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				“Aesthetic Theory is an attemp to overcome the generally recognized failing of aesthetics –its externality to its object”


				(Robert Hullot-Kentor, Translator’s Introduction to Aesthetic Theory, University of Minnesota, 1999, p.xii)


				“Aesthetics is for me like what ornithology must be like for the birds”


				(Barnett Newman, Painters Painting: The New York Art Scene, 1940-1970, directed by Emile de Antonio)


			


		


		

			

				A todos aquellos que con el paso de los años siguen perseverando en sus ideales.


			


		




		

		




		

			

				| 11 |


			


		


		

			

				Nota sobre las citas


				Las citas de las obras adornianas corresponden a la traducción castellana que de la edición de la Obra Completa (Gesammelte Schriften in zwanzig Bänden) de Adorno, publicada con la colaboración de Gretel Adorno y Rolf Tiedemann por la Editorial Suhrkamp de Francfort entre los 1973 y 1986, ha llevado a cabo Ediciones Akal. Éstas informarán entre paréntesis sobre el volumen concreto de la Obra Completa en números romanos y el número de página. 


				A continuación, a excepción de On popular music, la clasificación por volúmenes en la Obra Completa de los textos más citados:


				Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha volumen XIV


				Dialéctica de la Ilustración volumen III


				Filosofía de la nueva música volumen XII


				Reacción y progreso volumen XVII


				Teoría estética volumen VII


				Museo Valéry Proust volumen X/I


				Arnold Schönberg volumen X/I


				Moda atemporal. Sobre el jazz volumen X/I


				El arte y las artes volumen X/I


				Sin imagen directriz volumen X/I 


				Resignación volumen X/II 


				Notas marginales sobre teoría y praxis volumen X/II 


				Compromiso volumen XI 


				El envejecimiento de la nueva música volumen XIV


				Dificultades volumen XVII


				Observaciones sobre la vida musical alemana volumen XVII
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				Prólogo


					


				A toda tesis le acompaña un itinerario vital. El mío inicia sus andaduras a partir del descubrimiento y posterior interés por el pensamiento de la Escuela de Francfort, y prosigue, en la búsqueda de sus raíces, con el estudio y profundización de la filosofía de la ilustración e idealismo alemanes. Hasta tal extremo es relevante que no sólo ha marcado decisivamente mi trayectoria intelectual, sino que ha imprimido un deter-minado carácter a mi modo de entender la filosofía y, por extensión, de confrontarme con la vida.


				No es desconocida la importancia que para la Escuela de Francfort, y en especial para Theodor W. Adorno, reviste el pensamiento de la Ilustración con su exhortación a acabar con toda postura dogmática. De ello da cuenta la insistencia con que parti-cularmente en la Dialéctica de la Ilustración Adorno reivindica de modo explícito su vigencia. Ello radica de modo paradójico en la constatación de que el proyecto de la Ilustración, que reclamaba acabar con toda censura impuesta al saber apostando pues por que pudiera estar al alcance de todos, lejos de propiciar el fortalecimiento de la ca-pacidad autocrítica e independencia de pensamiento, ha contribuido a su desaparición. Más aún, es la falta de un modo de pensar no subyugado a instancia alguna ajena a sí mismo, la que certifica el fracaso de dicho proyecto, puesto que su viabilidad depen-de paradójicamente de que no escatime críticas para consigo mismo. En que el saber libre de cortapisas de ningún modo sea equivalente a uno que campe a sus anchas sin restricción alguna, incide el pensador, al alertar de que es tanto más susceptible de ser manipulado, o con sus propias palabras, “instrumentalizado”. 


				Es precisamente en lo que el filósofo califica de “industria cultural”, que se caracte-riza por la ausencia de una libre circulación de la cultura, siendo así que cesa de ejercer aquello que constituye su razón de ser, tal la capacidad autocrítica, donde se manifiesta el peligro que subyace a la tendencia de la Ilustración a la autocomplacencia. La ra-dicalidad con que invita a contemplar la cultura, concebida en sentido amplio como sinónima de libertad, sale a relucir en la tarea que le atribuye, en tanto que revulsivo, de dinamitar cualquier intento de apoderarse de ella, lo que sucede cuando abandona aquella independencia de pensamiento. De ahí la exhortación a no darse por vencido, aún a pesar de la certeza de que –parafraseando al filósofo alemán- la “institucionali-zación” de la cultura es inevitable en un sistema como el capitalista cuyas instancias de poder desactivan, “neutralizan” toda disensión atrayéndola hacia sí. 
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				El autor se muestra implacable al denunciar lo que tacha de “monopolio de la cul-tura por parte de los grupos de poder”, de tal manera que la existencia de una mayor accesibilidad a la cultura es tan sólo aparente. No sólo no es más libre, sino que sigue en manos de una élite. En efecto obedece a un interés, tanto en aras de un beneficio pro-pio, como es el caso de las grandes empresas o corporaciones, cuanto con el objeto de eliminar cualquier postura divergente que pusiera en peligro su autoridad, en alusión al Estado. Por tanto, para Adorno no constituye sino un ardid recurrir a la presunta nive-lación o “estandarización” de la cultura para hacerla así más asequible a todos, porque per se ésta se caracteriza por ser libre, indómita. 


				Cabe poner énfasis en que la defensa adorniana de la cultura se dirige ante todo contra aquellos que se la apropian, es decir, que desde una postura privilegiada ejercen algún tipo de discriminación, ya sea por motivos de creencia, ideología, raza, capaci-dad adquisitiva u origen social. En este sentido con su crítica a lo que denomina “falsa democratización de la cultura”, y contradiciendo la postura elitista que le achacan sus detractores, se decanta a favor de la idea de que cualquiera que esté capacitado, como fruto de su esfuerzo, tiene que ser susceptible de acceder a la cultura, porque de ningún modo es propiedad de nadie. En definitiva, sostener que la cultura es de todos significa ante todo para el pensador alemán luchar para impedir que nadie se la pueda apropiar. 


				Asimismo esta tesis no puede sino apoyarse en una concepción de la filosofía que defiende su condición eminentemente práctica o, lo que es lo mismo, crítica -como así la entendían los francfortianos desde el Instituto de Investigaciones Sociológicas al otorgar a la sociología entidad filosófica-, frente a toda erudición o deriva elitista. De la nada despreciable dificultad de tal empresa da cuenta la relativa facilidad con que la filosofía –contrariamente a su naturaleza, dado que el asombro inicial no quiere sino incitar a pensar- permanece accesible únicamente a los iniciados o expertos. Sin embargo, tampoco conviene olvidar que lo que constituye a la filosofía como tal es precisamente la exigencia, al que se confronte con ella, de un estudio y dedicación previos, como corresponde a toda ciencia, aunque a diferencia de ésta no solamente rehúye toda especialización, sino que se ocupa de lo general, de lo común a todos. Pues bien, aquella dificultad empieza por tomar conciencia de lo difícil de su tarea, esto es, de llevarla a cabo. 


				Precisamente la teoría crítica abanderada por la Escuela de Francfort ahonda en la mencionada dificultad intrínseca a la disciplina filosófica, o sea, el que en contra de su voluntad quede degradada a mera erudición. El modo cómo lo lleve a cabo no es sino desmontando el cliché de que a la filosofía le es ajena la praxis. Ni a dicha disciplina le es ajena la praxis ni ésta puede reducirse a su inmediata puesta en práctica. En este sen-tido defiende una vasta concepción de la praxis, cuya tarea consista en primer lugar en cuestionar, ejercer de crítica de todo lo que nos rodea. Es bien sabido que esta cuestión generó polémica entre los propios miembros de la Escuela. Sin embargo, no fue zanja-da, de modo que convivieron los que reclamaban una praxis basada en la intervención política con los contrarios a dicha posición, sobre la base de que relegaban la praxis a 
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				ser una prueba más del conformismo con lo establecido o, de modo más contundente, con el establishment. Prueba de que constituye el nervio fundamental del pensamiento francfortiano, de ningún modo unitario, es que de modo expreso siguió siendo una cuestión abierta. 


				El punto de partida de la tesis lo conforma la exploración del conflicto entre arte moderno y vanguardia sobre cuál de los dos merece el calificativo de avanzado. Ambos esgrimen argumentos con el fin de atribuírselo, lo que entienden en términos de com-promiso social. Hay que contextualizar dicho conflicto en la disputa que en los años 30 mantuvieron Walter Benjamin y Adorno en torno al papel del arte y su rol social. El desacuerdo estuvo motivado por la publicación de La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, un texto en el que Benjamin instaba a que el arte se significa-ra políticamente, lo que provocó que Adorno le replicara con la redacción de Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha. Ahí le reprochaba a su mentor, entre otras cosas, que hubiera valorado parcialmente el arte por el que abogaba, es decir, que no hubiera tenido en cuenta que, al igual que el “arte elevado”, el politizado también era víctima del mercado. 


				Es en la medida en que en el epicentro de la discusión entre los partidarios del arte moderno y de la vanguardia se encuentra la categoría de autonomía estética -como lo pone de relieve Peter Bürger en su clásica Teoría de la vanguardia-, que cobra sentido su elección como tema de la tesis. Más aún, el hecho de que sea Adorno y concretamente su Teoría estética el locus desde donde se examine dicha categoría, se debe precisamente a que en su defensa firme y decidida el filósofo de la Escuela de Francfort no sólo no es-conde su condición problemática, sino que es el motivo de que se pronuncie a su favor. 


				En efecto, la categoría de autonomía estética es problemática, porque hace explí-cito el conflicto con el que debe enfrentarse el arte, en la medida en que es tanto de por sí un producto social cuanto tiene, en tanto que se precia de ser arte, esto es, de ser independiente, que volverse necesariamente contra la sociedad. Adorno incide en aquella condición o, mejor dicho, invita a que no se la esconda, al exhortar a que se la aborde dialécticamente, a saber, que cuanto más autónomo es el arte, más se resiste a ser comercial, tanto más fácilmente es engullido por el mercado. Por consiguiente, di-cha problematicidad queda reflejada en la fragilidad que constituye a la autonomía, a la que le acecha una y otra vez el fenómeno del fetichismo, y cuyos detractores tachan de arte por el arte, lo que no hace sino certificar la falta de progreso social o, mejor dicho, que éste sigue siendo una asignatura pendiente. 


				Como se ha anticipado, aquella categoría pone de relieve que existe una disputa. El motivo de que la haya se debe a que el arte moderno reclama participar o, mejor dicho, pugna en igual medida que la vanguardia por defender su función social. En absoluto puede convenir la vanguardia en que el arte moderno encarne un arte social, cuando entiende hacerlo aislándose a propósito de la sociedad. Sin embargo, aquello en que hace hincapié la autonomía estética, al probar su condición social a través de un aislarse de aquélla, es en que la disputa es inherente al arte moderno, porque éste no busca sino 
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				ser un reflejo de la propia sociedad y sus contradicciones. Más aún, aquel aislarse de la sociedad, característico del arte moderno, no pretende de ningún modo desentenderse de los problemas sociales, como se le acusa desde la vanguardia, cuanto dar cuenta de su existencia.


