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El problema de la relacién entre lo literario,
como esfera especi{fica, y lo social, como base
de todas las manifestaciones humanas, es un
problema decisivo en el campo del pensamiento
dialéctico, Es también un viejo problema; en
Francia, por ejemplo, desde los grandes pensa
dores del siglo XVIII(Diderot,Rousseau,etc),
hasta los tedricos de la antinovela (Robe-Gri
llet Sollers, etc) este problema no ha dejado
de obsesionar la reflexién teérica. No es po
sible analizar ‘aquf el desarrollo genético y
estructural de este tema: lo que se puede ha-
cer es,en una primera aproximacién,tratar so-
lamente de cémo se plantea en la Sociologfa
de la literatura de Goldmann y en la Teorfa



Estética de Adornoy Por eso, analizaremos pri

mero el planteamiento general del problema,lue
go las tesis de Goldmann y Adorno y, por dlti-
mo, formularemos algunas preguntas,

A, Planteamiento del Problema,

Desde el siglo XVIII y, sobre todo,el XIX
el carfcter social de la obra de arte no
plantea problemas en cuanto a su principio
o sea a la estrecha vinculacién del arte y
de la sociedad; en Francia, dos corrientes
lo estipulan con mucha fuerza: la corrien-
te positivista, especialmente con H, Taine,
y la de la sociologfa dialéctica del Arte
con LUCIEN GOLDMANN, HINRI LEFEBVRE, y, en
un nivel muy distinto, PIERRL FRANCASTEL,
Pero con esas dos corrientes queda el pro-
blema mé&s di{ficil de toda la sociologfa del
arte: cémo se constituye la relacidén arte-
sociedad?,

Sin reducirla a ultranza, se puede decir
que la principal tesis de la corriente posi
tivista se resume en la proposicidén siguien
te: la obra de arte se explica por la bio-
graffa del autor y por el medio social en
donde vivié, Esta proposicién es importante
pero imprecisa, Importante, pues rompe con
el andlisis impresionista, y que, en el me-
Jor de los casos, aporta un mayor conocimiel
to sobre el que analiza,que sobre lo que es
analizado, Imprecisa, porque el concepto de
biograffa, as{ como el de medio social, mno
son sencillos: hay que coustruirlos, Y, por
supuesto, esta construccién plantea varios
problemas epistemolfgicos y metodoldgicos,
Qué entendemos por ejemplo por medio social?
familia, grupo social,clase, nacién raza?;
del mismo modo, la reduccién de la obra al
individuo creador, al sujeto particular,tam




bién/plantea problemas nunca resueltos: por
ejemplo, no se puede resolver el problema de
la significacién efectiva de la obra y el de
la vida personal del autor cuando hay una con
tradiccidén decisiva entre esos dos niveles.En
la literatura Francesa, es casi imposible ex
plicar le significacién objetiva de la Come-
dia Humana, que es tipicamente burguesa y an
tiaristocritica, y la ideologfa personal de
BRALZAC, quien era monérquico y radicalmente
antiburgués,

En el nivel teédrico, esta concepcién estd fun
dada sobre la teorfa gestadas en el siglo XYIIJ,
que #xplica al hombre por el medio social y la
experiencia personal, y nunca lo contrario, -
Desde Helvetius y la Métrie hasta los socialis
tas utédpicos y H. Taine, as{f como sus seguido-
res del siglo XX,se desarrolla esta probleméti
cajdel mismo modo es imposible esostener que
una gran parte de la tradicién marxista,con Ple
Janov y algunos andlisis de Lenin(especialmen-
te sobre Tolstoi y el rehuso de Dostoievsky ),
se ubica en la misma tendencia, Se sabe que el
mayor critico de esta tesis es Marx,en las Te-
8is sobre Feurbach,sobre todo en las tesis

una y tres, Marx muestra aquf como el sujeto

es siempre activo, cédmo la relacidénm sujeto-ob-
Jeto es dialéctica, es decir de mutua determi-
nacién, En el campo de la creacién artfstica,
esta critica significa que no existe una deter
minacién mecénica del creador por el medio am
biente ni, por otra parte, de este ltimo por
el creador, Hay una doble mediaciédn sujeto-ob-
Jeto y objeto-sujeto, que debe analizarse cada
vez de modo especifico, Se puede observar un
ejemplo muy adecuado de esta exigencia de meto
dolégica en el trabajo de Lucien Goldmann sobre
Pascal y Racine, con relacién a los problemas
scciales y culturales del siglo XVIII en Francia,




