En cualquier caso tendrd pretensio-
nes de, o bien, ser “bonita”, o bien, “ser artistica”.
No utilizard el mismo tipo de lenguaje, incluso, en
algunos casos, nos servird para relajarnos o, sim-
plemente, pasar el rato.

En nuestro caso, no tenemos subtitulo explica-
tivo pero si nombre del autor. Evidentemente espe-
ramos el primer caso y lo que encontramos es un
volumen de mds de 450 paginas (atin con tipo-
graffa pequefia), paginas totalmente escritas, sin
hojas en blanco, sin ninguna ilustracion, con un
indice que no es indice, sino s6lo una “Panordmi-
ca”. Todo ello nos impulsa en favor de la primera
acepcion del término y esperamos encontrar, asf,
un tratado con la estructura “planteamiento-nu-
do-desenlace” de alta abstraccion y de alto rigor
expositivo antecedente-consecuente. Si tomamos
la obra en cuestion, Teoria estética de Theodor W.
Adorno, con esta presuposicion, entonces el fracaso
de la lectura estd garantizado. La hipGtesis de este
ensayo es que si tomamos 7eoria estética en el se-
gundo significado, el de “teorfa hecha de la forma
estética”, accederemos a una lectura comprensiva

7 Fr. SCHLEGEL (1797): Fragmentos del Lyceum, en: Poesia y filosofia, Alianza: Madrid, 1994.
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del texto adorniano, tal como disponemos de €l,
mucho mds profunda o potente y con mucho ma-
yor cardcter analitico y explicativo.

Tal eleccién impone de entrada requisitos su-
plementarios. De entrada: prescindir de algunas
indicaciones hermenéuticas que sélo son posibles
si presuponemos que el texto estd confeccionado,
construido o compuesto al modo de un tratado que
va de las tesis generales a las consecuencias particu-
lares de estas tesis. En cambio, el estado de composi-
cién del texto nos ayudard con otros elementos y en
otra direccidn. Este estado es el que podria resumir-
se con la frase de que le faltaba “dltima revision”,
lo cual, en el método de trabajo propio de Adorno
en estos afios, significaba que habia dictado (lite-
ralmente) una primera version, que se transcribia y
sobre cuyo texto mecanografiado resultante Adorno
realizaba una revisién anotando sobre el texto todos
los cambios a introducir. A partir de este material
es cuando se realizaba la revision para obtener el
resultado que serd publicado. El punto de partida
para la redaccion, el esqueleto que soporta el peso
de los argumentos adornianos, nos llega bajo el
nombre de “Ubersicht”. En la edicion alemana se
antepuso al texto propiamente dicho.

Como es sabido, Teoria estética fue editada por
Gretel Adorno y Rolf Tiedemann a partir del manus-
crito al que le faltaba una dltima revisién. Explican
algunos detalles del estado del texto en el momen-
to en que lo dej6 Adorno y algunas decisiones edi-
toriales ante disyuntivas para las cuales no tenfan
referencias claras. Como libro aparecié en 1970 en
la editorial Suhrkamp de Frankfurt, con el epilogo
editorial fechado el mes de julio. Adorno muri6 el
11 de septiembre de 1969. Por tanto, todo el proce-
so de revision y publicacion en ausencia del autor
se realizo en apenas 10 meses.

El citado epilogo de los dos editores muestra que
la labor fundamental en la edicién fue la ordena-
cién de los diferentes manuscritos, toda vez que los
planos para construir la estructura consisten tGni-
camente en lapanordmica dicha. El equivalente a
un bosquejo a mano alzada de la pintura posterior.
Una premonicion de lo que serd. Quiero recalcar
que el grueso de la edicidn consistié en asegurarse
entre los diferentes bosquejos, mas primerizos atin,

42

algunos de principios de la década, para decidir el
lugar que debia ocupar un determinado texto en el
conjunto de la obra, toda vez que el mismo Adorno
tenfa dudas sobre su colocacion definitiva. Incluso
habfa escrito ya la introduccién, pero también ha-
bia dejado constancia que escribirfa otra para sus-
tituirla. Como ello no ocurrid, tenemos hoy aque-
lla “primera” introducci6n, afiadida como apén-
dice. En el epilogo editorial se justifican algunas
elecciones que supusieron mayor esfuerzo para los
editores, movidos, ante todo, por la fidelidad a las
intenciones del autor.