				En su apuesta por la categoría de autonomía Adorno se posiciona a favor del arte moderno o, de modo más incisivo, de la existencia de un conflicto en su seno. De aquella lucha intrínseca al arte moderno da cuenta el fenómeno del modernismo que Adorno, en sintonía con el teórico y crítico de arte norteamericano Clément Green-berg, define como un desdecirse a sí mismo del arte moderno. Prueba de ello es que no pretende encarnar un movimiento ni una escuela sino una tendencia, lo que con-tribuye tanto más a la dificultad de definirlo. Es más, el propio modernismo como tal se resiste a todo intento de definición, lo que para el pensador alemán no significa sino abogar por su talante autocrítico. En suma, es en el modernismo donde paradigmáti-camente el arte moderno practica esa autocrítica.


				Interpretar pues la apuesta de Adorno por la autonomía del arte a la luz del debate entre arte moderno y vanguardia, pretende mostrar no solamente que aquella apuesta significa tomar parte en el debate a favor del primero, sino lo mucho que hay en jue-go. Tal es lo mucho, que de ello depende la supervivencia del arte, de tal modo que la muerte se cierne sobre él cual espada de Damocles. Sin embargo, que permanezca en forma de amenaza provoca no sólo que el arte no desaparezca sino que no acabe nunca. A ello alude con el término desartización el cual, en tanto que inmanente, refiere este carácter compulsivo del arte, donde éste obedece a un deseo de emancipación, es decir, pretende ser un rechazo de toda norma o imposición que no se origine en el propio arte. Más aún, es paradójicamente porque ese deseo se ve frustrado, que guarda sentido que el arte siga existiendo.


				Esta tesis constituye un trabajo de reconstrucción de la categoría de autonomía estética. Su carácter reconstructivo responde a la voluntad de, primero, remedar un descuido incomprensible, partiendo de la constatación de que a dicha categoría se le ha dedicado poca atención en el ámbito de la filosofía, a pesar de que está fuertemente en-raizada en la tradición, como de ello da cuenta la interpretación de Adorno, y segundo, poner en evidencia la importancia que dicha categoría reviste en el propio pensamiento adorniano, siendo de obligado cumplimiento dedicarle un análisis y comentario por-menorizado. En consecuencia, la importancia de esta tarea reside tanto en llamar la atención sobre una laguna cuanto en restaurar a dicha categoría el lugar destacado que se merece en el corpus filosófico de Adorno.


				En efecto, el concepto de autonomía estética está fuertemente arraigado a la tradi-ción filosófica, de modo particular en los pensadores de la Ilustración, quienes, desde Kant a Schiller con sus Cartas sobre la educación estética del hombre, coinciden en recla-mar entre otras cosas para la estética un ámbito propio, independiente de los dictados o creencias tanto religiosas cuanto políticas, así como contemplan al arte como un espacio de libertad, entendida ésta en el sentido en que el compromiso consigo mismo 
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				que le guía, no sólo no está reñido sino que refleja un compromiso con la sociedad. Por consiguiente, la libertad, que consideran encarna paradigmáticamente el arte, no guarda sentido sino en términos de autonomía, lo que significa poner énfasis en que la emancipación lleva consigo o, mejor aún, presupone un grado de madurez necesario para que se pueda llevar a cabo efectivamente. O, con otras palabras, no hay proceso emancipatorio que valga, si no toma en consideración que compartimos un espacio co-mún en tanto que integrantes de una comunidad, donde todos gozamos de los mismos deberes y derechos. Autónomo frente a heterónomo apunta entonces a que uno se rige por sus propias leyes, siempre que –claro está- éstas observen el bien común.


				Teniendo en cuenta lo dicho, no es de extrañar la dificultad que trae aparejada aquel concepto, en la medida en que plantea cuestiones complejas y de una enorme exigencia, que por supuesto siguen vigentes hoy en día, tanto como aún provocan mal-entendidos. Me refiero a la -no por consabida ausente de obstáculos- empresa de com-patibilizar la voluntad particular con la general, que subyace a la noción de autonomía, es decir, que previa a ésta está la obligación de crear un espacio de intersubjetividad, porque únicamente desde el reconocimiento de que las cuestiones que afectan a uno conciernen a todos es posible debatirlas y llegar a un acuerdo. Asimismo bajo dicho concepto emerge la reclamación fundamental, aplicable a todo ser humano, de hacer uso del propio criterio, esto es, no subyugarlo a creencias, prejuicios o imposiciones del tipo que sean, como a ello se alienta en la conocida expresión sapere aude.


				Adorno no busca apaciguar aquella tensión que caracteriza la autonomía, a la que ya he aludido, sino todo lo contrario, como lo hace al insistir en que ésta no se entiende sin un marco previo que conforme un espacio de intersubjetividad, con lo que no se puede dar por sentado ya que está por construir. Más aún, se trata de no cejar en el empeño de construir ese espacio. De ahí pues que, al darlo por sobreentendido, haya malentendidos que provoquen acusaciones como la que se le dirige al arte moderno radical, en tanto que defensor de la autonomía artística, de ser elitista o solipsista. Precisamente la necesidad de radicalizar el arte moderno responde a la intención de desmentir que éste sea de por sí autónomo, poniendo de relieve que la grandeza del arte radica precisamente en la conquista de su autonomía, lo que empieza por desengañarse de que lo sea. 


				La lectura que de la autonomía estética brinda Adorno, pretende por encima de todo serle fiel al máximo a esta categoría, aún a riesgo de parecer hermética. En relación con esta cuestión cabe recordar la no sencilla tarea que encomienda a la estética de no permanecer externa a su objeto, es decir, de ser inmanente al arte. Hasta tal extremo es fundamental dicha tarea para esta disciplina, que supedita el que siga existiendo a la consecución de aquélla. El modo cómo se la pueda llevar a término es problematizando una y otra vez sobre el estatuto tanto del arte cuanto de la obra de arte. Con todo, es de modo paradójico ejerciendo de crítico, esto es, no dando por hecha la continuidad del arte, cómo la estética la asegura, al tiempo que mantiene su condición inmanente para con él. Una inmanencia pues que en el caso de la autonomía se refiere a su función 
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				social, a saber, que lucha contra toda tentación de caer en la banalización en lo que respecta al vínculo entre ambas. 


				No es Adorno quien caprichosamente pone trabas a la comprensión de dicha cate-goría, sino su propia complejidad la que lo propicia. En efecto, no cabe duda de que lo es, si tomamos en consideración lo que se propone, que no es sino reivindicar la teoría como el modo de la praxis por excelencia. La praxis que Adorno reclama bajo la autonomía es una que no esté supeditada a la consecución de unos determinados fines o resultados, sino que sea crítica consigo misma. Ello significa por encima de todo no dar por sentada la existencia de un consenso o espacio social compartido, antes bien luchar por conquistarlo. Darlo por hecho lleva consigo ser aquiescente con una socie-dad que, en la medida en que no permite voces disonantes, califica de total. Pues bien, la construcción de ese espacio de consenso comienza por un desengañarse con respecto a que lo haya, como lo da cuenta el hecho de que en lugar de praxis haya ideología. 


				En absoluto la exhortación adorniana al cuestionamiento de la praxis debe llevar a creer en su renuncia o en la defensa de una postura conformista, por cuanto se guía por la firme convicción de que no hay praxis que valga sin consenso o, mejor dicho, que sólo se acredita como praxis aquella que genera consenso. Precisamente es la cons-tatación de que el consenso es pactado de antemano, lo que provoca que la praxis de-genere en ideología. Por tanto, en la medida en que lo que se pretende en primer lugar con el cuestionamiento de la praxis es acabar -en palabras de Adorno- con ese “falso consenso”, la praxis que interroga por su posibilidad no lo puede hacer con intención de anularse cuanto de todo lo contrario. Es en este sentido que apela a la teoría que, frente a la praxis omnipotente, aboga por un equilibrio entre ambas, es decir, que no se aborden aisladamente sino que se rectifiquen mutuamente. En consecuencia, con la recomendación de optar por la teoría, entendida no en detrimento de sino como figura de la praxis, Adorno pretende incidir en la naturaleza contradictoria de ésta última. Con la adopción expresa de la contradictoriedad pretende llamar la atención sobre la falta de armonía social en lugar de disimularla. 


				En tanto que la autonomía estética planteada por Adorno problematiza en torno a la compleja relación entre teoría y praxis o, más propiamente, propone un replantea-miento de aquella relación, ocupa un lugar fundamental en su concepción de la teoría crítica. Que esta cuestión no es baladí lo demuestra la polémica que ha acompañado a su recepción, encabezada por Jürgen Habermas y Albrecht Wellmer, quienes le han achacado haber conducido la teoría crítica a un camino sin salida, al obligarle a pre-guntarse cada vez por la posibilidad de la praxis. Desde luego cabe interrogarse si la valentía con la que Adorno plantea la teoría crítica, al rehusar supeditarla a garantía o solución alguna en cuanto a su viabilidad, no constituye también su talón de Aquiles, por cuanto inevitablemente despierta la sospecha de que tampoco es viable. 


				Finalmente, el planteamiento de una Ilustración todavía por llegar o, de otro modo, el hecho de que su proyecto no puede haber caducado en una sociedad que presenta como emancipación lo que no es sino una burda manipulación de la cultura en base a 
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				intereses, ha abierto el debate en torno a la vigencia o no de la modernidad, teniendo en cuenta que el aclamado progreso ha descuidado su base social. Frente a aquellos que reivindican la postmodernidad a partir del fracaso de la modernidad, se situaría la postura de Adorno, quien reclama precisamente la actualidad de lo moderno en base a que no se ha puesto en práctica, como lo atestigua el texto La modernidad: un proyecto inacabado que Habermas escribe en recuerdo de su maestro. En este sentido la concep-ción adorniana de lo moderno se ubica necesariamente en el marco de una filosofía de la historia, porque no solamente no se conforma con su dimensión histórica sino que exige que se la problematice a través de una aproximación inmanente; de ahí que la formule mediante antinomias. 


				Esta tesis está dividida en dos partes, que respectivamente estudian el concepto de autonomía en el arte en las obras de juventud y de madurez de Adorno, atendiendo a la voluntad de llevar a cabo un análisis sistemático de dicho concepto. Dedica una atención especial a la Teoría estética, porque es en esta obra donde el autor apuesta abiertamente por la autonomía estética en tanto que piedra angular de su concepción de la teoría crítica. En efecto, la difícil relación entre teoría y praxis o, mejor dicho, el replanteamiento que entre ambas propone en su particular lectura de la teoría crítica, al reclamar que la teoría se contemple como un modo de la praxis, queda reflejada en el acercamiento dialéctico que de la autonomía del arte exige Adorno. Éste consiste en apelar al “carácter doble” del arte en tanto que autónomo y como fait social, es decir, a que no se contemplen unilateralmente sino que se corrijan entre sí. Sucintamente, el arte demuestra ser tanto más un producto social cuanto más se aleja de la sociedad. 


				Del mismo modo que reivindica la teoría frente a una praxis que se vuelto omni-presente, Adorno se posiciona a favor de la autonomía en contra de los que reclaman una intervención política del arte, porque contribuyen a hacerlo tanto más inocuo y vulnerable, con lo que fácilmente asimilable a los dictados del mercado, la política, la moda. Mediante aquella aproximación dialéctica el filósofo pretende tanto revalidar la teoría, acusada de ser –cito- “obtusa”, cuanto llamar al orden a una praxis que se ha vuelto incuestionable, en el sentido en que ha perdido su capacidad autocrítica. 


