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En el presente trabajo procuraremos una comprension filosofica del concepto de mimesis
tal como Adorno lo piensa en relacion con la obra de arte en Teoria estética. Este propdsito
lo encontramos necesario en la medida en que el concepto de mimesis es parte fundamental,
junto con el concepto de racionalidad, de la estética adorniana. Sin embargo, a pesar de la
importancia central de la mimesis, Adorno brinda explicaciones mas bien oscuras de este
concepto, y a veces, incomprensibles. Esto se debe a que en ellas se encuentran
sedimentadas alusiones implicitas a otros textos del propio Adorno, pero también a otras
doctrinas filosoficas, especialmente las que refieren a la estética del idealismo aleman, y en
particular a Kant y Hegel. En este sentido, el concepto de mimesis es criptico, es decir, que
siendo algo que sin estar oculto sino a plena vista es, sin embargo, incomprensible.

Por lo tanto, para resolver la problematica de nuestra investigacion —que es la
comprension y la interpretacion de la funcion de la mimesis en la obra de arte— se nos
presenta como obligatorio un problema especifico: la aclaracion terminoldgica del
concepto de mimesis. Con la indicacién y la posible resolucién de este problema no sélo
esperamos aclarar los diversos sentidos que tiene el concepto de mimesis, sino también
distinguirlo de otros que Adorno, a veces, usa como equivalentes a la mimesis (por
ejemplo, “imitacion” [Nachahmung]) y otras veces se contraponen a él (por ejemplo,
“copia” [Abbild]).

Nuestra hipdtesis es la siguiente: en Teoria estética existen cuatro sentidos
fundamentales de mimesis que concentran toda la problematica sobre este concepto, a
partir de los cuales podemos entender otras referencias a la mimesis, pero también que nos
ayudaran a comprender el concepto de obra de arte desarrollado a lo largo de Teoria
estetica. En este texto la reflexion sobre el arte transita de forma implicita entre dos polos
que son los conceptos de mimesis y racionalidad. Ambos términos, asi como su relacion
mutua, conforman el eje central sobre el que giran la mayoria de las categorias estéticas
gue Adorno examina, sobre todo las que refieren a su propia propuesta tedrica. Esta
amplitud tematica implicé que no pudiéramos ubicar un fragmento particular en el que la

mimesis predominara como unica cuestion.



No obstante, dada nuestra tarea, debimos extraer primero los fragmentos en los que
Adorno habla sobre la mimesis de forma clara y explicita, aquellos en los que se servia de
dicho concepto o sus derivados: impulso mimético, comportamiento mimetico y momento
mimeético. En segundo lugar, de estos fragmentos escogimos los que indicaran un juicio
afirmativo de la forma “A es B” o “la mimesis es tal o cual”. A partir de esto ubicamos
cuatro “definiciones” generales de mimesis que aparecen en las secciones sobre la técnica,
la apariencia y el caracter enigmatico del arte. Ademas de aparecer en definiciones, el
concepto de mimesis aparece a lo largo del texto (no s6lo en las mencionadas secciones)
pero lo hace de forma oculta. Por ello, nuestra intencion es relacionar esas definiciones
generales con las discusiones o temas donde la mimesis cumple un papel esencial pero en
los que no esta enunciada de forma explicita.

Las cuatro definiciones de mimesis que encontramos son: 1.- mimesis es igualdad
con lo otro; 2.- mimesis es la preforma fisioldgica del espiritu; 3.- mimesis es la afinidad
no conceptual entre sujeto y objeto y 4.- mimesis es igualdad consigo mismo. Las
definiciones 1 y 2 conforman el grupo tematico de mimesis e historia natural, en el sentido
especifico que Adorno otorga a este Gltimo término. La definicion 3 forma parte de la
teoria del conocimiento, mientras que 4 es la definicion propiamente estética de mimesis y
como aparece en la obra de arte. Adorno ya habia utilizado algunas de estas definiciones en
trabajos previos, tanto las que refieren a la conexién mimesis-conocimiento, como las que
indican el nexo entre mimesis e «historia natural». Estas referencias intertextuales, en las
que se encuentra desarrollado el concepto de mimesis de forma notable, son: Dialéctica de
la llustracion, Dialéctica negativa y Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento.
Podemos enunciar que en DI el concepto de mimesis se desarrolla desde una antropologia
filoséfica, mientras que en DN y MTC la mimesis es considerada al interior de la teoria del
conocimiento. La Unica de estas cuatro definiciones que es nueva y aparece por primera
vez en Teoria estética es “la mimesis es igualdad consigo mismo”, por esto podemos decir
que es la definicion de la mimesis estética propiamente dicha. El lector ya habra percibido
una contradiccion cualitativa entre las definiciones 1) y 4). Esta contradiccion se explicara
en este trabajo debido a que ella representa lo caracteristico de la mimesis estética y saca a

la luz su vinculo con la racionalidad.



Si bien Adorno se opone a utilizar de forma ortodoxa las definiciones al exponer su
filosofia, a nosotros —como estudiantes e intérpretes de la filosofia— nos es indispensable la
clarificaciéon terminoldgica. Este esclarecimiento no depende de que el contenido de los
conceptos, Adorno mismo no lo plante6 nunca asi, sea determinado como algo estatico e
invariable. EI contenido conceptual es algo que debe aprehenderse en su devenir histérico,
pues es en este movimiento donde los conceptos adquieren tal contenido y s6lo de esta
manera puede captarse la verdad que encierran. Un determinado contenido puede caducar o
transformarse de acuerdo a las necesidades propia de la filosofia, de su situacion histérica
y de la de sus autores.* Adorno habia dicho sobre su experiencia al escribir filosofia: “mi
teorema de que en filosofia no hay nada «primero» se sigue que no se puede construir un
nexo argumentativo siguiendo los pasos habituales, sino que hay que montar el todo a
partir de una serie de complejos parciales que tienen el mismo peso y estan ordenados de
manera concentrica, en el mismo nivel; su constelacion no su sucesion, tiene que producir
la idea”.?

Para interpretar los diversos problemas estéticos, cuyo nivel de importancia teérica
es el mismo, hemos utilizado las definiciones generales de mimesis como complejos
parciales sobre los que ha de girar la problematica mas amplia de la mimesis, la
racionalidad y el arte. Dichas definiciones nos funcionan a modo de constelacion para
poder llegar a una idea general del entramado tedrico en el que no s6lo la mimesis, sino
muchos otros conceptos se desarrollan. Estas definiciones no son causales ni son teoremas.
Ellas concentran la nocién de arte de Adorno, pero también otras categorias (apariencia,
expresion, técnica) podrian funcionar de la misma manera. Escogimos la mimesis debido a
su amplitud semantica y filoséfica, pues junto con la racionalidad conforma la estructura
dialéctica del pensamiento de Adorno.

Por lo tanto, nosotros no tenemos la intencion de concluir este trabajo dando al lector
una unica definicién estética de mimesis en la teoria de Adorno, con la cual se crea poder
dominar el vasto reino de las cuestiones en él contenidas. Mas bien lo que intentaremos en
nuestra aclaracion terminologica, es hacer comprensibles las multiples “definiciones” de

mimesis que utiliza Adorno al explicitar el fondo tedrico sobre el que se sustentan. La tarea

1Vid, Theodor W. Adorno, Terminologia filosofica, tomo I, p. 9 y ss.
2TE, 482.
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que nos propusimos, la aclaracion terminologica, no fue facil. Una de las mayores
dificultades fue el ordenamiento de los argumentos, las ideas y las conceptos en un texto y
un autor que se prestan poco para la esquematizacion ortodoxa. No obstante, tuvimos que
ejercer cierta violencia sobre el texto de la misma manera que Adorno caracteriza un
momento del arte: cual Procrustes, haciéndole cortes para hacerlo hablar, mutilandolo.
Cortando aqui o extendiendo all4, intentamos reconstruir el concepto de mimesis en la obra
de arte de la forma mas transparente que nos fue posible, tratamos de no caer en la

simplificacion de las ideas ni en la desfiguracion de su filosofia.

Sobre el texto

Teoria estética fue el ultimo escrito filosofico sobre el que Adorno trabajé y fue publicado
postumamente en 1970 por el editor Rolf Tiedemann. Tal como éste lo aclara en el epilogo,
el texto, tal como se encontraba en el momento de la muerte de Adorno en 1969, todavia
no estaba todavia listo para su publicacion. Sin embargo, Adorno dejé el escrito en sus
ultimas correcciones y consideraba que, en general, ya estaba listo. Tiedemann junto con la
esposa de Adorno, Gretel Adorno, y con la ayuda de Susan Buck-Morse y Klaus Schultz,
publicaron el texto a partir de los borradores que dejé Adorno de su Ultima version, y
afiadieron una parte llamada “Introduccion inicial” que formaba parte de la penultima
version pero que Adorno ya no incluyé en la Gltima. Sobre el lugar que ocupa Teoria
estética en la obra general de Adorno, sabemos que estaba destinada a cubrir la parte
intermedia de su proyecto filosofico general. La primera parte de este proyecto es la teoria
del conocimiento cuyo texto correspondiente seria Sobre la metacritica de la teoria del
conocimiento. En segundo lugar, Adorno planed una estética con la obra que aqui nos
compete. La tercera parte de su proyecto iba a conformarse por una ética de la que,
desafortunadamente, no tenemos texto o borrador alguno que nos indicara su posible

contenido.

Fuera del contexto del canon adorniano, Teoria estética se encuentra dentro de las
primeras obras filosoficas que abordan el concepto de mimesis desde una perspectiva
tedrica novedosa que rompe con la tradicion interpretativa que habia abordado el problema
de la mimesis, sobre todo a partir de ciertas interpretaciones de la Republica de Platon,

bajo la idea de la representacion y vinculandola con problematicas epistemoldgicas y
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ontoldgicas en las que los conceptos de copia, ilusion, lo falso y el no-ser le fueron
adjudicados al arte. Adorno, como lo sefiala acertadamente Michael Cahn,? sortea el
significado convencional de mimesis entendida como representacion o imitacion para

convertirla en un concepto critico que responde a la crisis de modernidad.

En cierta medida, Teoria estética forma parte de los estudios que reviven las
relaciones entre arte, conocimiento, naturaleza humana y mimesis que Aristdteles expone
en la Retdrica y la Poética. Efectivamente, Aristoteles amplia el concepto a elemento
comun de las artes (téyvor) pero sobre todo a una forma de comportamiento propia del
hombre y que es parte esencial en el proceso de conocimiento. A estos elementos
aristotélicos que se encuentran presentes en el concepto de mimesis de Adorno, se unen
ademas nociones y usos de ese concepto que provienen de la antropologia, la sociologia y
la psicologia de la época. Estas fuentes filosoficas y no filoséficas que se encuentran de
forma implicita en el concepto de mimesis serén explicitadas en este trabajo en la medida

en que nos ayuden a la comprension de la mimesis en la obra de arte.

Nuestras fuentes

Hemos utilizado las dos traducciones publicadas al espafiol: la de Taurus (1971)
traducida por Fernando Riaza y sobre todo la de Akal (2004) cuya traduccion es de Jorge
Navarro Pérez; de esta Ultima edicion provienen las citas presentadas en esta tesis. La
comparacion entre ambos textos fue significativa, sobre todo en lo que refiere a los
conceptos que gravitan alrededor del concepto de mimesis (copia, imitacién, imitar), pues
manejan criterios disimiles para verter la terminologia adorniana. De todas formas hemos
cotejado ambos textos en espafiol con el original aleman publicado por la editorial
Suhrkamp (1970) y, solamente cuando lo hemos creido necesario, hemos modificado la
traduccion. También consultamos la edicion en inglés traducida por Robert Hullot-Kentor

(1997), sobre todo en lo que respecta al concepto de apariencia [Schein]. Sin embargo, esta

3 Michael Cahn, “Suversive Mimesis: Theodor Adorno and the Modern Impasse of Critique” en Mihai
Spariosu (Ed.), op. cit., p. 31.
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edicion no la citamos en esta tesis ya que no contiene ningln apoyo interpretativo en

cuanto al problema que aqui nos compete.

Ademas de las diversas ediciones de Teoria estética, nos sirvio bastante contar con el
cuarto de los seis cursos de estética que Adorno dicto entre 1950 y 1968: el del semestre de
invierno 1958/9. Este curso, que fue el primero que se grabo forma total, fue publicado por
primera vez en 2009 por la editorial Suhrkamp; la traduccion al espafiol aparecio en 2013
editado por Los Cuarenta. Nosotros hemos utilizado éste ultimo sin tener acceso al original
en aleman. La fortuna de poder contar con este material es extraordinaria debido a que en
estos cursos Adorno comienza a hilvanar las ideas que plasmara después en Teoria estética.
Dado el caracter pedagogico del curso, la forma de la exposicidn es méas clara y explicativa
de los problemas que en su obra posterior son menos comprensibles. Por ello, se clarifican
muchos pasajes que en Teoria estética parecen tener un trasfondo obscuro.
Consiguientemente, nos ayudd a una mejor compresion del concepto de mimesis y lo

utilizamos en esta investigacion para completar las ideas de sobre este tema.
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|. ANALISIS PRELIMINAR. HACIA UNA IDEA

GENERAL DE MIMESIS

81. Igualdad con lo otro § 2. Afinidad no conceptual






8 1. Mimesis como igualdad con lo otro

El hombre no estd aislado en la naturaleza;

solamente para si mismo es un caso particular.

Antes de entrar en la explicitacion del significado de mimesis en Teoria estética,
quisiéramos ofrecer al lector un panorama general del concepto de mimesis en otras obras
de Adorno y que precedieron a aquel texto. Este recurso es conveniente porque en ellas
encontramos un precedente de tres de los cuatro sentidos de mimesis que apareceran en TE.
Hay que sefialar que, aunque el concepto de mimesis que aparece en su teoria del
conocimiento (Dialéctica negativa y Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento) o
en su teoria antropoldgica y social (Dialéctica negativa o Minima moralia) no es
inmediatamente equivalente al de su uso estético si estan relacionados unos con otros. Por
ello, éstas referencias nos ayudardn a comprender el concepto adorniano de mimesis y,

especificamente, aquel que usa en TE en relacion con la obra de arte.

El primer sentido de mimesis que queremos discutir estd dada como definicion en TE
tan s6lo una vez y es “la mimesis es el equipararse a otro”. La definicién aparece como
sigue: “A las imagenes de la prehistoria tiene que haberles precedido el comportamiento
mimético, el equipararse a otro”.° Esta proposicion es en Teoria estética la Unica
referencia directa sobre la mimesis en este primer sentido y se da en el contexto de una
discusién sobre los origenes del arte llamado “Teorias sobre el origen del arte”, que es un
excurso ubicado inmediatamente después de los Paralipomena. En este excurso Adorno
discute la posibilidad de una interpretacién distinta acerca de la funcién de las pinturas
rupestres que se aparta de la consideracion de que éstas sirven a fines magicos. Adorno
propone que esas pinturas podrian considerarse como pinturas estéticas. Esto lo argumenta
a partir de la calidad del trazo y el contenido, que él ve como una plasmacion de lo variable

y lo indeterminado, de aquello que “no es firme en las cosas”. Este contenido y la

4 Caillois, EI mito y el hombre, 102.
STE, 435/ .



excelencia en el dibujo sélo serian posibles, segin Adorno, porque son imagenes que
poseen un elemento estético, que toman distancia de su objeto y por lo tanto, ya no estan
determinadas de forma completa por la praxis mégica, pero tampoco por el
comportamiento mimético: “es indudable que el arte no comienza con obras, aunque sean
predominantemente magicas 0 ya estéticas. Las pinturas rupestres son un grado de un
proceso, y no uno de los primeros. A las imagenes de la prehistoria tienen que haberles
precedido el comportamiento mimético, el equipararse a otro [das sich selbst einem
Anderen Gleimachen], que no coincide por completo con la supersticion en la influencia

directa”.®

A partir de estas consideraciones, podemos ver que Adorno indica una diferencia
entre el comportamiento estético, el comportamiento mimético y el comportamiento ritual
0 maégico. Lo que nos interesa aqui es enfatizar una diferenciacion que precede a la que se
da entre arte y magia. Esta diferenciacion previa es la separacién que marca Adorno entre
comportamiento mégico y comportamiento mimético cuando dice que éste “no coincide
por completo con la supersticion en la influencia directa”. Esta diferencia se encuentra
desarrollada en Dialéctica de la ilustracion y es aqui donde encontramos la base del

concepto de mimesis como “semejanza con lo otro”.

El concepto de mimesis que Adorno y Horkheimer desarrollan aparece desarrollado
sobre todo en su significacion antropoldgica y asociado principalmente a las préacticas
magicas V rituales; es dentro de esta discusion donde aparece la definicion de mimesis

como un comportamiento que se caracteriza por el impulso a igualarse o parecerse a algo

® TE, 435/487. Cursivas nuestras. Sobre la comprension de las imagenes del Paleolitico Adorno piensa que
tendrian que haber sido precedidas por comportamiento mimético que es determinado aqui como “el
asemejarse a un otro”. Esta anterioridad estd introducida para marcar una diferenciacion entre
comportamiento estético y comportamiento mimético. Tal divergencia la sustenta Adorno a partir de un
juicio estético condicional: si no hubiera una distancia entre ambos estadios entonces no se podria entender lo
que €l considera como “sorprendentes rasgos de elaboracion autdbnoma” en esas imagenes. Esta autonomia
gue Adorno ve en las pinturas rupestres tienen que ver con su inclinacién por la idea de en que el arte
paleolitico prima la abstraccién y que, por lo tanto, su funcién no es primariamente religiosa 0 magica-
utilitaria pues ésta se basa en la consideracion del arte primitivo como figurativo o naturalista. Adorno se
habia inclinado por aquella hipdtesis a partir de los estudios de Erik Holme donde discute la hipétesis de la
funcion méagica de la pintura paleolitica en su articulo “El arte rupestre en el Africa Meridional” en Hans
Geor Bandi, La edad de piedra. 1962. Adorno también se apoya en Walther F. E. Resch quien reflexion6
sobre la abstraccion y la estilizacion de las pinturas rupestres de Africa del Norte. No obstante, Adorno
admite la imposibilidad de derivar un principio de validez con base en que la heterogeneidad de los
fendmenos prehistoricos y la incertidumbre sobre su sentido impide establecer tal principio “originario”. Para
una discusion contemporanea de tales cuestiones: vid. Juan M. Apellaniz, La abstraccion en el arte figurativo
del paleolitico. 2001; y R. Dale Guthrie, The Nature of Paleolithic Art. 2005.
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distinto de si mismo. Su concepto de mimesis tiene referencias a la teoria antropolégica de
Mauss-Hubert, de Caillois, y a la teoria psicoanalitica de Freud; si bien en Caillois el
término estd desarrollado desde la teoria de las pulsiones de Freud que une a
investigaciones bioldgicas sobre el mimetismo animal. En Dialéctica de la llustracion
podemos comprobar que existen tres estadios que conforman el desarrollo de la mimesis.
El primero consiste en la prehistoria biologica en la que predomina el mimetismo
fisiologico [Mimikry]. El segundo estadio abarca la prehistoria humana, aqui la mimesis
todavia mantiene una preeminencia pero ya esta transfigurada en virtud de su trato con la
racionalidad que comienza aqui su desarrollo. En el estadio magico la mimesis se
manifiesta sobre todo en las practicas méagicas. La tercera fase mimética es la historia
“propiamente dicha”, la civilizacion. En este estadio la mimesis es reprimida por medio del
trabajo, represion que Adorno denomina con él término «tabu mimético», explotada por la
«industria cultural», o bien sublimada en el arte y en el juego. Sobre el concepto de
«sacrificio» podemos decir que éste se encuentra en un punto intermedio entre aquella fase
primitiva, prehistorica y el comienzo de la historia, la civilizacion y la cultura. En lo que
sigue sélo nos ocuparemos de los primeros dos estadios: el bioldgico y el magico pues en
ellos encontramos la respuesta a la pregunta que significa que la mimesis es “el equipararse

a otro”.

La mimesis en tanto funcion fisioldgica es Illamada mimetismo. Este comportamiento
es compartido por al menos tres reinos de seres vivos: animalia, plantae y fungi.” Adorno
identifica a la mimesis en este estadio como una funcion de la sustancia viviente.® El
mimetismo podemos definirlo como «el comportamiento por medio del cual un organismo
toma las caracteristicas de un-otro distinto de si, sea éste “otro” organismos de la misma
especie, una distinta o bien una entidad inorgéanica». Esta definicion, en la que prevalece el
sentido biolégico del término, la llamaremos el significado “primordial” pues influye en
gran medida las formas del comportamiento mimético del ser humano, tales como el
mimetismo social, la mimesis artistica, el juego, etc., que estan presentes en la reflexion de
Adorno sobre el arte pero también en sus escritos socioldgicos sobre el antisemitismo, la

conducta autoritaria y la industria cultural.

" Algunas investigaciones amplian el mimetismo a virus y bacterias vid, M. B. A Oldstone (Ed.), Molecular
Mimicry: Infection-Inducing Autoimmune Disease. 2005.
8 Lo natural, oprimido por la auoconservacién (107).



Los trabajos pioneros en el campo del mimetismo bioldgico se deben al naturalista
Henry Walter Bates con su articulo “Contributions to an Insect Fauna of the Amazon
Valley” (1861) y el libro The Naturalist on the River Amazons (1863). En el primer texto
Bates reflexiona sobre las similaridades compartidas por muchas especies de mariposas
tropicales y expone la hipotesis de que estas similitudes pueden deberse a la seleccion
natural por la que las mariposas comestibles se asemejan a las no comestibles para evitar la
depredacion.® A partir de estas observaciones a esa forma de comportamiento en la que un
animal adopta los rasgos de organismos venenosos o dafinos fue llamada “mimetismo
batesiano”, y asi fue como término mimetismo (mimicry) entrd en el campo cientifico de la
historia natural. En 1878 el naturalista aleman Fritz Muller publicé “Uber die Vortheile der
Mimicry bei Schmetterlingen” en el que se propuso explicar las semejanzas entre especies
de mariposas no comestibles. Muller expres6 su hipotesis de que estas especies, que
pueden estar emparentadas o no, comparten una apariencia similar con el objetivo de
compartir los costos de la educacion de su depredador comun; a este comportamiento se le
llamé “mimetismo miilleriano™”. Estas fueron las bases cientificas sobre las que las
posteriores investigaciones acerca del mimetismo se desarrollaron. Hoy en dia el concepto
de mimetismo biologico abarca una gran cantidad de comportamientos, desde lo que sirven
a ciertos animales para asemejarse al entorno o al ambiente (cripsis), al mimetismo
interespecie hasta el que realizan vegetales y hongos. Desde sus inicios, estas teorias se han
inclinado, por lo general, a establecer la funcion del mimetismo como una funcion

defensiva, como una de las mejores formas preservacién de la vida.

En consonancia con estas ideas, el concepto de mimetismo expuesto en Dialéctica de
la llustracion es caracterizado como un estimulo biolégico elemental que consiste en el
impulso de los individuos a asimilarse al medio que los rodea. Las expresiones con las que
se describe este comportamiento son: “la adecuacion a la inmoévil naturaleza”, “la
adecuacion fisica a la naturaleza”, “la adaptacion organica a lo otro” y “tendencia a
perderse en el ambiente”.’® La mimesis sigue estando conectada con una funcion de

autoconservacion y es llamada “rudimento arcaico”.! Afectado por el terror a ser

® Cf., Ruxton, Sherratt y Speed, Avoiding Attack. The Evolutionary Ecology of Cripsis Warning Signals and
Mimicry, p. 116.

10pl, 225y 271.

11 Cf., Gebauer y Wolf, “Vital Experience (Adorno)” en Mimesis, pp. 281-288.
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aniquilado el individuo se aliena de si mismo, entrega se ser a otro y con ello pierde su
individualidad. Es una respuesta automatica de la sustancia viva que sobrepasa cualquier
voluntad o libertad individual: “lo movil se acerca a lo inmovil, la vida mas evolucionada a
la mera naturaleza [...] El terror protector es una forma de mimetismo. Aquellos fendbmenos
de rigidez en el hombre son esquemas arcaicos de la autoconservacion: la vida paga el

precio de la supervivencia asimilandose a lo que estd muerto”.?

