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Desmagificacion y resto estético

en la teoria critica de la sociedad
Demagnification and Aesthetic Rest in the
Critical Theory of Society

Agustin Lucas Prestifilippo™

RESUMEN

Las tesis acerca del caracter aporético del proceso de modernizaciéon que de-
sarrolla la teoria critica de la sociedad conectan el concepto de modernidad
con el de dominacién. La dialéctica a la que esta sujeta la llustraciéon consiste
en un movimiento de autonegacion que vuelve a la cultura diferenciada un fe-
némeno problematico. La genealogia critica de la cultura moderna se ocupa
de diferenciar un aspecto en el que, como en la ciencia y en la moral, también
se deja ver esta aporia, a saber: en el comportamiento del sujeto consigo mis-
mo que suscita el arte. Sin embargo, segln la perspectiva de Adorno, en la
orientacién del sujeto hacia lo bello artistico, la modernidad hace experiencia
de si misma reflexivamente. La diferencia que el arte es la explica Theodor
Adorno a partir del modo en que se da, en el arte, el proceso de desmagifica-
cién (Entzauberung) que caracteriza, segun la hipo6tesis de Max Weber, al pro-
ceso de racionalizacion moderna en sus distintas manifestaciones. De su ex-
trana participacion en este proceso, el arte logra dar un ejemplo, por su
negatividad, a partir del cual la modernidad puede recuperar su fuerza de opo-
sicién al dominio. En este articulo nos proponemos reconstruir los aspectos de
esta participacion estética en la teoria critica de la sociedad de Adorno.
PALABRAS CLAVE: Theodor W. Adorno, racionalidad, diferenciacién social,
resto estético, dialéctica negativa.

ABSTRACT

The theses about the aporetic nature of the process of modernization develo-
ped by the critical theory of society link the concept of modernity with that of
domination. The dialectic the Enlightenment is subject to consists of a move-
ment of self-negation that turns differentiated culture into a problematic pheno-
menon. The critical genealogy of modern culture concerns itself with differentia-
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ting an element that, like in science and morality, also displays this aporia in the
subject’s behavior vis-a-vis him/herself sparked by art. However, from Adorno’s
perspective, in the subject’s orientation to artistic beauty, modernity experien-
ces itself reflexively. The difference that art is, is explained by Theodor Adorno
based on the way the process of desmagification (Entzauberung) comes about
in art, which, according to Max Weber’s hypothesis, characterizes the different
manifestations of the process of modern rationalization. Based on its unusual
participation in this process, art manages to provide an example —due to its
negativity— based upon which modernity can recover the strength of its oppo-
sition to domination. In this article, the author proposes to reconstruct the as-
pects of this aesthetic participation in Adorno’s critical theory of society.

KEY WORDS: Theodor W. Adorno, rationality, social differentiation, aesthetic
rest, negative dialectic.

INTRODUCCION

El fenbmeno de la diferenciacion social ha sido destacado
como un pilar central en las teorias sociologicas de la moder-
nidad, desde Georg Simmel, Emile Durkheim y Max Weber
hasta Talcott Parsons y Niklas Luhmann (Alexander y Colomy,
1990). La particularidad de la teoria critica de la sociedad, que
se remonta a Karl Marx, consiste en plantear un concepto de
sociedad que se distingue internamente en dos niveles, de
manera que es posible reconocer el fendbmeno de la diferen-
ciacion como resultado del proceso de modernizacion cultural
—cuyo resultado es la autonomizacién de 6rdenes de valor
especializados en dmbitos de saber diferentes (Habermas,
1987: 251 y ss.)— vy, a la vez, ser capaz de identificar desde
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una perspectiva critica los fenbmenos de des-diferenciacion
que resultan de la selectividad dominante del patrén capitalis-
ta de modernizacién social —cuyo corolario es la emergencia
de padecimientos subjetivos de fendmenos de injusticia
(Bernstein, 2005)—.

Quiz4 las reflexiones contenidas en Dialéctica de la llustra-
cion presenten de manera ejemplar ese doble nivel que distin-
gue la teoria critica de la sociedad cuando aborda los feno-
menos de la modernizacién; duplicidad que se expresa en
una inversion paradéjica en su contrario de los potenciales de
emancipacioén contenidos en el proceso de diferenciacion.
Alli, Theodor Adorno y Max Horkheimer elaboran la hipotesis
de una imbricacién entre mito e ilustracién que se fundamenta
en una curiosa genealogia del lenguaje. La desmagificacion
(Entzauberung), que Max Weber subrayaba como un motivo
decisivo en sus trabajos sobre la racionalizacion de las ima-
genes religiosas del mundo implica, en la interpretacion de
Adorno y Horkheimer, inevitablemente una disociacion de las
funciones semanticas y semibticas del lenguaje, las cuales se
diferencian en “signo” (Zeichen) e “imagen” (Bild). Como co-
rolario de este desdoblamiento en el lenguaje, la moderniza-
cion cultural produce una “division del trabajo” entre lo practi-
co-moral, lo cognoscitivo y lo estético-expresivo, a la que
ambos le adjudican una relevancia decisiva para su diagnos-
tico del capitalismo desarrollado.

La lectura histérico-filoso6fica de la modernizacién capitalis-
ta en términos de Entzauberung la extraen Adorno y Horkhei-
mer de la “tipologia y sociologia del racionalismo” a la que
Weber hace mencién en su estudio historico-universal de las
religiones de salvacion. Si bien algunas traducciones al cas-
tellano han entendido el concepto Entzauberung como “des-
encantamiento”, esta interpretacion no hace justicia al sentido
que Weber (1983) le adjudica a esta nocion, puesto que para
él significa una tendencia creciente a suprimir las representa-
ciones y practicas magicas que operan en las actitudes frente
al mundo. El despojo de la magia representa, junto con el
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grado de sistematizacion de las representaciones de lo divi-
no, uno de los criterios mas significativos para evaluar el es-
tadio de racionalizacion en el que se encuentra una religion.

Sin embargo, el proceso de diferenciacion que describen
las tesis de Dialéctica de la llustracion incluye una asimetria
que quisiéramos abordar aqui con un cuidado que no siempre
se tuvo en sus reconstrucciones conceptuales (Honneth,
2009: 69). Nos referimos a la torsién interna del proceso de
racionalizacion que representa, para esta perspectiva tedrica,
el arte moderno y su experiencia. La hipétesis que quisiéra-
mos desarrollar en este trabajo sostiene que en la teoria criti-
ca de la modernidad de Adorno, el fendbmeno de la diferencia-
cion artistica presenta una singularidad en relacién con la
I6gica —y destino— de los ambitos diferenciados de la cultura
capitalista que se expresan en los lenguajes cognoscitivos y
practico-morales. Esa diferencia que el arte representa res-
ponde al modo singular en el que se da, segun las reconstruc-
ciones historico-filoséficas de Adorno sobre la negatividad
estética, el fendbmeno de la desmagificacion.