				En la primera parte aparecen cuestiones que en la segunda serán ampliadas. En On popular music Adorno denuncia la música popular en tanto que “falsa democratización de la cultura” llevada a cabo a través de su estandarización. En efecto, es falsa por cuan-to se establece por decreto. Tampoco se libra de la crítica la música seria, a la que acusa de ser fetichista, en la medida en que no sucumbe menos al poder del mercado. Sobre la pérdida de la capacidad de resistencia de la cultura en cuanto se institucionaliza, vuelve en la Dialéctica de la Ilustración, donde aborda críticamente lo que califica de “industria cultural”. En este sentido ésta no puede ser sino radicalmente incompatible con toda autonomía, entendida en tanto que progreso que no sólo no excluye sino que prioriza lo social. 


				Asimismo ya en Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha Adorno desmiente la muerte del arte recurriendo a la noción de “escucha regresiva”. 
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				El modo cómo la contradiga es exhortando a que se la interprete dialécticamente. Al instar a que el enfoque sea dialéctico, pone énfasis en el hecho de que no puede ha-ber regresión cuando en primer lugar no ha habido progreso. Prueba de que no lo ha habido lo constituye el así llamado fenómeno de la polarización, donde los contrarios son fruto de una ruptura, una división, de modo que las dos esferas no se pueden con-templar como independientes entre sí, con lo que toda reconciliación resulta estéril. Precisamente la fórmula antinómica planteada en la Filosofía de la nueva música quiere rechazar toda reconciliación haciendo hincapié en la importancia de que el progreso permanezca un deseo, anhelo. Se trata pues de brindar una segunda oportunidad a sa-biendas del desenlace, de instigar a no conformarse con lo dado, ya que lo que importa no es tanto el resultado cuanto el propio aprendizaje, la experiencia. 


				La rotundidad con la que en la Teoría estética, que constituye el centro de la segun-da parte, Adorno tematiza la situación del arte, planteándolo como una aporía, no se comprende sin tener en cuenta lo que en la Dialéctica de la Ilustración califica de “auto-destrucción de la Ilustración”. Lejos de pretender atentar contra la Ilustración, como se le achaca desde las antípodas, esta fórmula aporética incide en que el cumplimiento de la Ilustración se contemple de modo dialéctico, esto es, que desmienta que haya habi-do progreso tanto como aliente a que lo haya. Que la negación tenga que ser doble, es debido a la intención de ahuyentar cualquier atisbo de optimismo, teniendo en cuenta que la Ilustración no ha contribuido al progreso de la humanidad, sino exclusivamente al de la técnica. 


				La presentación aporética del arte, al que define como un “llegar a ser”, describe la encrucijada ante la que se encuentra, puesto que ni se lo puede dar por sentado (Fak-tum), ni se puede hacer apología de él al tomarlo como ideología o, de otro modo, ni se lo puede “consentir” -léase la prohibición de escribir poesía después de Auschwitz- ni se puede prescindir de él. Ello se traduce en un acreditarse como tal por parte del arte una y otra vez. Postulándose cada vez como arte no sólo protesta contra la falta de progreso social o, con otras palabras, contra la mercantilización de la sociedad, sino que contradice su muerte. Más aún, es precisamente porque se erige en correctivo de la sociedad no disfrazando el sufrimiento, injusticia y miseria sociales, que tiene motivos para seguir existiendo. 


				El modo cómo haga efectiva aquella denuncia es pues solidarizándose o, más pro-piamente, identificándose con lo oprimido. Más propiamente, es haciendo gala de la condición utópica del arte, a saber, de que no cumple con aquella promesse de bonheur o reconciliación, cómo entiende Adorno que el arte puede denunciar lo existente como “falsa reconciliación”. De la dificultad de que el arte se desembarace de su carácter ideológico, lo demuestra el que de por sí otorga existencia a lo que no es, al tiempo que convierte en superflua toda tentativa dirigida a ese fin. De ahí que el momento de llegar a ser, postergado una y otra vez, no sea sino intencionado. 


				Únicamente aplazándose una y otra vez o, con palabras textuales, cortocircuitando el continuum temporal, subsiste cada vez una nueva oportunidad de cambiar el estado 
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				de las cosas. Por tanto, la repetición -a la que apela con el concepto de lo enfático- no se debe comprender en su acepción usual, cuanto como un llamamiento a la insurgencia o desobediencia civil. Con dicho concepto Adorno quiere dejar patente el rechazo del status quo, esto es, el hecho de que lo verdadero de ningún modo concuerda con lo que es, lo que califica de inconcinidad. En efecto, no puede concordar si quiere conservar su condición autocrítica. Es en aquel sentido que cabe contemplar la reivindicación por parte del arte moderno de la espontaneidad, malentendida por sus enemigos como un acto de arbitrariedad, y que formulan mediante el reproche “todo es arte”. Que el arte moderno adopte expresamente, a imagen y semejanza del mercado, un carácter compulsivo, obedece a la voluntad de no ocultar a la vez que denunciar su dependencia de él. 


				La importancia que Adorno otorga a la utopía radica en su capacidad para luchar contra lo que denomina “el carácter afirmativo de la cultura”, a saber, contra la tenden-cia de ésta a encubrir su condición antinómica, lo que deriva en su neutralización. El peligro que el filósofo detecta en la afirmación, radica en que es una forma de ideología, entendida en el sentido originario de Marx de “consciencia falsa”, como resultado de obviar las contradicciones de la realidad. No obstante, al pensador no se le escapa que tan cierto es el carácter unilateral y dogmático de toda ideología, cuanto lo es su con-sustancialidad a la realidad. En consecuencia, a lo que insta es no tanto a superar las contradicciones cuanto a elevarlas a la consciencia. Por último, en la medida en que el cumplimiento de la utopía no ha tenido lugar, o sea, no ha traído la libertad esperada, la labor del arte no puede ser otra que sabotearla, siendo deliberadamente utópico, es decir, dando cuenta de que las miserias del mundo persisten. 


				Aquello a que nos invita la concepción de la verdad por la que apuesta Adorno, es ante todo a desconfiar de su existencia o, dicho de modo positivo, a empeñarse en ejercitar la capacidad autocrítica. En este sentido la verdad debe necesariamente con-sistir en una búsqueda o, más pertinentemente, en un ejercicio de desideologización permanente de la realidad o Entzauberung, pudiendo así permanecer fiel a sí misma. Hasta qué punto resulte un desafío, es debido a la tendencia de la realidad a convertirse en ideología. Así lo expresa en la famosa sentencia de que “sólo son verdaderos los pen-samientos que no se comprenden a sí mismos”, donde alerta de la amenaza de que se la dé por sentado, que entiende es real y no ficticia, al tiempo que incide en la dificultad de librarse de ella.


				Solamente desde aquella capacidad se puede construir un espacio de consenso o, con otras palabras, no darlo por sentado. Por tanto, la verdad adquiere valor en la medida en que aspira a ese espacio en común, por el que lucha defendiendo su integri-dad frente a aquellos que se la quieren apropiar. Así lo hace al reclamar para la verdad fidelidad y compromiso con uno mismo, lo que precisamente va en la dirección con-traria de una apropiación dogmática. En suma, con la verdad Adorno incide en que la construcción de dicho espacio pasa -a riesgo de parecer incongruente- por ser fiel a uno mismo. Es en el sentido en que no puede estar al servicio de ninguna causa que no 
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				sea la suya propia, polemizando pues con aquellos para quienes el compromiso con el progreso social lleva consigo una intervención política directa, que el arte contribuye efectivamente a la construcción de aquel espacio de todos, a saber, a evitar que nadie pueda apropiárselo, protestando en última instancia contra su institucionalización.


				Recapitulando, el modo cómo el arte corrija la realidad, formule aquella denuncia, es deliberadamente no siendo o, mejor dicho, retrasando el momento de ser arte, como lo hace obligándose a postularse cada vez como tal. Bajo ese postularse a sí mismo del arte subyace la pregunta por su posibilidad. Dicha pregunta se fundamenta, tiene su origen, en el interrogante por la posibilidad de la praxis o, de otro modo, habrá arte –se entiende libre en el sentido de independiente- siempre y cuando haya una verdadera praxis más allá de cualquier ideología. La pregunta por la posibilidad de la praxis, desde la que se debe comprender la que se interroga por la posibilidad del arte, es radical en el sentido en que se dirige a la raíz, lo que para Adorno significa problematizar acerca de su condición, su estátus. Así entiende hacerlo cuando llama a que tanto la praxis como el arte se cuestionen a sí mismos. O, de modo más incisivo, se trata de acabar con el espejismo de que están fundamentados. Del mismo modo que no hay praxis en la medida en que ésta no es autónoma, tampoco puede haber arte. 


				Que el filósofo alemán contemple la autonomía estética en clave de progreso social o, más concretamente, que sea el arte que vela por su autonomía el que cumpla con su función social, es lo que ha generado y sigue generando controversia. Más aún, provoca rechazo no solamente en el ámbito de la teoría de la cultura, sino también en el de la crítica y la práctica artísticas contemporáneas. En todos estos ámbitos constituye un tema recurrente poner en tela de juicio que el modo cómo el artista se confronte críti-camente con la sociedad sea adoptando la estrategia de retirarse de ella, como lo hiciera el ala más avanzada del arte moderno. Si bien convienen en que el arte socialmente comprometido se mide por su postura crítica hacia la sociedad, en absoluto pueden admitir que ésta no se ponga en práctica a través de su fusión con la vida, a saber, me-diante la participación e implicación directa del artista en los problemas sociales. No obstante, cabe preguntarse con Adorno si acaso de ese modo el arte no deja de ser arte para convertirse en manifestación cultural, reivindicación política, etc. 


				Las prácticas artísticas contemporáneas que cultivan lo que se denomina “arte cola-borativo” o “activista”, ponen en entredicho no solamente la vocación social de un arte que se declara autónomo, sino la pertinencia de un arte que reivindica su propia causa. Ello descansa en la creencia de que ésta le es a todas luces inalienable, con lo que no puede serle arrebatada. En consecuencia, no podrán considerar sino superado un dis-curso que abogue por la necesidad de recordar que sólo en la medida en que defienda su propia causa el arte incumbirá a todos, a saber, no podrá ser apropiado por nadie. 


				En suma, la voluntad de esta tesis no ha sido otra que contribuir en la medida de lo posible a dilucidar la categoría de autonomía estética y, particularmente, la interpre-tación de Adorno, poniendo énfasis en su relevancia no sólo para el pensador alemán sino para la misma historia de la filosofía. 
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				Introducción general


				El concepto de autonomía del arte en Th. W. Adorno a la luz de la problemática del arte moderno


				El presente trabajo de investigación lleva a cabo un análisis sistemático del concepto adorniano de autonomía del arte, partiendo de las obras de juventud hasta las de ma-durez y haciendo especial énfasis en su Teoría estética, donde dicho concepto cobra más sentido -si cabe- contemplado a la luz de la problemática del arte moderno, es decir, de la polémica en torno a la condición social del arte. Más aún, la especificidad del arte moderno es que, por así decirlo, aborda el problema de la autonomía en el arte.