Podemos ver que los términos con los que Adorno caracteriza esta relacion con la
naturaleza externa son pasivos: adecuarse, entregarse, adaptarse, perderse: entregar el ser
propio a otro a cambio de la conservacion de la vida. Estos términos pretenden revelar que
en esta fase la mimesis se encuentra incontrolada, que ella todavia no es dominada —
Ilevada a la conciencia— y por ello no ha sido modificada por el individuo ni insertada en
una serie de formas préacticas y culturales como podria serlo en la magia o en el arte, sino
que aqui la mimesis forma parte de la actividad elemental e inconsciente de la vida. La
mimesis es el instrumento de la autoconservacion, al servicio de la reproduccion de la vida
lo que Adorno llamaria “la mera naturaleza” y surge contra la voluntad individual del
sujeto pues su separacion respecto a “corriente indiferenciada de la vida” no ha acaecido.
Podemos concluir esta fase mimética de la prehistoria bioldgica de lo vivo en general
sefialando que en este mismo sentido de mimesis como debemos entender aquella frase en

Teoria estética de que el comportamiento mimético es el equipararse a lo otro.

Habiamos mencionado que es necesario hacer un énfasis en la distincién entre
mimesis magica y mimesis fisiolégica que Adorno sefiala en el texto citado sobre las
pinturas rupestres. Esta diferencia manifiesta el paso del primer estadio mimético al
segundo. La mimesis méagica contiene a la fisioldgica pero transformada por el proceso de
culturizacion. En el estadio magico, la mimesis organica ya se encuentra modificada, es
una forma diferenciada de la vida en general: forma parte de la vida humana en particular y
se desarrolla en la fase prehistdrica del ser humano, en la prehistoria de la subjetividad. En
esta prehistoria el comportamiento mimético se hace presente en las practicas sociales y
culturales del hombre: la mimesis sobrevive en el ritual magico. Aqui la mimesis ve

disminuida su predominancia anterior pues la racionalidad comienza su desarrollo y pone

12 DI, 225. Cursivas nuestras.



limites a las conductas inconscientes mimeticas, conteniéndolas de forma regulada en un

tiempo y un espacio singulares: el tiempo y el espacio sagrados.

Es una tesis central de Adorno el que con el desarrollo de la racionalidad del ser
humano también comience su diferenciacion respecto de la naturaleza. Esta separacion que
es al mismo tiempo consecuencia y condicion del proceso de formacion de la subjetividad,
es también condicion necesaria del conocimiento del objeto; conocimiento en el que el
sujeto parece querer curar esa escision originaria. En las fases ndmadas, el conocimiento
de la naturaleza se halla muy cercano a la praxis, es conocimiento al mismo tiempo
influencia —por medio del ritual- sobre la naturaleza. EI cambio de la vida “natural” o
“animal” al proceso civilizatorio es, segun Adorno, un proceso largo y doloroso que
incluye tanto el inicio de la formacion del sujeto como la organizacién social en pequefios
grupos de cazadores-recolectores. En esta etapa, en la que ya es posible diferenciar un
espacio sagrado y uno profano, Adorno enfatiza que “es imposible establecer cuanta
violencia precedio hasta habituarse a un ordenamiento tan sencillo”, atin cuando todavia no
se ha alcanzado el sujeto fuerte y auténomo, y donde el proceso civilizatoria apenas

comienza.

La violencia que es parte inseparable de la constitucion del sujeto aparece en la
experiencia habitual de que sin un conocimiento del objeto y sin un lenguaje con el que
representarlo —aunque sea mentalmente— no existe la posibilidad de colmar el objeto como
algo lleno de sentido para el sujeto. La falta de sentido o de significatividad —que reside en
la ausencia de conocimiento— genera miedo a lo otro, y ese miedo nos remite a la vida
prehistérica en la que se configuré trauméaticamente el lenguaje para poder superar ese
terror a lo desconocido. En Ficcionario de psicoanalisis —y después en Memoria y
espanto— Néstor Braunstein analiza un texto de Cortazar que evoca una experiencia muy
particular, la experiencia de la prehistoria del sujeto y su fragilidad: la ausencia de lenguaje.
Cortazar sobre un recuerdo infantil describe las circunstancias desoladoras en las que era
obligado a dormir en una habitacion hostil y grisacea de la cual no cabe esperar nada bueno.
Cuenta que una de esas noches aparecid de repente algo desconocido, algo innombrable:
“ese horrendo trizarse del silencio en mil pedazos, ese desgarramiento del espacio que
precipitaba sobre mi sus vidrios rechinantes”. A causa del impacto traumatico en el

individuo éste es incapaz de reconstruir ese momento y tiene que ayudarse con un yo mejor
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constituido, el del adulto, “mi madre recuerda que grité”, el cual provee la Gnica manera de
reponerse al terror que es haciendo conocido lo desconocido: “el canto de un gallo bajo la
ventana, algo simple y casi ridiculo que me fue explicado con palabras que suavemente
iban destruyendo la inmensa maquina del espanto”. Este ejemplo es paradigmatico de que
el lenguaje y el concepto —el conocimiento— son un instrumento para superar esa distancia
con lo otro y hacerlo dominable, y de que en ausencia de concepto lo que se nos aparece es
un objeto desconocido e indomito: “no habia nocién de gallo, no habia nomenclatura

tranquilizante, como saber que eso era un gallo”.*®

Si bien para Adorno la constitucion del Yo descansa en la distancia especifica frente
al objeto externo —y que por ello es lo no familiar, aquello en lo que no nos reconocemos-,
también es cierto que enfrentarse a esa distancia, el sujeto no posee el concepto como
primer instrumento de dominio, sino que su primer instrumento es la mimesis con la que
mediante la afinidad y la familiaridad pretende influir en el curso de la naturaleza. La fase
magica supone una relacion de similitud y cercania con la naturaleza (una cercania de un
tipo distinto al de la mimesis bioldgica). En la mimesis modificada por el ritual también
esta presente la racionalidad, pero mientras ésta implica la diferenciacion y la distancia con
el mundo externo y sus fendmenos, la mimesis busca restablecer la identidad para poder
dominar la naturaleza, que es a su vez un a forma de la racionalidad. Esta correlacion entre
ambos es constante y no puede dirimirse, aunque puede o bien reprimirse o bien llevarse a

la reflexién.

La tension que persiste entre mimesis y racionalidad —que es un elemento esencial en
la filosofia de Adorno— tiene un presupuesto particular que muchas veces no se ha
comprendido del todo. Este presupuesto es la continuidad ontolégica, y por lo tanto,
practica y epistémica ente ambos, que esta contenida en lo que Adorno llama el desarrollo

del espiritu.*

Es por ello, que Adorno considera que en ninguna fase histérica la separacion real
sujeto-naturaleza puede ser algo absoluto, su represion puede hacer que aparezca asi pero
dicha disolucion es meramente aparente, pues el vinculo entre ambos supone varios

fendmenos intermedios y constituye la idea misma de dialéctica la ilustracion como

13 Néstor Braunstein, Ficcionario de psicoanalisis, pp. 3 y ss.
14 Vid., apéndice A.



historia de la civilizacion. la misma oposicion sugiere una relacion determinada entre

ambos.

La mimesis que se despliega en las practicas magicas, que Adorno localiza sobre
todo en sociedades arcaicas, fueron posibles porque la conciencia no se representaba como
absoluta ni la identidad ni la escision hombre—naturaleza. Por una parte, en la concepcién
animista y preanimista consistia en una cualificacion de la naturaleza, es decir, en la
determinacion de la naturaleza segun un elemento especifico, como agua, como aire, como
tierra, como espiritu, etc., elementos que tenia la cualidad de ser un sujeto con voluntad,
una voluntad que ademas no dependia del individuo sino al que éste estaba sometido. Por
ello, la naturaleza en este periodo se manifiesta en una serie de atributos y caracteristicas
diferenciados unos de otros. También es necesario indicar que dentro de la determinacion
de la naturaleza ésta no aparece todavia determinada como mero sustrato de dominio pues
el sujeto, que es necesario y correlativo a la praxis del dominio, no se halla plenamente
formado. Adorno considera que en la praxis arcaica de la mimesis entre sujeto-objeto
(naturaleza) existe una relacion de afinidad (Affinitat, Verwandtschaft), es decir, que hay

una suerte de semejanza entre el sujeto que conoce o manipula un objeto éste.

En la obra The Golden Bough (1900) del antropélogo inglés George Frazer podemos
encontrar los fundamentos antropoldgicos de una doctrina de la semejanza entre sujeto y
objeto que se encuentra en la base de las practicas magicas. En el paragrafo “Magic and
Religion” Frazer tiene el propdsito de hacer comprensible la investidura sagrada que, “a los
ojos de barbaros y salvajes”, rodea a los antiguos reyes, ya que éstos ademas de gobernar
tenian también funciones sacerdotales y eran percibidos como seres divinos. Frazer
encuentra que considerar al rey-sacerdote como aquel que media entre el hombre y el dios,
pero también como un ser divino él mismo, descansa principalmente en dos concepciones
de la naturaleza: en la vision animista de la naturaleza y en la creencia en la influencia
sobre el curso de esa naturaleza. Conforme a la primera idea, la concepcion de que el

mundo entero esta penetrado por fuerzas espirituales, el individuo supone que el mundo es
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gobernado por entidades sobrenaturales con las que comparte los mismos objetivos e

impulsos. Esta forma de concebir el universo y la naturaleza es llamada animismo.*®

Segun el modo de ver de Frazer, estas formas tempranas de pensamiento se explican
a partir de la incapacidad del “salvaje” de distinguir entre lo natural y lo sobrenatural. Esta
distincion, que forma parte del pensamiento mas avanzado, al encontrarse ausente en el
hombre primitivo configura la relacion hombre-naturaleza de tal manera que se cree poder
influir sobre ella. Aunque este poder en su expresion mas alta sélo la pueda ejercer el rey-
sacerdote. Mientras el individuo comun solo puede solicitar sus peticiones un poder
invisible mediante el sacrificio o la oracion, el sacerdote-rey encarna a la divinidad misma,
ya que pueden modificar a voluntad el curso de fendmenos excepcionales de la naturaleza,
por lo tanto, no sélo son visto no s6lo como intercesores de lo divino, sino que ellos
mismos son tomados como dioses pues sobrepasan los limites de la praxis y del

conocimiento humanos.

Junto a la vision animista, Frazer descubre otra concepcién de la naturaleza que
piensa que podria ser mas antigua que el animismo y, a su parecer, contiene el germen de
lo que modernamente puede denominarse como leyes naturales o leyes de la naturaleza: “la
idea de naturaleza como una serie de eventos que ocurren en un orden invariable sin la
intervencion de un agente individual”.’® La vision primitiva de la naturaleza a la que se
refiere Frazer es la que él denomina por primera vez como «magia simpatica» (sympathetic
magic) y que desempefia un rol fundamental en los sistemas de la creencia supersticiosa.
Frazer establece gque los principios fundamentales del pensamiento en los que se basa la
magia simpatica son reductibles a dos: 1) lo semejante produce lo semejante (like produces
like) y 2) las cosas que han estado en contacto contintian actuando una sobre la otra aunque
el contacto haya cesado. Al primer principio Frazer lo llama «ley de semejanza» (law of
similarity), y tiene como condicion la creencia en que un efecto-objeto puede asemejarse a

su causa-sujeto, esta magia en particular es nombrada como mimética.

El segundo principio se basa en la creencia de que existe una secreta simpatia o

afinidad que une indisolublemente a las cosas que han estado en contacto, esta magia es la

15 Burnett Tylor, Primitive Culture I, p. 245.
16 Sir James George Frazer, The Golden Bough I, p. 9.
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que Frazer denomina como propiamente simpatica. ¥’ Ambas formas (mimética y
simpatica) trabajan juntas pues ambas suponen la afinidad entre el sujeto que ejecuta la
magia como el objeto sobre el que actia como condicion para poder influir sobre estos
ultimos. Podemos comprobar que estas ideas permanecen en la nocion de mimesis de
Adorno tal como éste lo usa en Dialéctica de la llustracion. El concepto de afinidad,
proximidad, analogia, semejanza de una cosa con otra, se aplica al trato entre cosas pero
también a la que existe entre el ser humano y el mundo que lo circunda. Ambos, sujeto y
objeto, son elementos de una naturaleza general, son expresiones individuales de una
misma naturaleza que los contiene y rige sobre ellos. Dado este parentesco, el individuo-
mago puede ejercer un poder y un dominio sobre esa naturaleza, pues él es parte de ella:
En el estadio de la magia, suefio e imagen no eran considerados como meros signos de la cosa,
sino como unidos a ésta mediante la semejanza o el nombre. No se trata de una relacion de
intencionalidad sino de afinidad. La magia, como la ciencia, est4 orientada a fines, pero los
persigue mediante la mimesis, no en una creciente distancia frente al objeto.'®
Los conceptos de magia, semejanza, afinidad y mimesis aparecen aqui en oposicion a la
intencionalidad, la ciencia y la distancia ante al objeto. Adorno enuncia la persecucion de
fines tanto en la préactica magica como en la ciencia, esos fines son los fines de la propia
conservacion: la finalidad de la magia y de la ciencia es la influencia o el dominio de la
naturaleza para asegurar la pervivencia de la vida humana. Sin embargo, existe una
diferencia entre ambas que radica en los medios con los que consiguen ese fin. Para
Adorno la practica méagica, que tiene como presupuesto la vision de la naturaleza como
algo afin al ser humano, algo en lo que él mismo participa, se sirve de esa afinidad, para

acercarse a la naturaleza y de esa manera «influir» en el curso de los acontecimientos.

La ciencia, por otra parte, tiene que basarse en la idea de la naturaleza como algo
completamente separado del sujeto, por lo tanto, es considerada como mero material o
sustrato de dominio. La magia se acerca a la naturaleza por medio de la imitacion, “el
chaman exorciza lo peligroso mediante su misma imagen. Su instrumento es la igualdad
[Gleichheit]”,'° y de esa manera logra los objetivos que se habia propuesto, para Adorno

este comportamiento es posible “donde pensamiento y realidad no estan radicalmente

17 |bid, p. 10.
18 DI, 66. Cursivas nuestras.
¥ pj, 71.
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separados™.?® La ciencia, en cambio, tiene que distanciarse del objeto para conocerlo y
manipularlo, esa distancia que Frazer piensa como un elemento del pensamiento méas
avanzado la considera Adorno desde dos angulos. Primero ve esa distancia como una
forma necesaria para la construccion del sujeto y la formacion de la civilizacion, pues la
fuerza para distanciarse del ambiente, para conservarse y afirmarse individualmente en €l
se contraponen a la tendencia a dejarse llevar por la naturaleza y a perderse en ella, la
superacion de esta tendencia es para Adorno “la sefial de todo desarrollo”.?! Por otra parte,
Adorno reflexiona que la distancia necesaria puede tener una consecuencia perjudicial: la
alienacion del sujeto respecto de la naturaleza exterior y su naturaleza interior. El sujeto
tiene que alienarse a esa naturaleza en la medida que quiere dominarla y ejercer poder

sobre ella, deja de reconocerse como ser natural. Ampliaremos esta idea mas adelante.

Por el momento queremos indicar que sobre la caracterizacion de la relacién hombre-
naturaleza que sustenta a la practica magica Adorno hace una objecion a la explicacion
psicoanalitica de Freud sobre el comportamiento méagico. En el capitulo 1l de Totem y
tabl “Animismo, magia y omnipotencia de los pensamientos”, Freud sostiene que el
animismo es uno de los tres sistemas de pensamiento que ha producido el ser humano junto
con la religion y la ciencia, quizé el sistema mas complejo y mas exhaustivo en cuanto a la
explicacion del universo. Lo que interesa a Freud del animismo es que esta cosmovision no
solo puede estudiarse desde el psicoanalisis, sino que ella misma es una teoria psicoldgica.
Para Freud la construccion de tal sistema de pensamiento no fue guiado por un interés
meramente especulativo, sino por “la necesidad practica de apoderarse del mundo” y de
“aduenarse de hombres, animales y cosas, o de sus espiritus” cuyo modo de proceder es la

practica magica.??

Esta omnipotencia y que tiene como condicién el repliegue de la libido hacia el yo.
Segun Freud, la indiferencia hacia el mundo que sufren los parafrénicos les impide destinar
su libido hacia objetos exteriores, sean estos reales o imaginarios y, como la libido no se
puede anular, la retrotraen al yo. La libido del yo hace del parafrénico un megalomano, que

tiene delirios de grandeza de tal manera que sus pensamientos son tan poderosos que

20 Dl, 66.
2L DI, 271.
22 Sigmund Freud, Tétem y tabd, p. 82.
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conjuran la existencia de lo pensado. Freud en los comienzos de la construccion de la
teoria de la libido se sirve de sus observaciones en nifios y pueblos primitivos para
confirmar su teoria de la introversion de la libido y del narcisismo como complemento
libidinoso que serian la causa psiquica de la confianza irrefutable en los pensamientos,
confianza que basan en que la ejecucion de la magia produce o regula la existencia del
entorno basandose, segun Freud, en la identificacion total de éste con su pensamiento sobre
la magia ya que éste habia visto en la préactica méagica de los pueblos primitivos un
precursor del comportamiento parafrénico?® que se caracteriza segun €l por una confianza
infinita en los poderes mentales, la “omnipotencia del pensamiento” es lo que la condicion
de “la fe en la influencia directa” y por consiguiente de la creencia en que se puede

cambiar a voluntad el curso de los fendmenos naturales sélo con pensar en ello.

Lo que Frazer habia denominado magia simpatica y magia mimética, la creencia en
la posibilidad de afectar a una persona, dios-espiritu o cosa a partir de su representacion (su
materializacién en una figurilla de cera, su dibujo en el suelo, un retrato simbolico, escribir
su nombre) y la creencia es la posibilidad de influir en los acontecimientos naturales a
partir de su imitacion, la similitud (Ahnlichkeit) y la afinidad (Zusammengehérigkeit) como
principios de la creencia de que todos los elementos del mundo estan emparentados, son
para Freud la manifestacion de procesos asociativos erroneos que conducen al hombre
primitivo a la confusion de lo ideal, lo que s6lo existe en el pensamiento con lo real, lo que
se da efectivamente en el mundo. Es esta idea la que Adorno critica de la interpretacion

psicolégica que Freud hace de la magia y que también sostiene Frazer.

Freud se sirve de las ideas de Tylor cuando éste caracteriza la magia como
«mistaking an ideal connection for a real one». De la misma manera, Frazer habia
sostenido que al hombre primitivo, un mundo en el que coinciden las voluntades, la
voluntad divina-espiritual y la voluntad humana le suponen la idea de una facultad
ilimitada con la que cree poder influir sobre la naturaleza —en consonancia con sus
propdsitos y para su propia ventaja. Freud asume que la teoria de la asociacion, de que
existe afinidad, contigliidad o semejanza entre las cosas, explica el procedimiento magico

pero no explica cual es la condicion para confundir leyes naturales por leyes psicoldgicas.

23 |bid, p. 89; Introduccion al narcisismo, p. 73.
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Freud da cuenta de que el motivo que lleva al primitivo a practicar la magia es la
consecucion de sus propios deseos y que tal éxito tiene como principio la inmensa
confianza que el primitivo otorga al poder de sus deseos, “aquello que ¢l produce por la via
magica tiene que acontecer so6lo porque él lo quiere”.?* La respuesta de Freud a la pregunta
por la causa del malentendido entre lo real y lo ideal, lo psicolégico y lo natural, o lo
subjetivo y lo objetivo es la base psiquica que posee el hombre primitivo: esa confianza
para influir a voluntad sobre la naturaleza es posible porque en el hombre primitivo existe
una sobrestimacion de sus actos psiquicos y es incapaz de comprender su impotencia real

sobre el mundo.

Adorno sostiene que las ideas de omnipotencia y sobrestimacion de la voluntad que
Freud atribuye al mago no corresponden al estadio magico-animista, sino al estadio
propiamente civilizado en donde ya no hay limites para el dominio y la explotacion de la
naturaleza y de los hombres. Segun Adorno, la condicion del dominio real (no simbdlico
como ocurre en la magia) es la creencia en la separacion absoluta entre sujeto y naturaleza;
concepcion que fue posterior a la concepcion animista y que, como hemos visto en las
ideas sobre la afinidad y la semejanza, todavia no se encontraba en ella. Las ideas sobre
naturaleza que hacen posible su dominio real son propiamente modernas, ellas descansan
sobre la confianza en que la influencia y el conocimiento de la naturaleza pueden ser
absolutos: “La «imperturbable confianza en la posibilidad de dominar el mundo» que
Freud atribuye de forma anacronica a la magia, corresponde sélo al dominio del mundo,

ajustado a la realidad, por medio de la ciencia més experta”.?

Tal como Frazer habia concebido a las leyes de la magia como un precursor del
sistema moderno de leyes naturales, “como expresion de reglas que determinan la
consecucion de acaecimientos en todo el mundo”, también advierte al lector que la magia
simpatética y sus practicas son un sistema espurio de leyes, una guia para la conducta
erronea. La reflexion de que la magia puede ser vista como el germen de “las leyes
naturales”, es decir, la magia «teorica», debemos entender que al primitivo solo le era
posible considerarla como instrucciones para la consecucion de determinados fines es

magia, es decir, como magia «practica». Segun Frazer, el salvaje de mente ruda la conoce

24 |bid, p. 87.
2D, 66.
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solo en su segundo sentido. Sélo el antropdlogo, el hombre moderno, el cientifico, puede
discernir la ciencia espuria del arte bastardo al aislar los principios abstractos que
fundamentan la préctica del mago.

La posicion que toma Frazer hacia el pensamiento magico, el reproche de
primitivismo y de falsedad es el ejemplo de una interpretacion ilustrada sin dialéctica que
ve en el ritual una praxis ausente de todo conocimiento y es relegada como mera creencia
pues Frazer mismo dice que el mago infiere las consecuencias de su comportamiento
imitativo, pero al mismo tiempo Frazer advierte que el término «imitar» puede llevar a
error al sugerir que el sujeto imitativo es un sujeto consciente (conscious agent) lo que
lleva a Frazer a limitar el alcance de este tipo de magia porque el mago actia por

supersticion no mediante el conocimiento racional de su objeto.

En la critica que hace Frazer aparece de forma muy clara la conducta instrumentalista
hacia la naturaleza: el verdadero conocimiento es dominio. Si la ausencia de
discernimiento de los principios abstractos, la magia teorica, que se encuentran en el rito le
impiden al salvaje trascender su practicidad es porque el mago que se deja llevar por las
cualidades del fendmeno mas que por la forma de éste y le impide entender el
funcionamiento fisico-natural de los acontecimientos, comprender la naturaleza en su
“objetividad”. Lo que faltaria tanto en Frazer como en Freud, segin Adorno, para pensar
de forma completa el comportamiento magico es la reflexion sobre el proceso de
ilustracion que es donde propiamente la praxis utilitaria o funcional que rige en la sociedad
de intercambio es la que propiamente anula la objetividad del conocimiento al tratar a los
objetos como meros ejemplares o especies de una representacion general, mientras en las
practicas méagicas un cierto conocimiento del objeto era posible gracias a la relacion
cualitativa con él. Como veremos mas adelante, Adorno no simpatiza con la idea de un
“regreso a los origenes” como respuesta al fracaso del proyecto ilustrado, sino con ejercer
una critica de los supuestos modernos de la civilizacion pero también del fracaso de las

practicas magicas en el dominio y el conocimiento de la naturaleza.

En cuanto al parentesco de mimesis e identidad, Adorno lo ejemplifica con la teoria
de la magia de Mauss. El animismo —la visién de la naturaleza como colmada de seres

espirituales— supone la existencia de algo natural, que se hace presente a la percepcion, y
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algo sobrenatural que rebasa los sentidos y el conocimiento. Para Adorno, esta consciencia
de lo trascendente es una forma preliminar de la diferenciacion que lleva a cabo el ser
humano respecto de lo natural. Como consecuencia de esta separacion, el hombre primitivo
ve en las cosas su aspecto fisico pero también ve en ellas el testimonio de lo sobrenatural:

la cosa es al mismo tiempo ella misma y otra distinta de si.

En el acto de nombrar las cosas se manifiesta esta forma de identidad y no identidad
en la cosa, pues cada nombre designa a un objeto pero también es la representacion de lo
que esta mas alla del objeto, lo que rebasa la experiencia posible: “el lenguaje expresa la
contradiccion de que una cosa sea ella misma y a la vez otra distinta de lo que es, idéntica
y no idéntica”.?® Adorno hace una referencia al texto de Hubert y Mauss sobre la magia en
la que se dice: «L'un est le tout, tout est dans 1’un, la nature triomphe de la naturex».?’
Mauss explica la idea naturaleza que esta en la base del pensamiento méagico desde el
concepto de semejanza o afinidad entre las cosas pero tomando en cuenta que “la nocion
abstracta de similitud es inseparable de la nocion abstracta de lo contrario”.?® Esta vision
de la naturaleza ésta es tan poderosa que, siendo la esencia oculta de todas las cosas,
produce tanto la semejanza como la diversidad, esta a la vez en el todo y en las partes. Por
esto, solo se puede dominar a la naturaleza adoptando las distintas formas (eidos) que ella
toma, mimetizdndose con ella. La frase “la naturaleza vence a la naturaleza” indica el éxito
del mago que encuentra formas semejantes, éstas se atraen inevitablemente y la magia
puede ser lleva a cabo. De acuerdo con esto, el pensamiento magico no percibiria sélo la
semejanza a partir de la cual se puede influir sobre la naturaleza porque existe una afinidad
entre el mago y aquello que imita, sino también porque existe la desigualdad: para acabar
con la sequia se lanza agua, para curar la herida se cura el arma que la produjo, a partir del

agua se produce el oro, “lo contrario aleja a su contrario produciendo lo semejante”.