Sostendremos que para la teoria critica de Adorno el uso
del lenguaje que el arte hace posible se diferencia del resto
de los dmbitos de la cultura moderna por el caracter rememo-
rativo que el lenguaje adquiere. “El arte es”, dice Adorno,
“mnemosyne” (Adorno, 2003b: 194). En la medida en que “la
separacion entre signo e imagen es inevitable” (Adorno y
Horkheimer, 2006: 23), la repeticion que efectla el arte no
puede entenderse como una duplicacion de integracion “sim-
bélica” de signo e imagen. Sin embargo, el regreso artistico
supone una conservacion, en la cual la magia se presenta,
pero de forma transformada.

Para fundamentar esta afirmacién, desarrollamos nuestro
andlisis en tres pasos: 1) reconstruimos, al interior de las tesis
historico-filoséficas de Dialéctica de la llustracion, las fases
de este proceso de desmagificacion en el caso de la raciona-
lizacion del arte; 2) analizamos el contenido de la afirmacion
adorniana de que el arte representa un resto inasimilable en
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el proceso acumulativo de la modernizacion capitalista; 3) por
ultimo, extraemos algunas consecuencias a manera de con-
clusién para la formulacion de una perspectiva critica de las
sociedades capitalistas desarrolladas.

DESMAGIFICACION (ENTZAUBERUNG) DEL ARTE

El proceso de separacion del arte esté atravesado, en su to-
talidad, por el proceso mismo de ilustracién (Adorno, 2009:
84). No es posible comprender la diferenciacion estética, fi-
nalmente, mediante la categoria de autonomia del arte, sin
incluirlo como un momento en el proceso de racionalizacion.
¢De qué modo participa el arte en la racionalidad moderna?;
;existe algo asi como una “racionalidad del arte”? (Seel, 1985:
265 y ss.). El locus donde Adorno procura dar respuesta a
estas interrogantes es en el analisis de los medios técnicos y
de los procedimientos formales que estructuran a las obras:
“En esta necesidad inalienable del incremento de la técnica
[...] radica el esencial entrelazamiento del arte con el proceso
de ilustracién” (Adorno, 2009: 85).

Durante el proceso de ilustracion, las formas de relacion
del sujeto con la naturaleza son conducidas hacia el punto
en el cual la razbn logra someter, a partir de una reduccion
conceptual, la “multitud de las cualidades” de los procesos
naturales que afectan, con su caracter “difuso”, su propia
identidad en proceso de constituirse. El temor ante lo desco-
nocido es el estremecimiento frente a la posibilidad de que la
identidad emergente del individuo se pierda ante la afeccion
de un exterior excesivo y desbordante. Sin embargo, el des-
pertar del sujeto supone también un proceso de consolida-
cion de su unidad a partir de una progresiva expulsion de
aquellos elementos que lo incluian en el contexto de lo que
pretendia separarse. “Cuanto menos afinidad tolera el sujeto
a las cosas, tanto mas irreverentemente identifica” (Adorno,
2003a: 264).
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Precisamente, las practicas y las representaciones que
configuran los rituales méagicos hacen presente, en la recons-
truccion ontogenética y filogenética que traza Dialéctica de la
llustracién, un punto historico-filoséfico en el cual el sujeto
habia comenzado ya a desprenderse de sus formas de com-
portamiento presubjetivo con lo “difuso”, y en este sentido, por
lo tanto, no se desemboca en un anacronismo al denominar a
esta instancia “sujeto”; sin embargo, todavia no ha logrado
configurar el recinto de la subjetividad como una inmanencia
radicalizada. A esto se refieren Adorno y Horkheimer (2006:
17) cuando sostienen que en el mundo de la magia “pensa-
miento y realidad no estan radicalmente separados”. Las
practicas y las representaciones que configuran los rituales
magicos hacen visible una fase hibrida en el proceso de mo-
dernizacién cultural.

El ritual magico forma parte de una etapa en la cual los
individuos le adjudican poderes demoniacos a las fuerzas de
la naturaleza, cuya potencia sobrepasaba desmesuradamen-
te la capacidad de la resistencia humana. A esta fase de la
prehistoria del sujeto Dialéctica de la llustracion la denomina
animista. El mago aparece en este contexto como la figura
que garantiza a la comunidad la conjuracion de esas fuerzas
diabdlicas y, de esta forma, la preservacion de su seguridad.
Asi, la magia nace como respuesta al imperativo de la auto-
conservacion que moviliza la emergencia del sujeto racional.
Sin embargo, el modo en que el mago logra esta conjuraciéon
incluye a la magia dentro de las practicas y representaciones
que la razon requiere dejar en el pasado, con el fin de lograr
constituirse como unidad discordante (Frichtl, 1986: 53 y ss.).
¢En qué consiste esta modalidad del ritual magico?

En el comienzo de la existencia humana, el mana aparece
como un grito, una exclamacion, hibrida y dificil, ante todo
aquello que emerge como extrafio, cambiante y difuso: “El
mana, el espiritu movente, no es una proyeccién, sino el eco
de la superioridad real de la naturaleza en las débiles almas de
los salvajes” (Adorno y Horkheimer, 2006: 21). Un sentimien-
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to cuasirreligioso posiciona a lo extrafio mas alla de lo fami-
liar, incluso convirtiendo lo inexplicable en algo sagrado y ate-
morizante. De esta forma, Adorno y Horkheimer describen la
experiencia de la naturaleza externa por parte del primitivo. El
grito de terror ante lo extrafo “fija la trascendencia de lo des-
conocido frente a lo conocido, y con ello convierte el estreme-
cimiento en sagrado” (Adorno y Horkheimer, 2006).

Desde el momento en que el mana deja de ser un grito
para transformarse en nombre, para luego ocupar la funcion
de signo, se presenta la estructura basica del sujeto: que se
configura en el movimiento simultaneo de separarse de, pero
aun manteniéndose en contacto con, una alteridad. El despla-
zamiento de la naturaleza hacia la religion nace del estreme-
cimiento que produce lo otro. La percepcion religiosa marca
la transicidon del lenguaje expresivo en el que se le otorga un
nombre a las cosas hacia el lenguaje significativo, en el que
se le otorga un significado a los nombres. Alli donde el objeto
pasa a figurar como un lugar donde reside el poder del mana,
el lenguaje expresa esta contradiccion “de que una cosa sea
ella misma y a la vez otra distinta de lo que es, idéntica y no
idéntica” (Adorno y Horkheimer, 2006). En este sentido, los
nombres “no eran considerados como meros signos de las co-
sas” (Adorno y Horkheimer, 2006: 16); su vinculo con el objeto
no se rige de modo convencional o arbitrario sino, por el con-
trario, a partir de la semejanza (Ahnlichkeit).