				Origen, objetivo y estructura de la tesis 


				La particularidad de este trabajo de reconstrcción y comentario es que pone énfasis en que Adorno reflexiona sobre el concepto de autonomía estética desde la perspecti-va de la reclamación del arte moderno de su carácter social. En su defensa de un arte autónomo Adorno se enfrenta con aquellos que abogan por un arte comprometido. Precisamente las célebres discrepancias entre Adorno y Walter Benjamin cristalizan en la predilección por parte del primero del arte autónomo en detrimento del arte com-prometido, en lo que constituye un rechazo de que el compromiso o crítica social del arte se manifieste necesariamente mediante la intervención política1. Ambos discursos se han identificado respectivamente con el abanderado por Adorno modernismo –si-guiendo su acepción en la cultura anglosajona- y la vanguardia, en el sentido en que la suscribe Benjamin en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. El origen de la tesis fue pues ahondar en dicho conflicto, con la intención de subrayar lo que en sintonía con el filósofo alemán se podría calificar de vocación social del arte moderno. 


				Sin lugar a dudas, Adorno defiende la existencia de un conflicto en el arte moderno, como entiende lo encarna de modo ejemplar el expresionismo considerado “la primera versión alemana de arte moderno”2. La disputa entre Ernst Bloch y Georg Lukács en torno al expresionismo de 1938, en lo que se conoce respectivamente como el debate 


				

					1_Es en el texto Compromiso donde Adorno da debida cuenta de lo que entiende por dicho término, así como advierte del peligro de apropiárselo dogmáticamente, siendo éste el caso que nos ocupa. 


					2_Léase la Presentation I de Aesthetics and Politics. Translation editor Ronald Taylor. Afterword by Fredric Jameson. London: NLB, 1979, en la p.9. 
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				entre modernismo y realismo, sigue presente3 en la Teoría estética publicada en 1970. Aquélla giraba en torno al vínculo entre arte expresionista y realidad social, lo que suscribían los partidarios del modernismo en oposición a los del realismo. La disputa entre modernismo y realismo motivada por el desacuerdo en torno a cuál de los dos participa del carácter socialmente crítico del arte o, lo que es lo mismo, refleja mejor su condición de avanzado, no es sino la que tiene lugar entre modernismo y vanguardia, como la que protagonizaron Adorno y el Benjamin de La obra de arte. 


				En este sentido la reclamación adorniana de un arte de vanguardia pretende ser una riposte a aquellos que defienden un arte popular comercial, y particularmente a Benjamin. Por consiguiente, al postular en la Teoría estética que toda distinción entre autonomía y compromiso resulta estéril -así lo hace al apostar por el carácter dialéctico de la relación entre autonomía y fait social en el arte-, el pensador se pronuncia a favor del modernismo en detrimento de la vanguardia4, porque participa o, mejor dicho, pugna en igual medida que aquélla por hacerse con el carácter social del arte. 


				Aquel conflicto intrínseco al arte moderno lo encarna el modernismo, de cuya problematicidad da cuenta la célebre afirmación de Rimbaud Il faut être absolument moderne retomada por Adorno (VII, 12-13). La condición problemática del arte moderno y, en última instancia, de la modernidad, radica en lo que Jürgen Habermas define como su intención “normativa”5 es decir, que al pretender no sólo describir sino también prescribir dificulta todo intento de historización. El interés que para Adorno posee la pugna entre arte moderno y vanguardia en torno al modernismo, tiene la finalidad de demostrar que éste último merece tanto como la vanguardia el calificativo de crítica social. 


				Dicha pugna no solamente no juega un papel menor, sino que subyace a su análisis de la autonomía del arte. Prueba de ello es que La obra de arte -que constituye un ale-gato en favor del arte de vanguardia- fue un acicate a la hora de redactar tanto Sobre el carácter fetichista (Adorno, prólogo) como la propia Teoría estética (R. Hullot-Kentor, introd. Aesthetic Theory) y el capítulo sobre la industria cultural de la Dialéctica de la Ilustración (B. Lindner 1985, pp.199 ss.). Que aquel texto pudiera de algún modo alentar a la redacción de las obras citadas, prueba la importancia que para Adorno tuvo que Benjamin abandonara toda reticencia con respecto a que la postura del intelectual tuviera que ser la de la intervención política, siendo ésta además una cuestión con la que se debatió toda su vida. De ello dan cuenta los textos Compromiso, Resignación o las Notas marginales sobre teoría y praxis, motivados seguramente por la discusión que mantuvo durante los últimos años de su vida con la rama alemana del movimiento estudiantil de los años 60.


				

					3_Sobre la importancia de esta controversia entre los intelectuales de izquierda alemanes en los años 20 y 30, se puede consultar op. cit., concretamente las pp.9-15.


					4_De ahí que reclame un arte de vanguardia, al que exige un estar a la altura de su tiempo.


					5_En El discurso filosófico de la modernidad: doce lecciones. Madrid: Taurus, 1989, Habermas dedica un capítulo a “El contenido normativo de la modernidad”, en las pp.397-432.
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				Quizás fuera precisamente la complejidad del encuentro/desencuentro entre am-bos, lo que provocó que el legado de Benjamin suscitara a fines de la década de 1960 un agrio debate entre los marxistas más ortodoxos, que se autoproclamaban defensores de él, y el propio Adorno, al que acusaban de haberlo manipulado. En efecto es complejo, porque si bien es cierto que el texto de Benjamin marcó un distanciamiento entre am-bos, como lo pone de relieve la contraria valoración de la prognosis marxiana, también lo es que compartían un dilema. De ahí que en la Teoría estética Adorno conjure el argumento benjaminiano, como quien conjura un peligro para impedirlo o evitarlo –el modo cómo lo haga es mediante el recurrente reproche de que La obra de arte carece de dialecticidad (VII, 52, 67, 81)-, así como que la obra de Benjamin resultara ser la excepción en el corpus del autor, demostrando bien hasta qué punto fue fruto de las circunstancias. 


				En las antípodas de la postura de Adorno, para Benjamin la prognosis -léase el pró-logo a La obra de arte (p.37)- lejos de desmentir una situación de progreso como en el Adorno de la Teoría estética, alentaba en el más puro sentido de Marx a su inminente puesta en práctica, haciendo gala de un optimismo fuera de lo común. A diferencia de Benjamin, Adorno pudo constatar que con el surgimiento del fascismo se había cum-plido de modo perverso la utopía de la eliminación del proletariado prognosticada por Marx, puesto que -al contrario de lo anticipado por aquél- la abolición del proletariado o el surgimiento de la sociedad sin clases había tenido lugar en favor de una élite. Por consiguiente, dicha contraria valoración de la prognosis marxiana pone al descubierto, que el desacuerdo de ambos pensadores con respecto a la realización de la utopía era de tipo político. Sólo pues a partir de la convicción de que la utopía se podía llevar a cabo, cobra sentido el hecho de que Benjamin pudiera alegrarse de la decadencia del aura.


				En este sentido resulta premonitoria la polémica de Adorno con Benjamin en re-lación con el papel del arte, precisamente en la medida en que se adelanta a lo que después sucedería con los movimientos históricos de vanguardia, en la medida en que las intenciones de acabar con la institución arte, “se cumplen en la sociedad del capitalismo tardío como una advertencia funesta”6. Prueba de ello es que en lugar de dar paso a una praxis social, tal como lo venía reclamando la vanguardia, propiciaron el surgimiento de una estética de la mercancía o consumismo. De ahí que el término desartización o Entkunstung se deba interpretar como una réplica a la noción de desauratización, re-clamada en La obra de arte, porque da cuenta de su discrepancia con respecto a que la fusión de arte y vida -a la que Benjamin exhortaba en dicho texto- no sólo no hubiera contribuido a que el arte fuera más social, sino a neutralizarlo. 


				Es en el modernismo y concretamente en su diagnosis7, donde sale a relucir el enfrentamiento entre ambos. Mientras que Benjamin se negaba a reconocer cualquier 


				

					6_Peter Bürger Teoría de la vanguardia. Barcelona: Editorial Península, 1988, p.11.


					7_Politics of Modernism: Against the new conformists, p.3. En sintonía con Adorno, a ese romper con la diagnosis del modernismo, a saber, con la que asume el carácter regresivo de la modernidad, hace alusión el término conformismo, presente en el subtítulo del libro, contra el cual el modernismo invitaría a combatir (p.2).
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				atisbo de progreso en el arte autónomo, llegando incluso a acusarlo, en sintonía con las directrices del partido comunista, de deriva facista8 -nótese la expresión “estetización de la política” en La obra de arte-, Adorno estaba convencido de que en una sociedad total únicamente l’art pour l’art –así tachado por sus detractores- podía enfrentarse a la cultura de masas. 


				El interés en analizar el concepto de autonomía estética en Adorno atiende a una doble motivación, porque quiere dar cuenta de su relevancia para el filósofo de la Escuela de Francfort, al tiempo que llamar la atención sobre lo poco que ha sido es-tudiado9. Por tanto, el objetivo de la tesis es no sólo arrojar luz sobre un concepto altamente complejo y polémico –véase si no la polémica que ha generado y todavía sigue generando hoy, aunque ya no esté en primera línea-, sino sobre todo dar cuenta de la importancia que reviste en el pensamiento adorniano. De ahí que se analice no sólo la Teoría estética sino una selección de las obras más representativas del conjunto de su corpus, atendiendo precisamente a esa voluntad de sistematicidad mencionada. 


				Prueba de la relevancia que Adorno otorga a la autonomía, es que bajo dicho con-cepto subyace una reflexión en torno a la praxis, donde la pregunta por la posibilidad del arte se debe comprender como un cuestionamiento de la posibilidad de la praxis. Dicho cuestionamiento quiere ser ante todo una denuncia de la situación actual, don-de proliferan las consignas frente a los argumentos, en lo que tacha de resignación del pensamiento. El modo cómo se ponga en práctica aquel cuestionamiento es postergan-do la respuesta al plantearla a propósito como un dilema. 


				En este sentido el autor entiende que la confrontación con la autonomía no se puede desligar del modo de abordarla, que no es otro que el dialéctico, lo que sin duda recuerda al método de exposición de Marx, para quien éste era igual o más importante que lo expuesto propiamente. Pues bien, la relevancia del método dialéctico -al decir de Adorno- se debería a que, al prorrogar deliberadamente la resolución del conflicto, pone de relieve lo imprescindible de mantener el desacuerdo, porque sólo así se llega efectivamente a un consenso10.


				La estructura de la tesis se divide en dos partes que reflejan dos momentos diferen-ciados en la trayectoria vital del pensador, como son la época del exilio forzado a Esta-dos Unidos y la vuelta a Alemania tras la derrota del fascismo, aunque marcados por una coherencia de pensamiento que mantendrá hasta el final. Más aún, es en los textos de madurez donde sale a relucir que la vehemencia con la que defiende la autonomía lejos de disminuir se afianza con los años. 


				

					8_El peligro que tanto Adorno como sus contemporáneos veía en el fascismo estribaba en su función contrarrevolucionaria, como él mismo lo expresa en la célebre carta a Benjamin del 18 de marzo de 1936.


					9_En efecto, ha sido poco estudiado teniendo en cuenta la importancia que posee para el autor. Para una relación de los textos que reflexionan sobre el tema de la autonomía estética en Adorno, se puede consultar el apartado correspondiente de la bibliografía.