Podemos concluir este paragrafo indicando que el sentido de mimesis de
«equiparacion con lo otro» corresponde a la nocion de la mimesis bioldgica y que hemos
visto se diferencia del comportamiento mimético de la practica méagica, pues, en ésta, la

mimesis ya se encuentra regulada por un sujeto que se diferencia de la naturaleza.

% D, 70.
21 “La naturaleza vence a la naturaleza”, vid, Marcel Mauss y H. Hubert, “Esbozo de una teoria general de la

magia” en Marcel Mauss, Sociologia y antropologia, p. 95.
28 bid, p. 92.
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8 2. Mimesis como afinidad no conceptual

La segunda definicion de mimesis que encontramos en Teoria estética es “mimesis es la
afinidad no conceptual entre sujeto y objeto”. Esta definicion de mimesis se encuentra en
el contexto de la discusidon sobre su papel dentro del proceso de conocimiento: “La
pervivencia de la mimesis, la afinidad no conceptual de lo producido subjetivamente con
su otro, con lo no puesto, hace del arte una figura del conocimiento”.?® La idea de la
mimesis como afinidad de sujeto y objeto en el acto de conocimiento, aparece en dos
textos de Adorno: Sobre la metacritica de la teoria del conocimiento y Dialéctica negativa.
En el primero Adorno concibe la mimesis como «la condicion indispensable de todo
conocimiento» y es referida como la semejanza entre sujeto y objeto. En el segundo,
Adorno sigue manteniendo el momento mimético como un momento necesario del
conocimiento, pero su enunciacién es ampliada como «el momento cualitativo», mientras
que el momento racional es ‘“el momento logico-formal-cuantitativo”, ambos son

indispensables en la teoria del conocimiento y en el proceso de conocimiento.

En MTC el concepto de mimesis aparece en el contexto de la critica de Adorno al
sujeto trascendental de Kant, tomado éste como agente formal y condicion del
conocimiento. Segn Adorno, el sujeto trascendental en tanto formal-l6gico se contrapone
a su propio objetivo que es el conocer algo de forma objetiva pues a un sujeto que es mera
funcién logica le es imposible tal conocimiento en la medida en que éste necesita de
intuiciones empiricas y no solo las llamadas intuiciones “puras”; esta aporia se sustenta,
segun Adorno, en la dicotomia entre forma y materia del sistema kantiano: “El sujeto
totalmente formal, trascendental, la mera totalidad de las condiciones de la experiencia
posible tampoco seria capaz de intuiciones «puras». Ningun sujeto emancipado de todo lo
empirico puede ser, en general, forma para lo dado, a nadie [...] le puede estar dado algo,

nadie puede recibir un contenido tal, cualquiera sea su procedencia.

2 TE, 78-9/

30 MTC, 178. Tenemos que sefialar que Adorno no diferencia entre juicios sintéticos a priori, que es el tipo de
conocimiento universal y necesario que busca Kant (que es el proposito sobre el que se fundamenta el
esquematismo, el sujeto trascendental, la deduccién de los conceptos puros), y el conocimiento en general.
Sobre la critica de Adorno a la estética trascendental de la KrV, y en especial al concepto de «intuicion pura,
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La imposibilidad no sélo de una relacion cognitiva con el objeto, sino del cualquier
relacion con éste aparece para un sujeto que se encuentra emancipado de lo empirico. Esta
no correspondencia entre concepto y objeto lleva a Adorno a recordarnos la relacion
particular que Kant considera que existe entre los conceptos puros del entendimiento y las
intuiciones sensibles. En la KrV, Kant nos dice que en la subsuncién de un objeto bajo un
concepto, la representacion del objeto debe ser homogénea con su concepto, es decir, que
el concepto ha de contener lo que nos representamos siempre con el objeto, pues de esta
homogeneidad depende que efectivamente puede existir la subsuncién. Esto es posible
siempre y cuando se trate de conceptos empiricos de tal manera que en el concepto pueda
intuirse aquello que se representa en el objeto, tal como el concepto de “plato” es
homogéneo con el concepto puro geométrico de “circulo”, ya que la redondez se piensa
siempre en el concepto de plato y ademas puede intuirse en el concepto de circulo. No
obstante, Kant advierte que esta homogeneidad entre objeto y concepto no es siempre
posible, cuando se trata de conceptos puros del entendimiento existe mas bien
heterogeneidad, conceptos e intuiciones empiricas, y sensibles en general, pues no es
posible que a los conceptos puros les corresponda intuicion alguna.®* Adorno vincula la
homogeneidad y heterogeneidad de concepto y objeto con una problematica de la filosofia
antigua que versa sobre la diferencia 0 semejanza cualitativa entre sujeto y objeto y que
Adorno resume en las sentencias: “solo lo igual puede conocer lo igual” 0 bien “so6lo lo

desigual puede conocer lo desigual”.

Esta idea, que repetira en DN, TE y en la Estética,* la extrae Adorno de un texto de
Teofrasto sobre la sensacion® y que aquél interpreta desde la teoria del conocimiento. En
dicho fragmento, Teofrasto expone lo que considera las opiniones usuales sobre el origen
de sensacidn; estas opiniones se dividen en dos grupos: las que consideran que el origen de
la sensacion es algo similar a la sensacion y los que opinan que su origen es algo desigual o
diferente. Dentro del primer grupo Teofrasto sitla a Parménides, Empédocles y Platon; en
el segundo grupo se encuentran Anaxagoras y Heraclito. A partir de este fragmento

puede consultarse la lectura 21 del curso que Adorno dicté en 1959: Kant’s Critique of Pure Reason, pp. 224-
234.

81 KrV, B176.

32DN, 62, 146; TE, 171; Estética 1958/9, p. 156.

33 Teofrasto, De sensu, I, (DK28 A46) vid, G.S. Kirk, J.E. Raven y M. Schofield, Los filésofos presocraticos,
311 pp. 344-5.
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Adorno estima que el problema de como es posible el conocimiento se puede plantear en
términos ontoldgicos determinando si el sujeto que conoce es distinto ontolégicamente del
objeto conocido o si es semejante. Adorno se inclinaria por ésta Ultima, pues sostiene que
es necesaria cierta semejanza entre ambos para que sea posible el conocimiento, esta

semejanza es el elemento mimético: la afinidad sujeto-objeto.

Este elemento mimético del conocimiento aparece en MTC con dos sentidos. El
primero es el sentido biolégico del concepto de mimesis que ya hemos discutimos al
principio del primer paragrafo y que corresponde al primer estadio mimético. Asi podemos
comprender el que Adorno se refiera al “residuo mimético” que persiste en el
conocimiento lo caracteriza como “la asimilacion [die Andhnelung] del sujeto a la
naturaleza”.3* Esta «asimilacion», que revela una connotacion pasiva que indica la entrega
involuntaria e inconsciente del sujeto al objeto (naturaleza), forma parte de la necesidad del
sujeto por dominar esa naturaleza: el sujeto se asimila a la naturaleza para sobrevivirla. El
segundo sentido de mimesis, el de «semejanza» [Ahnlichkeit], forma parte del segundo
estadio mimético, que también hemos visto antes. En este estadio de la préactica mégica el
ser humano comienza su proceso de diferenciacion de la naturaleza aunque sin lograrlo de
forma completa. En este periodo también comienza el conocimiento de la naturaleza de
forma consciente y la influencia sobre ella, mediante la magia, es la primera forma de
dominio. Vemos que el concepto de dominio tiene dos sentidos, uno amplio y uno estricto.
El primero es la modificacion de la naturaleza para los fines propios, y en segundo lugar un
sentido simbdlico pues mediante la magia y el ritual no se modifica realmente la naturaleza.
De todas formas Adorno sefiala la necesidad de dominar esa naturaleza que se le muestra al
ser humano como algo superior a él mismo, sea de forma inconsciente, simbdlica o real, en
la medida en que el hombre tiene que afirmarse en esa naturaleza y sobrevivir como

especie.

La idea de semejanza entre sujeto y objeto que Adorno introduce en MTC compete al
tercer estadio mimético, la fase histérica y civilizada, en donde la mimesis se encuentra
reprimida mediante el trabajo y la técnica mas avanzada, y el dominio de la naturaleza ya

no es simbdlico, sino real. Esta represion de la mimesis es el presupuesto de la civilizacion

3 MTC, 138.
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pues el tabu mimético le impide entregarse o volver a aquella naturaleza de la que con
mucho esfuerzo y sacrificio pudo liberarse.*® En ésta fase, los periodos anteriores
(mimético, magico, religioso) y también el metafisico-filosofico, se consideran superados.
No obstante, Adorno piensa que la mimesis —que persiste como problema en la filosofia
griega— tal como es expuesta en el pasaje de Teofrasto, se encuentra insertada dentro de la
problemaética del conocimiento, siendo condicidn de este la relacién entre el sujeto-objeto
(naturaleza, lo no subjetivo, lo no puesto). Adorno toma retoma la mimesis como
condicion del conocer y la amplia a la reflexién moderna del conocimiento. Por lo tanto,
siendo el conocimiento y la mimesis formas del dominio de la naturaleza, y siendo la
racionalidad la supresion del comportamiento mimético (simbdlico) a favor de uno
racional (efectivo), Adorno estima que la mimesis no puede eliminarse de la reflexion

sobre conocimiento.

Vemos que la presencia de la mimesis dentro del proceso de conocimiento la explica
Adorno a partir su participacion en el proceso de ilustracion, en tanto proceso por el cual
la racionalidad derriba la supersticion mégica y la creencia religiosa mediante la ciencia, es
decir, expulsa los comportamientos miméticos. Este desencantamiento del mundo, que
consiste en la desmitologizacién de los comportamientos miméticos, sefiala el vinculo
entre mimesis y racionalidad y trae a la discusion epistemoldgica el elemento mimético del
conocimiento. Debido a la dialéctica entre mimesis y racionalidad, la mimesis no se
suprime y desaparece sin mas de la vida y el pensamiento humanos, sino que es
transformada de muchas maneras, por ejemplo, es reprimida de forma violenta (sobrevive
pero de forma inconsciente y dafiina), es sublimada en arte (es superada mediante la
forma) o el juego, o bien, y esto es lo que nos compete ahora, se mantiene en cierta
relacién con él como la condicion de todo conocimiento y, como veremos mas adelante, en

la facultad para la experiencia del objeto y en el lenguaje y la expresion filoséficos.

Volviendo a la interpretacion de Adorno sobre el texto de Teofrasto, Adorno
manifiesta Heraclito suscribe la tesis de que “sélo lo desemejante (Unéhnliche) puede
conocer a lo semejante (Ahnliche)”, mientras que Parménides y Platon se inclinarian por la

tesis de que “lo semejante lo conoce a lo semejante”, de la semejanza entre el percibiente y

% DI, 225-6.
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lo percibido. De aqui concluye Adorno que esta idea es similar, a la suya propia, que
establece cierta semejanza sujeto-objeto como condicion del conocimiento: “el propio
conocimiento no puede ser concebido sin el agregado -cualquiera sea la forma en que esté
sublimado- de mimesis: sin ésta, la ruptura entre sujeto y objeto seria absoluta, y el

conocimiento resultaria imposible”.*

En DN Adorno retoma esta “disputa griega” sobre el conocimiento y se propone
reflexionar dialécticamente sobre ella. Si es necesario que exista una suerte de afinidad
entre el sujeto que conoce y el objeto conocido, que “lo semejante sea lo que conoce a lo
semejante”, para que sea posible el conocimiento, entonces “el momento indeleble de la
mimesis en todo conocimiento y en toda praxis humana llega a la consciencia”.®’ Este
hacerse presenta a la conciencia quiere decir reconocer, por un lado, que la mimesis a pesar
de la racionalizacion no ha sido excluida de manera completa y por otra, que es incluso
necesaria en todos los aspectos de la vida humana. En lo que aqui nos compete, que es la
relacion mimesis-conocimiento, la afinidad hace posible la experiencia del objeto para
conocerlo en sus cualidades, en lo que lo hace singular y lo distingue de otros objetos.

Sin embargo, esta consciencia de la participacion de la mimesis en la praxis y el
conocimientos humanos debe ponerse un limite para no llegar a la conclusion de que sujeto
y objeto son lo mismo haciendo esta equivalencia desde el sujeto: el objeto es el sujeto:
“La filosofia tradicional se figura conocer lo desemejante haciéndolo semejante a si,
mientras que auténticamente con ello s6lo se conoce a si misma. La idea de una filosofia
transformada seria percibir lo semejante determinandolo”.® La identificacion del objeto
con el sujeto es la consecuencia del acto de la consciencia al poner a la mimesis (afinidad)
de forma positiva. En cambio, ser consciente del momento mimético del conocimiento
significaria percibir los momentos cualitativos del objeto y no so6lo los ldgicos o
cuantitativos (que implican la identificacion del objeto con las formas del pensar), sino

considerar en el objeto aquello que no puede ser subsumido bajo el concepto o reducido a

3 MTC, 137.
37 DN, 146.
38 1dem.
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las categorias del entendimiento, seria «pensar 1o no idéntico»: “La idea de una filosofia

transformada seria percibir lo semejante determinandolo como lo desemejante a ella”.®

De acuerdo con esto, Adorno criticaria llevar la afinidad sujeto-objeto a la
identificacion del objeto con el sujeto y consideraria una forma mas adecuada al
conocimiento objetivo el que el sujeto efectie una suerte de no identificacion con el objeto,
es decir, que el sujeto reconozca al objeto como distinto de si, entendiendo esta
diferenciacion en el sentido de que se rebasa la determinacion del objeto a partir de
categorias meramente formales, l6gicas o cuantitativas, categorias que, sin embargo,
caracterizan la actividad del pensamiento. Por lo tanto, llevar a cabo una reflexion sobre
esta forma de conocer seria también hacer una critica del principio de identidad, que es la
base de la légica clasica y el instrumento del conocimiento discursivo. Si “pensar es
identificar”,*° identificar es entonces la forma necesaria con la que el pensamiento se
relaciona con su objeto. Como consecuencia el conocimiento que se fundamenta en tal
principio, el principio de identidad y no contradiccion, solo puede ser una creencia, pues en
lugar de conocer el objeto lo que se le aparece a la conciencia no es mas que lo que el
pensamiento pone en el objeto. Por ello Adorno piensa que es necesaria la diferenciacion
entre sujeto y objeto, es decir, examinar la diferencia entre las categorias del pensar y lo
que es compete propiamente a la cosa, para logar un conocimiento objetivo y verdadero de

éste altimo.

Es por esta razdn que en DN Adorno hace del concepto de afinidad un correctivo a la
relacién abstracta de sujeto y objeto del procedimiento cuantitativo que Adorno le asigna a
las “ciencias positivas” como forma de objetivacion cientifica. Dicha objetivacion tiene
como uno de sus presupuestos la desubjetivacion, la aniquilacion de lo subjetivo, en la
investigacion cientifica. Esta anulacion, es para Adorno algo mas que un distanciamiento o
la suspension de presupuestos, es la prohibicion de las afecciones, reacciones y efectos que
pueda suscitar el objeto en el sujeto. Esta forma de conducir la racionalidad consiste en
asumir como unica, o al menos como prioritaria, la facultad de la cuantificacion;
preeminencia que Adorno descubre en la etimologia de la palabra “entendimiento”

(Verstand) y de “razon” (Vernunft), pues en los términos con los que también se piensan

3 1dem.
40 DN, 17.
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éstos (ratio, Verhaltnis, logic, Adyoc), se encuentran solo los aspectos cuantitativo-formales

de la racionalidad.

A partir de este sentido de afinidad del concepto de mimesis podemos encontrar dos
nociones que estan pensadas en él: lo no conceptual, aquello que en el objeto no puede ser
subsumido bajo el concepto, y la entrega al objeto; ambos los encontraremos en Teoria
estética. Dentro de la nocion de lo no conceptual [Nichtbegrifflichen] o lo carente de
concepto [Begriffslosen] también encontramos las expresiones de lo no idéntico
[Nichtidentische], lo otro [das Andere] y la alteridad [Andersheit]. Todas ellas indican el
objeto de la filosofia ya que segun Adorno el ideal de la filosofia, “la utopia del

conocimiento”, “abrir con conceptos lo privado de conceptos, sin equipararlo a ellos”.*!

Este ideal indica lo que todavia no se ha logrado, que el conocimiento del objeto
desde la ciencia o la filosofia todavia no se ha alcanzado. El conocimiento, como vimos al
inicio del paragrafo es una “prestacion subjetiva”, algo producido por el sujeto pero cuya
intencion es rebasar esta subjetividad, es decir, lograr el conocimiento de algo objetivo.
Esto objetivo es lo no-idéntico de lo que habla Adorno que es posible alcanzarlo mediante
el conocimiento filoséfico o el artistico. Sin embargo, a otras formas de conocimiento la
objetividad se les escapa. Este conocimiento es el que no se puede separar del dominio de
la naturaleza: “Poder y conocimiento son sindnimos”.*? Se domina la naturaleza cuando se
la descualifica y se la convierte en una mera forma del pensar: en leyes naturales que sélo
son posible. En esta forma de conocimiento se encuentra la equiparacién de racionalidad y
razon instrumental. La critica que hacen Adorno y Horkheimer a esta manera de concebir
la racionalidad es porque en ella se realiza una reduccion de la racionalidad a uno de sus
momentos: el subsumir bajo principios. Perseguir la unidad sistemética es una simple idea
de la razdn pero que tiene consecuencias fatales para el modo de comportamiento humano
con la naturaleza. La reduccién de lo particular a mero elemento del sistema hace del
objeto algo manipulable y adaptable a un fin extrinseco que no obedece a la objetividad, en
tanto realizacion de la esencia del objeto, sino a una fantasia de la razén en tanto ideal de

sistematicidad.

4 DN, 21.
42D, 60.
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Por lo tanto, la tarea de la filosofia seria criticar la simplificacion de la razon que
conlleva la simplificacion del sujeto de conocimiento y de lo conocido. La razén
instrumental es s6lo un momento de la racionalidad: su momento pragmatica y que tiene su
origen en la necesidad de dominar la naturaleza y, por ello mismo, el conocimiento que se
apega a esta razon solo refleja los fines de autoconservacion del ser humano, pero no
conoce lo que las cosas sean en si mismas. El sujeto del conocimiento, que propone
Adorno, es un sujeto cualificado, y no la mera forma del conocimiento. En este sujeto el
conocimiento de objetos esta presente su capacidad de reaccion mimética, mediante la cual
se deja afectar por el objeto para descubrir lo que éste es en su naturaleza variable e
indeterminable. La reflexion filoséfica se opone a la reduccién del objeto a formas l6gicas
0 cuantitativas, pero también a considerar que el sujeto de conocimiento sea “universal
privado de cualidades, meramente 16gico”, un sujeto desprovisto de historia, memoria,

dolor, de un campo de afectividad y representacion que se encuentra en cada individuo.

La tarea filosofica y dentro de ella, la estética tienen su momento de afinidad porque
ambas tienen que dar cuenta de lo diverso del objeto que se escapa al concepto, en la
primera el objeto es lo particular, y en la segunda la obra de arte. La mimesis en la filosofia
expresa el elemento intuitivo del conocimiento que, sin embargo, s6lo se concreta a traves
de la mediacion conceptual. Sin esta mediacion, la mimesis oscurecera el proceso por el
que es posible su aparicion porque se la tendria como el trato inmediato con el objeto,
como en la practica magica o, si se la pone positivamente, se llegaria la conclusion de que
el objeto es idéntico al sujeto. En ambos casos falta la reflexion sobre el proceso por el cual
es posible la semejanza y la diferencia entre ambos. Si la identidad con el objeto mediante
el pensamiento es imposible por la forma misma del pensar,* la separacion absoluta
impediria cualquier conocimiento, pues como seria posible que dos sustancias se

comunicaran.

Podriamos decir que la afinidad es una critica a la identidad sujeto-objeto, y también
a su diferenciacion absoluta. La afinidad se diferencia de la identidad no reflexiva que hace
la sintesis de la identidad y la no identidad en la identidad. También se distingue de la

separacién total, dualismo, que lleva a cabo el método cientifico positivista. Por tanto, la

“3DN, 89.
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teoria de la mimesis en tanto afinidad, como una teoria de la identidad y la no identidad,
debe ser, por necesidad, dialéctica si no quiere llevar a los mismos errores que otras teorias.
Asi lo remarca Adorno cuando dice que la afinidad o semejanza sujeto-objeto que remite a
la problematica de la filosofia griega de si es lo semejante 0 lo desemejante lo que
semejante, ** tal afinidad no hay que aceptarla como un hecho inmediato ni como el lugar
en el que se descubren datos originarios, sino como el problema de como es posible el

conocimiento.

La mimesis es, por lo tanto, la capacidad de distinguir y pensar el aspecto cualitativo
de las cosas y de los sujetos que las conocen. La racionalidad es considerada de forma
completa, como dialéctica entre racionalidad y mimesis y ya no es sélo la racionalidad
cuantitativa, sino también la «facultad para la experiencia del objeto». El ideal de lo
diferenciado (ldeal des Differenzierten) que persigue la facultad cualitativa se realiza
mediante la distancia entre concepto y cosa, a partir de la comprension de que el concepto
es s6lo un momento de la realidad y del conocimiento, no la totalidad. En su reflexion la
razon encuentra que la funcion sintética del pensamiento se desarrolla en varios niveles,
que su proceder no es univoco, sino que se compone de diversos momentos que van
intermitentemente del momento conceptual-légico al momento mimético-expresivo. El
momento mimético del conocimiento, la afinidad electiva entre cognoscente y conocido, es
entonces el correctivo de la tendencia a la cuantificacion que olvida el sustrato cualitativo,
y forma parte de la racionalidad en la medida en que ella no quiere anularse a si misma, en

la medida en que no quiere anular la reflexion sobre su propia naturaleza.

44 <16 dpotov 1@ Opoww” Cf., Platdn, Prm. 132d 9; 148a 6; Prt. 337d 1; Aristoteles, Met., B, 1000a 5 -1001a.
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Il. EL COMPORTAMIENTO MIMETICO DE LA

OBRA DE ARTE
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En Teoria estética Adorno utiliza diversos conceptos para referirse a las formas de
representacion que ejecuta la obra de arte, pero también discute aquellas nociones con las
que no deberian pensarse como propios de la obra. Esto implica que no todos los conceptos
que utiliza son estéticos, es decir, que no estan presentes en lo que Adorno consideraria
una obra de arte. Estos conceptos “erroneos” o desacertados con los que se ha pensado la
obra de arte son: copia [Abbild, Abbildung] y copiar [nachbilden]. Por otra parte, los
conceptos dobles que estan en la obra de arte son: imitacion [Nachahmung, Imitation],
imitar [nachahmen, imitieren], mimesis [Mimesis] y, en algin momento, llega a utilizar el
término optico de «imagen persistente» o «after image» [Nachbild]. Estos los término que
Adorno analiza en un doble sentido: desde su contenido de verdad, pero también desde lo
falso que ellos representan, tanto en lo que es adecuado de ellos en la obra y como en lo
que no lo es. A veces cada uno tiene una funcién distinta, otras veces son equiparables y en
algin momento llegan a ser contrapuestos. Lo que tienen en comun es que todos sugieren
distintas formas del comportamiento mimético que la obra de arte realiza. Acompafiando a
estos conceptos se encuentran los términos de semejanza [Ahnlichkeit], igualdad
[Gleichheit], afinidad [Afinitat] e identidad [ldentitat] que determinan el caracter de la

relacién entre la obra y aquello que imita.