El mago realiza una practica mimética en la que se preten-
de aplacar los poderes de los demonios a partir de una asimi-
lacidn con ellos, “lo que le acontece a la lanza del enemigo, a
su pelo, a su nombre, le sucede al mismo tiempo a su perso-
na” (Adorno y Horkheimer, 2006). El mago se identifica de
forma temporaria con el poder de los demonios. Como repre-
sentante de un sujeto en conflicto por su identidad, el indivi-
duo realiza practicas magicas con el fin de aplacar las fuerzas
amenazantes que experimenta, las cuales incluyen tanto a
sus pulsiones como al entorno, vale decir, tanto a la naturale-
za interna como a la externa. Sin embargo, aun la nocién pri-
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mitiva del sujeto individual se caracteriza por su estructura
fluida y abierta, determinada por situaciones particulares: “No
era uno y el mismo espiritu el que practicaba la magia; varia-
ba de acuerdo con las mascaras del culto, que debian aseme-
jarse a los diversos espiritus” (Adorno y Horkheimer, 2006).

Por medio de hechizos y puestas en escena, el sujeto
emergente expresa su deseo de sobrevivir. El espacio donde
esto sucede es temporario e imaginario, un ambiente escéni-
co de movimientos y mascaras. En este sentido la magia es
una forma de representacion (Vertretbarkeit): “Todo ritual con-
tiene una representacion (Vorstellung) del acontecer, asi
como del proceso concreto que ha de ser influido por el embru-
jo” (Adorno y Horkheimer, 2006: 14). El mago traza un circulo
en el que se incluye, y durante el tiempo que dure su perfor-
mance, €l es el demonio. Esta forma de la mimesis, realizada
en comunidades tribales, apunta a proteger al grupo de un
contexto hostil y de los enemigos internos representados por
las enfermedades y perturbaciones. En la medida en que el
sujeto hace uso del circulo magico con el fin de conjurar el po-
der del demonio, y en tanto que su comportamiento mimético
pretende influir sobre la naturaleza, la relacién del mago con
ella esta orientada por el criterio de su manipulacion.

Sin embargo, el objeto de la magia siempre es especifico y
concreto. El sujeto reconoce a la naturaleza en sus propios
términos, contrarrestando el poder que percibe a partir de su
imitacion. El comportamiento representacional del mago no
identifica a la naturaleza como un objeto de conocimiento sino
qgue muestra el proceso de su identificacion con ella como
una alteridad especifica. La mimesis realizada durante la fase
magica del sujeto pone en accion una asimilacion a un otro
imaginario y concreto, como puede ser el poder del viento, la
enfermedad desconocida o el enemigo ausente. Los gestos
siempre se adaptan a la situacién singular, y al hacerlo, la
subjetividad del mago se disuelve en la identificacién con el
otro. El individuo que teme se transforma en el objeto a temer,
evidenciando el temor. Esta practica de mimesis magica tra-
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baja con las “multiples afinidades entre lo existente” (Adorno
y Horkheimer, 2006: 16), las cuales, a diferencia del trabajo de
identificacion que ejecuta el concepto, dan cuenta de “diferen-
cias” (Unterschiede).

En el ritual del sacrificio, la practica y la representacion de
la magia producen una forma de sustituibilidad (Vertretbar-
keit). En el sacrificio se sustituye a la victima real por un ani-
mal que lo representa, de manera que el ritual magico es ya
“un paso hacia la légica discursiva” (Adorno y Horkheimer,
2006). Sin embargo, a diferencia de la “fungibilidad universal”
de la ciencia positiva en la que el objeto pasa a volverse indi-
ferente ante las abstracciones formales de los conceptos, en
el ritual méagico del sacrificio se procede a partir de una susti-
tuibilidad “especifica” (spezifische Vertretbarkeit): “Pero el ca-
racter sagrado del hic et nunc, la unicidad del elegido, que
adquiere el sustituto (la cierva que se habria de sacrificar por
la hija y el cordero por el primogénito), lo diferencia radical-
mente; lo hace —incluso en el intercambio— insustituible. La
ciencia pone fin a esto” (Adorno y Horkheimer, 2006).

El escenario de la etapa histérica de la mitologia coloca
al sujeto como héroe y estafador de la naturaleza deificada. Al
mismo tiempo que se doblega ante lo divino, logra realizar la
astucia de la razon. El espacio imaginario, aunque especifico
y concreto, del mago es reemplazado por un contrato, un
acuerdo mitologico entre el héroe y los dioses: a la vez que
ellos exigen lo que el sujeto debe hacer; el héroe hace lo que tie-
ne que hacer segun sus propios objetivos. El héroe homérico
coloca al sujeto ante la paradoja de evadir el contrato por me-
dio de su cumplimiento.

El sujeto emerge a partir de la mitologizacién de la natura-
leza, por medio de la organizacion de la experiencia dentro de
un sistema racional. El modo en el que ahora el sujeto emer-
gente se vincula con la naturaleza ya no se caracteriza por la
busqueda de su apaciguamiento, sino que adquiere el rasgo
racional del engafo. El pasaje del mundo de la magia hacia el
mitologico coincide con el pasaje de una asimilacion al poder
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de las fuerzas naturales a una identidad articulada sobre la
base del poder social.

En la topografia del mito, cada dios tiene asignado su lugar
y su funcion. A su vez, las divinidades amenazantes son re-
emplazadas por las religiones de la luz y de sus mitos solares
y patriarcales: “Las divinidades olimpicas no son ya directa-
mente idénticas a los elementos; ellas los simbolizan sola-
mente” (Adorno y Horkheimer, 2006: 14). Finalmente, las re-
presentaciones de la naturaleza en elementos que testimonian
los principios hilozoicos desembocan en la filosofia platénica
en la que son identificados con las ideas: “[...] la exuberante
ambigtedad de los demonios miticos se espiritualiz6 entera-
mente en la pura forma de entidades ontologicas. Mediante
las ideas de Platdn, finalmente, también los dioses patriarca-
les del Olimpo fueron absorbidos por el logos filoséfico” (Ador-
no y Horkheimer, 2006: 11).

Como deciamos, en la reconstruccion adorniana de la gé-
nesis de la autonomia estética, también se da constitutiva-
mente un sometimiento de la “exuberante ambigledad” de los
procesos naturales que caracteriza al proceso de moderniza-
cidon cultural presentado por Dialéctica de la llustracion. “La
belleza no es el comienzo platbnicamente puro, sino que ha
llegado a ser en el repudio de lo antes temido” (Adorno, 2003b:
76). Al “lugarteniente” de esa dominacion en el arte Adorno lo
denomina construccion. El principio constructivo en el arte “es
la sintesis de lo multiple a costa de los momentos cualitativos,
de los que se apodera, igual que del sujeto” (Adorno, 2003b:
91). La construccidn se diferencia “por la sumisién incondicio-
nal no simplemente de todo lo que le llega de fuera, sino de
todos los momentos parciales inmanentes” (Adorno, 2003b).
Precisamente por ello, “la construccion es”, en el arte, “la pro-
longacién del dominio subjetivo” (Adorno, 2003b).