					10_Adorno alerta sobre el peligro del conformismo, que entiende como un falso consenso, ya que le subyace un miedo a ser excluído (léase la nota 48). Irónicamente lo califica como un “conspirar para estar de acuerdo”. 
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				La primera parte, dedicada a los textos de juventud, la conforman por un lado On popular music (1941) y Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha (1938), y por otro, Dialéctica de la Ilustración (1947) y Filosofía de la nueva música (1948). En los textos On popular music y Sobre el carácter fetichista de la música y la re-gresión de la escucha, que constituyen un primer acercamiento al tema de la autonomía, Adorno apuesta por que ésta sólo es posible paradójicamente en la medida en que se la aborde dialécticamente. La prueba irrefutable de que la autonomía está por cumplirse, resulta de la constatación de que la música se encuentra polarizada en seria y ligera, es decir, de su doble negación, lo que se debe comprender como un impasse deliberado. En efecto, no hay ni música seria ni música ligera, porque la primera se convierte en ligera a causa del fetichismo, mientras que la segunda en seria al anticipar la dicha.


				De la falta de autonomía da cuenta el autor en la Dialéctica de la Ilustración, donde pone de relieve la incompatibilidad entre autonomía e industria cultural, la cual iden-tifica con autonomía integral, porque en ella la Ilustración se toma como ideología. El peligro de dar por sentada la Ilustración lo prueba la existencia de lo que tacha de industria cultural. Al igual que en Sobre el carácter fetichista en la Dialéctica de la Ilustración el autor incide en que la polarización del arte en serio y ligero –a los que denomina respectivamente arte de vanguardia y kitsch- es producto de una falsa recon-ciliación abanderada por la industria cultural. Al pretender reconciliarlos el primero se convierte en terapia y el segundo en entretenimiento; de ahí su polarización. Por tanto, que ésta última se tenga que interpretar como doble negación significa que se la aborda dialécticamente, porque la falta de reconciliación no lleva consigo sino perseverar en su empeño por alcanzarla. 


				En la Filosofía de la nueva música Adorno pone de manifiesto que la autonomía se mide en términos de progreso11 o, más incisivamente, que las antinomias del progreso señalan tanto la falta de autonomía cuanto lo imperioso de que la haya, en lo que de-fine como “dialéctica del material”. Es decir, que las antinomias desmienten tanto que haya progreso como regresión, en lo que constituye una crítica tanto de aquellos que dan por hecha la Ilustración, como a los que la dan por perdida sin ofrecer resistencia alguna. Más aún, que el filósofo inste a asumir la falta de autonomía o, de otro modo, que pueda valorar positivamente la constatación de que no ha habido progreso, es de-bido a que entiende que es el único modo de ponerle freno y denunciar una situación de regresión. Es precisamente la identificación de la autonomía con el progreso lo que desencadena la discusión en torno al arte moderno, donde éste se disputa con la van-guardia la condición de avanzadas para sus obras. 


				La segunda parte, consagrada a la obra de madurez, analiza no sólo la Teoría estética (1970) sino también los textos El envejecimiento de la nueva música (1954), Sin imagen 


				

					11_Que Adorno contemple los conceptos de autonomía y progreso como idénticos, da cuenta de su deuda para con el pensamiento ilustrado. No obstante, la concepción del progreso, inherente al arte moderno, no solamente no es lineal, sino que en consonancia con “el postulado de Rimbaud de la consciencia más avanzada” desmiente el progreso, poniendo énfasis de este modo en que “mientras lo particular y lo general diverjan, no hay libertad” (Teoría estética, pp. 129, 52 y 63 respectivamente).
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				directriz (1960), Compromiso (1962), Dificultades (I. Al componer música, 1964 y II. En la comprensión de la nueva música, 1966), Observaciones sobre la vida musical ale-mana (1967), El arte y las artes (1967), Resignación (1969) y Notas marginales sobre teo-ría y praxis (1967). Es en dichos textos donde Adorno vuelve a abordar aquella cuestión que, en la misma línea que la aporía del arte a la que apela en la Teoría estética, presenta aquí como un dilema, a saber, o autonomía o muerte del arte. 


				En la Teoría estética el filósofo alemán postula el doble carácter del arte -en alusión al arte autónomo y al arte contemplado como fait social-, subrayando que la antítesis entre ambos no es sino una escisión, con lo que hace hincapié en que es su relación dialéctica lo que hace al arte más social, esto es, que en la medida en que el arte se aleja de la sociedad demuestra paradójicamente su carácter social. En este sentido el texto polemiza abiertamente con los que reclaman un arte comprometido, de cuya polémica da cuenta la acusación mutua de diletantismo, al tacharse respectivamente de l’art pour l’art y de kitsch. Que no considere sino el modernismo o arte moderno radical como el arte por excelencia, se debe a que es el que encarna aquella encrucijada en la que se encuentra el arte, y que concibe como un fructífero y necesario autocuestionamiento definido con el término Entkunstung o desartización. 


				Aquello que guardan en común todos los textos con la Teoría estética es su reflexión sobre la posibilidad del arte, donde ésta desmiente su muerte. En efecto, el arte no puede morir porque –contrariamente a lo anunciado por Hegel- no ha alcanzado la autonomía. El arte será tanto más autónomo, avanzado, cuanto más deje entrever su parte regresiva. Partiendo del mismo planteamiento que los textos de la primera parte, Adorno ahonda más -si cabe- en la segunda, en su firme convicción de que la existen-cia del arte está supeditada a su condición autónoma, lo que explica que califique su situación de aporía, dilema, en el que ni el arte se puede dar por sentado ni se lo puede descartar definitivamente. De qué manera dichos textos contribuyan al esclarecimiento del problema de la autonomía del arte, es evidenciando su supeditación a la pregunta por la posibilidad de la praxis. En efecto, tras la pregunta acerca de si el arte es todavía posible -de ahí su carácter intrínsecamente utópico-, Adorno cuestiona la posibilidad de la praxis, cuya respuesta negativa en absoluto es sinónimo de pesimismo o desencan-to vital sino que pretende desenmascarar una praxis que en tanto que mera ideología resulta falsa. 


				En tanto que en la cuestión de los ismos se escenifica el conflicto entre el arte mo-derno y la vanguardia en torno a cuál de los dos ejemplifique el progreso, el pensador incidiría de nuevo en la Teoría estética en la asociación de autonomía y progreso, plan-teada en la Filosofía de la nueva música. Su defensa de la acusación que la vanguardia dirige contra el arte moderno, a cuyas corrientes objeta que sean ismos, se basa en lo que califica de “emancipación de la obviedad”, porque a la constatación de la “pérdida de obviedad del arte” le subyace -aunque frustrado- un deseo de emancipación. 


				Aquel deseo saldría a relucir en la práctica experimental, cuya finalidad es el rechazo del valor de uso -éste no quiere ser sino un rechazo de toda convención, es decir, de 
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				cualquier directriz que no se origine estrictamente en el objeto mismo-, aunque a la postre acabe siendo reconducido a valor de cambio. La relevancia de la discusión en torno a los ismos, se debe a que pone sobre la mesa la confusión que suscita el arte moderno, que llegaría a su clímax cuando se interpreta como una “ideología irracio-nalista” –nótese la similitud con “deriva fascista”- en vez de como “protesta contra la cosificación burguesa” (VII, 80-1). 


				El concepto de autonomía en la tradición filosófica 


				Dado que se trata de un concepto fuertemente arraigado en la tradición filosófica, resulta obligado analizarlo haciendo un repaso de su origen y trayectoria, así como de la situación actual de la discusión en el panorama filosófico contemporáneo. Ante todo poner en antecedentes al lector que en tanto que Adorno se considera a sí mis-mo heredero de aquella tradición, abordará las cuestiones más relevantes planteadas por aquélla, como son la muerte del arte, el tema de la verdad y una reflexión sobre la propia modernidad y su condición problemática, aunque también incorporará otras cuestiones como la que le enfrenta con los que reclaman al arte moderno un mayor compromiso o crítica social.


				La importancia que la autonomía detenta en la historia de la filosofía se debe a que establece un vínculo entre la estética y la ética –como lo postuló Kant-, y concreta-mente a que a partir de Hegel se vuelve a situar en primera línea la pregunta acerca del status de verdad del arte. Por consiguiente, ubicar dicho concepto en la historia de la filosofía lleva consigo tanto rastrear los orígenes de aquel vínculo o, más propiamente, evidenciar que la condición ética de lo estético radica precisamente en la imposibilidad de que se pueda reconducir a otro terreno -ya sea político, religioso o moral- que no sea el suyo propio, como dar cuenta del calado de aquella pregunta en la medida en que sigue generando debate en el ámbito de la filosofía, concretamente en la medida en que cuestiona que la verdad sea el resultado de la revelación de una realidad ya existente. 


				No es otro que Kant quien mediante su teoría de la autonomía otorga al menciona-do concepto un significado tan capital cuanto amplio para la filosofía. En efecto, con Kant dicho concepto pasa de tener una aplicación exclusiva en el terreno de la política a ser determinante para la disciplina filosófica, por cuanto es la capacidad de autodeter-minarse o Selbstbestimmung aquella que capacita al hombre en tanto que ser racional. Concretamente es en su opus postumum donde denomina autonomía a la capacidad de la razón teorética de imponerse leyes a sí misma (op. cit., p.708). Esta cuestión es im-portante, porque pone de relieve que a la “capacidad de autodeterminarse de la razón práctica” se le presupone aquella capacidad de la razón teorética citada antes. O, de modo más incisivo, que sin ésta última la razón práctica carece de aquella capacidad. 


				Cabe tener en cuenta que en su concepción de la autonomía Kant es deudor del teórico del contrato social Jean-Jacques Rousseau, como lo pone de relieve su famosa observación de que la libertad es obediencia a la ley que uno se ha prescrito a sí mismo. En el terreno político esto queda reflejado en la defensa de una democracia partici-
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				pativa que preserve la autonomía de cada ciudadano, en la que los individuos están sujetos únicamente a leyes que han contribuido a forjar. En este sentido los teóricos del contrato social consideraban a los individuos libres, iguales e independientes por naturaleza, con lo que sólo podían estar sujetos a la autoridad de otro por un acto de consentimiento o acuerdo. Rousseau va tan lejos con la autonomía que entiende que el poder de promulgar las leyes o soberanía es potestad de la totalidad del colectivo de los ciudadanos. En definitiva, la originaria acepción política del término se debe a la influencia de los teóricos del contrato social, quienes lo medían en clave ética12. 


				La aportación del filósofo de Königsberg al concepto de autonomía es que lo ubica en el marco de su filosofía moral. Más aún, aquél constituye según Kant un principio moral, siendo así que lo identifica con el que entiende es el principio moral por exce-lencia como es el imperativo categórico. Kant delimita el principio moral de la autono-mía de la heteronomía o Fremdbestimmung, porque supone su determinación mediante tanto el mundo de los sentidos cuanto el de la teología. Autonomía y heteronomía son pues términos correlativos, que Kant desarrolló principalmente en relación con su teoría moral, y cuya conexión con la libertad se debe precisamente a que el individuo autónomo no vive sin reglas, sino que tan sólo obedece a las reglas que él mismo ha es-cogido tras examinarlas. Al distinguir una determinación positiva de la libertad de una negativa, que identifica respectivamente con la autonomía y la independencia, Kant pone por delante la primera frente a la segunda, porque de lo que se trata es de priorizar la capacidad humana para construir un espacio racional intersubjetivo. 