El concepto de mimesis que utiliza Adorno en Teoria estética, en los que
encontramos aquellas formas dobles de representacidn, tiene cuatro definiciones generales
que son: 1) “mimesis es equipararse a otro”; 2) “mimesis es la afinidad no conceptual entre
sujeto y objeto”; 3) “mimesis es la semejanza consigo mismo” y 4) “mimesis es la
preforma fisiologica del espiritu”.*® En 81 y §2 vimos los antecedentes de las definiciones
1y 2 tal como aparecen en DI, DN y MTC. La definicion 3) aparece solo en Teoria
estética y podemos decir que es el sentido propiamente estético del concepto de mimesis.
La definicion 4 también aparece por primera vez en TE, pero podemos decir que ya se

encuentra en DI pues forma parte de la nocién de dialéctica entre mimesis y racionalidad.

En 82 vimos los precursores tedricos de la tesis de TE de que la mimesis es la

afinidad no conceptual “de lo producido subjetivamente con su otro, con lo no puesto”, y

45 TE, 435; 78; 143 y 155 /487,
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esta mimesis que sobrevive en el arte lo determina (bestimmt) como “una figura del
conocimiento”.*® Ya hemos visto cudl es el sentido del concepto de afinidad. Sin embargo,
todavia nos queda por dilucidar de qué manera el arte es conocimiento, pues en DN el
conocimiento del objeto tenia como condicion una conducta epistémica en la cual el sujeto,
como Unico constituyente del objeto, se dejaba de lado a favor de una «preeminencia del
objeto (Vorrang des Objekts)». Esta nocion de la epistemologia adorniana esta presente en
su estética, pero tiene que ser pensada desde la perspectiva del arte en la cual tenemos que
examinar cuél es la produccion subjetiva, a qué se refiere Adorno con la expresion “lo no
puesto” y que es lo qué se conoce en el arte. Pues a partir de esto podremos entender qué es
conocimiento estético y su diferencia con el conocimiento discursivo, y veremos la nocion
“figura del conocimiento”, que Adorno toma de la terminologia hegeliana. Esta definicion
estara explicada en relacion con el concepto de expresion que discutiremos en 88, en el
cual también veremos como la definicién 1) de mimesis: igualdad con lo otro es retomada

desde la estética como imitacion de la naturaleza, o en sentido enfatico, de lo bello natural.

Antes de llegar a esto vamos a considerar la mimesis en el sentido de la “igualdad
con lo otro”, en relacion con la sociedad. La obra de arte se asemeja a lo distinto de si, lo
que Adorno llama “su-otro” y con esto otro quiere indicar esencialmente dos cosas: la
sociedad y la naturaleza. Es esta relacion con lo otro lo que sirve para especificar lo que el
arte es: “El arte se define en relacion con lo que el arte no es”.*” Como la sociedad y la
naturaleza estan en un continuo movimiento y transformacion también el concepto de arte,
que estd en relacién con aquellos, cambia de forma continua. Dice Adorno que la
artisticidad del arte tiene que buscarse en esa relacién con la sociedad y pues ahi
encontramos las formas del comportamiento colectivo e individual frente a la naturaleza.
Esta orientacion extraestética en el estudio filosofico del arte cumpliria, segin Adorno, con
los requisitos de una estética materialista. Por otra parte, la exigencia de una exposicion
dialéctica de los conceptos estéticos cumpliria con la realizacion de una estética dialectico-

materialista.

Ya que en 81 consideramos el concepto de mimesis como “igualdad con lo otro”,

veremos ahora que esta conducta mimética que esta presente en TE pero de una forma muy

4 TE, 78-9/86-7.
4TTE, 11-12/12.
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distinta a como la encontramos en DI y DN. La igualdad con lo otro en la obra de arte, que
tiene dos momentos que se distinguen entre ellos pero también se asemejan pues consisten
en la correlacion historia-naturaleza, en relacion con la sociedad es un momento la obra de
arte imita a la sociedad mediante la técnica, desde la produccién, que se refleja en el
concepto de forma artistica. Aqui la obra de arte imita el dominio de la naturaleza mediante
la técnica, la construccion y la forma, es decir, imita la racionalidad pero con una finalidad
distinta a la productiva, no imita la racionalidad instrumental. Debido a la renuncia a la
imitacion de la racionalidad instrumental, sino mas bien, de la imitacion del dominio de lo
natural que se encuentra en cualquier forma objetivacion del individuo, pero con una
finalidad meramente representativa, la obra de arte se aleja de la sociedad. Esta imitacion
restringida es al mismo la renuncia a un procedimiento de imitacion absoluta, o sin una
posicién critica de aquello que se debe imitar. En este caso, la mimesis pone reacciona a
los fines instrumentales de la racionalidad, mientras que la racionalidad le pone un limite a

la creencia mimética en una relacion inmediata con el objeto.

Este limite a la mimesis es la razon por la cual Adorno considera incorrecto decir que
la obra de arte es una “copia” [Abbild] del mundo, pues ese concepto implicaria una
reproduccion fiel de su objeto. Naturalismo y realismo en el sentido burdo estan fuera la
forma en que la obra de arte representa a su objeto. Por eso la obra de arte no se presenta
como algo real, sino como algo aparente. En esta relacion obra de arte-sociedad, que
veremos en 83, la categoria de apariencia es el tercer elemento por el cual se relacionan
ambos. Por ello, veremos que la definicion de mimesis como igualdad consigo consiste en

la separacién de la obra arte respecto de la empiria.

30






Primera seccion

Obra de arte como artefacto: Mimesis de la
sociedad

§ 3. Trabajo 8 4. Sociedad

31






§3 Trabajo

Uno de los aspectos de la obra de arte que Adorno expone en Teoria estética es el caracter
de artefacto [Charakter des Artefakts] que esta insertado en la problematica relacion «arte-
sociedad»; asimismo la conecta con el concepto de trabajo en tanto objetivacion de los
fines del sujeto. Para mostrar la mediacion necesaria en la interaccion de la obra de arte
(fenémeno particular) con la sociedad (fenébmeno total), Adorno saca a la luz aspectos de la
obra de arte que generalmente no son considerados como formas estéticas, sino como
formas propias de la economia, por ejemplo, la actividad productiva o trabajo, la
objetivacion de los fines, la objetualizacion y el caréacter de fetiche (que en el arte es la
condicidn de la fantasmagoria pero no se reduce a ésta).

Por ello, veremos que tanto la funcién como la relacion del arte con la sociedad no se
encuentran en ciertos contenidos o temas que la obra pueda representar, tampoco en las
intenciones politicas o ideoldgicas de sus productores y distribuidores. El verdadero
caracter social del arte, segin Adorno, reside en su contraposicion a las finalidades
instrumentales de la sociedad capitalista que la obra realiza al manifestar un momento de
apariencia y autonomia. Ambos momentos estan presentes en el proceso de produccion
artistico. Nuestra intencion es exponer brevemente la importancia de considerar las
nociones de trabajo y artificio como caracteristicas de la obra de arte y con ello contribuir a

la comprension de la estética dialéctico-materialista de Theodor W. Adorno.

Adorno, al considerar el arte como producto de un trabajo (la produccién artistica),
quiere indicar que el arte es una forma en la que el hombre se vincula con la exterioridad;
esta exterioridad, que Adorno nombra como naturaleza, entra en la obra de arte bajo la

categoria estética de «lo bello natural».

Tal como Adorno lo expone en Teoria estética, la obra de arte no cae del cielo, sino que es
el resultado de una relacion del sujeto con la exterioridad, con la naturaleza y con la
sociedad. Podemos decir que la obra de arte es el resultado del proceso de objetivacion del

individuo y de la sociedad. Por ello, la obra de arte es, en este sentido, un artificio
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(Artefakt), es decir, algo que estd hecho, producido. Para sefialar esta caracteristica de la
obra de arte, Adorno se sirve del término griego 0éoet para sefialar un producto material,
social e histérico que se diferencia de lo producido naturalmente, de aquello que es gHoet
y esto es lo que no debe su existencia a la intervencion intencional del hombre).*® De
acuerdo con esto, podemos decir que la obra de arte se encuentra frente a la naturaleza y en
oposicion a ella de acuerdo con la relacion de opuestos artificial-natural. No obstante, para
Adorno, entre obra de arte y la naturaleza no existe una contraposicion sélida, sino que
mas bien ambas mantienen una relacion de determinacion mutua, que va cambiando segun
la necesidad histdrica, pues la interpretacion del arte —su critica y su recepcion— no escapan
al contexto en que ellas aparecen. De aqui que la obra de arte pueda por un lado ser
calificada como una produccion subjetiva (producida por el hombre) por oposicién a

aquello que es objetivo (lo no producido por el hombre).

Por principio, todos los objetos producidos o transformados por un proceso de
trabajo: una mesa, una iglesia, una grda, una sonata, una piedra tallada, etc., caben dentro
de esta definicion de artificio porque son el resultado de un trabajo tal como éste se
encuentra definido en EI capital:

El trabajo es, en primer lugar, un proceso entre el hombre y la naturaleza, un proceso en el que
el hombre media, regula y controla su metabolismo con la naturaleza. EI hombre se enfrenta a
la materia natural misma como un poder natural. Pone en movimiento a las fuerzas naturales

que pertenecen a su corporeidad, brazos y piernas, cabeza y manos, a fin de apoderarse de los

materiales de la naturaleza bajo una forma Util para su propia vida.*

Otra término con el que podemos considerar la obra de arte es el concepto de téyvn.
Aristételes, que no tenia el concepto de arte bello, considera en principio a la tragedia

4 La relacion entre 0éoel y @uoet la usa Adorno en TE, 89 y 43. ®éoic significa en general “ubicar” o
“colocar”; en un uso filoséfico particular significa “tomar o asumir una posicion que exige una prueba”.
déoet, que es el dativo de Bc1c, dentro de este uso filoséfico es donde se encuentra su significaciéon como
“determinacion arbitraria” o como aquello “opuesto a lo natural [@Ooet]”. Véase al respecto el 1éxico en linea
de Perseus Digital Library (http://bit.ly/ITrpzO). Adorno retoma este uso de 6éog1, y su contraposicion con
lo voey, a partir del Cratilo de Platon (383%1 — 3859). En este pasaje Hermadgenes y Cratilo discuten si los
nombres de las cosas estan dados por naturaleza (pbvoet) o si estdn concebidos por convencion (6éoet). Aqui
Adorno resalta que ambas cualidades estan presentes en la obra de arte.

4 Karl Marx, El capital, p. 215. Cursivas nuestras.
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como una téyvn, es decir, como ‘“un saber especializado, un oficio basado en el
conocimiento” que se distingue de la mera experiencia por la “universalidad de la regla y
el conocimiento de las causas”.®° La tragedia es una habilidad racional en la disposicion de
los medios (ritmo, armonia) para imitar ciertas acciones y con ello cumplir una finalidad
(téhoc).>t Al considerar también Marx el trabajo como una actividad racional, aunque no lo
exprese con estas palabras, podemos ver que en su concepcion del trabajo esta en juego
algo més que una mera actividad mecéanico-bioldgica, por el contrario, esta actividad es
algo humano en la medida en que esta orientada por la idea: “concebimos ¢l trabajo bajo
una forma en la cual pertenece exclusivamente al hombre [...] lo que distingue el peor
maestro albafiil de la mejor abeja es que el primero ha modelado la celdilla en su cabeza.
Al consumarse el proceso de trabajo surge un resultado que antes del comienzo de aquel ya

existia en la imaginacion del obrero, o sea, idealmente”.>2

Tanto para Marx como para Aristoteles la téyvn o el trabajo son actividades humanas
porque en ellas entra en juego la racionalidad, es el sujeto productor el que determina
idealmente y con necesidad la forma final del producto. Es en esta determinacion subjetiva
del objeto en lo que radicaria, segun Aristoteles, la caracteristica del arte. Aqui el objeto no
es producido conforme a una necesidad esencial al objeto, sino debido a la decisién
subjetiva puesta de antemano en él, es una produccién subjetiva. El objeto que se produce
es algo contingente, sin un telos propio: “practicar una arte (téyvr) eS considerar como
puede producirse algo de lo que es susceptible tanto de ser como de no ser y cuyo principio
esté en quien lo produce y no en lo producido. En efecto, no hay arte de cosas que son o
Ilegan a ser por necesidad, ni de cosas que se producen de acuerdo con su naturaleza, pues
éstas tienen su principio en si mismas”.>® Entonces, la actividad y el producto del trabajo
tienen universalidad y necesidad s6lo en la medida en que siguen la finalidad racional, una
finalidad que en Marx consiste en modificar la naturaleza de tal forma que de ella surja una

“forma util” para la vida del hombre.

%0 Aristételes, Met., nota 3, p. 71.

51 Aristoteles, Poét., 1447a 21.

52 Marx, El capital, p. 216.

53 Aristételes, Etica Nicomaquea, 1140a 10-15. Cursivas nuestras.
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Podemos ver en el primer pasaje que hemos citado de Marx que la idea de naturaleza
esta ya, desde el principio, determinada en relacion con el sujeto en la que la naturaleza es
vista como formando parte de una actividad humana y donde no prima una idea de la
naturaleza como mera materia fisica o quimica, sino que es pensada en el nexo de una
praxis social. Al mismo tiempo la idea de hombre expresa este vinculo con la naturaleza
siendo él mismo también naturaleza pues dispone de fuerzas naturales que conforman su
corporeidad. A partir de aqui aparece un concepto que tiene un lugar significativo en la
filosofia general de Adorno y que en la estética aparece como un comportamiento de la
obra de arte: el dominio (Herrschaft) de la naturaleza. Marx interpreta el trabajo como una
relacion en la que el sujeto se enfrenta a la naturaleza, pero al mismo tiempo, como vimos
arriba, es revelador que el sujeto puede actuar sobre esta naturaleza porque €l mismo es
naturaleza. De esta manera, el dominio sobre la naturaleza no implica de forma inmediata
un parentesco dominio-violencia, sino que indica una forma natural-social que pertenece al
hombre y le es necesaria para su existencia y la realizacion de sus fines: es una forma de
objetivacion (Vergegenstandlichung). Sélo en la medida en que el dominio sobre la
naturaleza abandona la reflexidn sobre su origen y sobre sus fines se vuelve no sélo hostil a
esta naturaleza que le provee sus unicos medios de subsistencia y de realizacion social,

sino que esto implica ya necesariamente también dominio y violencia contra los hombres.

En Dialéctica de la llustracion, Adorno interpreta la practica del sacrificio como
“una catastrofe historica, un acto de violencia que le sobreviene por igual a los hombres y a
la naturaleza”,> que es interpretada como una fase irracional y superada. Pero en la
perspectiva de Adorno el sacrificio tiene un elemento racional que no solo fue una de sus
condiciones de existencia pasado, sino que lo ha mantenido con vida en una sociedad
aparentemente desmitologizada. Lo que subsiste del sacrificio, su astucia, es el apremio del
sujeto por mantenerse alejado de la naturaleza. Este comportamiento agresivo, que se
radicaliza en la sociedad burguesa debido a su propia teleologia, manifiesta para Adorno
un terror mitico a la disolucién en la “pura naturaleza”, de la que el sujeto al constituirse
como auténomo ha logrado apenas escapar. Esto comporta un resultado contrario al

proposito anhelado pues hace que el sujeto quede a merced de la mera necesidad natural: si

% DI, 104.
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en el trabajo en general el sujeto se reconoce como algo vivo desarrolla sus objetivos
racionales, en la sociedad de clases el dominio violento de la naturaleza y de los hombres
aparece porque “el viviente quiere afirmarse contra lo viviente. En la sociedad burguesa
el comportamiento racional que lleva a la negacion del sujeto a aceptar el sacrificio, a
evitar poner en peligro su propia persona, conlleva al mismo tiempo negacion de lo natural
en el hombre. Esta racionalidad, condicidn de la civilizacion, se vuelve irracional porque el
resultado de esta conducta, de suprimir este momento natural, es la pérdida del sentido de

la objetivacion del ser humano:

con la negacion de la naturaleza en el hombre se hace confuso y oscuro no solo el telos del
dominio de la naturaleza exterior, sino también el de la propia vida. En el momento en que el
hombre se amputa la consciencia de si mismo como naturaleza, todos los fines por los que se
mantiene en vida: el progreso social, el incremento de todas las fuerzas materiales e

intelectuales, incluso la conciencia misma, pierden todo valor.®

El trabajo tal como se efectla en la sociedad capitalista conlleva todas estas secuelas
funestas. La irracionalidad del principio capitalista, la produccién por la produccion, hace
de la objetivacion una enajenacion que implica la pérdida del objeto, por el cual se trabaja,
pero también la pérdida del sujeto mismo. El obrero experimenta esta objetivacion como
“pérdida del objeto y como sometimiento servil a él; la apropiacion como alienacién
(Entfremdung), como enajenacion (EntauRerung)”.®” Al no ser aiin duefios de sus fuerzas
productivas frente a la naturaleza, la sociedad solo puede aparecer a los hombres en un
contexto natural, en una lucha por la autoconservacion en la que sus propias fuerzas
productivas se les enfrentan como “la forma organizada y sélida de una sociedad no

comprendida a fondo, como una «segunda naturalezax”.>®

% DI, 106.

% DI, 106-7.

57 Marx, Manuscritos econémico-filosoficos de 1944, p. 106.

% Alfred Schmidt, El concepto de naturaleza en Marx, p. 12. Cf. Marx, Manuscritos, p. 107: “La
enajenacion del trabajador en su producto significa no solo que el trabajo de aquel se convierte en un objeto,
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Adorno formula la dialéctica de naturaleza y dominio de la naturaleza como la

condicion necesaria para la formacion de la civilizacion. En este sentido, aunque el

dominio no puede evitarse, Adorno insiste en la necesidad de criticar lo que no es

verdadero ni necesario en la logica de esa dialéctica —aunque en el desarrollo historico su

forma actual se muestre asi— esto es: la explotacion de la naturaleza y de los hombres al

servicio de fines meramente productivos. Para resumir lo que hasta aqui hemos dicho,

podemos indicar que el dominio de la naturaleza puede entenderse en dos niveles ambos en

relacién con un comportamiento racional:

Dominio de la naturaleza quiere indicar un comportamiento racional del hombre por
medio del cual se diferencia respecto de lo que considera como mera naturaleza. El
dominio de la naturaleza es el trabajo sobre la naturaleza externa y el control de la
naturaleza interna, tal como lo representa Odiseo. Adorno considera esta separacion de
la naturaleza como “la sustancia de toda racionalidad civilizadora”, “sefial de todo
desarrollo”. Se contrapone a los impulsos miméticos que manifiestan una tendencia
profunda de los seres vivos, la recaida en la naturaleza a perderse en el ambiente en
vez afirmarse en €é1.%° La separacion de la naturaleza y su consiguiente dominio es
también su produccién (el trabajo) y al mismo tiempo la produccion del hombre como
sujeto racional que persigue fines y los realiza como medio de fines cualitativos:
progreso social, el incremento de todas las fuerzas materiales e intelectuales.

El dominio de la naturaleza cuando es un comportamiento irreflexivo sobre los fines
civilizados, se convierte en barbarie. Aqui la separacion de la naturaleza se realiza con
miras a su explotacioén, para lo cual también requiere de la explotacién sistematica de
los hombres. La sociedad de clases tiene fines meramente cuantitativos, lo cual no
quiere decir que no se desplieguen formas de significacion ligadas a la ideologia
capitalista, sino que los sujetos y la naturaleza sélo significan como medios para el fin
que se ha impuesto tal sociedad: la produccion de valor.

Por lo tanto, la separacién respecto de lo natural, que en ambos casos conlleva un acto de

suma violencia, sélo en el segundo caso se revierte la ruptura del nexo con la naturaleza

en una existencia externa, sino que también el trabajo existe fuera de él; significa que aquella vida que el

trabajador ha concedido al objeto se le enfrenta como algo hostil y ajeno”.
¥ DI, 271.
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como explotacion del hombre por el hombre. Esto sucede porque en la finalidad que se
impone la sociedad capitalista, en su forma hostil de operar sobre la naturaleza pervive el
terror mitico hacia ésta. Tanto dominador como dominado se encuentran al servicio de la
produccién del valor por el valor y se revela que las leyes de la naturaleza perviven en la

sociedad no civilizada, sino barbara: la sociedad de la lucha por la supervivencia.
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84 Sociedad

Ahora cabe preguntarse cual es el papel del arte, siendo producto de un trabajo, en la
sociedad. Para esto hemos visto que Adorno al considerar la obra de arte como un producto
del trabajo se sirve del término artefacto. Este nos da la clave para indicar cual podria ser
la diferencia especifica entre una obra de arte y otros productos del trabajo. El concepto de
artefacto puede entenderse en dos sentidos, el primero es que indica el caracter producido
de la obra que, sin embargo, no dice mas que ciertas caracteristicas sobre su génesis. Este
conocimiento sobre el caracter producido de la obra de arte no es suficiente para entender a
ésta en su totalidad, “El concepto de artefacto, al que «obra de arte» traduce, no alcanza
por completo a lo que una obra de arte es. Quien sabe que una obra de arte es algo hecho
no sabe que es una obra de arte”.%% A partir de estas consideraciones podemos comprender
que Adorno considera que el caracter producido de la obra de arte es s6lo un momento
entre otros, el caracter de artefacto dice “se refiere menos al hecho de que esté producido

que a su propia constitucion, con independencia de como surgiera ésta”.5!

De esto podemos deducir la existencia de un segundo sentido, 0 mas bien una
interpretacion distinta, del caracter de artefacto que apunta a la manera en que esta
conformada una obra de arte y no al hecho sin més de que es algo producido. Adorno, de
forma contrarua a la interpretacion que lo acusa de mantener una postura purista del arte,
entiende la constitucion de la obra de arte en su relacion con la sociedad (Gesellschaft). Lo
particular del pensamiento de Adorno respecto de lo social del arte es que la relacion con la
sociedad en una relacion de negatividad. La obra de arte es, por una parte, algo social
porque entran en el proceso de produccion social, son productos del trabajo. En segundo
lugar, no existe nada en la obra de arte que no pueda ser reducido a algo empirico pues
toman sus elementos de la realidad social para transformarlos artisticamente. En tercer
lugar, el que la obra de arte tome elementos de la realidad no significa que su finalidad sea
copiar esa realidad, més bien la configuracion de los elementos hace de estos una mimesis
de la realidad pero en sentido negativo: muestra la fractura de la sociedad capitalista en el
fracaso de los ideales ilustrados en un sentido liberador y da la imagen de lo que todavia no

es pero quiza pueda ser. El caracter de artefacto también refiere a la forma en que

0 TE, 239/267.
1 TE, 14/14.
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transcurre la vida de las obras de arte, de la cual dice Adorno que es una vida sui generis:
al ser producidas transcurren de manera distinta a la de los productos naturales; pero al
extenderse mas alld de la mera produccién, como veremos en el siguiente apartado,
también se distancia tanto de las intenciones o proyecciones de los sujetos que las
producen, de los artistas pues no persisten gracias al sentido personal que éste les
proporciona, como de las exigencias de la sociedad capitalista: productividad, rendimiento,
competencia. Por lo tanto, lo que Adorno Ilama contenido de verdad de las obras estd y no
estd determinado por el contexto histérico de la recepcion o produccidn de las obras pues
abren nuevas capas de sentido en cada momento histérico pero al mismo tiempo rebasan

las intenciones sociales o la individuales, es decir, son objetivas.

El libro Historia social del arte y la literatura del historiador del arte, y también
amigo de Adorno, Arnold Hauser nos sirve para comprender las relaciones entre arte,
sociedad e historia que Adorno despliega en TE.%? En él encontramos la idea sobre qué
deberia entenderse por “lo social” del arte. En el apartado “El arte burgués del gotico
tardio”,®® Hauser dice que la burguesia si en los siglos Xi1 y Xl todavia es un estrato
inestable que lucha por asegurar su existencia, en el siglo xiv (Baja Edad Media) se
produce un cambio notable, ahora la burguesia busca la forma de mantener los privilegios
ya ganados y seguirse abriendo camino para adquirir nuevos, la distancia entre burguesia y
nobleza cada vez es mas pequefia mientras la clase feudal cada vez es mas débil y pobre.
La forma en que se organizan los artistas, los gremios, se vuelve cada vez mas cerrada y se

expulsan a los artistas mas pobres, ademas de cerrarse ante los artistas extranjeros.®* La

62 Dado que por razones de espacio y de objeto este no es el lugar para discutir las criticas a Hauser y su
método empleado podemos, sin embargo, ofrecer al lector interesado en ahondar sobre esta problematica los
textos de la ya famosa critica del historiador Ernst Gombrich al texto de Hauser. En primer lugar se encuentra
su resefia a Historia social del arte “La historia social del arte” de 1953 del que puede encontrarse la version
en espafiol en la coleccién de ensayos Meditaciones sobre un caballo de juguete. En segundo lugar los textos
de Gombrich sobre lo que ¢l llama “determinismo marxista” y “el peligro de la herencia hegeliana”, influido
por la critica al historicismo de Popper, en el que segin Gombrich caen Hauser, Huizinga, Panofsky, etc.,:
“En busca de la historia cultural” en lIdeales e idolos, p. 29-70; “Historia del arte y ciencias sociales” en
Ideales e idolos, pp. 156-202. La forma de abordar las ciencias sociales de Adorno y su discusion con Popper
en La disputa del positivismo en la sociologia alemana también pueden servir de ayuda al lector para
entender la polémica de Gombrich con Hauser, dado que aquel se atiene a las criticas al historicismo marxista
hechas por Popper desarrolladas en La miseria del historicismo.