El principio constructivo produce en el objeto estético una
espiritualizacion de sus momentos particulares. “En las obras
de arte, el espiritu se ha convertido en su principio constructi-
vo” (Adorno, 2003b: 180). Adorno determina negativamente el
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espiritu estético partiendo de una serie de diferenciaciones.
El espiritu del objeto artistico no puede ser pensado como
aquello, un sentimiento o una idea, que el autor ha introducido
en ella. A su vez, tampoco puede ser entendido como una
visién del mundo (Weltanschauung), vale decir, como el indi-
ce de los problemas que determinan una especifica época
historica. Si asi fuera, dice Adorno, todas las obras de arte
que fueran portadoras de la misma vision del mundo tendrian
también un mismo contenido espiritual. Tanto las ideas y sen-
timientos del autor, como las visiones del mundo que en una
obra de arte se tematizan, forman parte del material de las
obras. Para Adorno, el problema de estas interpretaciones
acerca del espiritu de las obras es que asumen que lo espiri-
tual puede capturarse como un momento aislado (una idea,
un sentimiento, una visiéon del mundo). Por el contrario, el con-
cepto de lo espiritual en el arte es relacional.

Como en el pensamiento discursivo, el principio que permite
objetivar a las obras de arte, esto es, diferenciarlas como obje-
tos estéticos del resto de los objetos, es el de la légica de la
consecuencia. Dichas obras adquieren la unidad de su forma
tanto de la antitesis determinada con la mera empiria como a
partir de la unidad de sus elementos particulares. La autonomia
del arte se logra alli donde el objeto artistico ya no se encuentra
en una situacién de dependencia en relacidén con los materia-
les, sino que ellos son mediados por el proceso de configura-
cion que les otorga un lugar y un valor, siendo este ultimo siem-
pre una relacién entre diferentes, en la estructura de la obra. El
principio constructivo es el momento que tiende a la configura-
cidn de la obra de arte como una totalidad cerrada. Las obras
configuran asi una “conexion estructural” (Strukturzusammen-
hang) dentro de la que los distintos momentos particulares en-
tran en una relacién mutua, la cual es reciproca y produce una
conexidon de sentido (Sinnzusammenhang). Al entrar en rela-
cién se produce una transfiguraciéon en la que “se superan los
momentos materiales o los momentos sensibles de la obra de
arte” (Adorno, 2009: 221-222). En esta conexion estructural
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cada momento particular, debido a la légica de la consecuen-
cia, debe mostrarse como necesario en la estructuracion del
todo. Los materiales, que aislados carecen de sentido, adquie-
ren su determinacion espiritual, su sentido, mediante la cons-
truccion que los incluye en relaciones necesarias. El principio
constructivo es la espiritualizacion del objeto, cuyo resultado es
una obra de arte que “se experimenta inmediatamente como
algo pleno de sentido”. En esto consiste el devenir signicas (zei-
chenhaft) de las obras de arte, o lo que es lo mismo, su linguis-
ticidad (Sprachlichkeit) (Adorno, 2009: 105).

Las obras de arte repiten para Adorno la escena arqueolé-
gica que planteaba Dialéctica de la llustracion de un sujeto
luchando con el exterior y consigo mismo en la busqueda de
la constitucién de su propia identidad a partir de la significa-
cidén de lo extrafo y del disciplinamiento de su propio mundo
pulsional. El arte participa de la secularizacién de lo sagrado
que las préacticas y representaciones magicas atribuian a la
potencia desmesurada de la naturaleza. En ambos casos
aquello que posibilita la diferencia artistica es la coherencia
interna de la obra: “La logicidad es la fuerza del arte que lo
constituye de la manera mas enérgica como un ser sui géne-
ris, como naturaleza segunda” (Adorno, 2003b: 206).

La participacion estética en la racionalidad aleja a la teoria
critica de Adorno de todo y de cualquier nocion ingenua del
arte como una instancia sencilla y natural: los objetos artisti-
cos no pueden concebirse sin falsear a su verdad como retour
a (Adorno, 2003b: 165). La articulaciéon de los elementos parti-
culares que ingresan en el objeto que pretende ser reconocido
como estético, sin embargo, no procede por medio de reperto-
rios convalidados, como por ejemplo, los saberes, usos y re-
glas que pueden sintetizarse bajo la categoria de estilo: “[...] el
concepto de construccion, en realidad, no significa mas que
el esfuerzo de extraer puramente de la cosa [...] justamente
esa objetividad que antes, en otro tiempo, habia estado garan-
tizada por las formas validas fijadas para los artistas, sea de
manera real o de manera presunta” (Adorno, 2003b: 194).
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En este sentido, cabe comprender la l6gica propia del arte
en términos de negatividad. Aqui los procesos de negacion
que produce la obra, y que la diferencian como objeto artistico,
pueden sintetizarse bajo el momento experimental de la mis-
ma (Adorno, 2003c: 263). Cada obra es el resultado de un
proceso de experimentacion con y del lenguaje, que pone en
ejecucion procedimientos y hace uso de repertorios de sabe-
res, convenciones y tradiciones heredadas. Sin embargo, la
inclusion de éstos y de “formas validas fijadas” ingresan en las
obras como momento de una mediacion constructiva que
las distancia de sus contextos de origen y las posiciona en
nuevos contextos relacionales en los que son transformadas
completamente.

El presupuesto de este trabajo de extrafiamiento que pro-
duce el principio constructivo con los elementos disponibles
es la libertad del sujeto estético. El arte participa del proceso
de modernizacién cultural puesto que, como en el caso de los
valores de lo verdadero y de lo bueno, lo bello supone la
emergencia de un sujeto que logra liberarse de las ataduras
de la restriccion convencional, adquiriendo asi su “libertad y
soberania” (Adorno, 2009: 203). En este sentido, la autono-
mia del arte puede comprenderse a partir del momento en
que “el problema de la construccion se vuelve absoluto”
(Adorno, 2009). El sujeto artistico ya no se supedita a la nor-
ma sino que se posiciona en una situacion de “libertad para el
objeto” (Adorno, 2009).