Sin embargo, en el siglo XVIII hay también otra
tradicién inaugurada por Diderot (especialmen-
te en dos de sus obras de critica mis interesan
tea)a La carta sobre los ciegos (Lettres sur -
les avtugles) y el artfculo sobre lo Bello (Le
Beau), fundada sobre una concepcién dialdctica
de la obra de arte dialéctica del sujeto-obje-
to) y sugiriendo en amplia parte la concepcidén
Kantiana tal como estd desarrollada emn el capi
tulo sobre la dialéctica del juicio estético =
en la Critica del Juicio (La Critique de la
Fagon de Juger) el juicio dstético como rela -
cién entre sujeto y objeto.,

En consecuencia la concepcién filoséfica que ve
en Kant a un pensador "mecanicista", concepcién
intronizada por F.Engels y recogida de un modo
acritico por el marxismo ruso (sobre todo por
Lenin)., Nos parece que toda la teorfa Kantiana
del juicio a priori analftico y sintético de-
pende de la dialéctica del sujeto y del objeto
~tendr{amos entonces que referirnos a la Criti-
ca de la razénm pura, y sobre todo a los traba-
Jos del filésofo italiano Lucio Colleti, espe
cialmente Polftica y Filosoffa,(Paris, ed,
Galilée).
Sin embargo esta tradicidén no tuvo influencia
en Franciaj el desarrollo del Xealismo, del Ro
manticismo, del Positivismo y del Arte que es
uno de sus aspectos en el siglo XIX le cerré

el camino.Es,entonces,por medio de las grandes
teorfas estéticas elaboradas en Alemania, Kant,
Hegel(La Estética)Scheller (“artas sobre 1la
Educacién Estética), Dilthey (El mundo del Es-
piritu) por fin en el joven Lukdcs (Teoria de
la Novela,Sociologfa del Drama Modermo, E1 Al-
ma y las Formas, La Filosoffa del Arte, etc,),
como la tradicién dialéctica penetré en Francia
en el siglo XX, sobre todo con Goldmann vy
Lefebvre. Aqui también, sin tratar de resumir a
ultranza, se puede sintetizar esta tradicién
por medio de su formacién més radical en el jo
ven Lukécs:la obra de arte no es ni forma en




si, ni transposicién mecénica de la realidad

en el arte sino una encarnacién social formal
espec{fica de esta realidad, o sea la obra de
arte es una relacién social especifica, auténo
ma y al tiempo heterédnema frente a la totalidad
social, Auténoma, porque se libera de la reali-
dad empfrica por el nacimiento de la forma ar-
tfstica; heterénome por todo lo que esta libera
cién transfigura de s{ misma dela realidad em -
pirica, Por ello, es que la obra de arte, sobre
todo la que es gratuita, indtil) es un modo de
conocimiento de la realidad social determinada,
Eso significa, por lo menos, que la obra de ar
te es social por el mero hccho de existir, de
estar aquf, Es el estar presente," etre la;(Da
sein)" quien la especifica como producto de re
laciones sociales, como Forma, Y es patente es
te" estar presente" en ser primero forma, o
m&s precisamente, contenido social sedimentado
en forma estética., As{ Lucien Goldmann habla de.
obra de arte como hecho social, Adorno, como ar

tefacto,

Quedan aifin por resolver dos problemas fundamen
tales, los cuales Marx - Weber ya habfa subraya
do al comentar la estérica alemana: por qué -
existe la obra de arte? Por qué y cémo sobre
nosotros? se sabe que Marx habfa planteado cla
ramente el segundo problema en la Introduccidn
a la Critica de la Fconomia Polftica de 1856,
"lLa dificultad, escribfa, no es entender que el
arte griego y la epopeya estdn ligados a cier-
tas formas del desarrollo social, La dificultad
se halla en que nos proporcionen aln un goce es
tético y que tengan todavia para nosotros, en
ciertos aspectos, el valor de normas y modelos
inaccesibles". Se ve, pues, que lo que preocupa
a Marx es menos el cardcter social de la obra
de arte que su eficacia especifica, y la perma-
nencia de esta eficacia en medio de las diver-
sas mutaciones histérico-sociales, Antes de
tratar de contestar esta pregunta, hay que ano
tar primeroc dos puntos importesntes: por un lado,
estd claro que el problema pla: teado por Marx