8 Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte I, pp. 300-314.

64 Gombrich, Historia del arte, p. 349. Cuenta el caso de Albrecht Diirer que es visto con recelo en su visita a
Florencia y aconsejado de no intentar entrar en contacto con la escena artistica de ahi debido al hermetismo
del gremio del arte.
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forma en que esto influye en el arte segun Hauser y que Adorno suscribe es la que sigue:
«Las tradiciones eclesiasticas y cortesanas que sustentaban la cultura tuvieron cada vez
menos influencia. Fue la naciente burguesia la que comenzé a orientar el gusto y el estilo
de la representacion artistica, ademas de ser la mayor consumidora de arte plastico». Si
bien Hauser no se atreve a concluir una relacion determinista entre lo social y lo estético,
entre el creciente poder de la burguesia y un estilo propio en la representacion artistica, si
muestra el cambio radical que la obra de arte sufrié vinculado al inicio del capitalismo y
los gustos de la burguesia. EI primero es un cambio en el objeto y la intencion en la
representacion:
La singularidad del arte de la baja Edad Media no est4 en el naturalismo mismo, sino en el
descubrimiento del valor intrinseco de este naturalismo, que en lo sucesivo tiene su fin
frecuentemente en si mismo, y no esta ya —o por lo menos no esta totalmente— al servicio de un
sentido simbdlico, de una significacion sobrenatural. La relacion con lo sobrenatural no falta
ciertamente en él, pero la obra de arte es, en primer lugar, una copia de la naturaleza y no un
simbolo que se sirve de las formas naturales solamente como de un medio para lograr un
proposito extrafio. La mera naturaleza no tiene todavia un significado en si misma, pero ya es
suficientemente interesante como para ser estudiada y representada por sf.%
La segunda es un cambio en la forma de la produccién artistica: el arte comienza a
producirse masivamente. Los grandes frescos son sustituidos por miniaturas encargadas
por la aristocracia, las tablas hacen de la pintura un objeto trasladable y decorativo para la
gran burguesia, quien no puede pagarlas siempre puede optar por comprar una estampa o
un grabado. En consonancia con las tesis de Benjamin en su ensayo La obra de arte sobre
la reproductibilidad de la obra de arte a quien cita respecto a esta idea, Hauser hace de esta
produccién masiva de imagenes y su tendencia popularizante una de las causas de los
cambios radicales del arte que con la cita anterior podemos sintetizar como la relacion
entre autonomia y desartifizacion de la obra de arte:
Apenas puede calcularse hasta qué punto la difusion de este arte grafico influy6 en la evolucion
del nuevo arte. s6lo hay una cosa cierta: el hecho de que la obra de arte pierda poco a poco

aquél caracter magico, aquel «aura» que poseia todavia en la alta Edad Media, y muestre una

tendencia que corresponde al «desencantamiento de la realidad» producido por el racionalismo

8 A. Hauser, op. cit., p. 309. Cursivas nuestras.
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burgués, se debe en parte a que ya no es Unica e insustituible, sino que puede ser remplazada

por su reproduccion mecénica.5®
De la misma manera Adorno hace de lo social del arte algo que llegd a ser para-si sélo
cuando la burguesia comenzo a hacerse un lugar en la economia y en la politica. Si el arte
como fait social siempre lo acompafi6 Adorno enfatiza que éste caracter social sélo
comenzo a acentuarse con los cambios econémicos y sociales que introdujo la burguesia a
partir de la baja Edad Media. Lo social del arte, que Adorno entiende como forma de
contraposicion del dominio social, antes de la emancipacion burguesa del sujeto sélo era
en-si pero no para-si. Cuando el sujeto burgués comienza a formarse la consciencia de su
libre determinacion, que el poder econémico y politico le dan, también el arte comienza su
propia emancipacion respecto de los fines feudales y eclesiales. El triunfo de la burguesia
es también el triunfo del arte, la autonomia del arte “su independizacion respecto de la
sociedad, fue la funcion de la consciencia burguesa de libertad”.®’ El arte cobra
consciencia de su relacién con la sociedad en un momento histérico singular: el nuevo
poder de la burguesia la hice independiente de la iglesia y de la nobleza, las fracturas de la
iglesia® impiden seguir pagando a muchos artistas por su trabajo, estos buscan una nueva
forma de ganarse la vida y miran hacia los cortesanos y la gran burguesia en busca de sus

nuevos clientes.

Ciertamente, la autonomia del arte no se gand de un dia para otro ni siquiera de un
siglo para otro pues para Adorno la reflexion del arte sobre lo que él sea y su funcion en la
sociedad s6lo alcanz6 su punto culminante en el arte moderno del siglo xx: las vanguardias.
Adorno enfatiza que la llamada «crisis del arte» con que se describe al arte moderno, ha
sido siempre inherente al arte en general pero sélo cuando el arte centra la reflexion sobre

si y se piensa a si mismo, entonces sus problemas se le aparecen de forma radical.

% A. Hauser, op. cit., p. 313.

67 TE, 297/334.

8 |a crisis de la Iglesia que comenzo con la Reforma fue una condicién de peso en la direccion que el arte
comienza a tomar con Masaccio y Brunelleschi: el inicio del estudio cientifico de la naturaleza al margen de
la representacion simbdlica. Las criticas al derroche y la venta de indulgencias fue uno de los factores por los
gue la iglesia tuvo que dejar de pagar a ciertos artista para decorar las iglesias. En esta crisis contribuy0 sin
duda alguna el papa Julio I1, quien fue mecenas de Brunelleschi, Miguel Angel, Rafael, pues su proyecto de
la remodelacion de la basilica de San Pedro qued6 inconclusa debido a que el alto costo de su produccion no
pudo ser pagado pues las medidas de austeridad promulgadas para evitar las crecientes criticas al despilfarro
del clero impidieron costear su conclusion.
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Podemos decir, para concluir este apartado, que el caracter de artefacto hace
hincapié en la forma doble con la que la obra de arte se relaciona con la sociedad: la obra
se acerca y se aparta de ella. Se acerca porque de ella toma prestados elementos: el
desarrollo de la técnica, los antagonismo sociales o lucha de clases que estan irresueltos en
la sociedad se reflejan, segun Adorno, en los problemas formales que el arte tiene que
resolver a lo largo de su desarrollo, también el contenido de verdad de la obra hace
referencia a la realidad y ésta para Adorno no es otra que la realidad social. Pero también la
obra de arte se aleja porque el arte no mantiene una relacion de dependencia con la
sociedad, ésta no le impone sus fines ni un contenido inmediato, la obra de arte repele a la
sociedad y la critica solo se cierra ante ella y realiza sus fines estéticamente:

Al cristalizar como algo propio en vez de complacer a las normas sociales existentes y de
acreditarse como «socialmente Util», el arte critica a la sociedad mediante su mera existencia

que los puritanos reprueban. No hay nada puro, completamente elaborado de acuerdo con su
ley inmanente, que no critique implicitamente, que no denuncie la humillacién de una situacién

que tiende al intercambio total: en ella, todo es sélo para otro [flr anderes].69

La afinidad y la semejanza de la obra de arte con la sociedad solo la logra al separarse de
ella: “el arte se vuelve social por su contraposicion a la sociedad, y esa posicion no la
adopta hasta que es autéonomo”.’® Paraddjicamente el arte gana su autonomia cuando se
aburguesa, es decir, cuando cobra consciencia de si mismo y al mismo tiempo deja de ser
burgués cuando al no perseguir los mismos fines de la sociedad burguesa: la produccion
capitalista del valor basado en la explotacién. Aungue se inserte en el mercado de
intercambio de mercancias la obra de arte, en sentido enfatico, aparta su telos del de la
sociedad y le devuelve a ésta la imagen de lo que podria ser si cambiara la finalidad de la

produccion por una finalidad racional que no se dejara cegar por el momento instrumental.

Lo que nos interesa de la discusion entre arte y sociedad para nuestra investigacion
sobre la mimesis es que el particular enfoque con el que Adorno piensa la separacién y
también la cercania o semejanza de la obra de arte con la sociedad la realiza mediante la
mimesis, el comportamiento doble del arte respecto de la sociedad, su alejamiento y su

afinidad con ella, requieren del momento mimético para realizarse: la obra de arte imita la

89 TE, 298/ 335. Cursivas nuestras.
0 TE, 298/335.
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realidad al tomar elementos de ella, imita la realidad al imitar los avances técnicos pero no
los copia, los interioriza como parte de su forma artistica: al aplicarlos en su propio campo
y los altera mediante y les da expresion: “la forma opera como un iman que ordena los
elementos de la empiria sacandolos del nexo de su existencia extraestética; sélo de este
modo se apoderan de la esencia extraestética”.”* Este procedimiento y la transformacion de
lo no estético en estético lo realiza la obra de arte en la tension entre sus momentos

miméticos y racionales.

En lo que sigue vamos explicar como el ideal de la obra de arte: su autonomia, que
realiza mediante el comportamiento mimético, mediante el momento de alejamiento de la
mera empiria, realidad social o mundo burocratizado, y que se resume en la definicién de
mimesis como la igualdad de la obra consigo misma, tiene que ver con el concepto de arte
que tiene Adorno. Como vimos mas arriba el arte “cristaliza como algo propio”, es decir,
se rige por sus propias reglas y asi se aparta de los fines instrumentales de la sociedad
capitalista que se caracterizan por tratar a las personas, los objetos y la naturaleza en
general como seres intercambiables que so6lo tienen valor en la medida en que puedan
introducirse en el ciclo de la produccién de plusvalia, es decir, sélo en la medida en que
sirven a la totalidad social y a su reproduccion. Esta mera funcionalidad de las partes en el
todo social es lo que Adorno quiere indicar con la nocién hegeliana “ser-para-otro”, por
esta razon, el arte “toma posicion [Stellung]”’2 ante esta sociedad y se contrapone a ella
mediante el comportamiento mimético que se cierra al ser-para-otro [Firanderessein], al
intercambio por lo que aparece como algo que es en-si [Ansich] o para-si
[Fursichseienden]. Estas nociones nos van a conducir a considerar el nexo entre mimesis y
racionalidad, las categorias de apariencia y expresion y con ello a comprender el concepto

de ideal del arte en general: la consumacion mimética y la mimesis de la naturaleza.

"I TE, 299/336.
2 Vicente Gmez, El pensamiento estético de Theodor W. Adorno, p. 56-59; DN, 36; ENC, 132.
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85 Quid pro quo

El cambio cualitativo del concepto de mimesis que atraviesa la obra de arte est4 declarado
en la frase “la mimesis de las obras de arte es la semejanza consigo mismo” [Die Mimesis
der Kunstwerke ist Ahnlichkeit mit sich selbst] que es la tercera definicion de mimesis. En
esta frase, que corresponde a un pasaje en el que Adorno discurre sobre la problematicidad
del concepto de apariencia, nos parece que se encuentra una de las claves mas importantes
para comprender el concepto de obra de arte en Adorno. Sostenemos esta creencia a partir
de la propia anomalia de la proposicion. La excepcidén que vemos en el uso estético del
concepto de mimesis se debe a que en las obras anteriores que hemos analizado, el
comportamiento mimético siempre refirié a un comportamiento en el que un individuo o
sujeto se apropia de las caracteristicas de otro individuo o ambiente, que es denominado
generalmente como “un otro” [ein Andere] distinto de si, con diversos fines (huir, cazar,
esconderse) cuya finalidad es la autoconservacion de la vida, por lo tanto, podemos afirma
que la mimesis quiere indicar “la semejanza con un Otro”. O bien, mimesis habia referido,
en el proceso de conocimiento, a una afinidad entre sujeto y objeto como la condicion de

todo conocimiento.

Ahora en TE, la definicion 3 “igualdad consigo mismo”, aparece por primera vez
expuesta de manera unilateral. Unilateral en el sentido de que la igualdad esta referida
unicamente al objeto, que en este caso es la obra. Ya habiamos visto al final del §2, que de
acuerdo al a teoria de la magia de Mauss-Hubert, la practica méagica era posible porgue la
naturaleza era concebida como algo igual al sujeto y se concebia una afinidad entre todas
las cosas, pero también se concebia esa naturaleza como algo completamente distinto, algo
trascendente y poderoso que tenia la capacidad de producirse a si misma y a lo otro en una
multiplicidad de formas. Por lo tanto, las cosas eran ellas mismas, eran iguales a si mismas,
pero esta igualdad se anulaba en el momento en que también fungian como simbolos, eran
la presencia de algo que esta mas alla de ellas. En este caso, la igualdad consigo mismo de

la obra, al menos por el momento, ya no esta en una relacion con algo fuera de ella.
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Esta es la razon por la que surge la interrogante y cierto desconcierto al ver que en
TE, y sin ningln antecedente en su propia obra, surja esta definicion de mimesis como
aquello que se imita a si mismo, lo que es igual consigo mismo. Esto nos lleva a pensar que
en el ambito estético, y en particular en la obra de arte, se realiza una modificacion de la
mimesis, cuyo resultado podriamos nombrar como mimesis artistica. Ciertamente, Adorno
no hace nunca la referencia explicita una mimesis “estética” o “artistica” con tales
adjetivos, pero Adorno si la nombra de manera tacita cuando habla de la mimesis en y de la
obra de arte. Sucede que en estos casos el sentido de tal mimesis se asocia, por lo general,
a las ideas de igualdad, semejanza o identidad de la obra consigo misma. Por lo tanto, nos
encontramos aqui en el meollo de nuestra investigacién que es responder la pregunta de
qué es mimesis en Teoria estética. Nuestra Unica hipotesis es que la mimesis en las obras
de arte es una mimesis modificada, transformada, alterada del sentido primario de
“igualdad con lo otro”, que lleva resulta en una nueva figura: la apariencia de un ser en si.
Vamos a mostrar como esta modificacion se encuentra expuesta, aunque que de forma muy
sutil, a lo largo de toda la Teoria estética y constituye en general lo que Adorno llama la

tension entre mimesis y racionalidad del arte.

La indicacion de que efectivamente ocurre un cambio en y por la obra de arte del
contenido del concepto de mimesis, que va de la igualdad con lo otro a la igualdad consigo,
nos la ofrece el enunciado: “El despliegue del arte es un quid pro quo [Die Entfaltung der
Kunst ist die eines quid pro quo]”.”® Igual que el pasaje donde Adorno declara que la
mimesis de las obras de arte es la igualdad consigo mismo, también este se encuentra en el
contexto de la discusion sobre la apariencia estética. Habiamos visto que el
comportamiento mimético de la obra consigo misma, la idea de que “las obras de arte no
imitan nada mas que a si mismas”," queria decir que la obra de arte no se compromete con
algo exterior, sino sélo con seguir su propio «ideal objetivo», con seguir sus propias reglas,
y con ello se queria sefialar su autonomia. Veiamos también que al imitarse Gnicamente a si
mismas se volvian cerradas, herméticas porque ya no comunican un mensaje del tipo que
fuera pues no copian servilmente la realidad, ni estan hechas como articulos de consumo,

etc. Con el caracter hermético de la obra de arte Adorno también quiere indicar algunas de

B TE, 152/169. La edicion de Navarro Pérez traduce Entfaltung por “desarrollo” cf. TE [T], 149.
"4 TE, 171/190.
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las cualidades que otorga a toda obra de arte verdadera y que alcanza su culmen en el arte
moderno: incomunicabilidad, enigma, expresion. Pero lo que nos importa destacar de esto,
es que esa imitacion de si mismas que se ha indicado como seguir el «ideal objetivo» de la
obra de arte, no esta dado con anterioridad en ningin concepto de mimesis en Adorno, sino
que sblo aparece en Teoria estética y en relacion con la obra de arte. Por lo tanto, para
examinar como es posible esa transformacion de la mimesis lo vamos a hacer nombrando

tentativamente una causa y una consecuencia de este comportamiento de igualdad consigo.

La causa que la mimesis de la obra ya no busque la igualdad no mediada con un otro,
pues esto seria regresivo en la medida en que posibilita la heteronomia en el arte y una
pérdida de su autonomia, sino que se limite a imitarse solo a si misma, a comprometerse
solo consigo misma es la racionalidad en la figura de la forma estética. Sobre esto dice

2% ¢

Adorno que en virtud del momento de la forma el arte “se opone a la empiria”, “marca la
distancia con la empiria”, “marca la ruda antitesis del arte con la vida empirica”, hace que
el artefacto pueda “separarse de lo meramente existente” y por lo tanto posibilita “la obra
como un todo y su autonomia”.”® La consecuencia es que la mimesis arcaica, como la
aspiracion de establecer una relacién de igualdad inmediata con lo otro, deja de ser tal y
pasa en la obra de arte a ser igualdad de ésta consigo misma. La mimesis es mediada por la
racionalidad. De aqui se sigue que en su configuracion la obra de arte aparece como siendo
una moénada sin ventanas,’® es decir, como algo que no comunica, que descansa sobre si
misma y es autosuficiente. Otra forma de decir esto es cuando Adorno lo nombra con el

término de apariencia estética.

En la frase «quid pro quo» encontramos la clave para la solucion de nuestro
problema pues ella indica la modificacion, a través del arte, de la mimesis. Quid pro quo
significa “decir una cosa por otra”. En un principio quiere advertir sobre un error
gramatical en el que se sustituye el quid (hominativo) por el quo (ablativo), pero en un uso

ordinario también sirve para expresar la sustitucion de una cosa por otra.”” Adorno se sirve

> TE, 14/, 196/, 191/, 192/, 190/.

76 Gottfried Wilhelm Leibniz, Monadologia, p. 77: “Las ménadas no tienen en absoluto ventanas por las que
pueda entrar o salir algo”.

" Vicente Joaquin Bastls y Carrera, La sabiduria de las naciones, p. 118: “Atriblyese el origen de esta
expresion a una receta de un médico ignorante o distraido, en la que pidié un qui por un quo, y dio lugar con
esta equivocacion al envenenamiento del enfermo; o bien a la ignorancia de un farmacéutico que, al
despachar la receta, tomara un qui por un quo, y causara la misma desgracia. De aqui vino el dicho proverbial,
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de esta frase para expresar el propio proceder de la obra de arte: y es que el arte es entonces
un proceso, un conjunto de fases sucesivas, en el que una cosa se va sustituyendo por otra
pero de tal manera que una de ellas termina siendo el representante de su contrario. Este es
el propio devenir de la obra de arte particular. Pero también en el arte en general esta idea
sigue siendo valida, pues el arte como hemos visto es el desarrollo de la tension entre
mimesis y racionalidad. En el arte la mimesis sobrevive pues a partir del
«desencantamiento del mundo» ya no es posible que siga persistiendo como magia o en el
ritual, de la misma manera la racionalidad reflexiva que todavia no se ha realizado en la
historia tiene un lugar en el arte donde puede reconocer sus origenes mimeéticos y realizar
una racionalidad no coactiva. Por lo tanto, la tension entre mimesis y racionalidad es la que
posibilita que la mimesis termine siendo sustituida por la racionalidad en la figura de la
apariencia. Para que podemos comprender esta idea vamos a leer la frase en el pasaje en el

que aparece:

El comportamiento mimético (una posicion mas ante la realidad méas acé de la contraposicion
fija de sujeto y objeto) es adoptado por la apariencia mediante el arte [...] y se convierte (de
manera complementaria a la autonomia de la forma) en el portador de la apariencia. El

despliegue del arte es quid pro quo...”®

En esta cita confirmar dos ideas. La primera es que el momento de autonomia de las obras
de arte que es posible por el comportamiento racional de la obra de arte, explicado mas
arriba, también es posible porque forma parte de una figura de la mimesis: como la
“igualdad consigo mismo” de la obra de arte; tanto el comportamiento mimético de la obra
de arte como la forma estética conforman ambos la autonomia del arte. La segunda idea
que podemos confirmar —que es la que pretendemos justificar en este paragrafo— es la
presencia de una modificacion, mediante la obra de arte, de la mimesis pues el

comportamiento mimético es adoptado por la apariencia, ;cOmo podemos interpretar la

que aln se usa: Dios te libre de quids proquods de boticarios y de etcéteras de notarios”. Es importante
sefialar que el uso de quid pro quo debe distinguirse de la frase do ut des, o “toma y dame”, que indica que
alguien ofrece algun favor o cosa s6lo cuando a quien se lo ofrece le devuelve algo en pago. Por lo que dicha
frase quiere sefialar la reciprocidad en la accién. Quid pro quo, no sefiala reciprocidad o equivalencia, sino la
modificacion, el cambio, la alteracién o la confusion de uno de los elementos por el otro.

8 TE, 152/169. Cursivas nuestras.
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apropiacion de la mimesis por la apariencia? Quiere decir que en la autonomia —la
independencia respecto de una determinacion exterior de la obra tanto en sus medios como
en sus fines— subyace la mimesis —la igualdad con lo otro— pero de una manera distinta
pues ahora que es modificada y alterada por la obra de arte deja de ser la imitacion de lo
otro, y resulta ser ahora la imitacion de si mismo: la obra se imita a si misma, “la mimesis

del arte es la igualdad consigo”.

Vemos que la autonomia necesita de la mimesis para que la obra pueda determinarse
a si misma —tener autonomia— tanto en la forma y el contenido como en su finalidad: al
imitarse a si misma la obra de arte sigue su propio telos. La consecuencia de esta relacion
entre forma y mimesis resulta en un momento singular de la obra: la autoposicion de la
obra por la cual ésta parece que es algo en-si y para-si y cuya figura estética es la
apariencia [Schein]. Por esto, podemos comprender que Adorno diga que la forma y la
mimesis son ambos portadores de la apariencia pues la apariencia es el resultado de la
relacion entre aquellos. Esta nueva categoria —la apariencia— tiene como condicion el
vinculo entre dos elementos antagénicos: el momento mimético (heteronomia)’® y el
momento racional (autonomia). La apariencia es la figura por la cual la obra de arte —en su
proceso interno como parte de la dialéctica de la ilustracién- refleja su autonomia respecto
de una determinacion no estética y aparece a) con la finalidad en si misma; b) separada de
los intereses y de las condiciones de la produccion econémica y c¢) aparece sin funcion y

sin utilidad.®

Sin embargo, la apariencia no solo es figura, sino también momento que se destruye
a continuacion y debido al movimiento propio de la obra. Su aspecto monadoldgico sélo se
realiza cuando comunica con lo que esta mas alla de ellas. Las obras rompen su apariencia
de forma negativa, al expresar que en el capitalismo avanzado no hay algo que pueda ser
libre y de esta forma dan expresion a lo no idéntico, que serian ellas mismas y todo lo que
estd orpimido. Adorno enfatiza que nada en la sociedad como totalidad puede ser libre, la

obra como algo libre en medio de lo no libre es una contradiccion.

9 Si entendemos que el sentido originario de la mimesis es «la imitacion del otro» podemos interpretarla
como el comportamiento por el cual el individuo, al imitar a otro, se pone en una relacion de determinacion
por un otro.

8 Lambert Zuidervaart, “The Social Significance of Autonomus Art”, p. 64.
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Para reforzar la idea de la modificacion de la mimesis vamos a sefialar otro pasaje
que —aunque no habla especificamente de la mimesis, sino de la expresion-8! nos ayuda a

entender el quid pro quo que acontece en el arte:

La expresion de las obras de arte es lo no subjetivo en el sujeto, su propia expresion menos que
su impronta [...] La transposicion de las emociones a las obras, que hacen suyas en virtud de su
integracion, convierte a las emociones dentro del continuo estético en lugartenientes de la
naturaleza extraestética, pero ya no estan presentes fisicamente como sus copias [...] Esta

modificacion es, sin ninguna reflexion sobre lo espiritual, el acto constitutivo de la

espiritualizacion de todo arte 82

Adorno habla aqui de una transposicion de las emociones que es posible por la integracién
(forma) que efectua la obra de arte y mediante la cual las emociones subjetivas se
convierten ahora en algo objetivo: se convierten en expresion. Al transponer la funcion de
las emociones—que antes servian para expresar los estados de animo de un individuo- la
funcion, ahora estética, es fungir como lugartenientes® de «lo otro del arte» o la naturaleza
extraestética: su funcion en la obra de arte es dar expresion a la naturaleza oprimida. Sobre
el concepto de «lo otro del arte» y la expresion regresaremos mas adelante, 1o que nos
interesa enfatizar aqui es la indicacién que hace Adorno al decir que este es una

modificacion y a ésta como “el acto constitutivo de la espiritualizacion de todo arte”.