El proceso de racionalizacion que caracteriza a la ilustra-
cidn estética impide la utilizacién de reglas y procedimientos
artisticos convencionales. La construccién en el arte supone
“que el material se haya purificado de preformaciones” (Ador-
no, 2009: 202). “Para el arte ya no hay otras normas que las
que se forman en la légica de su propio movimiento y que
puede cumplir una conciencia que las respeta, produce y
cambia” (Adorno, 2003c: 260). De ahi que todas las formas,
convenciones estilisticas y procedimientos heredados del pa-
sado que recibe la obra de arte, lo que Adorno denomina
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“preformaciones”, no pueden ingresar a su “interior” sin que
medie un proceso de articulacion técnica que las sintetice en
nuevas conexiones de sentido: “La obra sélo puede acogerlas
comprendiéndolas, amoldandose a ellas y modificandolas.
No se pinta con colores, no se compone con sonidos, sino
con relaciones crométicas y sonoras” (Adorno, 2003b: 262).
La racionalidad estética sustrae a los elementos convencio-
nales como recurso de certeza y garantia de logro, haciendo
de la obra artistica una tarea reiterativa. La obra de arte “se
constituye a través del aqui y ahora”, vale decir, “a través de
sus configuraciones especificas” (Adorno, 2009: 376). En la
medida en que ya no sea posible abrevar de manera automa-
tizada en aquellas fuentes de sentido, el objeto estético debe-
ra confrontarse siempre de nuevo con la tarea de procurar sus
construcciones por y desde si mismo. A esta situacion Adorno
la describe con la metéfora de un tanteo en la oscuridad en la
que el arte debe habituar su mirada (Adorno, 2003c: 261).
Ahora bien, ese proceso de articulaciébn comienza, como si
dijésemos, desde abajo. El dominio que se ejerce sobre el mate-
rial para articularlo por completo “no es un tipo de dominio que,
de algn modo, se impone al material como algo extrafo, por
medio de restricciones, voluntad de estilo, o cualquier otra cosa
de esta indole, sino de una articulacién que crece a partir de la
cosa misma [...], a partir de la l6gica misma del material” (Ador-
no, 2009: 193). Los criterios de esa espiritualizacion de los codi-
gos histéricos devenidos materiales solo pueden ser buscados
en si mismos: “En el material esta sedimentada la historia. Sélo
quien sea capaz de distinguir en el material lo adecuado histori-
camente y lo irremediablemente anticuado producira de una ma-
nera que haga justicia al material” (Adorno, 2003c: 262).
Adorno aborda la participacion del arte en el proceso de
racionalizacion a partir de la mediacién que las obras de arte
establecen entre las partes y el todo. Para estudiar estas re-
laciones, propone adoptar una perspectiva dual que, al mis-
mo tiempo, puede ser diferenciada a su interior. Por un lado,
a) desde el punto de vista de la unidad de la obra destaca los
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conceptos de construccion y espiritu estético. El proceso de
diferenciacién del arte consiste en la manipulacion de la natu-
raleza y en la secularizacion de lo sagrado, lo cual se expresa
en la relacion entre la conexion estructural del todo y los ele-
mentos materiales devenidos valores significativos. Sin em-
bargo, la dialéctica de la ilustracidn, en cuyo proceso los mo-
mentos de rechazo de las practicas magicas se invierten en
nuevas formas de sometimiento, produce en lo bello una in-
version de esta inversion. Observado desde el punto de vista
de la totalidad, la unidad ejerce una violencia a lo plural; al
mismo tiempo, percibido desde la perspectiva de los elemen-
tos particulares, el proceso de diferenciacion estética adquie-
re una nueva significacion; y b) desde el punto de vista de los
elementos particulares, vale decir, de los materiales, la unidad
estética no solamente produce una mutilacion de su plurali-
dad inconmensurable, sino que, simultdneamente, en la inter-
pretacion de Adorno, la sintesis estética realiza una forma de
redencién. La integracion de los elementos particulares, “lo
difuso de la obra de arte”, genera en ellos la posibilidad de
una existencia que, de otra forma, “desapareceria sin dejar
huella” (Adorno, 2003b: 249). En este sentido, la unidad esté-
tica “hace justicia” (Adorno, 2003b: 254) a la heterogeneidad
de los elementos particulares: “La articulacion es la salvaciéon de
lo plural en lo uno” (Adorno, 2003b: 253). Por su duracion y
organizacion, lo uno estético salva a los elementos particula-
res de “la naturalidad mala de lo contingente y caotico” (Ador-
no, 2003b: 248). Aun cuando “lo plural ha de temer a la uni-
dad”, sin ésta, eso plural “se evaporaria” (Adorno, 2003b:
249). En estos términos explica Adorno el doble caracter de la
racionalidad estética, esto es, que ejerza violencia contra
la “naturaleza” y ofrezca, a su vez, el marco de su salvacion.

Sin embargo, la pluralidad inconmensurable de los particu-
lares produce también efectos sobre la unidad estética: c) la
otra cara de la perspectiva de los particulares consiste en
describir como repercute su presencia en el contexto de la
obra. Cuando Adorno pone en evidencia esta perspectiva,
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denomina “impulsos individuales” (Einzelimpulsen) a los ma-
teriales con los que trabaja el objeto artistico. El desplaza-
miento del concepto apunta a subrayar el caracter dindmico
de los elementos particulares al interior de la obra, asi como
los efectos que este dinamismo produce en las pretensiones
de sentido de la misma. Cuéles son esos efectos y qué con-
secuencias tienen para la diferenciacion estética?

Los impulsos individuales de la obra son aquello heterogé-
neo que “necesita” la unidad con el fin de articularse en una
conexién de sentido. Esta necesidad se fundamenta en el he-
cho de que los elementos particulares, tomados de forma ais-
lada, presentan por si mismos una suerte de incomplitud (Un-
vollstdndigkeit). Sin embargo, estos impulsos tienden a
oponerse a las pretensiones de totalizacién dentro de las cua-
les se les busca incluir: “Al mismo tiempo que miran anhelan-
tes y necesitados a la unidad [...] quieren apartarse de ella”
(Adorno, 2003b: 248). Los momentos individuales entendidos
como impulsos son “centros de fuerza” que al mismo tiempo
que “impulsan hacia el todo”, lo hacen “por necesidad, pues
estan preformados por él” (Adorno, 2003b: 238), de manera
que los impulsos individuales también “se niegan a amoldar-
se a la totalidad prepensada latentemente” (Adorno, 2003b).

La tendencia a la disgregacion implicita en los momentos
individuales se contrapone a la preformada para complacer
las pretensiones de la unidad. Las fuerzas contrapuestas que
tensionan el todo y las partes hacen de la obra de arte una
“divergencia” que “desgarra al sentido” (Adorno, 2003b: 238).
Esta reciprocidad de perspectivas antagdnicas define al obje-
to estético como un objeto in actu:

El caracter procesual de las obras de arte se debe a que ellas en tanto
que artefactos, algo hecho por los seres humanos, tienen de antemano
su lugar en el “reino propio del espiritu”, pero para llegar a ser idénticas
consigo mismas necesitan lo que no es idéntico a ellas, lo que les es
heterogéneo, lo que no esta todavia formado. La resistencia de la alteri-
dad contra las mismas, a la que empero estan vinculadas, las mueve a
articular su propio lenguaje formal, a no dejar nada sin forma (Adorno,
2003b: 236).
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En este sentido, la unidad del arte figura como una imposi-
bilidad, puesto que aspira a la identidad de lo idéntico y de lo
no-idéntico. La sintesis estética se revela asi como una tarea
paraddjica, que espera integrar “momentos incompatibles, no
idénticos, en friccidon” (Adorno, 2003b). Cuando Adorno pre-
tende representar alegéricamente este movimiento, acierta
en elegir la figura de Penélope, quien en el poema homérico
deshace de noche aquello que teje durante el dia.