El “método” compositivo de la obra, en el esta-
do en que nos ha llegado, permite atisbarse bajo la
escritura, tal vez precisamente por la falta de 1a lti-
ma mano. Falta mayor desarrollo y estructuracion,
podra decirse, pero lo que hay permite hacernos una
idea cabal de lo que hubiera habido después de una
mano Y, ademds, ver mejor el entramado del pen-
samiento adorniano, leerlo mas desde el mismo,
y no exteriormente a €l. Seguir su lgica interna.
La comparacion con Dialéctica negativa (1966)
es de gran ayuda. Su parecido y su diferencia, for-
malmente, revelan mucho del paso constructivo
que queremos dilucidar. Entraremos en ello co-
mentando el primer epigrafe de la obra.

EL DOBLE CARACTER DE LA OBRA DE ARTE

En los primeros pérrafos de Teoria estética
aparece ya la expresion “el doble caracter del arte
como auténomo y como hecho social”. Esta es una
expresion totalmente dialéctica. Es la afirmacion
simultinea de dos propiedades que de comtin son
antagonicas. Algo asi como afirmar Ay no A. Una
afirmacion contradictoria segtin la 16gica asumida
por todos. Pues “auténomo” se considera el antdni-
mo de “hecho social”. Posiblemente hay mucha in-
fluencia de los epigonos de Marx en esta inteleccion
general de esos términos. Esto es, una asuncion no
dialéctica de la relacion entre la “infraestructura”
yla “superestructura”, en la que “hecho social” es
lo primero y el caricter “auténomo” (o libremente
creativo) es lo segundo, determinando (en sentido
suave) el primero al segundo.

En el campo de la obra de arte o, més en gene-
ral, de la experiencia estética, Adorno intenta enten-
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der esta supuesta antitesis de forma mds dialéctica.
Cada carécter es lo que es gracias a su diferencia
con lo que no es. No hay entre los referentes de los
dos términos ningtin tipo se oposicion ontoldgica,
por asf decirlo. Los términos deben dar cuenta de
una imbricacion, tan radical que sélo puede de-
cirse afirmando la diferencia de cada término res-
pecto del otro. Esta es la tinica afirmacion posible
de cada uno de ellos. La tinica determinacion po-
sible. Cualquier otra cae fuera del dmbito en el que
se estd hablando, es exterior a €l. Es verter sobre la
cosa la red conceptual tejida fuera, sin vision de si
es el tamafio de malla adecuado para poder pes-
car algo de la cosa a pescar, a apresar con la red
de conceptos.

Esto se expresa en los siguientes términos. En el
primer epigrafe al que hemos aludido, correspon-
diente al primer capitulo o parte consignada en el
Ubersicht, titulada “Arte, Sociedad, Estética”, en el
parrafo titulado “Sobre la relacion de arte y socie-
dad”, encontramos la siguiente afirmacién, al hilo
de Ia cuestion de como exactamente se despliega la
ligazon entre el aspecto social de 1a obra de arte, en
su conjunto, y el aspecto mds creativo del artista.
Entonces aparece la frase: “Der Doppelcharakter
der Kunst als autonom und als fait social teilt
ohne Unterlafs der Zone ibrer Autonomie sich
mit” (GS, 7, 16).° Podemos tomar esta frase como
un concentrado de la idea mds abstracta que se va
desplegando en este y en otros epigrafes a lo lar-
go de la obra.