se encuentra en el centro de la estética Kan-
tiana del juicio del gusto; por otra parte,pa
rece que para Marx, el cardcter determinado
del arte consiste, primero, en un perdurabili-
dad; en su existencia transhistérica. En este
sentido, la obra de arte auténtica serfa qui -
za“la que ofreciese un caricter de resistencia
frente a las mutaciones de la realidad empfri-
ca; alcanzarfa as{ lo m4 humano en el sujeto
por medio de la dolorosa experiencia de la his
toria, de su ruido y su furor, Mientras la re-
lacién social sea inhumana, mientras la falta
sea sancionada y mientras existan las condicio
nes productivas de la falta, la tragedia Ant{-
gona efectard al sujeto, Lo que cambia, no es
entonces, el cardcter de eficacia del arte ,
sino més bfen el contenido de esta eficacia.
Por cierto, se puede demostrar que la influen-
cia ejercida por Antfgona sobre los griegos
de la Antiguedad no es la misma que la que tie
ne sobre nosotros hoy, pero ésto, en realidad
depende menos de un juicio de validéz que de
un juicio de historicidad, El1 arte auténtico
podria ser concebido entonces, en esta perspec
tiva, como lo que trasciende el tiempo si fue-
ta posible que algo venza al tiempo,

De todas formas, en los criterios de eficacia
escogidos por Marx (valor de norma, inaccesibi
lidad, goce, y permanencia) se encuentran los
elementos principales y constitutivos de cual-
quier teorfa de la estética. Yesde entonces,la
respuesta sencilla y fundadora de la esté$ica
como disciplina del saber puede postularse asi:
el arte es precisamente lo que es normativo,
inaccesible, permanente y que procura el goce
estético, Normativo, estoc es que: obedezca, a
ciertas reglas inmanentes, internas al sistema
de representacién del sujeto y es por ello,al
contrario que las grandes mutaciones en el ar-
te corresponden a menudo a las transformaciones
profundas del sistema socio-cultural de la re-



presentacién (para convencerse, basta con re-
ferirse por ejemplo a la correspondencia entre
el arte del Rebacimiento en los siglos XVI y
XVII y la formacién represemtativa de la indi-
vidualidad en relacién con el arte religioso

de la Edad Media o ain a la relacién significa
tiva entre el arte moderno, especialmente -
Picasso y el arte abstracto y la crisis moder-
ma de la representacién, particularmente visi-
ble en las ciencias f{sicas después de Einstein).
Inaccesible, o sea lo que no se puede rehacer,
y que esti entonces fundado sobre su carécter
de unicidad; éste nos devuelve, verdaderamente,
mucho méAs al momento de la estructura formal

de la obra de arte que a su momento seméntico u
inmediatamente signifiicativo para el sujeto, -
Permanentemente, es decir lo que, en la obra
de arte, constituye su momento de universalidad
concreta, o ain su momento de humanidad; lo que
por fin, suministra el goce estético, lo que
recurre en la representacién, no del todo a la
racionalidad, al concepto, a la operacién ana-
1ftica y discursiva del juicio, sino tambiém,y
sobre todo, a la estructura de la percepcién y,
por consiguiente, a la sensibilidad. Se recomnoc
cerd, en la constitucién de esos caracteres de
principio de la obra de arte fundadores de la
estética como disciplina, lo que acerca Marx a
Kant, lo que une los postulados materialistas
del juicio estético com la critica Kantiana del
Juicio idealista,

En cuanto al planteamiento del primer problema,
or qué existe la obra de arte?) no surge par
ticularmente de la disciplina estética como tal
o mis bien, supone un desplazamiento de la esté
tica como saber acerca de las formas hacia una
estética como teorfa de las condiciones de pro
duccién y de significacién de la obra de arte,
Aquf, la teorfa estética puede integrar varias
disciplinas: la fisica de los colores, la lin-



glifstica, la poética, el sicoandlisis la socio-
logfa, para mencionar solo las més conocidas

y sin, por supuesto, hablar de las "teorfas "
elaboradas por los mismos creadores en su ofi
cio. Aquf, se tratarf este problema a través

de la sociologfia dialéctica de la crcacidén,tal
como fue postulado por Lucien Goldmann, y a la
vez por la teorfa critica de la estética nega-
tiva de Adormo,

B, La Tesis de Goldmann,

En la perspectiva de una sociologfa dialéc-
tica de las formas literarias, Goldmann a -
naliza la obra a la vez en funcién de sus
condiciones sociales e intelectuales de
produccién y de su significacién objetiva.
Su tesis principal puede resumirse como si-
gue: E1 arte, y en particular la obra li-
teraria, es primero una respuesta signifi-
cativa a un conjunto de problemas a los cua-
les se enfrenta un grupo social, en un mo -
mento histérico determinado por la mediacidén
del autor.0 atnj el autor transfigura en

su obra, por medio de la transposicién
ficticia, los problemas de un grupo so-
cial peculiar (no necescriamente aquel al
cual pertenece) y las tentativas por las
cuales este . rupo trata de resolverlos en
el plan cultural,