EL ARTE MODERNO COMO RESTO ARCAICO

La paradoja en la que se ubica la unidad del objeto estético
revela, a su vez, el lugar aporético que ocupa el arte en el
proceso de racionalizacibn moderna. El arte se sirve de los
medios de la racionalidad, resulta de una liberacidn del sujeto
que coincide con la soberania que testimonia en lo cognosci-
tivo y en lo practico-moral. Somete a sus materiales de mane-
ra similar al modo en que la ciencia domina conceptualmente
a la naturaleza externa y en el que la filosofia moral exige del
sujeto su represion interna. La determinacioén del arte que
realiza la teoria social de Adorno desplaza toda y cualquier
nocion prerracional o irracional del arte: “el arte es alérgico a
la recaida en la magia”. Sin embargo, la forma de participa-
cion de éste en la racionalidad lo diferencia de las otras figu-
ras de la razén, como la ciencia, la moral y el derecho, que la
cultura moderna habilita. Ese modo viene caracterizado por
la negatividad que impide la reconciliacion entre las partes y
el todo de la obra. Leido desde el punto de vista del objeto
artistico, los impulsos individuales hacen valer, en la medida
en que se oponen a una integracién sin fricciones en la uni-
dad de la obra, la “herencia magica” del arte. Representan
para el principio constructivo, lugarteniente de la racionalidad
en el arte, la alteridad desconocida que sacralizaba el mago.
“Una vez que el comportamiento estético se apartdé de las
practicas magicas antes que toda objetivacion y aunque fuera
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de manera indeterminada, tiene desde entonces algo de res-
to” (Adorno, 2003b: 435). De alli que para Adorno el arte mo-
derno, entendido no en un sentido histérico sino como cate-
goria estructural, se presente como algo extemporaneo en el
concierto plural de la cultura actual. A continuacién analiza-
mos en detalle la manera en la que el arte se presenta para la
modernidad a partir del abordaje de la interpretacion que rea-
liza Adorno de un caso particular, el lenguaje musical de Gus-
tav Mabhler.

Adorno comienza sus reflexiones sobre el caso de Mahler
tomando en consideracién las reacciones que su obra produ-
jo en “el gusto siempre depurado de los académicos del arte
musical”. Sus obras “[...] se sintieron, desde su primera apari-
cién, como chocantes. El odio contra él con resonancias anti-
semitas no fue muy distinto de aquel contra la nueva musica.
El shock que produjo se descargd en la risa, en un malicioso
no tomarlo en serio que reprime la certeza de que, no obstan-
te, algo tiene” (Adorno, 2003d: 165).

Aquello que produce extrafiamiento y odio puede recono-
cerse en el uso del lenguaje musical que se hace presente en
las obras de Mahler. Adorno encuentra en su caso especifico
un modo ejemplar de reflejar la relacion contradictoria y dificil
que el arte sostiene con el proceso de modernizaciéon. En el
lenguaje de Gustav Mahler es posible rastrear la dialéctica de
la ilustracidn estética.

Sin embargo, a primera vista la obra de Mahler no pareciera
evidenciar un uso radicalmente nuevo, drasticamente experi-
mental del lenguaje musical, de tal forma que la confrontacion
con el mismo se volviese incomprensible. Adorno describe
este movimiento como un persistir en lo familiar: “La estructura
de los acordes de Mahler corresponde totalmente a la armonia de
las triadas; los puntos de gravedad tonal son evidentes por do-
quier, en ninguna parte se cierra la puerta al idioma tonal usual”
(Adorno, 2003d: 166). Aquello que produce el shock en las
apreciaciones de su obra es, mas especificamente, la forma
particular en que se hace uso de las convenciones.
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Dicha modalidad podria entenderse como negacion deter-
minada, puesto que Mahler logra la disonancia como resulta-
do de una serie de procedimientos formales a partir de los
cuales lo familiar del diatonismo es extrafiado y transformado
en otra cosa. Tales procedimientos pueden ser sintetizados
bajo la estrategia artistica del contraste. Adorno lo describe
como pequefias operaciones de manipulacién, desajuste y
sabotaje del lenguaje tonal tradicional. Entre los elementos
del lenguaje tonal Mahler realiza juegos de oscilacion —énfa-
sis en uno, intercalacion de otro que no se destaca— con el
modo mayor y el menor, de forma que entre sus diversas
combinaciones logra “enardecer la tonalidad desde dentro”
(Adorno, 2003d). De esta forma, a partir de la practica de la
manipulacion de los medios tonales, que consiste en “resaltar
algunos, elevarlos a idea hipertrofiada, endurecerlos como
vehiculos de expresion” (Adorno, 2003d: 168), logra “trastor-
nar el equilibrio” del lenguaje (Adorno, 2003d: 167).

La tarea de alternar de multiples maneras los tonos mayo-
res y los menores hace que los limites entre las categorias se
vuelvan un problema. Entre ambos tipos se produce una serie
repetida de variaciones en las que ambas categorias ni se
aparecen como nitidas distinciones ni se difuminan por com-
pleto en sus diferencias, sino que por el contrario “ambas flo-
tan” (Adorno, 2003d: 169). La flotacién es la consecuencia “de
un intento una y otra vez repetido y una y otra vez frustrado”
(Adorno, 2003d).

En este contexto, Adorno interpreta la operacién mahleria-
na del contraste entre los tonos a partir del hilo histérico-filosé-
fico de la dialéctica de la ilustracion: “Desde hace mucho tiem-
po neutralizado en la sintaxis del lenguaje musical occidental,
sedimentado como elemento formal, el menor so6lo se convier-
te en sigla de la tristeza” (Adorno, 2003d: 172). Esa funcién la
cumple el menor en el contexto de una sintaxis que lo neutra-
liza. Sin embargo, la expresion de lo triste que éste representa
s6lo es posible en la medida en que se lo interpreta en relacion
con el mayor que lo desplaza. Precisamente por eso, “su
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esencia es ser desviacion; aislado ya no produciria ese efec-
to”. El contraste entre lo menor y lo mayor presenta en el len-
guaje musical el conflicto entre el elemento particular y la ge-
neralidad. En las reacciones del menor al mayor, lo particular
aparece en lo general “como lo no integrado, no asimilado, por
asi decir aun no asentado” (Adorno, 2003d). Sin eso general
de lo que se desvia, no seria posible comprender a lo particular
como tal. Solamente en referencia a eso general que niega, se
destaca lo menor. A su vez, lo menor tensiona a lo general, de
manera que las distintas interpolaciones en menor dentro
de pasajes en mayor operan como extranjerismos en la len-
gua del diatonismo, negando las pretensiones de eso general
a integrarlo como propio. La relacién del tono menor con el
mayor se asemeja a “lo asimilado y sin embargo no del todo
autéctono” (Adorno, 2003d: 173). Esto determina al lenguaje
musical de Mahler como quebrado.

La interrupcién que producen estas intercalaciones en el
continuo del lenguaje musical suspende a su vez el dominio
del material que constituye a todo lenguaje. Esa puesta entre
paréntesis del sometimiento problematiza las separaciones
constitutivas del proceso de diferenciacion que caracteriza a
la dialéctica de la ilustracion. A la cesura de lo quebrado Ador-
no la identifica con una relacion que entabla la masica de
Mabhler con lo arcaico (Adorno, 2003d: 164). Las desviacio-
nes, posibilitadas por el instrumental de los medios artisticos,
colocan al lenguaje musical bajo la luz de la interrogacion. La
relacion de tension entre los tonos fractura la unidad musical,
volviendo evidente el caracter constitutivo de esos conflictos.