Esta frase, tomada a modo de tesis, afirma, en
primer lugar, la pertinencia del andlisis social de
la obra de arte. Con ello se pone en contraste a la
consideracién del arte como puro entretenimien-
to o, también, como producto intrascendente para
la sociedad, e incluso a la consideracion del arte
como ambito totalmente separado de la realidad de
laexistencia cotidiana, un dmbito que tiene sus le-
yes en si mismo y que para nada debe juzgarse des-
de el ambito de la realidad empirica. Frente a esto
Adorno remarca el cardcter cosico (de producto de

la actividad humana transformadora) de la obra
de arte, pero no de su determinacion total como tal
objeto cdsico. Precisamente es éste el cardcter que
quiere ocultarse cuando del arte se pretende reali-
zar una utilizacion con finalidad propagandistica
o justificadora. Por ello dice Adorno: “El arte niega
las notas categoriales que conforman lo empiricoyy,
sin embargo, oculta un ser empirico en su propia
substancia” (GS, 7, 15).

Este doble cardcter de la obra de arte no pue-
de desenredarse segiin Adorno acudiendo al con-
tenido o tema de la misma. Para €l es en la forma
dénde se encuentra propiamente el caracter social
de 1a obra de arte, “y es esto, y no la inclusién de
los moments sociales, lo que define la relacién del
arte con la sociedad” (GS, 7, 16). Ciertamente el
aspecto social no es el tnico incluido en la obra
de arte. De igual modo que el arte puede funcio-
nar como narc6tico social, de apaciguamiento de
las tensiones o conflictos, también puede funcionar
como representacién o expresion del sufrimiento y
de las ansias de los oprimidos, valiendo para esto
la expresion de Stendhal del arte “como promesa
de felicidad”.

En cualquier caso lo importante para Adorno no
estriba en la decisién ante esta disyuntiva tedrica,
sino en la comprension de que ambos momentos
estdn ya sedimentados en la forma de la obra. No
niega el cardcter de producto de la obra de arte, pero
si el que este cardcter sea lo ltimo, lo que defina la
totalidad del resultado. La relacion de la obra de arte
con su base material sélo puede calificarse como
dialéctica, atin sabiendo tanto de la indefinicion de
esta categoria como del rechazo que conlleva, dada
su oposicion al modo socialmente hegemdnico del
conocimiento, regido por la l6gica bivalente y la
relevancia social de lo claro y distinto, de lo exacto
y matematizable (cuantificable).

De esta l6gica diddica procede, en tltima instan-
cia, la manera en que se entiende modernamente la
distincion entre forma y contenido. Esta distincion
de remonta a Aristoteles quien, sin embargo, remar-

8 “El caricter doble del arte, como auténomo y como hecho social, se comunica sin cesar a la zona de su autonomia”, de ahi la idea

de que atin considerando el arte como un hecho auténomo de las condiciones sociales de produccion, éstas ingresan ya por la propia cons-

titucion de €l como hecho auténomo.
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ca que se trata de una distincion analitica, no real.
Es una forma de analizar los objetos y sucesos que,
en la Modernidad, se ha tomado como una distin-
cién ontoldgica, como simplificacién socialmente
aceptable de la realidad, del mismo modo que lo
es la reduccion de lo verdaderamente real a lo que
es cuantificable o del mismo ser humano a la dis-
tinci6n entre cuerpo y mente.

Forma significard en Adorno aquel contenido
sedimentado histéricamente. La forma no es un
receptaculo o estructura vacia que puede llenarse
con cualquier contenido en cualquier momento
histérico. Recordemos que solo a partir de finales
del siglo XVIIT se pone en cuestién la concepcion
instrumentalista del lenguaje, esto es: el lengua-
je como una herramienta que sirve, que hace de
medio, para aprehender la realidad pero que no
modifica ni la realidad ni el sujeto que usa este
instrumentos. De igual manera, “forma” serfa el
receptaculo que podria llenarse con cualquier con-
tenido sin que ella misma sufriera modificacidn.
Esta idea permanece en la actualidad, por ejemplo,
en la consideracion comtn de los géneros artisticos.
Héblese de la novela, del teatro o de cualquier otra
arte, se presupone la esencia eterna de tal o cual
género, independientemente de su configuracién
concreta en cada época.