Esta tesis, como se ve, es de una radicalidad
tedrica extremada, Toda la obra de Goldmann
desde su principal libro acerca de Kant has
ta sus ltimos andlisis sobre la literatura
moderna, pasando por su obra maestra, " le
Dieu cahcé", El1 Hombre y lo absoluto, gira
alrededor de esta existencia, Y para enten-
der su importancia, hay que restituir al
menos su estructura teérica profunda. Para
Goldmann, el hecho de que la obra represente
una respuesta significativa no quiere decir




en absoluto que,en el caso de las grandes lite
rarias, haya correspondencia entre el contenido
explfcito de la obra y la consciencia colectiva
empfirica del grupo social, Ya qué establecer es
ta correspondencia, equivale a caer en la clési
ca sociologia empirica del contenido, en contra
de la cual el autor del Hombre y lo absoluto ha
luchado sin tregua, Segin 61, tres motivos por
lo menos hacen que esta correspondencia sea im
posible: primero,-y, en esto, Goldmann es hege
liano~ la separacién entre el contenido explf-
cito o implficito de una obra y la forma eapecé
fica que reviste es pricticamente irrealizable
en la medida en que la forma es siempre un con
tenido (por cuanto es un sistema definido de
medios de expresiém) y el contenido es forma
en el plan art{stico (por cuanto es un material
construido y reconstruido por el autor), Por
ejemplo, es imposible separar la forma del pen
samiento de Pascal, o sea el sistema de expre=-
8ién en fragmentos, del contenido del pensamien
to trégico del mismo Pascal, que sélo se puede
realizar de un modo fragmentario, Comosegundo
punto, la correspondencia inmediata entre el
contenido de la obra y la consciencia colectiva
del grupo destruye lo que es més espec{ficamen
te artf{stico en el proceso de creacidn: o sea
la ficcidn, lo imaginario. En el mejor de los
casos una obra construfda con base en esta co
rrespondencia puede ser un documento, histéri-
c¢o -literario, pero pocas veces una creacién
artistica de algfin valor, puesto que lo que ca
racteriza justamente al documento, es lo que
atestigua para su tiempo, y no necesariamente a
través del tiempo., Para Goldmann, igual que pa
ra Lukécs, el fracaso histérico del naturalismo
en literatura proviene de ello, La diferencia
radicalentre el naturalismo descriptivo de Zola
Y el realismo critico de Balzac, reside en 1lo
que Zola describid, ccn inmenso talento por
cierto como prototipos sociales pasajeros mien




tras que Balzac, &1, si estilizé comportamien
tos sociales inherentes a la sociedad burguesa
moderna; no tiene entonces nada sorprendente
que Balzac sea mucho més actual que Zola; La
Comedia Humana no es un documento, es més bien,
igual que el Capital de Marx, un momento de
cococimiento de la sociedad contemporénea, El
momento ficticio, que también podemos califi-
car de poético, es entonces un elemento deter
minante en el proceso de creacién artistica y
algunos autores contemporéneos, como Gabriel
Garc{a Marquez, tienen razén cuando sostienen
que, en oposicién al naturalismo, "Las buenas
novelas deben ser una transposiciénm poética de
la realidad" (Conversaciones con Plinio Apule-
yo Mendoza),.Y, como tercer punto, esta corres
pondencia entre contenido significativo de la
obra y consciencia de grupo no se encuentra ge
neralmente sino en las formas de gradadas de
la creacién art{stica,y, a menudo, en los auto
res medianos y de segundo orden, Esta constatn
cién, ya subrayada por Marx respecto a los
Misterios de Paris de Eugeéne Sue, es particu =
larmente evidente si uno se refiere, por ejem-
plo, a la literatura popular llamada de"distrac
cién" o hasta a ciertas formas de folklore
(referirse a los anflisis de Antonio Gramsci).

Para Goldmann, la relacién entre obra de arte
y consciencia colectiva de grupo opera en rea-
lidad por medio de las estructuras mentales im
l11{citas en la obra y de la consciencia posiblo
Zugerchentnetes Bewusstein) del grupo social,
‘Intentaré explicar estos dos conceptos en deta
lle cuando trate en particular de la socioloéza
de la literatura goldmanianajde momento,importa
angtar gque esos dos conceptos provienen de Jean
Piaget (Estructura Mental) y de Georges Lukécs
(Coneciencia Posible),Goldmann fue, el udnico
gran tedrico de la estética, que intenté inte-
grarlos en el andlisis, Por estructuras menta-
les, Goldmann entiende formas del pensamiento




colectivo, pasadas al universo imaginario,ni
conscientes, ni inconscientes en el sentido
freudiano, sino "procesos no conscientes del
mismo tipo, por algunos aspectos, que los que
rigen el funcionamiento de las estructuras mus
culares o nerviosas y determinan el carécter
peculiar de nuestros movimientos y gestos, sin
estar por ello conscientes o inhibidos.