En este sentido es que el lenguaje musical de Mahler fun-
ciona para Adorno como un “medio de representacion” en el
que reflexiona sobre si mismo, sobre sus presupuestos no te-
matizados, asi como sobre su relacioén con la cultura en gene-
ral. Lo no domesticado de la muasica de Mahler hace recordar
“a las victimas del progreso, incluidas las musicales; aquellos
elementos del lenguaje que habian sido excluidos del proceso
de racionalizacién y de dominacion del material” (Adorno,
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2003d). El anacronismo de Mahler se ubica en la rememora-
cidén estética que se expresa en el lenguaje vuelto sobre si
mismo, cuestionando asi el automatismo de la repeticion en la
cultura tecnificada del capitalismo (Duarte, 2007: 50 y ss.).
Uno de los momentos de esa rememoracion reflexiva se
ubica en la indagacién acerca de la division entre la musica
popular y la musica elevada. En este sentido, Adorno interpre-
ta los préstamos de la cancion popular y de sus formas musi-
cales en la obra de Mahler. Aqui, nuevamente, las intromisio-
nes son incorporadas a la manera de citas “entre comillas
invisibles por el lenguaje artistico al que se las arrastra y que-
dan como granos de arena en el engranaje de la construccion
puramente musical”’ (Adorno, 2003d: 179). Y si bien la fractura
entre ambas expresiones culturales no puede ser disuelta,
puesto que aquello que se impone en esta tension sigue sien-
do, al interior de la obra de Mahler, el lenguaje artistico eleva-
do, su inclusién en el recinto del lenguaje pone en friccion su
inmanencia, revelando las tensiones constitutivas del uso del
lenguaje artistico. La perspectiva exterior desde la que el len-
guaje de Mahler se observa a si mismo permite hacer eviden-
te aquello que el lenguaje requiere excluir para constituirse
como tal: “En Mahler lo inferior no encarna lo elemental y el
mito, nada natural. [...] Lo inferior es en él méas bien lo negati-
vo de la cultura que ha fracasado. La forma, la mesura, el
gusto, en fin, la autonomia de la forma que sus mismas sinfo-
nias persiguen, llevan el estigma de la culpa de quienes ex-
cluyeron de esas cosas a los demas” (Adorno, 2003d: 185).
Es precisamente en este movimiento de regresar rememo-
rativamente al punto en el que el lenguaje y el sujeto despier-
tan por medio del sometimiento de la alteridad, interna y ex-
terna, en donde Adorno encuentra el motivo ultimo de las
expresiones de odio que se reconocen en las apreciaciones
contemporaneas de su obra. En ella se presenta la transgre-
sién de lo que denomina tabu mimético, esto es, la obra de
Mabhler hace experiencia de la transgresion de aquella prohi-
bicién de la que nos habla en Dialéctica de la llustracion acer-
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ca del “olvido” de sus condiciones de generacion. Aquello que
se olvida, al modo de una represion, es lo que para el primiti-
vo fue una de sus primeras experiencias ante la naturaleza
desbordante. Nos referimos, claro, al estremecimiento que
causa el terror ante la alteridad radical. Por eso, los procedi-
mientos formales del uso del lenguaje musical mahleriano re-
producen una forma de comportamiento que se contrapone a
la soberania del sujeto y que consiste en ubicarlo en ese pun-
to en el cual el sujeto y su lenguaje se exponen ante lo otro. A
esto se refiere Adorno con la meditacidbn mahleriana sobre los
animales. Permitasenos citar in extenso:

La musica se comporta como los animales; como si la compenetracion
con el cerrado mundo de éstos quisiera reparar algo de la maldicién de
la oclusion. Mediante la imitacién sonora de su conducta, brinda una voz
a los carentes de habla, se arredra ella misma y osa asomarse de nuevo
con precaucion de liebre, Io mismo que un nifio miedoso se identifica
con el mas pequefio de los cabritos de la cajita del reloj, que escapa al
malvado lobo. [...] En los animales la humanidad se aprehende a si mis-
ma como naturaleza inhibida y a su actividad como historia natural cega-
da: por eso medita Mahler sobre ellos. Como en las fabulas de Kafka, la
animalidad es para él la humanidad tal como apareceria desde un punto
de vista de la redencion que la misma historia natural impide adoptar. Lo
que provoca en Mahler el tono de cuento de hadas es la semejanza en-
tre animal y hombre. Desconsolada y consoladora a la vez, la naturaleza
con memoria de si misma se desprende de la supersticion de la diferen-
cia absoluta entre ambos (Adorno, 2003d: 154-155).

Cabria leer este pasaje con precaucién, puesto que una
lectura apresurada podria hacer decir a la interpretacién de
Adorno que el uso del lenguaje musical de Mahler produce
un acceso inmediato a la experiencia asemantica de una na-
turaleza purificada de la diferencia entre cultura y naturaleza.
Esto es, que interpretaria este pasaje como la expresiéon de
un neorromanticismo estético que daria la espalda al proce-
so de diferenciacién que constituye a la razbn moderna 'y a
las distintas instituciones de la sociedad en la que ella se
encarna.
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Por el contrario, las operaciones de desbaratamiento del
lenguaje que produce la obra de Mahler interrumpen el domi-
nio de la naturaleza no porque de esta forma sea posible re-
troceder hacia una naturaleza mas acé del dominio de la me-
diacion artistica, sino porque aqui la naturaleza aparece en
relacion con “aquello de lo que querria alejarse” (Adorno,
2003d: 161). En esto consiste la estrategia del contraste: di-
versas formas del desvio del tono menor del mayor. Dichas
estrategias producen una negacion del lenguaje musical, pero
ésta se encuentra determinada por el mismo objeto que se
niega. Son los procedimientos formales de construccién de la
obra aquello que conduce al movimiento de negacién de
la unidad de la misma: “En esa relacion con la empiria, las
obras de arte salvan, neutralizando, lo que una vez los seres
humanos experimentaron literal y completamente en la exis-
tencia y lo que el espiritu expulsd de ésta. Participan en la
llustracién porque no mienten: no fingen la literalidad de lo
que habla desde ellas” (Adorno, 2003b: 15).

La ausencia de una repeticion literal de la experiencia del
terror ante la naturaleza amenazante nos permite comprender
con precision qué significa aqui la herencia magica del len-
guaje artistico. En los pasajes de Dialéctica de la llustracion
dedicados al problema del arte se explicitan con detalle las
afinidades y las diferencias que el objeto estético mantiene
con el mundo de la magia.