Asi 1a forma “novela” es el modo que posibili-
ta la organizacion de un conjunto de caracteres y
experiencias en un todo significativo. Precisa de la
existencia de otras formas e incluso de cierto entra-
mado social. Presupone, como primera condicin,
la existencia de facto o como prototipo social de
algo que se llama “sujeto”, que no se corresponde
exactamente con lo que en otras épocas pueda ser
“individuo” o “persona”. Puede afirmarse que la
novela de formacion (Bildungsroman) tal como
lapone en prictica Goethe en Las desventuras del
Joven Werther (1774) representa el modelo del gé-
nero novela. Se trata, en definitiva, de la explica-
cion, en tercera persona, del camino de aprendizaje
de un sujeto (libre y soberano, por cierto) que va
construyendo su propio futuro, poniendo en prac-
tica sus facultades ante los sucesivos problemas o
conflictos que le plantea su vida en sociedad. El
modelo como tal presupone la posibilidad de exis-
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tencia del sujeto, 1a posibilidad de “dar sentido” a
una vida, la posibilidad de la observacion externa
y objetiva de 1a vida de un individuo en su conjun-
to (lo que en otros contextos se llamard la posibi-
lidad de ocupar la posicién del “ojo de Dios”), etc.
De inmediato, cuando se plantea la cuestién sobre
el presente o futuro de la novela, cabe plantearse
la cuestion de si sigue existiendo en la sociedad
del capitalismo monopolista el “sujeto” tal como
figuré como programa del liberalismo del siglo
XVITI-XIX y que tras las transformaciones sociales
hacia las sociedades de masas quedé o bien como
una excepcion o bien como un producto ideoldgi-
co sin correlato real.

Igual que con la novela podrfa procederse con
otras formas artisticas. Los ensayos de Adorno so-
bre la narrativa de Kafka, por ejemplo, nos permi-
ten ver como en el autor checo la forma se adapta
y transforma en una sociedad en la que el “suje-
to” no es mds que un pdlido reflejo de lo que sélo
existe como ideal 0 como tapadera de una realidad
contraria y contradictoria. Bajo el capitalismo mo-
nopolista, mundial y de las grandes corporaciones
anénimas, “sujeto” es una categoria que no puede
tomarse ingenuamente como evidente por si mis-
ma. Las peripecias de Joseph K., el protagonista
kafkiano de £l proceso (1925) que ni siquiera tie-
ne nombre completo, son los fatigosos intentos de
mantener una identidad dentro de un mundo en
el que lo que no estd seriado y reducido a patrones
facilmente etiquetables estd si no condenado a des-
aparecer, sf a subsistir en los margenes.

La anomia social, la burocratizacion de la vida
social, la vida anénima y anodina en las metrépo-
lis, todo ello tiene su reflejo en la forma en que, en
diferentes momentos, el artista configura estos dife-
rentes elementos y momentos de la existencia en una
unidad formal que se objetiva como obra de arte.
El artista configura, da figura, diversos y diferentes
elementos que muestran, a la vez, el origen social
de los mismos y la pretension a ir m4s alld del orden
social en el que nacen. En sentido estricto no puede
afirmarse que el Ulises (1922) de James Joyce sea
atn una novela. Muchos de sus elementos formales
hacen saltar precisamente el modelo de la novela del
siglo XIX, del mismo modo que el teatro de Samuel
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Beckett hace lo mismo con la forma “teatro”. Clara
y directamente puede afirmarse de forma semejante
que la pintura, a partir de la primera década del si-
glo XX, mantendrd pocas similitudes con la pintu-
ra practicada en el siglo anterior; tan pocas que la
utilizacion de la misma terminologfa y vocabula-
rio crea mds problemas de los que pretende resolver.
Buena parte de este vocabulario deja de tener sentido
a partir del inicio, en torno a 1911, de la abstrac-
cién en pintura, del no figurativismo de Kandinsky,
o a partir de la utilizacién masiva de la fotograffa
en esos mismos afos, o de la entrada en escena del
cine o de las publicaciones impresas ilustradas, tal
cémo habia analizado (y previsto) Benjamin en su
archiconocida Za obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica (1936).