				En los Fundamentos para una Metafísica de las Costumbres Kant hace uso del tér-mino autonomía por primera vez, estableciendo que “la autonomía en el querer es el principio más elevado de la moralidad en absoluto”. Con ello quiere decir que la auto-nomía certifica que aquello que guía a todo ser racional que se precie es la libertad13 de querer lo correcto, justo. De ahí que equipare la libertad con la capacidad del querer de autolegislarse, pensando naturalmente en el bien común, hasta tal extremo que lo positivo de la libertad radica en lo que define como autonomía mediante la razón. 


				Kant no sólo abordó la autonomía en relación con cuestiones éticas sino que la amplió a las estéticas. Al igual que el entendimiento y la razón, también la capacidad del juicio se caracteriza por ser autónoma, como de ello da cuenta la capacidad del juicio reflexionante relativa a la aplicación subjetiva de la razón. En la Crítica del juicio defiende la independencia del juicio estético, siendo ésta la que le caracteriza como tal. Dicha independencia se fundamenta en su radical distinción con respecto a los juicios éticos y cognitivos, donde tiene lugar una relación de apropiación con el objeto. El modo cómo se mantenga aquella independencia es escapando al lenguaje conceptual, como lo hacen las ideas estéticas cuando se esfuerzan por ir más allá del ámbito de la 


				

					12_Téngase en consideración que se lo define como libertad moral, que se opone tanto a la esclavitud de los impulsos como a la obediencia sin crítica a las reglas de la conducta, sugeridas por una autoridad externa.


					13_Cabe tener presente que Kant, en tanto que pensador de la Ilustración, no cesa de alertar en sus escritos acerca del peligro de que se la pueda confundir con una ausencia de reglas.
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				experiencia. El empeño kantiano por liberar a la estética de la heteronomía o, con otras palabras, el intento de asignarle un ámbito propio ha resultado más que problemático, como se demostrará más adelante. 


				Cuál haya sido la recepción de la pregunta por la autonomía del arte, se puede rastrear en filósofos posteriores como Schelling y Schiller. A diferencia del primero, quien reflexiona a partir de la razón teorética, Schiller lo hace específicamente desde la capacidad del juicio estético, confrontándose con la teoría estética kantiana expuesta en la Crítica del juicio. En las Cartas sobre la educación estética se muestra firmemente convencido de que la estética es la única vía de reconciliación entre la naturaleza y la libertad, pero una que de ningún modo puede consistir en reducir la ética a la estética o hacer de la segunda el medio de la primera. La prueba fehaciente de que permanece fiel a Kant, es que aquella unidad ideal constituye una realidad perdida que sólo puede alcanzarse “asintóticamente en una actividad estética infinita”, con lo que el esfuerzo por lograr aquella unidad ideal es más prospectivo o propedéutico que histórico14. 


				El problema de pretender asignar a lo estético un ámbito propio o, con otras pa-labras, de su emancipación con respecto a la servidumbre de la teología o política, es que lleva aparejado un cuestionamiento de la misma existencia del arte. La amenaza de la muerte del arte se traduce en la imposibilidad de discernir si el arte autónomo constituye el arte por antonomasia o su definitiva banalización. Aquello que pone de relieve el arte autónomo es que la verdad del arte sólo es posible en la medida en que cesa de estar subordinada a la teología. Sin embargo, si el arte depende exclusivamente de sí mismo para ser verdad, entonces se pone en duda su capacidad comunicativa –de ahí la acusación de solipsismo-, lo que refuerza su carácter marginal. Más aún, termina por independizarse de la empiria, lo que en última instancia se traduce en la duda de si existe efectivamente algo así como el arte15 o lo estético. 


				Como ya se ha apuntado, la pregunta por la autonomía del arte obliga a interro-garse en torno a su condición de verdad. Tanto es así que ésta se antepone a cualquier otra. Tal pregunta no es ociosa, en la medida en que establece que paradójicamente el arte es verdad siempre y cuando no reproduzca la realidad, preserve su autonomía o, lo que es lo mismo, mientras sea una ilusión. De todos es sabido que la reprimenda al arte debido a su carácter ilusorio se remonta a Platón. Precisamente el hecho de que el arte aspire a ser verdad, cuestiona a aquellos que sostienen que la verdad es una repre-sentación o imitación de una realidad ideal preexistente. En este sentido plantea una alternativa a dicha concepción según la cual la verdad es una suerte de proceso creativo de revelación, donde ésta no preexiste sino que sucede, es decir, no imita o representa, 


				

					14_Ninguna duda subsiste de que Adorno sigue la estela de Kant y Schiller, en lo que concierne a su convicción de la condición propedéutica de la estética, al constituir una preparación para el estudio de una disciplina; en este caso de la disciplina por excelencia, como es la propia vida. De ahí su carácter eminentemente práctico. De que bajo el concepto de autonomía subyace la noción de praxis en sentido amplio, ya se ha puesto de relieve. 


					15_A partir de esta hipótesis arranca el crítico de arte Thierry de Duve una disquisición en torno a qué sea el arte, lo que le lleva a ensayar diversas definiciones en Au nom de l’art. Pour une archéologie de la modernité. Paris: Éditions de Minuit, 1989. 
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				y en el que las obras de arte revelan aspectos del mundo que de otro modo no serían visibles. En consecuencia, ni el arte es ya inferior a la ciencia, puesto que ambos deten-tan el mismo rango, ni guarda sentido hablar de una verdad específicamente estética. 


				El motivo de que la modernidad reivindique la autonomía del arte guarda relación con un miedo a la instrumentalización del saber, esto es, a que el saber se mida unilate-ralmente en términos exclusivamente cognitivos o morales. Es precisamente contra tal instrumentalización que se manifiesta Kant, cuando hace hincapié en que lo distintivo de lo racional es que constituye un fin en sí mismo16. De ahí entonces el rol paradig-mático asignado al arte, con cuyo estátus especial –llámesele autónomo o no-, no sólo lucha por tener un espacio propio más allá de toda delimitación fundada en intereses o partidismos, sean éstos cuáles sean, sino que advertiría de que el no dejarse medir en términos cognitivos o morales acabe derivando en un contemplarse a sí mismo como absoluto, omnipotente, invitando pues a que cualquier ámbito del conocimiento active su capacidad autocrítica. 


				A modo de recapitulación, la cuestión de la autonomía resulta fundamental en el período moderno en la medida en que hace hincapié en que no es viable sin consenso, lo que significa sin una base de comunicación intersubjetiva. El modo cómo la autono-mía se ponga en práctica en el arte, es ejerciendo su capacidad crítica, esto es, incidien-do en la necesidad de consensuar todo juicio. Así lo recuerda Kant al hacer depender la posibilidad de validar juicios sobre el gusto al consenso. Más aún, la autonomía del arte pondría de relieve la importancia del consenso en la discusión en torno a la verdad, porque señalaría la centralidad del juicio en cualquier teoría de la verdad o, de modo más incisivo, que no hay verdad posible fuera de un espacio intersubjetivo. Con todo lo dicho, quizá con la pregunta por la autonomía del arte no se trate tanto de averiguar si efectivamente tiene sentido que el arte detente un estátus propio, a la vista de que pue-de conducir a su desaparición, cuanto de sacar a la luz su capacidad de potenciar una actitud autocrítica ejemplar para las demás disciplinas, al impedir que puedan campar a sus anchas sin restricción alguna. 


				Prueba de la relevancia de la autonomía estética en la modernidad es que la recla-man para sí tanto los románticos como Hegel, construyendo a partir de ella sus propias concepciones del arte, lo que provoca un debate que todavía en Adorno sigue vivo. En la Teoría estética se da cuenta del enfrentamiento entre quienes valoran negativamente la ausencia de sentido (Hegel) y los que sostienen que es precisamente lo que le otorga sentido (románticos). Bajo esta desavenencia se esconde una contraria concepción de lo absoluto, primordial para ambos. Mientras que para Hegel, en tanto que resultado de una identidad entre lo significado y los medios de significación, se da como fait accompli, para los románticos no puede haber tal identidad, lo que expresan mediante un sentimiento de carencia y de continuo anhelo nunca satisfecho. 


				

					16_Lejos de que lo racional, contemplado como un fin en sí mismo, ofrezca resistencia a la instrumentalización del saber, facilita tanto más su manipulación en tanto que mera mercancía, como bien lo constata Adorno particularmente en la Dialéctica de la Ilustración. 
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				No cabe duda de que Adorno no puede inclinarse por Hegel, a quien le reprocha un exceso de optimismo, sino por la visión romántica de lo absoluto, donde dicho opti-mismo descansa en el hecho de que Hegel valora positivamente el final del arte, porque lo interpreta como el cumplimiento de su autonomía. Que se incline por la visión ro-mántica, es debido a que sólo desde ella puede defender la idea de autonomía estética, contradiciendo la postura hegeliana de que el gran arte autónomo se ha extinguido. 


				Por último, un apunte en cuanto a la etimología del término. Éste refleja el proceso de autonomización del arte, es decir, su desvinculación de las ataduras religiosas y de culto, lo que lleva consigo, entre otras cosas, que el arte ya no sea contemplado de por sí como religioso. Ello es posible en la medida en que entre los diferentes ámbitos del conocimiento no subyace subordinación alguna, lo que es fruto del proceso de racio-nalización a que está sujeta la sociedad moderna. No obstante, que el arte gane su au-tonomía, esto es, se contemple como fin en sí mismo, además de ahondar en la división social del trabajo, hace que pueda ser tanto más fácilmente manipulable atendiendo a fines ajenos, lo que a la postre le consagra en tanto que mercancía. 


				Aquella división es consecuencia de que el trabajador ya no produce lo que necesita, sino que lo hace para ganar un salario. Sin embargo, cabe matizar que el valor de uso de la obra de arte es una prueba de su determinación social y no necesariamente de su orientación al mercado. El único modo de que pueda combatir aquella manipulación, sin caer en la autarquía, es asumiendo su condición social, lo que no significa sino re-conocer su carácter contradictorio. Partiendo del hecho de que la historicidad le es in-manente en la acepción de Marx, es paradójicamente siendo deliberadamente asocial, es decir, resistiéndose a la sociedad, cómo el arte demuestra precisamente su socialidad.


				Una vez más, que el artista ya no deba rendir cuentas a mecenas o gremios sino al público en tanto que productor de mercancías, no le hace más libre, porque le obliga a entablar un nuevo modo de socialización, donde la actividad privada del artista sólo se vuelve social en la medida en que sea susceptible de intercambio como mercancía, es decir, posea algún interés para el potencial comprador. Lejos de extinguirse la mercan-cía saca a relucir que el valor de uso se muda en valor de cambio. Sin embargo, aquello que indudablemente se gana gracias a la autonomía, es que las obras de arte no deban exclusivamente su validez a la relación o no con la sociedad, sino que se puedan permi-tir ser hasta cierto punto privadas.


				Situación actual de la autonomía en la discusión estética contemporánea 


				Si bien en la actualidad la discusión en torno al compromiso social del arte autóno-mo ya no es central, lo cierto es que sigue sin zanjarse. 


				El momento álgido de aquella polémica tuvo lugar en los ataques que desde la van-guardia se propinaron al “arte autónomo burgués”, así denominado por Peter Bürger en su Teoría de la vanguardia. Tomando partido a favor de la vanguardia, Bürger argu-mentaba la necesidad de que el arte recuperase la praxis vital, debido a que había sido 
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				injustamente excluído. En este sentido no está de más recordar que la autonomía en tanto que emancipación de las ataduras religiosas o políticas propias de la praxis vital, de ningún modo se debe confundir con un aislarse por parte del arte de los intereses vitales prácticos, que es precisamente lo que le reprochaba la vanguardia atendiendo a la argumentación de Bürger. 