Se puede hablar entonces, aquf de un momento
instintual, en el proceso de elaboracién de la
obra de arte, por el cual el autor restituye,
inconscientemente en general, las tendencias
mentales inherentes a un grupo social( el cual
adem&s, tampoco es consciente de ellos).Volve
ré m&s tarde sobre este problema, Por conscien
cia posible, Goldmann supone, siguiendo a Marx
Weber y sobre todo a Luk&cs de "Historia de
consciencia de Clase"(1919-1923) una forma de
consciencia no empirica, o sea no lo gue el gru
po social piensa conscientemente de si mismo,
puesto que esta consciencia inmediata estd a
menudo alineada y hasta cdsificada, pero lo que
en funcién de su posicién en las relaciones de
produccién, puede adquirir como méximo de cons-
ciencia acerca de su situacién histérica o so-
cial, La consciencia posible es, entonces,una
forma latente, tendencial y limitada, de la cons
ciencia de grupo; no aparece en la superficie
de la existencia empirica del grupo; més bien
le es consubstancial, y hasta "gognatural"” en
el viejo sentido del término filésofico.

Por otra parte, las estructuras mentales no son
individuales, o sea que no son una elaboracién
personal del autor, sino sociales en el sentido
en que, por ejemplo,las nociones de espacio Yy
de temporalidad estén estructuradas por la rela
cidén social. Goldmann repetfa a menudo a sus
estudiantes gue el universo eleborado por Bal-
zac en la Comedia Humana,o por Goethe en su
Fausto, no podia ser el producto de una creac-




cién personal de esos autores, sino m&s bien
un sistema mental implicado en la posicién de
grupos sociales determinados.

De la misma manera, se puede considerar que la
obra de arte auténtica es la que sabe, por me
dio de lo imaginario, crear esas estructuras
mentales con el méximo de coherencia (el dile
ma de Don Quijote), rigor, riqueza y uultipli
cidad (explicaré esos conceptos més adelante
Asf, y solo asf, esas estructuras mentales -
pueden aparecer como la encarnacién coherente
de laconsciencia posible del grupo social,

Por fin, la relacién entre estructuras menta=-
les ycsmeciencia posible de grupo social es
siempre, segin Goldmann, significativa en la
obra de arte., Esto quiere decir que traduce
un medio, una posibilidad de solucién de los
problemas con los cuales el grupo se enfrenta
por mediacién del autor, Por ejemplo el absur
do, en la literatura existencialista, se pue-
de concebir como una actitud extrema a la =
cual estén avocados en la realidad social, cier
tos grupos sociales desproviastos, por la posi-
cién que ocupapen la relacidn de producciédn,
de perspectiva histérica,

Hay, en una palabra, para Goldmann, homologia
entre las formas estéticas y los caracteres -
generales de las formas deconsciencia posible
de grupos sociales, En El1 Hombre y lo Abanlutao
Goldmann llevé hasta el extremo esta concep =
cién estableciendo com mucho acierto una rela
cién significativa entre el pensamiento trégi
co en Pascal y Racine,y 1a comsciencia posiblo
de la "nobleza de magistratura” en el siglo
XVII. Va por descontado que, detrés de esta con
cepcidn global de la sociologfa dialéctica de
las formas literarias, hay toda una teorfa y
una metodolog{a que veremos luego,




La Tesis de Adorno.

Si Goldmann se interesa particularmente por
la significacién objetiva de la obra de ar
te, ¥y si toda su problemdtica consiste en
integrarla, para explicarla, en este conjun
to social, Adorno, por su parte, se sitda
en una perspectiva a la vez mé&s tradicional
y més revolucionaria,