La primera de las determinaciones que permite realizar
una analogia entre la praxis artistica y la del mago se detiene
en la separacion entre la obra de arte y la realidad empirica:
“La obra de arte posee aun en comun con la magia el hecho
de establecer un ambito propio y cerrado en si, que se sus-
trae al contexto de la realidad profana. En él rigen leyes parti-
culares” (Adorno y Horkheimer, 2006: 73). Del mismo modo
en que, en el momento del ritual, el mago trazaba un circulo
cerrado dentro del cual se llevaba a cabo el hechizo del mana
heterogéneo y fluido, asi también la obra de arte traza un limi-
te que la diferencia del resto de los signos que circulan en la
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sociedad. Tanto en el arte como en la magia se produce una
I6gica propia que no puede reducirse al exterior del que se
autonomizan.

A su vez, las practicas y las representaciones del mago
funcionan “en acto”. Esto es, ambos dan lugar a formas de la
reflexion acerca de las relaciones entre el sujeto y sus materia-
les. Mientras que en el caso del ritual, el mago escenifica un
performance en el cual se asemeja al poder que pretende con-
jurary que amenaza a la comunidad de la que forma parte, en la
obra de arte, tal como pudimos analizar con el ejemplo del len-
guaje musical de Mahler, aquello que es interrogado es el
lenguaje en su relacion con el mundo. La interrogacion artisti-
ca asume la forma de una genealogia: en la negatividad del
arte, éste rememora aquello que se ha expulsado en el camino
de su diferenciacion.

En el mundo de la magia la préactica reflexiva consistia en
el uso de mascaras que simulaban el comportamiento de los
demonios poderosos: “[...] las mascaras de los cultos [...] eran
un contenido, imitacién del miedo, que difundian en torno a si
como expiacion” (Adorno, 2003b: 70). La escena de la imita-
cién de miedo a lo sagrado era también el momento de un
reconocimiento: el de los limites del poder del sujeto para en-
frentar la fuerza de los procesos naturales. Por eso las més-
caras presentan la particularidad de ser “figuras mixtas”: “[...]
pero como desde el principio las imagenes de la naturaleza
terrible las calman miméticamente, las mascaras, los mons-
truos y los semianimales arcaicos se parecen ya a algo huma-
no” (Adorno, 2003b: 75-76). Aun cuando fuesen ya parte de la
razén ordenadora que somete la naturaleza al imperio del su-
jeto, estas figuras “son terribles porque recuerdan la fragilidad
de la identidad humana” (Adorno, 2003b).

En el arte, ese retorno del lenguaje sobre si mismo es el
resultado de un proceso complejo de negacion, que comienza
rechazando la validez inmediata de las preceptivas tradiciona-
les para luego, a partir de la elaboracién de procedimientos
formales que aspiran a organizar la obra de arte, desembocar
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en tensiones con los elementos particulares que desbordan las
pretensiones de sentido implicitas en la construccién. La pro-
cesualidad estética es el resultado “de un intento una y otra vez
repetido y una y otra vez frustrado”. En el reiterado proceso de
diferenciacion artistica, la obra, que siempre esta por venir,
también recuerda, como las mascaras del mago, la fragilidad
del sujeto y su lenguaje.

La relacion del arte con la magia, el modo especifico en
que el arte participa en el proceso de desmagificacién que
caracteriza a la dialéctica de la llustracion, se da solamente a
manera de “herencia”. Vale decir, que el comportamiento mi-
mético del mago se conserva en el objeto estético de forma
modificada. Esa diferencia la encuentra Adorno en las preten-
siones de relacion con su exterior que mueven a la magia y al
arte de manera diferencial. Mientras que el hechizo del mago
pretende intervenir en la naturaleza para producir un apaci-
guamiento de las fuerzas demoniacas de lo sagrado, la obra
de arte renuncia a la influencia directa: “La renuncia a la locu-
ra de la intervencion inmediata del espiritu, que retorna inter-
mitente e insaciablemente en la historia de la humanidad, se
convierte en la prohibicién de que el recuerdo del arte se diri-
ja inmediatamente a la naturaleza. La separacion sélo puede
ser revocada mediante la separacion” (Adorno, 2003b: 78).

PALABRAS FINALES:
DIFERENCIA ESTETICA Y TEORIA CRITICA DE LA SOCIEDAD

En la dialéctica de la ilustracién, el arte se presenta como un
resto no digerible por la teleologia de la modernizacion. En
este sentido, Adorno sostiene: “Una llustracion irreflexivamen-
te coherente tendria que repudiar al arte”. Las obras de arte
hacen presente un resto que excede la espiritualizacion y que
impide configurarse a si mismo como una unidad cerrada:
“El impulso de salvar el pasado como viviente, en lugar de
utilizarlo como material de progreso, se satisfizo sé6lo en el
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arte” (Adorno y Horkheimer, 2006: 86). El odio “con resonan-
cias antisemitas” que suscitaba las obras de Mahler puede
comprenderse por esta modalidad especifica en que el arte
participa de la racionalidad moderna. Los objetos estéticos
producen un shock por el modo en que, en su recinto, lo fami-
liar se vuelve extrano. Ellos son, entre los signos de la cultura
moderna, como “lo asimilado y sin embargo no del todo au-
toctono”. Esa singularidad estética descansa en la aporia que
es el arte “entre la regresion a la magia literal o la cesion del
impulso mimético a la racionalidad césica” (Adorno, 2003b:
79). Es por ello que las tesis adornianas sobre la diferencia-
cidn estética no pueden ser asimiladas, como se sostiene
desde la teoria de sistemas, a un proceso general replicado
en el resto de los sistemas parciales de la sociedad (Luh-
mann, 2005, 224 y ss).

El proceso de la ilustracidn estética es asi interpretado por
la teoria social de Adorno como un pliegue al interior de la
modernizacion cultural que permite asumir una mirada critica
de las derivas patoldgicas de la modernizacion social capita-
lista. El arte moderno aparece como un resto que hace visible
el inconsciente rechazado en las sociedades capitalistas de-
sarrolladas. Cabria preguntarse en este contexto, ¢sobre la
base de qué concepto se justifica el estatuto reticente del arte
moderno en la teoria adorniana de la modernidad?

Una cifra interpretativa para precisar conceptualmente el
modo paradéjico en que el arte forma parte del proceso de
modernizacion cultural la ofrece el concepto critico de aura
estética, que Adorno reconstruye en su discusion con las te-
sis de sociologia del arte de Walter Benjamin (Adorno y Ben-
jamin, 1995). La herencia magica que carga el arte moderno,
aquello que lo convierte en un resto arcaico en el concierto
diferenciado de la razén, dice esta hipétesis, no puede ser
pensado por fuera de esta categoria en el arte: “En la obra de
arte se cumple una vez mas el desdoblamiento por el cual la
cosa aparecia como algo espiritual, como manifestacién del
mana. Ello constituye su aura” (Adorno y Horkheimer, 2006:
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73). Una perspectiva que se preocupase por esclarecer las
bases normativas de la teoria critica de la sociedad, ante la
vista de los desenvolvimientos contemporaneos de la crisis
del capitalismo, podria atender a estos senalamientos men-
cionados por el mismo Adorno.
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