				En las antípodas de la posición de Bürger, estaría la del filósofo francés Jacques Ran-cière quien, en la estela de Adorno, desmiente que la fusión de arte y vida abanderada por la vanguardia haya contribuido a acercar el arte a la vida. El modo cómo lo haga no es sino reivindicando con Adorno una “estética de la política”, porque en el arte no existe tal “división” entre estética y política –léase respectivamente arte puro o arte por el arte, como lo tachan los enemigos de la autonomía en el arte, versus arte comprome-tido-, sino una “escisión” que no oculte la tensión entre ambos. Así lo prueba al defen-der que el arte se constituye en el enfrentamiento entre sí de la estética y la política o, a la inversa, que tanto uno como otro ámbito cobran sentido en su disputa de lo sensible. De ahí que Rancière ponga énfasis en que se trata de un “reparto”17 más que de una mera “división”, así como en el hecho de que es un error contemplar el arte que califica de “crítico” de modo lineal, como lo hace aquella oposición que tilda de “académica”18.


				Que en la discusión estética contemporánea las cuestiones planteadas por Adorno siguen vigentes, aunque de soslayo, lo ha puesto de relieve por encima de todo el in-fluyente libro de Christoph Menke La soberanía del arte. La experiencia estética según Adorno y Derrida. La percepción de que lo estén de soslayo, es decir, con la condición de dejar de lado cualquier dificultad, lo prueba el hecho de que la objeción a la doble consideración adorniana del arte moderno en tanto que “autónomo” y “soberano” se sostenga desde dos posturas claramente diferenciadas, como son la que ataca la auto-nomía (P. Bürger) y la que combate la soberanía (K. H. Bohrer, R. Bubner). Aquella objeción se formula sobre la base de que “la antinomia se resuelve por sí misma” al esconder “una relación de subordinación”19. 


				Menke fundamenta la necesidad de poner en marcha una crítica integral de la Teo-ría estética, mediante una reformulación del planteamiento antinómico suscrito por Adorno, donde se sostiene que la relación de la autonomía y soberanía es de mutua exclusión, en la necesidad de “corregir los errores de interpretación a los que ha dado lugar” (op. cit., p.18). Dichos errores conciernen a la noción de “negatividad estética”, que es desde dónde Adorno concibe la doble determinación del arte moderno en tanto que autónomo y soberano, y son consecuencia de que sea precisamente la negativa a resolver la antinomia la que contribuya a su resolución. 


				El empeño adorniano en mantener la antinomia es debido a la convicción de que su resolución traería consigo inevitablemente la pérdida de una de sus partes. Que esta 


				

					17_Léase Le partage du sensible. Esthétique et politique. Paris: Éditions La Fabrique, 2006.


					18_Sobre políticas estéticas. Prólogo de Gerard Vilar. Traducción de Manuel Arranz. Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2005. 


					19_Publicado por la editorial Visor en Madrid, 1997, pp.15-16.
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				tarea no sea sino la categoría de negatividad la responsable de llevarla a cabo, lo justi-fica Adorno a que pueda resolver la tensión entre ambas sin menoscabo de ninguna de ellas. Desde la constatación de que autonomía y soberanía no se excluyen mutuamente, Menke le reprocha no haberse comprometido en la resolución de la antinomia o, mejor dicho, haber ocultado su resolución a través de la noción de negatividad (p.17). Con todo lo dicho, la exhortación a una reconstrucción de la antinomia adorniana, tiene por objetivo clarificar dicho concepto en pro de una simultaneidad y en contra de la mutua exclusión, lo que pasa por alejarse de Adorno para poder así serle fiel, como entiende lo proporciona de modo paradigmático la teoría deconstructiva de Jacques Derrida. 


				Volviendo a la cuestión apuntada al principio, aunque el mencionado arte autóno-mo ya no sea la “forma de producción estética dominante”20, sigue siendo un referente. Como ya lo he avanzado antes, que constituya un referente prueba que la cuestión continúa sin darse por zanjada. En este sentido sigue siendo motivo de discusión si la autonomía constituye o no un rasgo indispensable en el arte actual21. Es precisamente en la práctica del arte calificado de site-specific, donde Jason Gaiger sostiene que pre-valece “el principio de autonomía estética”, y el modo en que lo esté es en forma de “renuncia progresiva” (íbid.). 


				Gaiger desmonta tópicos tanto en lo que concierne a la acusación de la autonomía de ser esteticista, si atendemos a su contextualización histórica, cuanto a la suposición de la función crítica del site-specific art (íbid.), fundada en su oposición a una concep-ción modernista de un arte site-less. Asimismo se pregunta si la función crítica de dicho arte no se sustenta tanto en su reclamación de ser site-specific, cuanto precisamente en su oposición a la categoría de autonomía estética, abanderada por el modernismo (op. cit., p.53).


				El autor pone en tela de juicio que el principio de autonomía estética sea patrimo-nio exclusivo del modernismo. Más aún, invita a contemplar dicho principio como constitutivo del arte moderno o, con sus propias palabras, de un “concepto moderno de arte” (p.55). De ahí que a través de la confrontación de lo que describe como “mo-delos”, esto es, entre la autonomía estética y la site-specificity, se trate ante todo de dar cuenta, en la línea de Adorno, de que el acercamiento al arte sólo puede ser “dinámico” (p.58), a saber, susceptible de ser invalidado en tanto que sujeto a los avatares de la historia.


				Finalmente, la noción adorniana de utopía, que se decanta por el carácter prospecti-vo y no histórico del arte, lo que se refleja en la disyuntiva ante la que sitúa al arte, sigue vigente en el arte contemporáneo en su firme creencia de que ni es lícito otorgar a las obras de arte un sentido determinado ni lo es que carezcan por completo de uno22. 


				

					20_A Companion to Aesthetics, p.37.


					21_Jason Gaiger “Dismantling the Frame: Site-Specific Art and Aesthetic Autonomy” en British Journal of Aesthetics. Vol.49. Oxford University Press, 2009, p.46.


					22_A Companion to Aesthetics, p.36.
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				Recapitulando, exponer la situación actual del problema de la autonomía en el panorama tanto de la reflexión filosófica cuanto de la práctica artística, no puede sino causar la impresión de un déjà vu, a consecuencia del propio planteamiento de la cues-tión en tanto que disyuntiva, es decir, como un estar atrapado en una encrucijada cuya elección se aplaza indefinidamente. 


				La tematización del problema de la autonomía en el arte moderno 


				Hasta tal extremo es fundamental la autonomía para el arte moderno, que el pro-blema de la autonomía es propiamente el del arte moderno. Como ocurre con la mo-dernidad en general, el arte moderno saca a la luz que aquélla está por cumplirse, ya que la emancipación del arte respecto de la artesanía, del placer, de la magia, no ha aportado el tan ansiado progreso social, sino que ha degenerado en regresión, porque el arte –al igual que la “razón instrumental”- se ha transformado en mercancía, es decir, en un fin en sí mismo. 


				Que el arte moderno se revele problemático, se desprende de la constatación de que cuanto más social, menos arte es. Esta situación paradójica marca el punto de partida de la reflexión adorniana en torno al arte, y de su distanciamiento de Benjamin. De ahí las reticencias de Adorno con respecto al arte llamado comprometido o de crítica so-cial, en la medida en que termina siendo reducido a propaganda o mensaje, y su apues-ta por una relación dialéctica entre el arte autónomo y su condición como fait social.


				La paradoja de que el arte demuestre ser más socialmente crítico con la condición de que se aleje de la sociedad o, más aún, de que le ofrezca resistencia –lo que explica la negatividad del arte moderno, cuya centralidad queda patente en la Teoría estética-, se debe a que nos encontramos con una sociedad que califica de “industria cultural”, donde la cultura en lugar de haberse democratizado está controlada por unos pocos, en lo que tacha como su monopolización. Por tanto, en lo que hace hincapié Adorno es en que la reivindicación de la condición social del arte de ningún modo se puede limitar al compromiso o crítica social, porque su capacidad crítica no guarda sentido sino como un ejercicio de enfrentamiento con la sociedad desde ella misma.


				La condición problemática del arte moderno queda ilustrada en su controversia con la vanguardia, no ausente de malentendidos, puesto que al abogar por un arte de vanguardia, Adorno se refiere a un arte avanzado en el sentido de profundamente crítico con el progreso de la técnica, lo que en sí mismo se contradice con la acepción usual del término vanguardia. En este sentido, cabe insistir en que Adorno distingue claramente la vanguardia, con la que se muestra extremadamente crítico, de un arte de vanguardia. Que sea el arte de vanguardia, como polo opuesto al kitsch23, el que le haga frente a la industria cultural, es debido paradójicamente a que se encuentra polarizado, porque la polarización, en tanto que producto frustrado de la reconciliación entre arte y entretenimiento puesta en práctica por la industria cultural, la desmiente. En defi-


				

					23_En la consideración del kitsch como resultado de la degradación de la cultura popular, es decir, de su reducción a lo comercial, Adorno demuestra que no rechaza la cultura popular como tal, sino lo que entiende es su degradación.
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				nitiva, Adorno reservaría en el arte de vanguardia al arte autónomo un lugar libre de todo fetichismo24 –éste no es otro que el que sus detractores tachan de l’art pour l’art.


				Es denunciando una neutralización de la cultura, debido a que se contempla en tanto que monopolio, cómo el arte moderno pone en práctica la crítica de la industria cultural. El modo cómo lo haga es abogando por la condición fragmentaria de la so-ciedad, que se caracteriza por oponerse rotundamente a la sociedad total, calificada de “ubicuidad del monopolio” (VII, 49). En definitiva, en el empeño de desenmascarar un falso consenso o, con otras palabras, un conformismo generalizado en la sociedad, el arte moderno pone en marcha una ruptura del consenso social. 


				A base de acabar con un falso consenso, es cómo el arte moderno entiende llevar a cabo la enorme tarea de hacer de correctivo de la injusticia social, sacando a la luz sus contradicciones en vez de encubrirlas mediante la ideología. Cómo lo haga, es evitando adrede ser comprendido (Sprödigkeit o “esquivez”); de ahí que se le acuse de hermético y solipsista, y al artista de estar encerrado en una torre de marfil. Dicha renuencia a ser comprendido toma cuerpo mediante la práctica en el arte de lo experimental -en absoluto se debe confundir con tabula rasa, sino que más bien guarda relación con un rechazo de la convención-, así como de la disonancia al sacar a la luz “la negatividad de lo existente sin censura” (VII, 18). 


					 


				

					24_Hay que tener presente que éste, al igual que su tratamiento en tanto que propaganda, es una muestra de la neutralización de la cultura. 
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				1. El concepto de autonomía en los textos tempranos: un análisis de On popular music y Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha


				Introducción


				Para poder contextualizar estos textos en la totalidad de la obra de Adorno es ne-cesario familiarizarse con las particulares circunstancias vitales del autor a la hora de escribirlos. Tanto Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha como On popular music son textos que Adorno escribe a finales de la década de los 30, en 1938 y 1941 respectivamente. Ambos nacen a partir de la experiencia del autor como director de la sección musical del Princeton Radio Research Project durante los años 1938 a 194025. Están escritos pues durante su época de exilio en Estados Unidos, un exilio que intenta evitar hasta el último momento26. 