(IN) CONCLUSION

En Adorno, y en Benjamin bajo otra forma, la
escritura estd lejos del tratado filosfico, forma de
escritura en la que su principio de composicion es
deductivo, segtin las reglas de la 16gica, a partir de
unos primeros principios que, a lo sumo, se argu-
mentan a partir de principios apodicticos, pero no
pueden demostrarse (al ser “primeros”). La formu-
laci6n de reglas generales, a la manera de las leyes
de la ciencia empirica hipotético-deductiva, se su-
pone como garantia de verdad. Es, en definitiva, la
translacion a la especulacion filosofica del principio
sistemdtico de a ciencia moderna, de la epistemolo-
gia hegemonica desde Galileo. El caso particular y
concreto s6lo puede entrar como ejemplar de un caso
general. Por s{ mismo no tiene ningtin valor.

Para Adorno, como dird en Dialéctica negativa
(1966), el pensamiento y el lenguaje son identifi-
cantes, no pueden dejar de serlo. Participan del lo-
gos, de aquello que en palabras de Heréclito, es lo
comun a todos. Los que no son los que viven en un
mundo propio, a los que les es imposible significar
nada. Es un concepto de “pensamiento” (e incluso
de “concepto”) tal vez muy instrumentalista (esto
es, demasiado apegado a la concepcidn del lengua-
je como instrumento mediador entre uno-mismo y
lo otro, el Mundo). Pero igualmente puede enten-
derse desde una concepcion del lenguaje entendido
mds bien como parte consubstancial del mundo en

el que siempre ya estamos metidos y que constituye
nuestro horizonte irrebasable.

En este tltimo caso podriamos entender los tex-
tos adornianos de Dialéctica negativa, como si el
medio con el que se significan las palabras, que ya
nos viene dado estructuralmente al socializarnos a
partir de un nacimiento inmaduro, esto es, el len-
guaje, funcionara con los movimientos mecnicos
del nifio justo en los primeros meses de funciona-
miento decente de las extremidades inferiores, y
afos después estas mismas estructuras anatomicas
se habran transformado en las de Maradona o en
las del titubeante deambular de una persona ebria.
La manera de hacerlo es pensando en “constelacio-
nes”. De las constelaciones los humanos hablamos
en singular, les damos nombre: Orién, Casiopea o
Cefeo, las delimitamos e identificamos, tal como
hace el pensamiento, sin necesidad de anular lo in-
dividual, lo existente concreto, pues este no existe,
sino que es la relacion multiple y cambiante entre
las diversas estrellas que la forman.

El andlisis de la experiencia estética, de sus
componentes y del modo en que se interrelacionan
en un momento historico concreto, se contempla
en Adorno a la luz del significado del concepto de
“arte”: del arte dird Adorno que “tiene su concepto
en la constelacidn, histéricamente cambiante, de sus
momentos; se aparta de la definicién” (GS, 7, 11),
esto es: la definicion, la enunciacion de su esencia
en la forma de “x es igual a ...”, no es pertinente
para un proceso, una experiencia, que no se redu-
ce en ningin momento a hechos u objetos simples
y aislados. De igual modo se mantendré apartada
esta experiencia a cualquier forma que sélo preten-
da reducir su rica multiplicidad a una serie finita de
items cuantitativos.

La teorfa estética en sentido adorniano es ya so-
ciologia en cuanto para la constitucién del objeto
estético se precisa desentrafiar su realidad social
sedimentada en sus formas, sus c6digos, sus mate-
riales e instrumentos, y no por la aplicacion extem-
pordnea, desde fuera, al objeto estético de una serie
de categorfas provenientes de otros ambitos y aptas
para otra funcion que no es la de la comprensién
de los hechos singulares que son siempre las expe-
riencias estéticas.
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