La espiritualizacion [Vergeistigung] es término técnico para designar lo que antes
habiamos llamado quid pro quo y es un préstamo que hace Adorno de la terminologia
hegeliana. y discutir la relacion con la mimesis vamos a ver como esa transposicion o,
como lo hemos llamado antes, quid pro quo sigue una funcion de la racionalidad a través
de la forma. Del momento racional del arte nos dice Adorno: “la racionalidad es en la obra

de arte el momento unificador, organizador, no sin relacién con la racionalidad que reina

81 Adorno habia ya indicado la relacién entre mimesis y expresion de dos formas. La primera (TE, 154/) es
mimesis tiene lugar en el arte siempre y cuando su objetivo sea imitar una expresion objetiva. La segunda
(TE, 154) en los término de ideal del arte: la expresién muda de la obra, que se logra gracias al hermetismo
de la obra que se imita a si misma, es el ideal del arte

82 TE, 155/172.

8 “El que tiene autoridad y poder para hacer las veces de otro en un cargo o empleo” Real Academia
Espafiola, Diccionario de la lengua espafiola, tomo 11, p.1275.
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en el exterior, pero no modelada segtin su orden categorial”.3* La funcion de la forma, que
como hemos visto es hacer que la obra de arte se separe de la sociedad dominada por la
racionalidad instrumental, puede cumplirse mediante una unificacion de los elementos o
materiales con los que se trabaja: “la forma opera como un iman que ordena los elementos

de la empiria sacandolos del nexo de su existencia extraestética”.®

Uno de esos elementos pueden ser las emociones de las habla el pasaje anterior.
Vemos también que éstas misma emociones son transformadas y llegan a representar otra
cosa: lo que queda fuera de la obra o “la naturaleza extraestética”. La emociones que han
sido transpuestas son la voz de aquello que no queda integrado en la obra de arte y por eso
mismo Adorno les llama «lugartenientes» [Statthalter], es decir, que tienen un papel
vicario. Adorno dice que la imitacion [Nachahmung] sélo puede ser una categoria del arte
si aquello que imita es una «expresion objetiva». Con esto quiere indicar que el arte no
concentra los fines (no racionales) del individuo particular, sino que se guia por los fines
racionales de la humanidad, de la naturaleza: Podemos corroborar que la obra de arte
misma se transforma y por ello transforma todo lo que tiene lugar en ella: esta es la idea de

la dialéctica estética de Adorno, seguir el devenir propio del objeto en sus contradicciones.

Pasemos ahora al concepto de «espiritualizacion del arte» [Vergeistigung der Kunst].
La modificacién, el quid pro quo, o como también le podemos Ilamar, la transposicion, la
transformacion de los elementos sefiala Adorno “es el acto constitutivo de Ia
espiritualizacion de todo arte”. Con esto Adorno parce indicarnos que el concepto de
espiritualizacion es mas general que el de racionalidad o forma que sélo indican algunas de
las caracteristicas de este proceso general como serian las organizacion de los elementos,
su sintesis, su mediacion. Si bien estas categorias no son tan simples podemos advertir que
su naturaleza estd condicionada por algo mas general que seria la espiritualizacion: “El
momento del espiritu no es en ninguna obra de arte algo existente, en todas es algo en
devenir, que se forma. De este modo (como Hegel comprendio por primera vez), el espiritu
de las obras se inserta en un proceso global de espiritualizacién”.86 Con ello Adorno ni esta

sino indicando el comportamiento esencial del arte: un proceso de dominio, que tendria

8 TE, 80/88. Traduccion modificada. Cursivas nuestras.
8 TE, 299/336.
86 TE, 128/141.
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como finalidad lograr la libertad del género humano, pero el cual s6lo puede triunfar si sus
momentos e acogen a su contrario sin eliminarlo, es decir, que sélo llegan a ser verdaderos
en la medida en que no reprimen sino que los “superan y conservan” [Aufhebung]. La
espiritualizacion es, entonces, un momento que impulsa al arte y que llega ser, sélo tiene
éxito, si logra mantener todos sus momentos no tanto unificados como conservados en una

tension constante de tal manera que cada uno de ellos siga siendo lo que es.

A partir de esta consideraciones advertimos que una vez mas regresamos sobre la
idea de la dialéctica de la ilustracion, que aunque como una forma histdrica fallida [la DI
no es la forma fallida sino el movimiento] de la modernidad sigue causando estragos,
permanece en el arte. Lo que tenemos que considerar es que es justamente la modificacion
lo particular de la dialéctica de la ilustracion en el arte y que lo diferencia de la praxis

irreflexiva que produce la razén instrumental.

El quid pro quo que efectla la obra de arte tiene como condicion el conservan en si
todos sus momentos, solo de esta manera les da expresion. Pero antes de eso llegar a ese
momento veamos en qué se convierte la mimesis en ese proceso de modificacion. Sobre
esto podemos seguir profundizando en los pasajes de Adorno sobre los que nos hemos
apoyado. Justo después de que Adorno establece que el desarrollo del arte es quid pro quo
dice “la expresion mediante la cual la experiencia no estética se introduce a fondo en las
obras, se convierte en el prototipo de todo lo ficticio en el arte. Los valores expresivos de
las obras ya no son inmediatamente los valores y de lo vivo. Quebradas y transformadas
las obras se convierten en expresion de la cosa”.®’ Con esto podriamos pensar que ya
tenemos dos figuras distintas en las que se transforma lo mimético: en apariencia y en lo
ficticio. Pero tenemos que aclarar que aqui “lo ficticio” esta revelando otra cara de la
apariencia estética. Lo “ficticio” sigue refiriendo a la apariencia aunque considerada en
otro sentido. Este sentido es que siendo apariencia lograda mediante la espiritualizacién se
pone a si misma como algo “propio del espiritu en tanto que separado de su otro, ywpic de
lo corporal, tienen en si el aspecto de hacer que sea algo que no es”.% Por hacer de algo

inexistente algo existente, el engafio de traer al ser un no-ser, el engafio de que algo es en si,

87 TE, 152/169. Cursivas nuestras.
8 TE, 149/ 165.
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la apariencia es también “lo ficticio”, lo falso. En esto se convierte la mimesis mediante la

espiritualizacion.

A partir de lo expuesto ya podemos comprender cudl es el procedimiento por el que
la mimesis pasa de ser en un ambito extraestético “la igualdad con lo otro” a ser en la obra
de arte “la igualdad consigo mismo”. Vemos que este proceso es en particular el proceso
artistico, y en general, es la forma en que se despliega la dialéctica de la ilustracion, de la
cual toma parte el arte. Podemos nombrar también esta dialéctica, asi lo hizo Adorno, con
el término de espiritualizacion pues de éste nos dice que es “la separacion de la naturaleza”,
misma que, al tiempo que se diferencia de esa naturaleza, trabaja “como fuerza mimética,
la cual opera en la igualdad de la obra consigo misma que aparta lo heterogéneo a ella y de
este modo fortalece su caracter de imagen”. Este pasaje que nos ayuda a dilucidar uno de
los momentos de la dialéctica de la obra de arte: su separacion de la empiria por medio del

comportamiento mimético.

La relacion entre espiritu y mimesis es posible porque los impulsos miméticos son el
material del espiritu, de la racionalidad o de la forma estética. El espiritu es la “fuerza
interior” de las obras que logra su materializacion, su objetivacion [Objektivation] en el
sentido que le dimos a esta palabra en 83: la exteriorizacion de su existencia para lograr sus
fines estéticos. El espiritu tienen como material de trabajo esos impulsos, mediante la
forma los organiza, les da coherencia, los sintetiza en una unidad, en un todo autosuficiente
y por esto mismo les otorga un aspecto de autonomia, de apariencia. Los elementos, en
este momento de apariencia, parecen existir Unicamente para la unidad que representa la
obra de arte y ésta recoge la experiencia de un ser individual que sélo ser-para-si. Este
procedimiento de metamorfosis de la obra y de sus elementos también recibe el nombre de
Vermittlung “El espiritu de las obras es la mediacion inmanente de éstas. Tal mediacion le
sucede a sus instantes sensoriales y a su configuracion objetiva, mediacion en el sentido
estricto de que cada uno de estos momentos de la obra de arte se configura de manera

evidente en su propio otro”®,

Podemos extender nuestra idea del quid pro quo a la dialéctica de la ilustracion, y

caracterizar a ésta como el proceso de transposicion global. El paso a la secularizacién es

8 TE, 121/134.
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el verdadero germen del cambio que sufre la mimesis en el arte. La obra de arte al
abandonar sus antiguas pretensiones cultuales, ya no aparece como lo que habia sido en los
tiempos prehistoricos y teoldgicos como la fe en el comportamiento no mediado con la
cosa que se quiere dominar o traer a la presencia. Al contrario, en la obra de arte “se
ejecuta el juicio histdrico sobre la mimesis en tanto que comportamiento arcaico: que ella
practicada inmediatamente, no es conocimiento”.*® Por lo tanto, la critica racional sobre
esa “praxis inmediata” hace que en la obra de arte la mimesis esté por necesidad mediada
racionalmente, “el momento mimético se fusiona con el racional en el camino de su
secularizacién”.®* La reciprocidad entre racionalidad y mimesis, sobre la que la ilustracion
no ha reflexiond y que ha llevado a consecuencias barbaras, hace que el arte sea un lugar
posible de aquella reflexion: “el arte es mimesis impulsada a la consciencia de si misma”.%2
En él no se niega ni se reprime la mimesis, tampoco esta abocado a la racionalidad
instrumental, sino que mimesis y racionalidad interactGan dialécticamente, en el arte. Esta
reciprocidad reconocida hace que en el arte la mimesis, que también figura como afinidad
no conceptual con el objeto, posibilite la consecucidn de un conocimiento objetivo del todo
social, al mismo tiempo esto significa que el arte ejerce una racionalidad plena y no

coercitiva.

La razén por la cual Adorno considera al arte como un lugar privilegiado de la
reflexion sobre el proceso de ilustracion, que ha llevado a cabo irreflexivamente la
sociedad capitalista, es porque el arte al realizar la modificacion dialéctica de forma
consciente y no violenta de sus multiples momentos, puede convertirse en un modelo de
una relacion no coactiva con la naturaleza. La obra de arte, es por tanto, la imago de una
racionalidad completa que mediante el acogimiento de la mimesis es también el Unico
lugar donde ésta puede sobrevivir en el mundo: “El arte es el refugio del comportamiento
mimético”,%® pero también es el lugar de una mimesis reflexiva o “racional”, pues siendo el

lugar de la critica de la mimesis en tanto procedimiento no mediado, la mimesis puede

desplegar su contenido de verdad de forma coherente y mediada por la racionalidad.

% TE, 153/169.
%1 DN, 52.

92 TE, 341/384.
% TE, 78/86.
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Podemos concluir este apartado indicando que el quid por quo, el acto de sustitucion,
que efectia la obra de arte tiene el nombre general de un acto o proceso de
espiritualizacion. La intencion de este paragrafo fue sefialar que el arte mismo es un
proceso de modificacion que requiere tanto del momento mimético como del racional y en

el que ambos momentos generales Se superan mutuamente.
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86 ldeal objetivo de la obra de arte

En este apartado queremos sefialar la mimesis de la obra de arte, segun la idea de “igualdad
consigo mismo”, esta en relacion con lo que Adorno Ilama el ideal objetivo de la obra de
arte. Para llegar a la comprension de este ideal tenemos que reparar en un aspecto singular
de la forma en que Adorno considera la obra de arte, pues tal valoracién arroja la idea de
que la obra es un 6rgano autdnomo y pensante por si mismo. Esto es lo que Peter Burger le

reprocha como “la personificacion de la obra de arte”:

La posicién dominante que ocupa la obra de arte en la estética de Adorno se hace patente en el empleo
de la figura de la personificacion, que hace con extraordinaria frecuencia: las obras de arte son
castigadas por su «hybris de ser mas que arte»; se afanan por su pureza (AT, 158); es inherente a las
obras de arte... despertar la confianza; al mismo tiempo la apariencia es su «pecado cardinal»; la obra
de arte se hace «semejante a su propio ideal objetivo» (AT, 159). Todas estas citas muestran el

esfuerzo de Adorno por presentar todo lo que ocurre en la obra de arte como procedente de ella.%*

De aqui, Birger concluye que Adorno trata a la obra como un ente pensante.
Efectivamente, Adorno, que tiende hablar de la obra de arte como un ente pensante que se
piensa a si mismo, llega a decir que esta cualidad de la obra es su ndesis noéseos.> Sobre
esto hay que hacer algunas aclaraciones.

En primer lugar, lo que Adorno pretende con tales asignaciones intelectivas es llevar
la critica y la interpretacion estéticas hacia la reflexion inmanente de la obra de arte. Esto
quiere decir que la estética, en tanto teoria del arte, debe seguir a éste en lo que quiere decir,
y no asignar arbitrariamente categorias “desde fuera”. Un pensamiento que elabore
categorias extraestéticas, que solo estarian en el entendimiento pero que no pertenecen a la
cosa en cuanto tal, no es filoséfico, sino sélo descriptivo. Pero Adorno exige esta actitud
no solo de la estética, sino también de la produccion y la recepcion de arte. En segundo
lugar hay que decir, por mas obvio que pueda parecer, que la obra de arte, y de esto esta

muy seguro Adorno, no puede lograrse sin un sujeto. Siendo el sujeto el organon del arte

% Peter Buiger, Critica de la estética idealista, p. 98. Cursivas nuestras.
% TE, 158. Cf., Aristoteles, Met., x11 9, 1074b 35-40.
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en tanto productor (artista) y el receptor (espectador), como el filésofo que se encarga de
reflexionar tedricamente sobre la obra de arte y los sucesos que en ella y por ella se
presentan. La funcion del sujeto para la obra de arte es algo que discutiremos en este
apartado. Veremos también como lo objetivo y lo subjetivo forman parte de la obra en
tanto momentos, analizaremos sus diferencias y funciones. Sobre el concepto de ideal
objetivo gira la idea de un comportamiento mimético de la obra de arte que reacciona
mediante la “igualdad consigo misma” contra los fines no le son propios. Para esclarecer el
concepto de ideal, podemos guiarnos con la definicion del término tal como Kant lo

delimita, para diferenciarlo del concepto de idea, en la KrV.

Sobre esto nos dice Kant que la idea [Ideen] es un concepto de la razén que no puede
exhibirse en ningun ejemplo in concreto, estan alejadas de la realidad objetiva en la
medida en que no pueden aplicarse a ningun fenédmeno de la experiencia ni representarse
en él. El ideal [Ideal], rebasa ain mas esa realidad, sin embargo, a diferencia de la idea los
ideales si pueden representarse en un fendmeno, esta representacion se hace in individuo.
En dicha representacion la idea tiene una funcion de determinacion, por lo tanto el ideal es
la representacion de tal concepto “no meramente in concreto [como las categorias puras
del entendimiento], sino in individuo, es decir, como una cosa singular determinable, o
determinada solo por la idea”.%® Entonces, la representacion que nos hacemos con el ideal
cae siempre sobre un individuo singular, siguiendo el ejemplo que utiliza Kant podemos
decir que una idea es «la sabiduria» mientras que el ideal de esa idea es «el hombre sabio»
como aquel individuo que es perfectamente congruente con los fines de la sabiduria. Por
esto, el ideal consiste en representarse un individuo que sea lo mas perfecto en su especie
segun sea la idea que lo determine. Aunque los ideales puedan aplicarse a individuos
concretos esto solo puede ocurrir en nuestro pensamiento, en la representacion, méas no
pueden realizarse empiricamente en ningdn individuo, es decir, no tienen realidad objetiva.
La funcién del ideal no la encontramos en su realidad objetiva, sino en su regulacion
practica pues “sirven de fundamento de la posibilidad de perfeccion de ciertas acciones”.¥’
Esto quiere decir que nos representamos cierta idea como realizada de forma congruente en

un individuo, aungue s6lo sea en la mera representacion, con el propdsito de que ese ideal

% KrV, B596.
% 1bid, B597.

61



nos guie y sea para nosotros un modelo en el perfeccionamiento nuestras propias acciones
en la medida en que queremos realizar dicha idea. Con esto podemos concluir la definicion
kantiana del concepto de ideal.

Veamos ahora cOmo esto se relaciona con concepto de ideal de la obra de arte segun
Adorno. Cuando Adorno habla del ideal del arte lo hace de dos maneras: en relacion al arte
en general y a la obra de arte en particular. A continuacién reproducimos los dos pasajes en

los que se encuentra enunciado este ideal:

Mediante la expresion, el arte se cierra al ser-para-otro que la devora ansiosamente y habla en

si: esta es su consumacion mimética. Su expresion es lo contrario del expresar algo. Esa

mimesis es el ideal del arte.®

El mismo comportamiento mimético mediante el cual las obras herméticas atacan al ser-para-
otro burgués se vuelve culpable mediante la apariencia del puro en-si a la que no se escapa lo
que a continuacién la destruye. Si no hubiera que temer un malentendido idealista, se podria
considerar a esto la ley de cada obra, y de este modo se llegaria muy cerca de la legalidad
estética: que cada obra se asemeje a su propio ideal objetivo, no al del artista. La mimesis de
las obras de arte es la igualdad consigo mismo. Esa ley es fundada, univoca o plurivocamente,

por el enfoque de cada obra. *°

En el primer caso, el ideal del arte es algo llamado “consumacion mimética”. En el
segundo el ideal de la obra de arte es la “igualdad consigo mismo”. Podemos constatar que
el concepto de mimesis esta presente en relacién con ambos conceptos de ideal, tanto el del
arte como el de la obra. En el ideal del arte la mimesis esté en relacion con el lenguaje y la
expresion, mientras que el ideal de cada obra la mimesis esta en relacion con la autonomia.
Ambos pasajes concentran los fines extra estéticos que el arte rechaza (simbolo, ideal del
artista, consumidor) a los que reacciona alejandose de los fines del mundo empirico.
Mediante la mimesis, que es una funcién de resistencia, el arte reacciona ante una
exterioridad ajena. Los fines o propdsitos ajenos a la obra de arte que podemaos identificar

en estos pasajes son tres: el “ser-para-otro burgués”, el ideal del artista y el simbolo.

9% TE, 154/171. Traduccion modificada. Cursivas nuestras.
9 TE, 143/149. Cursivas nuestras.
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La nocion «ser-para-otro» es la mas general e incluye a los otros dos. Vemos pues
que el ideal del arte es la expresion, mientras el de la obra es la autonomia. Comenzaremos
con el concepto de autonomia en el cual la mimesis estética es la igualdad de la obra
consigo, mientras en 88 veremos el concepto de expresion y la ampliacion de la mimesis

estética a igualdad con lo otro.
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87 Autonomia de la obra de arte

Cuanto mas pura es la forma, cuanto mas alta es
la autonomia de las obras, tanto mas crueles son.

Theodor W. Adorno

La figura que toma el arte en lo que Adorno considera su separacion respecto del mundo
social es la autonomia.l® Esta figura no es absoluta, no es la esencia atemporal del arte,
sino que es algo gue el arte conquisto, algo que llegd a ser y sin la cual, como nueva figura
de la verdad, no se puede pensar el arte. La problematica del concepto de autonomia en
Adorno reside en la radicalidad con que lanza la irrevocabilidad de esa autonomia.
Creemos, sin embargo, que esta tesis debe tomarse con pinzas y no debemos dejar de lado
la idea de Adorno de que las categorias del arte son siempre dobles.'® La autonomia
entonces mas que ser un teorema es la consumacion del arte como tal, su afirmacién en la

sociedad y al mismo tiempo la posibilidad de su muerte.

Tal como lo expresa Adorno al inicio de la Teoria estética, la posibilidad misma del
arte, su existencia ya no es evidente. El arte ya es, debido a la autonomia alcanzada,
cuestionable. Como hemos visto arriba, esta autonomia la obtuvo el arte al separarse de sus
origenes, de una funcion cultual teoldgica, pero ahora su victoria comienza a marchitarse.
El arte comienza a manifestar un momento de ceguera porque a causa de su “completa
emancipacion” el arte se ha quedado sin direccion, lo que significa que ya no es claro cual
es su papel, su funcién, cuél el camino que debe tomar y de aqui surge la incertidumbre
sobre el para qué estético. Es por esta razon por la que Adorno se pregunta si con la
libertad ganada, con la autonomia que es indudable ¢ irrevocable, el arte “no habra

socavado y perdido sus propios presupuestos”.1? Presupuestos y funciones que habian sido

100 Con «autonomia» queremos indicar el contenido del término heautonomia que Kant define como “lo que
se da a si mismo la ley” y que se diferencia de autonomia que es lo que le prescribe la ley a otro o la
naturaleza (vid, CD §v B Xxxvi11). La heautonomia indica en el caso del arte “que se da a si mismo la regla”.
A partir de aqui utilizaremos el término autonomia en éste Gltimo sentido.

101 TE, 222-225/.

102 TE, 9-10/10.
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claros, o al menos no problematicos antes de su emancipacion. Ambas, la duda y la certeza
del arte, estan relacionadas.

Por lo tanto, vamos a considerar la categoria de autonomia estética tal como Hal

Foster la utiliza en su libro sobre las vanguardias,®®

COMO UN «recurso critico» y no como
una garantia que nos ofrece el arte, sino mas bien con la consciencia de que esta autonomia
tiene un alcance relativo, pues como podria, tal como Adorno mismo se pregunta, haber

algo absolutamente libre en medio de lo no libre.

Hay dos momentos generales que podemos pensar con la categoria de autonomia en
Teoria estética. En ambos la autonomia es el resultado de un proceso que Adorno llama
“ley de movimiento del arte” y que caracteriza como la tension entre mimesis y
racionalidad.® EI primer momento que nos ayuda a pensar la autonomia del arte es el
momento histérico de la conquista burguesa del poder econdémico, politico y cultural.
Como vimos mas arriba este proceso podria situarse en la baja Edad Media, pero es el siglo
XViil el testigo del triunfo de ese dominio. El “siglo estético”, de Shaftesbury a Schiller,
produce teoria de la sensibilidad, teoria de lo bello, teoria del arte mientras el arte se abre a
un publico cada vez mayor, especializado y no especializado, al institucionalizarse en el
Saldén, y la nueva ciencia que se gana un lugar en la discusion intelectual filoséfica es

bautizada con el nombre de estética como “aicOnté émotiung aicOntikic”. 1%

En este contexto en que la obra de arte “se aburguesa” se aleja respecto de las
funciones sociales que habian sido predominantes en su pasado inmediato: la funcion
simbolico-religiosa. Esta independencia del arte cobré forma en la teoria del arte bello. Si
bien la problemética de lo bello fue una idea que ya formaba parte del problema artistico
del Quinguecento, no fue hasta el siglo xviii, con el concepto de Bellas Artes, que se llevo
como tema central en la reflexion filosofica sobre funcién y la finalidad del arte. No vamos
a discutir aqui las teorias dieciochescas de lo bello. Estas nos interesan sélo en la medida
en que nos puedan decir algo sobre la teoria estética de Adorno, su concepto de autonomia
y de obra de arte. Esto lo encontramos en uno de los contenidos de la categoria moderna de

103 Hal Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, p. XIv.

104 TE, 79/87: “La aporia entre la regresion a la magia literal o la cesién del impulso mimético a la
racionalidad cosica le prescribe su ley de movimiento [Bewegungsgesetze]; esta aporia no se puede eliminar”.
105 Alexander Baumgarten, Reflexiones filoséficas acerca de la poesia, cxvip.89-90.
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lo bello que lo liga con el concepto de autonomia, el “darse a si mismo la ley”, que quiere
decir en el caso del arte bello que éste no sigue en su produccion o recepcion reglas
exteriores que no sean las suyas propias, es decir que solo se guia bajo las reglas de lo

bello.