				La particularidad del primer texto con respecto al segundo, es que Adorno lo con-cibe como una réplica a la obra de Walter Benjamin La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica27. Con este texto Adorno se aleja de “la creciente atracción de Benjamin hacia la política más militante y la teoría menos sofisticada de Brecht” (íbid.). Las reservas de Adorno con respecto al optimismo histórico y confianza en el progreso, que caracterizan al Benjamin de esta obra28, salen a relucir en este texto, cuya tesis principal le comunica en una carta29, así como también en el mismo texto, donde afirma que “[l]a unidad de ambas esferas de la música es, por ello, la de la contradicción no resuelta”30. En qué medida esta cuestión sea un motivo de disputa entre ambos, se debe al peligro de lo que Adorno califica de neutralización de la cultura, que se ma-


				

					25_Léase Martin Jay: Adorno. Madrid: Siglo xxi, 1988, p.26.


					26_Una prueba fehaciente de ello fue el intento infructuoso de proseguir su carrera académica en Gran Bretaña, de cuya Universidad de Oxford acabó siendo advanced student.


					27_Se puede consultar la versión española traducida por Andrés E. Weickert y publicada en México por Ítaca en 2003. De que dicha obra provocara una réplica por parte de Adorno, quien a raíz de ello concibió Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha, lo cuenta el propio autor en el prefacio de su obra Disonancias. La música en el mundo administrado. Madrid: Eds. Akal, 2009, en la p.12, así como M. Jay en la p. 24 de la monografía citada.


					28_Véase la introducción a la traducción castellana de La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México: Ed. Ítaca, 2003, p.12, en la que citando una carta del 18 de septiembre de 1935, Benjamin le explica a Horkheimer el motivo de su ensayo, que define como “el intento de dar a la teoría del arte una forma verdaderamente contemporánea, y esto desde dentro, evitando toda relación no mediada con la política”. La reclamación de una relación dialéctica del arte con la política, no responde sino a la lógica inmanente de Marx. 


					29_Me refiero a la carta fechada el 3.3.1936, donde Adorno comunica a Benjamin lo que J. M. Bernstein califica como “the great divide between artistic modernism and the culture industry”, y que en palabras textuales de Adorno consiste en que tanto el arte elevado como el consumista “bear the stigmata of capitalism, both contain elements of change (...). Both are torn halves of an integral freedom, to which, however, they do not add up” (Introducción a The Culture Industry. Selected Essays on Mass Culture. Edited with an introduction of J. M. Bernstein. London: Routledge, 1991, en la p.2). 


					30_Sobre el carácter fetichista de la música y la regresión de la escucha. Traducción de Gabriel Menéndez Torrellas. Madrid: Ediciones Akal, 2009, p.21. 
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				nifiesta tanto en su manipulación como instrumento propagandístico, cuanto en su carácter fetichista al transformarse en mercancía. 


				La tesis principal mencionada la formula Adorno con el término polarización, en el sentido de radicalización de las dos esferas de la música, que lleva a que finalmente se toquen o, como lo dice Adorno, “coincidan”. No obstante, y de forma paradójica, se acercan en la medida en que cada una fracasa en su empresa –de ahí que se la pueda contemplar en tanto que “victoria pírrica”31 -, porque la música elevada se convierte en su contrario o música popular, y lo mismo sucede a la inversa. Por consiguiente, la polarización pone de manifiesto una doble negación o ni... ni..., de modo que no hay ni música elevada ni música popular. Que se deba interpretar de modo positivo es así, puesto que deja abierta la posibilidad de que la primera evite ser comercial, mientras que la segunda deje de ser impotente al no cumplir el placer que promete (XIV, 16). 


				El autor deja muy claro que quien puede “cambiar completamente de dirección”, es decir, abandonar “la tendencia de ser siempre lo mismo”, no es la “música popular, sino posiblemente la música elevada” (p.49). Y es capaz precisamente en la medida en que, haciéndose eco de la escucha regresiva, cuestiona que haya tal progreso, como lo invo-can aquellos que defienden “la música nueva y radical” (pp.49-50). La postura crítica de Adorno hacia el progreso, radica en su creencia de que éste no sólo no ha conducido a la emancipación esperada, sino a todo lo contrario (pp.18-9). 


				A diferencia de éste, On popular music analiza el mismo proceso de la neutralización de la cultura desde la órbita de la música popular. De ahí que en lugar del fenómeno del fetichismo, aborde exhaustivamente el de la estandarización. Ésta define pues la música popular, que se caracteriza por que la cultura o, en su defecto, la música, se convierte en propaganda, lo que significa que las categorías de gusto y libre elección, propias del individuo, dejan de tener razón de ser. Ya no se trata de que la música te guste o no, sino de si la conoces, de tal modo que el individuo abandona el criterio para ponerse al servicio de los intereses de las multinacionales32. 


				El filósofo explica cómo el origen de la estandarización en la música popular no es debido a su particular proceso de producción, sino a la degeneración de lo que em-pezó siendo un proceso competitivo natural, de tal modo que la melodía más exitosa acaba siendo imitada por las demás, con la finalidad de acceder también al éxito. Tan poderosa es la maquinaria -como es el caso de las “agencias cartelizadas” (íbid.)-, que aquellos que no se guían por los mismos patrones son excluídos de la competición (op. cit., pp.4-5). 


				

					31_En estos mismos términos se expresa el crítico norteamericano Hal Foster a propósito del modernism –no confundir con lo que se conoce como movimiento modernista en nuestro país, que más bien se asemeja al art nouveau-, cuyo triunfo “no se diferencia de la derrota”, en la medida en que ha sido absorbido por la cultura oficial (VV. AA. La posmodernidad. Selección y prólogo de Hal Foster. Traducción de Jordi Fibla. Barcelona: Kairós, 1998, en las pp.7-8). Que se haya institucionalizado es precisamente lo que ha traído consigo lo que se ha acuñado de posmodernismo o posmodernidad.


					32_On popular music. With the assistance and collaboration of George Simpson. Manuscrito dactilografiado, p.4.
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				1.1. La polarización de la música en seria y ligera/popular33 o su doble negación


				Adorno recurre a este término para poner de relieve que la diferencia entre las dos esferas de la música, como son la música seria y la ligera o popular, no se puede despa-char, como se suele hacer, como una cuestión que se refiere a su nivel de complejidad, siendo así que la primera sería compleja en detrimento de la segunda (op. cit., p.1). Hacerlo no contribuye sino a simplificar la relación en exceso, puesto que las contem-pla como si fueran absolutamente independientes entre sí. Que no lo son, lo deja claro cuando matiza que la diferencia constituye una división (íbid.), como consecuencia de una ruptura. 


				La polarización insiste en la dificultad a la hora de abordar el vínculo entre las dos esferas musicales, porque saca a relucir cómo los extremos acaban encontrándose (XIV, 21). Y coinciden efectivamente, aunque de modo paradójico, en la medida en que la música seria se convierte en ligera o popular y la ligera o popular en seria. Ello se debe interpretar como una doble negación, de modo que no se trata de contemplarlas ni como distintas ni como iguales. Por tanto, con la doble negación Adorno exige tema-tizarlas de modo unitario, por un lado, así como denuncia que se oculte la ruptura existente entre ambas, por otro (XIV, 20). Finalmente, hasta tal extremo incrementa la tensión o polarización, que “a la [música] oficial le resulta muy arduo mantenerse en pie” (XIV, 48), donde por oficial no quiere decir sino conformista, con lo que no puede valorar la polarización sino en sentido positivo34, en la medida en que desmiente que haya tal reconciliación. 


				A modo de recapitulación, es en la medida en que las dos esferas de la música se niegan mutuamente, que coinciden. De ahí que el triunfo de la autonomía sólo pue-da ser negado siempre y cuando constituya uno de los polos; y lo mismo sucede a la inversa con el ocaso de la autonomía. En suma, con la polarización Adorno sostiene que es precisamente una relación de mutua exclusión lo que las vincula entre sí. Así lo sintetiza cuando declara que “[l]a unidad de las dos esferas es entonces la de una contradicción sin resolver. No dependen la una de la otra, de manera que la baja sirva como una introducción a la elevada, o la elevada pueda renovar su perdida fuerza co-lectiva tomándola prestada de la baja.”35 (XIV, 21). 


				

					33_Para Adorno la música ligera y la música popular quieren decir lo mismo, dado que ésta última es el resultado de una estandarización de la música, como se analiza más adelante.


					34_Sobre ello vuelve Adorno, al considerar que la polarización desmiente tanto el progreso cuanto la reacción (léase infra en la p.69).


					35_Compárese la similitud con la famosa carta a Benjamin, de la cual transcribo una parte en la nota 29.
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				1.1.1. El desmentido del triunfo de la autonomía: la conversión de la música seria en ligera o popular 


				¿Qué quiere decir que es la conversión de la música seria en ligera o popular la que desmiente el triunfo de la autonomía? Y, en primer lugar, ¿qué entiende el autor por autonomía, a la que caracteriza en tanto que promesse de bonheur o ascetismo (XIV, 19)? Dada la complejidad que reviste este concepto, que identifica con la música seria, empezaré por explicar lo que entiende por música seria, lo que a su vez lleva consigo abordar el tema de la banalización de la realidad, porque es en tanto que reacción en contra cómo se debe interpretar a aquélla. Adorno declara a este respecto que lo banal es consustancial a la realidad -de ahí que ésta se caracterice por su obviedad-, con lo que su función ya no puede ser la de oponerse a la realidad, como era antes, sino todo lo contrario (XIV, 20). Con todo lo dicho, lo banal no sólo afecta a la música ligera, que por ello se vuelve inofensiva, sino también a la seria (íbid.), lo que explica entonces que su huida de la realidad no sea sino una huida de lo banal. De ahí pues que ésta no se pueda calificar de reaccionaria, sino propia de un arte avanzado o de vanguardia (XIV, 19).


				Al insistir en que esa huida de lo banal no puede ser definitiva36, Adorno se refiere precisamente a que al serlo se acerca tanto más a su opuesto, como es la “estandariza-ción de los éxitos” (íbid.). Esto quiere decir que la incomprensibilidad que reivindica, no sólo no aleja la música seria del mercado, sino que la hace tanto más víctima de él, puesto que ya no se valora la ejecución de la obra sino ésta en su desnudez, en tanto que puro material: de ahí el fetichismo (XIV, 23). Éste provoca que la creación genuina se convierta en imitación, lo que no hace sino revelar su carácter compulsivo, de modo que ya no se puede distinguir la creación de la imitación (XIV, 21). 


				¿Cómo explica Adorno el hecho de que el poder de lo banal se haya extendido a toda la sociedad? ¿Qué quiere decir exactamente con lo banal? Éste se debe comprender como una denuncia de lo elitista, y coincide con el ascenso de la burguesía como clase social dominante. Es entonces el dominio de la burguesía el que provoca que lo banal haya cambiado su función, porque ya no afecta exclusivamente a la música ligera sino a toda la música (XIV, 20). En el fetichismo es precisamente donde sale a la luz cómo lo banal se apodera de la música seria, en la medida en que la pureza que predica, termi-na allanando tanto más el camino de su inevitable comercialización o, en palabras de Adorno, “resulta ser a menudo tan hostil a ésta como la perversión y el arreglo” (XIV, 32), característicos de la música ligera. 
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