M&s tradicional en la medida en que intenta
construir una Estética que quiere ser una
teor{a explicativa del hecho artf{stico, o
sea, en el fondo, un discurso acerca del ar
te. Adorno, en este sentido, estd més cerca
de Kant y de Hegel, y de la tradicién "filo
sofante" sobre el Arte, M&s revolucionaria
también, ya que Adormo, al contrario de Gold
mann quién busca siempre mentener una distan
cia critica y objetiva bastante estricta con
el Arte como hecho social, plantea desde el
principio una teoria del Arte, o sea una fi-
losoffa de lo que tiene que ser el arte, Fl
arte como debe ser, en el sentido casi kan-
tiano de Sollen, es quixzd el resultado cen-
tral de todo el proceso adorniano y esta =
perspectiva supone a la vez un anflisis de
las formas de arte existentes y una concep-
cién del desarrollo social extra - estético,

No se puede entender la teorfa estética de
Adorno si no se explica esta concepcién ex-
tra - estética, Por supuesto, la teorfia es-
tética de Adorno se sitida en el centro de
las grandes tesis de la Escuela de Francfort
con Horkheiner y Marcusse, también bajo 1a
influencia determinante de W.,Benjamfn, Ador
no, postulé sobre todo, en "Dialektick: der
Aufklarung" (Dialéctica de la Razén). Dialéc
tica negativa, y también "The Authoritarian
Personality" una teorfa general del desarro




11lo histérico social extraordinariamente dif{
cil de expresar, De modo general, es posible
sostener que esta teorfa se sitda en la huella
de Marx y Freud al tiempo, y que se opone radi
calmente tanto a las teorfas liberales (como
la de Popper) como al marxismo vulgar nacido
de la dominacién estalinista sobre el movimien
to obrero, Desde los afios tweinta, Adorno lu-
chaba con la misma vehemencia en contra de loas
"dos" totalitarismos, el de la sociedad moder-
na occidental y el de la dominacién total del
estado sobre la sociedad, Pexro la critica ador
niana se dedicé sobre todo a desenmascarar la
realidad desnuda de esta sociedad occidental,
por medio de la critica radical del modelo in
dustrial contempéraneo tal como funciona en
Estados Unidos,

Para Adorno detréis del liberalismo ideoldgico
y econémico, detrés de la "democracia, detrés
del ideal burgués de la " cultura para todos™,
hay un profundo totalitarismo que, al mismo =
tiempo, mutila al individuo, le impide tomar
consciencia de su situacién de dominado y repro
duce, entonces, la dominacién total (Adormo =~
radicaliza al extremo esta problem&tica) por
medio de la perspectiva abierta por el anéli-
sis del papel de la mercancf{a en el modo de -
produccién contemporénea, tal como estd postu
lado por Marx en El Capital,y siguiendo 1los
desarrollos decisivos que G, Lukécs trajo a
este andlisis en su teorfia de la Reificacién
(cosificaci6n) Para Marx, la dominacién gene
ral de la mercancfa caracterizaba el modo de
produccién burgués y engendraba un fetichismo
social en el cual las relaciones interhumanas
¥ sociales, desaparecfan para dejar aparecer
unicamenta relaciones entre cosas.Los seres hu
manos, en el proceso de produccian, estdn re-
ducidos al estado de cosa, cosa determinada =
por el "quantum" de fuerza de trabajo que po-




see, © sea por su valor de mercancia., De esto,
proviene a la vez la alienacidén social global
y la dominacién del principio de identidad, el
cual es la dnica forma de medir en la sociedad
contemporénea, Lukfics retomé esta tesis, e hizo
de ella el fundamento de su andlisis de todas
las formas sociales e ideolégicas contemporé -
neas.

Para 61, la cosificacién penetra en todos los
espacios de la vida, impregna profundamente =
las formas de conscisncia,de pensamiento y has
ta de accién (referirse al anélisis sobre el
periodimo en Historia y Concepcién de Clase).
Una sola clase, el proletariado, por su posi -
cién en las relaciones de produccién, puede es
capar de esta cosificacién por medio de 1la lu
cha que tiene que llevar en contra de las rela
ciones de produccién que lo oprimen, Por ello,
el proletariado constituye, en esta sociedad
total, identitaria, la diferencia especifica,
el principio de no identidad que puede, por me
dio de cierto nimero de mediaciones (entre e-
llas la deconsciencia de clase y de organizacién
auténoma en partido polftico), subvertir radi -
calmente el orden dominante fundado sobre la ex
plotacién, Dije, hace unos momentos, que Adormo
iba a radicalizar a Marx y a Lukécs, Efectiva -
mente, Adorno postula, sobre todo em "Dialektik
der Aufklarung", que la dominacién de la mercan
cfa es consubstancial al principio de razén,tal
como fue constitufdo por la filosoffa occiden=
tal en el siglo XVII y sobre todo en el siglo
XVIII, Este principio apuntaba particularmente,
al suministrar un modelo de medida social, a
sujetar todas las formas sociales e ideolégicas
a la identidad, La diferencia (social, cultural
e ideolégica) estd arrollada, ahogada; en todas
artes tenfa que reinar lo mismo, lo idéntico
de eso saca Adorno, ademis, toda su teorfa de
la personalidad autoritaria, ya que el reino de