En una de las obras paradigmaticas de la estética moderna, el Laocoonte de Lessing,
podemos observar que lo bello en el sentido que acabamos de formular es considerado
como la caracteristica esencial de la obra de arte. En el siguiente fragmento vemos que
para Lessing el atributo de obra de arte solo lo puede exigir una obra que tenga como
origen y como final a la belleza. Al mismo tiempo, para explicar lo que implica la belleza
en la obra de arte, Lessing la concibe a continuacién como una determinacion negativa, es

decir, la belleza también dicta aqui lo que las obras de arte no son o no deben ser:

segin mi modo de ver no deberia darse el nombre de obras de arte sino a aquellas en las que el
artista ha podido libremente mostrarse como tal, esto es, a aquellas en que la belleza ha sido su
primero y Ultimo fin. Toda otra obra, en la cual se descubran rasgos demasiado visibles de
supersticiones religiosas, no merece el nombre de obra artistica, porque en ella el arte no ha
trabajado con entera libertad, sino como un mero auxiliar de la religion, y ésta, al imponerle
representaciones sensibles, méas bien sofiaba en la significacion de los simbolos que en la

belleza de la obra.1%

Esta separacion del arte respecto de otras formas de representacion, especificamente de las
que estan sometidas a una funcion cultual o religiosa, cuya funcion fue la predominante del
arte occidental de la Edad Media y quiza del arte en general antes del siglo xvi, es la
caracteristica especifica del arte. De la misma manera que Lessing, Adorno considera que
la diferencia entre las imagenes estéticas (asthetischen Bilder) y las imagenes cultuales
(kultischen Bilder) radica en que las primeras no se comprometen con algo que no sea ellas
mismas, en cambio las imagenes cultuales o religiosas tienen una funcién claramente
simbdlica y esto quiere decir que estan elaboradas para representar algo que esta mas alla
de ellas: contenidos trascendentales. Cuando Adorno se refiere a obras «simbdlicas» se

refiere con este término, siempre en relacién a la autonomia, a que en ellas hay una

106 Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte, 1X, p. 68.
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aparicion que trae a la presencia: la obra de arte simbolica es una “unidad presente de lo
general y lo particular”.% Las obras de arte en las que el simbolo [Symbol] es la funcion
predominante, se realizan s6lo como un medio (Mittel) a través del cual la idea
trascendental llega a transmitirse al contemplador, las obras o rituales simbdlicos estan
comprometidos con hacer presente la trascendencia y acogen “lo absoluto”. La funcién
simbdlica al hacer presente el ciclo eterno de la naturaleza, al mostrar la imagen de la
naturaleza como poder universal que se repite sin cesar, es siempre afirmacion y

acontecimiento.108

A diferencia de la imagen cultual, simbolica o ritual, Adorno contrapone a ellas la
imagen estética u obra de arte autonoma. Las obras de arte desmienten la presencia de lo
absoluto, ellas no son duefias positivamente de lo existente: “Esto separa a las obras de arte
de los simbolos de las religiones, que afirman tener en la aparicion lo que trasciende al
presente inmediato”.%® En cambio, la aparicion [Erscheinung] de las obras de arte es
negativa por dos razones: su contenido no aparece como algo inmediato y la aparicion
estética no es aparicion de la unidad sino de la fractura. En la imagen estética, aunque
pueda haber alguna confianza en que en ella se revele lo absoluto, no son epifanias. Uno de
los conceptos para entender la diferencia entre simbolo y obra de arte es el concepto de
mediacion [Vermittlung]. La imagen simbolica seria aquella que se dirige a la pura
intuicion [Anchauung] como inmediatez no mediada [Unmittlebarkeit nicht vermittelt].!*
En la obra de arte la apariciéon muestra, al contrario, su propia insuficiencia, revela el
trabajo de su produccion y la intencion de artificio arroja la figura la mediacion: el arte

verdadero es inmediatez mediada.

La ruptura con un compromiso trascendental, con algo irreal hace que imagen
estética no sea la imagen de lo no existente y que lo muestre como existente de hecho, sino
que su no existencia o su “ilusion” siempre refieren al mundo empirico aunque de forma

mediada pues ella transforma en imagen lo ya existente: “lo no existente en las obras de

107 TE, 132/147.

108 DI, 71: “Esta es el alma de lo simbélico: un ser o un fendmeno que es representado como eterno, porque
debe convertirse una y otra vez en acontecimiento por medio de la realizacion del simbolo”.

109 TE, 184/204.

110 Hegel, Filosofia real, p.227.
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arte es una constelacion de lo existente”.!! Es en este sentido como Adorno entiende la
relacion negativa de lo simbdlico con la obra de arte: la obra de arte no tiene un contenido
trascendental (algo que esta mas allé de la experiencia posible) como si lo tiene un simbolo,
ni tampoco lo hace posible o lo trae a una existencia efectiva en la aparicion: lo absoluto
(ser, dios, totalidad) no se revelan ni el arte es su lugar para tal pretension. Aunque, como
veremos mas adelante, la obra de arte rompe los limites de su inmanencia estética, es decir,
existe una en la obra de arte una necesidad de salir de si hacia la trascendencia, esta
trascendencia no es trascendental sino que siempre tiene como contenido la realidad social,
aunque al criticar al sociedad pueda mostrar lo que ésta puede ser, la obra de arte no debe
mostrar una imagen positiva de lo que no existe, y con positivo queremos indicar que se
muestra como algo que ya esté realizado, algo que ya es acto y no méas bien posibilidad de

algo que puede ser real.

Entonces, podemos decir que las obras de arte participan de la racionalidad ilustrada
del siglo xviii, del desencantamiento del mundo, y estan en consonancia con ella porque se
prohiben ser cultuales o teoldgicas, en el sentido catélico del término, pues renuncian
ascéticamente ser imagenes, como también se prohibié en la Reforma y en el judaismo en
respecto de la representacion de Dios. Pero también participan de esa racionalidad porque
ellas mismas son parte de un proceso de racionalizacion general, del proceso de la
formacion del sujeto autbnomo, las obras de arte ejercen la critica sobre si mismas y se
alejan de lo que Adorno considera como su origen propio: las obras de arte renuncian a ser
imagenes magicas. Para Adorno la obra de arte en su protohistoria [Urgeschichte] formo
parte de una praxis magica “que queria influir sobre la naturaleza” pero el momento
racional del que las obras participan hace que ellas abandonen los propésitos de poder
sobre esa naturaleza y renuncien “a la ilusion de la influencia real”.'*? Tanto en las
imagenes magicas como en las simbolicas hay una creencia en una relacién inmediata con
lo que el objeto representa y una conviccion sobre el poder de la imagen, mediante la

imagen magica el mago, brujo, chaméan, etc., cree poder influir sobre la naturaleza, el

11 TE, 184/204.
12 TE, 189/
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sacerdote en el ritual de la consagracion eucaristica cree firmemente en la

transustanciacion del cuerpo de Cristo.!'3

Para marcar la diferencia que hace Adorno entre el “arte” simbdlico y arte en sentido
enfatico nos podemos servir de la nocién gadameriana de simbolo tal como este aparece
explicado en La actualidad de lo bello pues ahi la intencién de Gadamer es la contrapuesta
a la de Adorno, aquél ve el arte manifiestamente como simbolo [Symbol], la estética, la
experiencia de lo bello es para Gadamer la experiencia de lo simbdlico. Primero vamos a
expresar de forma breve las consonancias entre Adorno y Gadamer para después entender
con mas claridad sus diferencias respecto de lo simbdlico. En el apartado “El simbolismo
en el arte” son dos cosas que llamaron nuestra atencion en tanto que no parecen
distinguirse de la idea de obra de arte que concibe Adorno y cuya semejanza se basa en lo
que ambos autores consideran el lenguaje de la obra de arte. La primera idea en comun es
lo Adorno entiende por no-comunicacién, y que Gadamer piensa como «la
significatividad» [die Bedeutsamkeit] en si de la obra de arte. La segunda idea es lo que
Adorno llama «consumacién mimética» y que Gadamer designa con el término
«facticidad» [Faktizitat].

De acuerdo con la primera idea, tanto Gadamer como Adorno ven que la obra de arte
“remite a algo que no esta de modo inmediato en la vision comprensible como tal”,*** un
remitir, dice Gadamer, que no puede ser referencial, la obra de arte no quiere significar o
comunicar un mensaje determinado, esto es, la obra de arte no es portadora de mensajes, ni
Una “mera revelacion de sentido”, no es un medio ni un instrumento del lenguaje. Para
denotar esta referencia a otro que no es la obra misma, dice Gadamer, uno puede servirse

de la palabra “alegoria”, pero el arte no es una alegoria, el arte es simbolo y ello significa

13 El mismo Lutero sostuvo esta creencia y al parecer esto marcé las futuras divisiones entre luteranos y
protestantes: vid, Brad S. Gregory, The Unintended Reformation, p.89. Las discusiones y los desacuerdos
sobre la interpretacion la Eucaristia fueron tan grandes que en octubre de 1529 tuvo lugar el Coloquio de
Marburgo para conciliar ambas partes. Son Lutero y Zuinglio quienes representan los bandos enfrentados.
Lutero afirma que en la Eucaristia el cuerpo de JesUs es la hostia, su sangre es el vino, mientras que Zuinglio
afirma que siendo el Unico lugar de Cristo la derecha del Sefior, no es posible que esté presente en la
Eucaristia por lo que la frase “éste es mi cuerpo y ésta es mi sangre” son meramente representativas o
significantes: vid, Jill Raitt, The Colloquy of Montbeliar. Religion and Politics in the Sixteenth Century, p.
15; 50. Para una explicacion detallada y especializada de la disputa teoldgica acontecida en el coloquio de
Marburgo, tanto Gregory como Raitt recomiendan el texto de Walther Kéhler, Zwingli und Luther: Ihr Streit
Uber das Abendmahl nach seinen politischen und religitsen Beziehungen.

114 Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 84-85.
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que no es el “sustituto de otra existencia”. ESto, considera Gadamer, es una de las
caracteristicas del carécter simbolico de la obra de arte. Si éste fuera indicacion de alguna
otra existencia, si fuera una alegoria, tendriamos que conocer con anterioridad aquella otra
existencia, para saber que lo que se comunica, el mensaje que porta la obra coincide con
aquel. Si el arte es un medio para comunicar otra cosa entonces, como tal, es contingente
ya que aquello que puede decirse mediante el arte también podria decirse de otra manera,
por ejemplo, discursivamente. Razdn por la cual para Gadamer «el decir», el lenguaje de
las obras de arte, no puede referir a algo fuera de ellas mismas. La necesidad del este
lenguaje reside expresa la verdad de una manera que sélo el arte puede develar y esto
implica que jamas podréa alcanzarse conceptualmente el sentido [Sinn] de la obra. La
brecha del arte frente al concepto es el resultado de una “expectativa indeterminada de
sentido”, que s6lo es cumplida en el arte como lo diferente del concepto en tanto no
conceptual. EI que la significatividad de la obra pueda lograrse con conceptos es para
Gadamer una “seduccion idealista” de la filosofia hegeliana en la que se cae por creer que
“en la figura del concepto y de la filosofia se puede y se tiene que alcanzar lo que nos
interpela de modo oscuro y no conceptual en el lenguaje sensible y en particular del

arte”,11°

De esta idea de no referencialidad se sigue lo que Gadamer Ilama la facticidad del
arte, el factum, que nosotros hemos enlazado con la idea adorniana de «consumacion
mimética»: la obra sélo se significa a si misma, s6lo se comunica a si misma. No es
causalidad que ambos autores para explicar este comportamiento de la obra de arte se
sirvan de un fragmento del poema “El torso arcaico de Apolo” de Rainer Maria Rilke:
“pues ahi no hay ningun lugar / que no te mire” (y agrega Gadamer la linea que cierra el
poema) “debes cambiar tu vida”.!'® El Torso de Mileto, tal como su nombre lo dice, es una
pieza escultorica de la que queda Unicamente un torso maltrecho. Es una figura que ya ha
perdido sus miembros, carece también de cabeza, por lo tanto de ojos, y sin embargo no
carece mirada. Todo en aquel fragmento de cuerpo habla y mira: “la vista / tan sdlo

reducida / persiste y brilla”.

15 |bid., p. 87.
118 TE, 154/172; H-G. Gadamer, op. cit., p. 89. Vid, Rainer Maria Rilke, Nuevos poemas Il, p. : denn da ist
keine / Stelle, / die dich nicht sieht. Du / muss dein Leben &ndem.
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De la misma manera que el torso, que aunque no tiene ojos si tiene mirada, las obras
de arte carecen de palabras mas no de lenguaje. Hablan, dice Adorno, con un lenguaje no
significativo [nicht signifikative Sprache], con un lenguaje mudo con el cual la obra de arte
parece unicamente decir “Aqui estoy”, “Esto soy un yo”, y de lo cual sélo se puede extraer
la mismidad [Selbsheit] de la obra en cuanto tal, una tautologia en la que la obra que dice
de si misma A=A. La expresion [Ausdruck] que es la mirada de las obra so6lo se alcanza
cuando éstas se cierran sobre si mismas: “mediante la expresion, el arte se cierra al ser-
para-otro que la devora ansiosamente y habla en si: esta es su consumacion mimética”. En
Gadamer la obra de arte que es un hecho, un factum que «esta», que existe «ahi»,
«erguida». Este estas ahi nos asalta, nos impacta y nos interpela en cada experiencia
individual de una obra en cada caso. El alzarse de la obra de arte, su distinguirse frente a
otras cosas comunica la unicidad y la insustituibilidad de la obra, igual que en Adorno ese
momento indica el cierra al ser-para-otro, es decir, un presente en el que se repliega ante la
intercambiabilidad que rige como determinante de todas las cosas y relaciones del mundo
capitalista. Para Gadamer la facticidad aparece como “una resistencia insuperable contra
toda expectativa de sentido que se considere superior. La obra de arte nos obliga a

reconocerlo. «Ahi no hay ni un lugar que no te mire»”.t7

Una vez que hemos sefialado las afinidades entre Gadamer y Adorno podemos pasar
a ver las disimilitudes en sus consideraciones sobre el simbolo y la obra de arte. Esta
diferencia con Adorno surge en el texto justamente a continuacion de que Gadamer habla
del carécter factico de la obra. Para entender “el erguirse de la obra” y profundizar en la
comprension conceptual de la significatividad del arte, Gadamer propone introducir el
término simbolo [Symbol] tal como este aparece en la comprension de Goethe y Schiller y
dice “lo simbdlico no solo representa al significado, sino que lo hace estar presente [...] lo
representado esta ello mismo ahi y tal como puede estar ahi en absoluto”.'® Es
precisamente la idea de que en la obra de arte se revela el ser, en el sentido de que es
presencia del ser, la que lo distancia de Adorno. EI mismo Gadamer orienta esta

comprension de lo simbolico del arte en un sentido religioso al utilizar de ejemplo la

117 H-G. Gadamer, op. cit., pp. 89-90.
118 |bid., p. 90. Cursivas nuestras.

71



disputa entre Zuinglio y Lutero sobre la Ultima Cena (la misma que nosotros utilizamos

para contraponer la imagen cultual y la imagen estética en Adorno).

Gadamer nos dice que tal como Lutero defendia que en La Consagracion el pan y el
vino sacramentales son efectivamente el cuerpo y la sangre de Cristo nosotros “podemos e
incluso tenemos que pensar algo asi si queremos pensar la experiencia del arte: que en la
obra de arte no sélo se remite a algo, sino que en ella estd propiamente aquello a que se
remite. Con otras palabras: la obra de arte significa un crecimiento en el ser”.!'® Gadamer
toma este “crecimiento del ser” como la caracteristica del arte en cuanto tal, aquello con lo
que la «obra» [Werke] se distingue de otros productos o, mejor dicho, “articulos”. La
ampliacién ontoldgica, que hace Unica a cada obra de arte a pesar de su reproductibilidad,

la vincula Gadamer con el concepto de mimesis artistica:

;Qué es este otro, presente aln en la obra de arte, diferente de un articulo que puede
reproducirse a discrecion? La Antigliedad dio una respuesta a esta pregunta, que solo hay que
entender correctamente de nuevo: en toda obra de arte hay algo asi como pweoig, imitatio. Por
supuesto que mimesis no quiere decir aqui imitar algo previamente conocido, sino llevar algo a

su representacion, de suerte que esta presente ahi en su plenitud sensible.1

La diferencia radical entre Gadamer y Adorno sobre la semejanza o la diferencia entre la
obra de arte y el simbolo, no se encuentra en la posibilidad de que en la obra pueda
aparecer algo “en su plenitud sensible” pues Adorno reconoce este potencial del arte y lo
nombra apariencia estética. Lo que diverge es que para Adorno esta apariencia [Schein] es
s6lo un momento entre otros.*?! En esto consiste el caracter dialéctico de su estética, en
seguir la logica del devenir del objeto: es una dialéctica objetiva. La obra de arte al ser un
objeto, un fenémeno, es sélo un fragmento de una totalidad y puede reflejar esa totalidad
solo en la medida en que sea coherente con ella: como algo que deviene igual a si mismo al

diferenciarse de si mismo. EI momento de apariencia, algo contenido en si y para si, tiene

119 |dem.

120 |bid., pp. 91-92. Cursivas nuestras.

121 FEN, 8: “Estas formas no s6lo se distinguen entre si, sino que se eliminan las unas a las otras como
incompatibles. Pero, en su fluir, constituyen otros tantos momentos de una unidad organica, en la que, lejos
de contradecirse, son todos igualmente necesarios, y esta igual necesidad es cabalmente la que constituye la
vida del todo”.
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su verdad como contraposicion y critica a una empiria gobernada por el utilitarismo y la
productividad, el Ilamado ser-para-otro. Pero este momento debe ceder el paso a la
siguiente figura y a continuacion negarse porque la obra de arte, por una necesidad
inherente a la obra de arte se ser verdadera. Debe negar la apariencia porque no debe un
“consuelo dominical” y ofrecer la ilusion de que existe algo completamente autonomo e
independiente, la misma obra de arte debe ir contra si misma para sobrevivir como arte,
solo negando su falsedad puede ser portadora de un contenido de verdad. Veremos mas
adelante que en la estética de Adorno la figura que niega la apariencia es la aparicion

[Erscheinung] en donde la obra se muestra como algo fugaz, no permanente.

Podemos decir entonces, que en la obra de arte no s6lo existe mimesis, en el sentido
de Gadamer, algo que se representa a si mismo, sino que también tienen un
comportamiento racional. La racionalidad de las obras de arte es, entre otras cosas, el
alejamiento de esta confianza en el simbolo. La obra de arte al abandonar esa idea
simbdlica acoge un nuevo caracter, que también tiene que ver con el concepto de imagen
pero que es cualitativamente diferente. Este nuevo caracter de imagen es un caracter
estético: se vuelven imagenes estéticas en el momento en que su racionalidad implica la
critica tanto de la mimesis como del simbolo en tanto “praxis inmediatas” o “aparecer

efectivo del ser”.

Para concluir esta idea sobre las diferencias de la obra con lo simbdlico podemos
decir que las obras de arte se pueden definir, y asi se ha hecho, mediante el momento de su
autonomia. Esta autonomia se describe como la emancipacién de los fines cultuales o
religiosos y por lo tanto, impuestos desde fuera. Sobre esto dice Adorno: “Su renuncia a las
practicas magicas, que son sus antepasados, incluye la participacion en la racionalidad” y
hace participe al arte del espiritu ilustrado: “El arte es un momentos en el proceso de lo que
Max Weber llamaba desencantamiento del mundo”.*?? Asi como para Walter Benjamin la
reproductibilidad de la obra de arte la libera de “su existencia parasitaria dentro del
ritual”, 1?3 para Adorno esta liberacion es una de las figuras de su racionalidad, pero no
Unicamente, sino como veremos a continuacion, esta autonomia también es una de las

figuras del comportamiento mimético de la obra. La autonomia que ejerce la obra de arte

122 TE, 78/86.
123 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 51.
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respecto de otros fines que no sean los suyos propios, solo puede cumplirse al precio de
recogerse sobre si mismas, cuando se prohiben “mediante la autonomia de su figura”
acoger en si a lo absoluto religioso o representar fines utilitarios se vuelven herméticas:
La mimesis de las obras de arte es la semejanza consigo mismo [...] Esto diferencia a las
iméagenes estéticas de las imagenes cultuales. Las obras de arte se prohiben mediante la
autonomia de su figura acoger en si a lo absoluto, como si fueran simbolos. Las imagenes

estéticas se encuentran bajo la prohibicion de las imagenes. Las obras herméticas no afirman lo

que las trasciende como un ser en un ambito superior, sino que subrayan mediante su

impotencia y superfluidad en el mundo empirico el momento de caducidad de su contenido.*?*

En este pasaje confirmamos la idea que habiamos expuesto mas arriba sobre el carécter
dialéctico de las obras de arte, el que éstas no se comporten simbdlicamente sélo lo pueden
lograr enfatizando su “impotencia y superfluidad”. Sobre como el arte logra enfatizar esa
insuficiencia lo aclararemos mas adelante. Lo que ahora nos sale ahora al paso es que el
comportamiento mimético también juega un papel importante en la configuracién de la
autonomia de la obra de arte. Lo singular de esta relacién entre mimesis y racionalidad es
la enunciacion de este procedimiento mimético como una la relacién de identidad, en este
caso de semejanza, consigo mismo [Ahnlichkeit mit sich selbst]. La mimesis puede formar
parte de la autonomia del arte porque hace que éste sélo se imite a si mismo, no imita
algun objeto exterior y por ello no se ve obligada a seguir la finalidad de ese otro, sino a
insistir solo en su propia finalidad que Adorno dice que podria llamarse “la ley de cada
obra” es seguir esa ley, o la legalidad estética [&sthetischen Gesetzlichkeit] seria “que la

obra se asemeje a su propio ideal objetivo”.1%°

Casi al comienzo de este paragrafo habiamos dicho que hay dos momentos generales
con los que podemos pensar la categoria de autonomia del arte en Adorno. El primero ya
ha sido expuesto y consistian en el momento de distanciamiento de practicas magico-
cultuales, lo que podriamos Ilamar la secularizacion del arte. El segundo momento de esa
autonomia lo vamos a entender ahora como la separacion frente a lo que Adorno llama
«mundo administrado» [verwaltete Welt], es decir, la generalidad dominante o totalidad

social capitalista que se impone sobre los individuos como una segunda naturaleza.

124 TE, 143-144/159-160. Cursivas nuestras.
125 TE, 143/159.
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Podemos decir que el primer momento de la autonomia, la separacion de la esfera cultual y
religiosa, era una separacion de la sociedad feudal, mientras que ahora es una separacion
de la sociedad capitalista, la esfera cuya finalidad es la produccion del plusvalor y los

medios para esa produccion.

Cuando la civilizacion se liberod, mediante la secularizacion y la ciencia, del “viejo
horror” a la naturaleza viva y omnipotente hubo un progreso en la técnica de la dominacion
de la naturaleza. No obstante, en la reflexion de Adorno, la sociedad actual no se liber6 de
forma cabal de ese horror y éste permanece aunque con una fisionomia distinta.'?® El arte
es testigo y participe de la neutralizacion racional de la naturaleza, pero al mismo tiempo
también es la prueba de que el terror mitico permanece. En la medida en que el dominio de
la naturaleza persiste en el capitalismo mediante practicas absurdas e irreflexivas que se
manifiestan en lo abyecto de las relaciones de produccion del capitalismo, éste muestra su
verdadera esencia que aparece muy contraria a lo que su ideologia cree enunciar: en lugar
de ser el modo de produccion que traeria la igualdad de oportunidades y el desarrollo
individual de las plenas capacidades los sujetos, en realidad solo sirve para la mantener la
existencia onerosa de unos pocos sostenida por el trabajo explotado, esclavizado o
estandarizado de millones. Estos individuos-masa son reproducidos y “mantenidos”
Unicamente como seres Utiles para esa reproduccion y subsistencia del aparato econémico.
Dentro del todo las partes son intercambiables, sustituibles, reemplazables, no valen nada

mas alla de este rol social que se les ha sido impuesto, no son nada por si mismas.

En este sentido, debemos entender la mimesis como un concepto critico de la falsa
racionalidad, una indicacion de que la humanidad sigue viviendo bajo el hechizo de la
mera autoconservacion pues no hay una separacién real respecto de las determinaciones
naturales, aunque éstas se configures bajo construcciones culturales. La falsedad de la
racionalidad radica en su fracaso, en que ella no ha llegado a ser racional de forma plena.
La esencia de la racionalidad instrumental es la ausencia de la reflexion racional sobre si
misma y esta irreflexividad conlleva que no se puedan establecer fines realmente
racionales como reguladores de la praxis humana. Los fines racionales que Kant menciona

en el tercer principio de “Idea de una historia universal desde el punto de vista

126 Axel Honneth, Pathologies of Reason. On the Legacy of Critical Theory, p. 54.
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cosmopolita”.?’ La mimesis del arte al hacer de la obra un objeto excluido de esa l6gica,
como si existiera al margen de las relaciones sociales de produccion, aparece como fuerza
productiva autbnoma que se guia no por una finalidad productiva exterior, sino por una
finalidad estética inmanente. Esta finalidad que es denotada por el comportamiento
mimetico de la obra de arte hace que la funcidn de este comportamiento sea atacar “al ser-
para-otro burgués”, para mostrar que existe algo que se sustrae a la logica del intercambio
mercantil y que por lo tanto, puede ser libre. Pero esta postura critica, que tiene su
momento de verdad al sefialar las relaciones alienadas en las que viven lo sujetos, sigue
siendo parcial pues es la critica desde un particular que forma parte parte de esa totalidad a
la que repele pero de la que no escapa del todo, como lo aparenta. En cierta medida, el
retraimiento del comportamiento mimético en el que las obras de arte refieren sdlo a si
mismas es lo que hace de la obra de arte «la apariencia del un puro en-si», algo que refiere

a su particularidad como si fuera un universal.