lo idéntico engendra la intolerancia)., Adormo
radicaliza también la nocién de cosificacién
de Lukécs. Para el autor de Historia y Concien
cia de Clase, hay todavia una salida en la so
ciedad contemporénea, merced a la existencia
del proletariado, Més, para Adorno, esta mis-
ma salida desaparecié, El proletariado tam -
bién esta sujeto al reino de la cosificacién,
Y las trapsformaciones que sufrié el modo de
produccidn, especialmente el advenimiento de
un sistema organizado de amplio consumo, ha=
cen que todos los focos posibles de oposicién
social hayan desaparecido, No hay més clases
revolucionarias, ya no hay esperanza (de esto
el pésimismo adorniano, sobre todo en Minima
Moralia).La cosificacién estd reinando ahora
en todo (anotemos aquf que H,Marcusse no hizo
més que retomar y vulgarizar esta tesis en
"One dimensional Man" ), El principio de iden
tidad y la cosificacién generalizada son en =
tonces las principales caracteristicas de la
spciedad moderna. Esto tiene consecuencias de
terminantes en todas las esferas de la vida
social, y, por consiguiente, también en el
campo de la cultura y la creacién, As{ es como
la cultura tradicional, artesanal, fue reempla
zada por la producciédn industrial de los biemnes
culturales; el saber también se volvié mercan-
cf{a, Y el aparato industrial produce a un ni -
vel masivo mercanc{as culturales, Pero esas -
mercanc{as culturales, estén todas sujetas al
principio de identidad, o sea que todas tratan
de reproducir la dominacién: en una palabra,ya
no hay alejamiento critico de la cultura fren-
te a la sociedad, Esta situacién generé (Benig
min 1o habfa visto claramente) el principio de
reproductibilidad técnica de los bienes de cul
tura, y, siempre para Benjam{n, la desaparicién
corolaria de la obra de arte llamada auratigue,
o sea auténticaj Adorno vuelve a tomar esta te
sis y ve en ella la confirmacién de la domina-




cién del principio de identidad, E1 arte hoy,
eacribe, se define de hecho més por su
"Entkunstung” (pérdida del cardcter estético)
que por su misma originalidad, Si el arte, to
mado como "Entkunstung” manifiesta su sumisidn
al principio de dominacidn, se sujeta & la i-
dentidad, se convierte, &1 también, en una for
ma que exalta la realidad existente y que, por
consiguiente, la reproduce. Por lo que se in-
tegra, acepta su papel de mercancia, el arte
"Entkunstung”"refuerza el desespero generaliza-
do, La obra de arte auténtica,la que puede
prevalecerse de cierta Aura, serd precisamente
1a obra que rompe con el principio de reprodug
cién, que quiebra el mecanismo de la repeticidn
la que postula, por su sola negacidén de lo emis
tente, la esperanzae en un mundo desesperado,la
libertad hacia lo existente, hay que comprender,
escribe Adorno, que esta "total libertad en el
arte, que sigue siendo libertad en un dominio
particular,contradice el estade permanente de
no libertad del todo® ,Expreséndonos de otra ma-
nera,en cuanto la creacidén resista a las normas
y modelos dominantes, se vuelve por si misma
promesa de feliciadad y restituciénm de la dife
rencia, Hay, en la realidad emp{irica,campos dﬁ;
tiples y no-c nceptualizables, Estd el sufri -
miento, por ejemplo,Ningdn concepto, ninguna -
teorf{a pueden explicar el sufrimiento, Mis este
no-conteptualizable puede refugiarse y expresar
se en el arte, Esto es valedero para el Guernica
de Picasso y la obra de Beckett,Son obras de ar
te que, segiin Adorno, desgarran el velo de lo
existente, de 1la dominacién, entonces, Esto no
sigaifica que representen la desgracia,que la es
tén " fotografiando";mAs bien,tienen que ser e-
llas mismas la desgracia hecha arte.,Por ello,En
Attendant Godot(Esperando a Godot)no representa
nada, sino el devenir de esta nada,ya que la na
da que se expande en la obra no es sino la nada
profunda de la vida de cada cual,También,si el




arte moderno niega la representacidn clésica,
si prefiere la abstraccién a la concresién,es
agrega Adorno, porque encarna lo real de este
hecho verdaderamente moderno, que "las mismas
relaciones humanas se volvieron abstractas(En
cuanto més crezca aquel proceso de desencanto
del mundo,tiene que ser afin mis expresado por
el arte, Lo "feo" no es necesariamente lo que
no es "hermoso? Sino también y quizé& sobre to
do,lo0 que se escapa por las redes de la con=-
templacién serena, que sélo es un falso descan
s0 en un mundo de violencia, Por ello, Adorno
estf siempre reflexionando sobre lo gque llama
la "disonancia’j o sea la emergencia de lo no
idéntico en el mundo de la idemtidad.Y esta di
sonancia hHalla morada en todas las partes posi
bless en Beckett, en Kafka, en Joyce, en la
sica de Schdnberg. S6lo es verdad dice Adormo,
lo que no se adppta a este mundo, o adn, " la
identidad estética tiene que defender lo no i-
déntico, oprimido en la realidad por el apremio
"de lo no idéntico", Si hay en el arte,cual -
quier idea de verdad (Idee von Warheit) no es
sino crftica y entonces, critica hacia si mis-
ma, El arte nunca estd terminado, siempre estéd
en tensién con el todo y consigo mismo, E1 su-
Jeto productor de la obra de arte no es ni el
grupo ni el individuoj; es mé&s bien, en la so=
ciedad desocializada y atomizada, lo universal
que surge a veces en medio de la vida desencan
tada de los individuos mutilados. En este sen
tido, para Adorno, el sujeto social es siempre
lo universal eso mismo que llamamos un nosotros
de no-denominacién frente a unos yo quebrados.
Todas las tensiones y problemas inherentes a
la obra de arte son los testimonios de la dis
locacién generalizada, El arte no es el alma
hermosa de la unidadj; es, mds bien, una rela
cién social en el arte que expresa los con -
flictos y potenciales del devenir, por eso, es
capa el mundo de la administracién totaljuno
de los recursos de los cuales dispone hacia es
te es precisamen e tomar por su misma forma,una




posicién antagénica hacia el todo, El arte se
convierte en refugio de la libertad, de 1la no
idéntidad, de la diferencia.

Este tema reune, en el campo de la estética,la
critica que Adorno ya habia postulado en contra
de Hegel en el campo filosdéfico, critica del
principio de identidad y de la sf{ntesis dialég
tica (referirse a Dialéctica negativa).La no
identidad significa sociabilidad y el arte tie
ne que ser asocialj las contradicciones socia-
les siempre portadoras de una sociabilidad futu
ra, ¥y, por consiguiente, asociales por su movi
miento inmanente de negacién, se convierten a-
sf en formas estéticas., La aestitud normal media
tiza el elemento social. No es el arte en la so
ciedad; es la relacién social conflictiva en -
el arte. Testimonio de ello, nos puede propor =-
cionar el antogonismo de las formas existentes,
En el Quijote, por ejemplo, Cervantes hizo més
por la destruccién de las ilusiones frente a la
realidad despiadada, que todos los exémenes de
consciencia en siglos enteros, El autor del Qui
jote destruye la novela de caballerfa extrafda
de la Edad Feudal y transpuesta en la Edad Mo =~
derna; tal en su carédcter significativo. Aque -
1lo se hizo por medio del dominio estético, por
que Cervantes partié de un problema estético,el
del antagonismo de las formas literarias conver
tido por su pluma en antonismo de las edades -
histéricas, o sea en la expresién metafisica de
la crisis del sentido inherente al mundo moderno
del desencanto,

La problemftica de Adorno nos devuelve més, en-
tonces, a una estética negativa que a una teoria
explicativa de la comprensiém artfstica.Si,para
Goldmann,el arte es social,ya que encarna las as
piraciones de un grupo determinado, para Adorno,
la sociabilidad del arte reside en su asociabi=-
lidad y en su disonancia. Si, para Goldmann, el



sujeto social es siempre especificable, para
Adorno, es, por definicién, lo universal que
logra escapar a la peculiaridad de las vidas
dominadas, Para Goldmann, la obra de arte es
respuesta y solucidén imaginaria; para Adormo
es grito,

No hay contradiccién entre el autor del Hombre
Yy 1o Absoluto y el de la Teorfa Estéticaj se

complementan, més bien, Sus discursos diver -

gen, pero sus caminos se encuentran,

Porque tanto el uno como el otro ven en el ar-
te, no aquel juego o aquells bésqueda de pla -
cer que satisface a los espirituos ya satisfe
chos, sino el fragmento vivo de una lucha Yy
de unas tendencias sociales, quienes sélo pi-
den crecer, .