Esta apariencia puede ser interpretada Gnicamente como algo abstracto que anula las
relaciones con la totalidad en la que esta inmersa, como si fuera ciega a ésta. Por ejemplo,
la critica de Burger a la estética de Adorno esta planteada desde esta postura. La lectura de
Burger se concentra en la teoria de la apariencia estética sin ver que ella representa no solo
una parte de la teoria estética general de Adorno, sino que es por si misma un momento de
la obra de arte que por necesidad es superada por otra figura que es, precisamente, la
fractura de esa apariencia: la expresion. La obra de arte, segiin Adorno, no es estatica.'?® Se
mantiene en continua tension porque ella pasa de un momento a otro, y mas que uno de sus
momentos lo que define a la obra de arte es la tension entre ellos. En la estética de Adorno
la funcion de la apariencia consiste en mostrar la posibilidad de la libertad, pero de una
libertad determinada, es decir, que esta en relacién con un hecho histérico concreto: la vida
en el postcapitalismo. La obra de arte autbnoma no es ni pretende ser en acto la existencia
de un particular libre cuanto mostrar esa libertad en potencia mediante la representacion —

la imagen estética— pero una representacion. La posibilidad que aparece en la obra de arte

127 Tmmanuel Kant, “Idea de una historia universal desde €l punto de vista cosmopolita” en Filosofia de la
historia. Qué es la llustracién, p. 20.

128 La definicion de obra de arte como “proceso detenido” refiere al momento en que la obra de arte cristaliza
la historiografia...
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Las obras de arte, aunque puedan ser y sean de hecho mercancias,*?

su produccion
artistica y su significacion estética no estan determinadas por el intercambio mercantil, en
el sentido de que no esta hecha para un “consumidor”, es decir, que no forma parte de una
produccién estandarizada. Pero el nexo con el mundo mercantil se mantiene en el rechazo
de las obras a dirigir su finalidad estética conforme a la finalidad productiva, esto es
cuando suspenden su propia intercambiabilidad en el contenido estético. Cuando la obra
deja de ser para un-otro quiere mostrar la posibilidad de anticipar una sociedad que no esté
regida por el principio de intercambiabilidad, por eso lo que la obra ofrece en la apariencia
es el “ser-para-si” que seria ella misma. La apariencia siendo el resultado de la sublimacion
de la mimesis a través del arte, es la apariencia, en este caso, de lo que no es
intercambiable, de lo que es para-si. El «para-si» de cada obra, su autonomia es lo mismo
que la “igualdad consigo mismo” de la obra de arte. Esta igualdad o semejanza consigo
misma, dice Adorno, puede ser considerada “la ley de cada obra”. La «legalidad estética»
es aquella que no sigue un fin exterior, que hemos visto que en este caso refiere a las
finalidades productivas y utilitarias. La obra de arte al no guiarse en su produccion ni en su
telos por las exigencias de la sociedad de consumo, sino por su propia finalidad interna

puede el ideal objetivo que la obra de arte se haya propuesto en cada caso.

Tenemos que considerar que este comportamiento de la obra de arte, al oponerse a
ser un producto de consumo inmediato, que no seguiria las leyes del mercado en su
proceso de produccion aunque no pueda escapar de ellas en las relaciones sociales, es lo
que constituye el nicleo de su experiencia estética. Desde el lado del receptor, debido al
comportamiento mimético de la obra, ésta se le presenta como algo que no puede poseer y
sobre la cual no puede emitir juicios de gusto personales. La obra de arte al asemejarse
solo a si misma impide al receptor que éste se proyecte en ella, impide la identificacion de
las experiencias personales que pudieran estar presente en la construccion de la trama o en
el tema de la obra. Para Adorno la obra de arte estd emancipada de lo que €l llama «el

consumo culinario»,*3 que se encuentra desarrollado, en la produccion estandarizada y en

129 TE, 312: “Que las obras de arte, igual que en tiempos las anforas y las estatuillas, sean ofrecidas al
mercado no es un uso impropio de ellas, sino la consecuencia sencilla de su participacion en las relaciones de
produccion”.

10 TE, 70; 129; 211; 366; 461.
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la finalidad de consumo, de forma plena en las mercancia culturales o en la esfera de lo que

Adorno denomina «industria cultural».

En la industria cultural se rige por la nocion «ser-para-otro» [Furanderessein], pues
su relacion con los objetos 0 mercancias culturales es que de ellas s6lo se dispone lo que
puede actuar nicamente como medio, es decir, aquello que en la cosa no sigue la finalidad
interior, sino que se guia por los fines a los que obedecen los objetos en el mundo
cosificado son siempre para Adorno los fines del sujeto, pero no del sujeto libre, sino del
sujeto tal como lo determina la sociedad capitalista: como mercancia, como mera fuerza de
trabajo que es necesario reproducir en la medida en que todavia puede fungir como

instrumento de la reproduccion de esa sociedad.

A partir de esto podemos distinguir que la categoria de autonomia tiene dos registros
de interpretaciéon: desde la independizacion de los contenidos cultuales y desde la
separacion de los fines instrumentales del capitalista. También la nocion «ser-para-otro»
debemos considerarlo conforma a dos finalidades distintas. La primera es la finalidad
cultural de la representacion de lo absoluto, que tiene como presupuesto la creencia en una
relacién inmediata con eso absoluto a través de la imagen. La segunda es la finalidad
productiva que se da dentro de un registro econdmico-social y que es mas claro cuando
Adorno habla del ser-para-otro burgués. El mote “burgués” es una categoria de amplio
espectro. Tal como lo discute en Dialéctica de la ilustracion, la consciencia burguesa
comienza cuando el sujeto se separa del objeto en tanto naturaleza. Esta separacién se
remonta alegdricamente a la Grecia Antigua cuando Odiseo, “el primer sujeto burgués”,
consolida su individualidad Unica e idéntica consigo misma y rechaza a la naturaleza y al
mundo como lo heterogéneo a él. Lo burgués, quiere entones, denominar la separacion
historica entre sujeto y objeto, 0 entre conciencia y mundo. Pero méas especificamente,
Adorno utiliza ese concepto para hacer referencia al momento historico en que vivio, a la
burguesia en tanto clase econdmica y politicamente dominante, al periodo capitalista del

siglo xx.

Cuando Adorno relaciona la prehistoria de la subjetividad (Odiseo) con el modo de
produccién capitalista, tanto en su infraestructura como en la superestructura, la historia

occidental es considerada como la causa, o0 mejor dicho, las condiciones de la modernidad
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capitalista. El papel que juega el sujeto dentro el proceso de ilustracion es el de su propia
constitucion, pues el sujeto libre y autdnomo sélo se cumple y realiza en la medida en que
le es posible dominar lo que no es sujeto, es decir, la naturaleza. Por lo tanto, el ser-para-
otro denota aquello que en la naturaleza y en los objetos ha venido existiendo sélo para
realizar el fin del sujeto, para su constitucion. Tal como se conduce en la modernidad
capitalista, el sujeto aparece sometido a la sociedad-naturaleza que pretendia superar
mediante la modificacion de los fines en medios para la obtencién de ganancias. De modo
que la orientacion de la técnica bajo el capitalismo implica una falsa superacion de los
condicionamientos de la naturaleza y una esclavitud frente a la sociedad. pues la
compulsion hacia la acumulacion de capital es parte del comportamiento natural frente al

sentimiento de escasez, “la carencia absurdamente persistente”. 3!

La forma en que la obra de arte confronta al utilitarismo que somete a todos los
objetos es la mimesis. Esta funciona alejando a la obra de arte de ser un objeto Gtil en un
sentido inmediato pues la obra se diferencia tanto de los objetos naturales, que tendrian el
telos en si mismos, como los productos artificiales cuyo telos es impuesto por el sujeto. Por
eso podemos entender que Adorno diga que mediante el comportamiento mimético la obra
de arte “se cierre” al ser-para-otro, al telos asignado por el sujeto. Sin embargo, no es
posible asumir que en la estética adorniana la obra de arte ocupe el lugar privilegiado. Por
una parte como hemos visto en 82 la obra de arte no es algo separado de forma absoluta de
la sociedad, pero tampoco se constituye como aquello que es completamente desinteresado,
en el sentido kantiano. Adorno llega a decir que “la fuerza de produccion estética es la
misma que la del trabajo 1til y tiene en si la misma teleologia”, ' con lo que quiere indicar
que el arte no es algo ajeno al interés humano, pues de lo contrario la necesidad de arte y la

busqueda de la experiencia estética no se explicaria.

Mas bien, para Adorno, el arte forma parte de este interés, pero lo que diferencia a la
obra de otros productos en ella dicho interés no se presenta inmediatamente, sino que se
encuentra sublimado. El concepto de sublimacion es otra forma de representarnos lo que ya
habiamos explicado con la frase quid pro quo. La obra de arte sublima racionalmente,

mediante la forma, contenidos no racionales o miméticos, de tal manera que éstos se

181 TE, 321/360.
182 TE, 15/15-6.
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conservan en el arte pero transformados (aufhebung), cuyo resultado es la apariencia de
unidad y de algo que sélo es para si, no para nosotros. El arte es algo con interés pues
forma parte del dominio de la naturaleza en la medida en que el arte busca una relacién con
la naturaleza de tal manera que esa naturaleza deje de ser algo terrorifico o indomito y se
convierta en algo conocido y domesticable. Esta relacion arte-naturaleza tiene su génesis
en el dominio, solo que de una manera distinta a como se realiza efectivamente el dominio
mediante la praxis, mediante la técnica y el trabajo tal como se expone en DI: “Los lazos
con los que se ha ligado irrevocablemente a la praxis mantienen, a la vez, a las sirenas lejos
de la praxis: su seduccién es convertida y neutralizada en mero objeto de contemplacion,
en arte”.r®3 La praxis verdadera, es decir, la que efectivamente realiza el dominio de lo real
es el trabajo no el arte. Sin embargo, el arte nace de esa necesidad de domino de lo natural,
pero ya que esta alejado de su dominio real sélo puede sublimar esa necesidad mediante la

mera representacion en la dialéctica de mimesis y racionalidad.

Lo que diferencia al arte de la “racionalidad exterior”, no es tanto que no participe
del dominio y de la violencia, sino que al hacerlo de forma reflexiva y esto quiere decir lo
que hemos venido sefialando sobre la modificacion y la conservacion, puede constituirse
sin dominio y sin violencia sobre su objeto. El que la obra de arte participe de la dialéctica
de la ilustracion orienta la comprension del arte como parte del proceso de racionalizacion
cuyo objetivo como habiamos visto es “liberar a los hombres del miedo y convertirlos en
sefiores”. El arte también forma parte de esa pretension, de la Entzauberung der Welt, sin
embargo, lo hace con medios distintos y si bien participa del dominio de la naturaleza,
orienta su racionalidad no tanto en el dominio como en la reflexion sobre esa relacion de
dominio. Para entender esta relacion del arte con la naturaleza y el dominio de la
naturaleza podemos recurrir a la distincion entre el concepto de «primera técnica» y
«segunda técnica» que hace Benjamin y cual es la posicidn del arte respecto de ellas:

el arte se conecta lo mismo con la segunda técnica que con la primera. De todos modos es
preciso observar aqui que es muy discutible caracterizar la finalidad de la segunda técnica
como el "dominio sobre la naturaleza"; solo la caracteriza si se la considera desde el punto de

vista de la primera técnica. La intencion de la primera si era realmente el dominio de la

naturaleza; la intencion de la segunda es mas bien la interaccién concertada entre la naturaleza

1 pl, 87.
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y la humanidad. La funcién social decisiva del arte actual es el ejercitamiento en esta

interaccion concertada.*®*

Por otra parte, Adorno también indica que en la critica hacia la industria cultural, en tanto
la esfera que se guia por el objetivo de la produccion ideolégica del capitalismo para la
reproduccion de este y la aniquilacion de la libertad del sujeto y el colectivo, la obra de arte
también tiene que ser criticada pues ella también tiene un nexo con esa ideologia desde el
aspecto de la apariencia de algo que es en-si, cuando en el mundo administrado no hay
nada que escape a ser un elemento de la totalidad social y que como tal contribuya a su
reproduccion o al menos no la impida, es decir, que siempre las cosas y los individuos
tiene su ser en otro, estdn enajenados: “La modificacion [quid pro quo] tiene parte de la
culpa en la esencia afirmativa del arte porque ella mitiga el dolor mediante la imaginacién
y lo hace dominable y lo deja sin cambiar realmente mediante la totalidad espiritual en que

él desaparece”.'®

La apariencia de la obra de arte de algo que es para si mismo se vuelve culpable de
ideologia cuando ademas esconde el proceso de su produccion, cuando la obra se presenta
como fantasmagoria. Fantasmagoria y apariencia son conceptos distintos cuando Adorno
considera a la apariencia como concepto critico de las relaciones de produccion que
fomenta el capitalismo, en tanto los individuos y las cosas no son consideradas como lo
que sea su propia finalidad, sino en cuanto sirven al proceso de produccion capitalista. Por
ello Adorno considera necesaria la «salvacion de la apariencia» en el arte para mostrar que
es posible y necesario la existencia de algo que no esté sujeto a la ldgica capitalista. Pero
ambas categorias coinciden cuando el momento de la autonomia estética se toma como lo
unico decisivo en la constitucion de la obra de arte, como aquello que seria la esencia del
arte: el permanecer en su pura inmanencia. Estas ideas son la base del esteticismo del

movimiento denominado [ art pour [’art que Adorno critica en este ultimo sentido.

La teoria de la autonomia del arte en Adorno hay que matizarla y diferenciarla
respecto del movimiento llamado /’art pour [’art, que tanto €l como Benjamin llamaban
“la religion del arte”. Para Adorno este movimiento tiene un momento de verdad y uno de

falsedad. Adorno reconoce que el entre arte y empiria existe una linea de demarcacién que

134\, Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 56. Cursivas nuestras.
15 TE, 155/173-3.
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no se puede borrar pero la barrera impuesta no aleja sin mas a lo separado, sino que la
barrera misma es una forma de vincularse con aquello contra lo cual se levanta. La critica
que hace Adorno a la doctrina del arte puro, absolutamente libre y el ideal de belleza que
mantiene es que ésta defensa del arte frente al mundo administrado es insuficiente y
reaccionaria porque termina determinando al arte como una esfera completamente separada
e independiente de la realidad social y de sus mecanismos. En la perspectiva de Adorno la
obra de arte, un particular, no es ni puede ser lo Unico libre en una sociedad, una
generalidad, que no libre. La relacion del arte con la sociedad y sus intereses es una
relacién de negatividad, no de negacion abstracta. Con negatividad Adorno quiere indicar
que lo que realiza el arte es una negacion determinada de la sociedad, en el sentido
hegeliano del término, en el que negacién con contenido, negacién de qué del dominio y de
la violencia social que priman por los fines productivos. La obra de arte en vez de
acreditarse como “socialmente util” a la sociedad mediante su mera existencia. Por esto
dice Adorno que la apariencia de las obras de arte no es su contenido, la ilusion de la copia
o la imitacion, sino que ellas mismas son la apariencia pues pretenden ser algo existente y
algo real en medio de la falsedad.'® Esta apariencia solo es verdadera en la medida en que
la existencia de la obra de arte no dependa de los fines utilitarios: ser rebela contra que
tiende a la sociedad del intercambio total: en ella todo es sélo para otro. En este sentido
tenemos que entender que Adorno diga que “lo social del arte es la negacién determinada

de la sociedad.*®’

A partir de estas ideas podemos concluir este aparatado diciendo que la autonomia
del arte es posible por la relacion entre mimesis y racionalidad, es decir, que es un
resultado, una de las figuras de la tension entre esos momentos propios de la obra de arte:
tanto la mimesis como la racionalidad acttan por la separacién de la obra de una legalidad
extraestética. Debido a esto el arte puede mostrar como podria ser la sociedad si ésta
reflexionara sobre sus propia sustancia, al mostrase como «dominio sin violencia», la obra
de arte abre la posibilidad de una “relacion concertada con la naturaleza” pueda realizarse
en el todo y no sélo en los particulares. Pues como dijimos antes Adorno no niega la

necesidad del dominio de la naturaleza, entendido éste en el sentido amplio de la

186 TE, 140.
187 TE, 298.
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imposicion de una forma para realizar los fines racionales de la vida humana. La critica de
Adorno se dirige a la sociedad moderna en la cual esos fines no son enteramente racionales,
sino irracionales y absurdos ya que no se sustentan en la reflexion sobre lo qué consistiria

una relacion efectivamente racional no sélo entre hombres, sino también con la naturaleza.

En el siguiente apartado vamos a ver como el momento de apariencia del arte es
superado por el momento de la aparicion y la expresion del sufrimiento. En la expresion
encontramos el movimiento mimético mediante el cual la obra de arte que regresa a la
definicion inicial de mimesis de “la igualdad con lo otro”. En este caso, veremos en qué

sentido la obra de arte imita a la naturaleza.
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88 Expresién y objetividad

El arte no ha de ser morfina contra la
voluntad que sufre en un presente doloroso.

Walter Benjamin

El ideal del arte en general, dice Adorno, es “la consumacion mimética”. Anteriormente
vimos el ideal de la obra en particular se sigue en el comportamiento mimético mediante el
cual las obras de arte se asemejan a si mismas. En el caso del ideal del arte en general la
mimesis se relaciona con la nocion “lenguaje del arte (Sprache der Kunst)” y con el
concepto de expresion (Ausdruck):

Mediante la expresion, el arte se cierra al ser-para-otro que la devora ansiosamente y

habla en si: ésta es su consumacion mimética. Su expresion es lo contrario del expresar

algo. [...] Esa mimesis es el ideal del arte.®
La obra de arte como producto de la secularizacion, que forma parte del progreso del arte,
mantiene dentro de si, aunque modificada, la pretension religiosa de la comunicacion con
aquello que trasciende la vida humana. Pero el arte, al apartarse de los fines cultuales, sélo
puede afirmarse como arte en la negacion de su propio origen cultual. Por esto las obras de
arte no son simbolos. La dialéctica entre mimesis y racionalidad salvaguarda las
pretensiones teoldgicas de las que nacid el arte: trascendencia, esperanza, utopia,
reconciliacion, etc., pero las mantiene modificadas de forma negativa. Estas aparecen en el
arte no en la apariencia, sino en la aparicion [Erscheinung], en la ruptura de la apariencia

del ser-en-si de las obras.

La necesidad del arte de trascender su propia inmanencia y de comunicarse con lo
otro de si, con la naturaleza forma parte de lo que Adorno llama la esencia mimética del

arte: “al seguir la identidad consigo mismo, el arte se vuelve igual a lo no idéntico: éste es

18 TE, 154.
87



el nivel presente de su esencia mimética”.'® Esta identidad que es lo mismo que la

«consumacion mimeética» consiste en expresar algo objetivo.

La expresion, nos dice Adorno, es aquello que busca lo transubjetivo “es la figura del
conocimiento que, habiendo precedido en tiempos a la polaridad de sujeto y objeto, no la
reconoce como algo definitivo”. *° Podemos ver la similitud de esta definicion de
expresion con la definicién 2 de mimesis como afinidad no conceptual entre sujeto y objeto,
pues ambas quieren indicar que la relacion entre ellos no es la de una separacion tajante,

aunque ahora ya no pueda revocarse si puede considerarse en su transitoriedad.

La expresion en algunos pasajes de la TE tiene la misma funcidn estética que el
comportamiento mimético, pues mediante éste, decia Adorno, las obras se vuelven
herméticas y “atacan al ser-para-otro burgués”, mientras que mediante la expresion las
obras “se cierran al ser-para-otro”. Esta correspondencia entre mimesis y expresion nos
Ilevd a considerar el vinculo entre ambas que realiza el lenguaje del arte. Cuando Adorno
caracteriza a dicho lenguaje se sirve tanto del concepto de expresion como del mimesis y
del de imitacién [Nachahmung]. El nexo que une a la expresion y a la mimesis-imitacién
(mimesis e imitacion son aqui intercambiables), es el objeto de la imitacion que realiza el
arte: el arte siempre es imitacion de una expresion objetiva. Adorno considera la imitacion
solo es consistente el arte cuando lo que se imita es una “expresion objetiva”. El concepto
de expresion es propio de la terminologia estética de Adorno y difiere de otros usos
estéticos que tienden a caracterizar la expresion dentro del rango de las emociones y
sentimientos individuales o colectivos, pero siempre intencionales, es decir, un uso que
estan orientado mas de los sujetos que las experimentan que a lo que la obra signifique por
si. Es por esto que Adorno habla de expresion objetiva, donde la objetividad quiere indicar
lo que no depende del sujeto ni se acomoda a sus propdsitos: “el arte es expresivo donde
desde ¢l habla, mediado subjetivamente, algo objetivo: la tristeza, la energia, el anhelo”.?4
Estas formas de expresion son las que el arte mantiene, en la secularizacion, de la promesa

teologica.
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Por esto, el concepto de expresion en Adorno se separa de otros usos, los cuales
tendian a utilizarlo para describir los estados animicos del artista en el momento de la
produccion de su obra, pero también para describir el efecto emocional sobre el publico. El
arte no es la expresion de los ideales del artista o de su estado de animo al momento de la
composicion de la obra. Lo que se revela en la obra es el sufrimiento de la naturaleza, eso
es la objetividad de la expresion. A partir de esto, Adorno considera que lo que tiene que
imitar el arte es la naturaleza en el estado en el que se encuentra en este momento histérico
determinado: alienada y explotada. La mimesis del arte se dirige a la imitacion de lo bello

natural.

La discusion estética sobre lo bello natural —que a primera vista podria resultar
anticuada si se considera que el objeto de la estética moderna seria, excluyendo a la
naturaleza, Gnicamente la obra de arte— la justifica Adorno mediante la relacion necesaria e
inherente entre obra de arte y naturaleza. Esta relacion es una relacién referencial: la obra
de arte refiere a la naturaleza y la naturaleza refiere a la obra de arte. En esta relacién se
codifican las ideas acerca de la tension entre lo histérico y lo natural, entre la subjetividad
productiva o la objetividad producida. La obra de arte remite a la naturaleza como la
experiencia bello natural, las obras de arte reproducen esa experiencia en diversos
momentos: como enigmas, como expresién, como lenguaje sin comunicacion, como lo
indomable o lo no domesticado. Es esta experiencia de lo bello natural lo que hace que en
algin momento de la experiencia estética de las obras éstas se nos muestren como la
revelacion de algo trascendente, de algo que sobrepasa del dominio del hombre, como algo

que es para si mismo.

En este sentido, tenemos que decir que el concepto de naturaleza en la Teoria
estética es un concepto materialista, esto quiere decir, que la idea de naturaleza se
construye con base en las relaciones sociales entre hombres y en la forma de produccion
que determina esas relaciones sociales. No hay un concepto de naturaleza en Adorno que
no esté derivado de las relaciones que el hombre mantiene con esa naturaleza. Adorno se
desliga de la representacion mitica de un estado prehumano de la naturaleza que pueda dar
la pauta de lo que seria deseable en relacion con ella. Al contrario, en Adorno naturaleza e
historia se encuentran entrelazados y el concepto de uno no puede pensarse sin el concepto

del otro, esta relacion se expresa en el concepto de historia natural. En el caso de la
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Modernidad que tiene en la forma capitalista de produccion su modo configurador de la
sociedad en general, el concepto, y su consecuente praxis, de naturaleza es que ésta es
materia prima, material de explotacion del trabajo humano, pero no sélo incluye el objeto
de accion, sino también al agente: la naturaleza del hombre es el trabajo. De lo cual se
sigue que la naturaleza debe ser explotada por el hombre, y el hombre debe ser explotado
por el hombre pues en el trabajo se encontraria la Unica fuente de riqueza: la finalidad de la
sociedad capitalista es la produccion permanente por si misma, en la fetichizacion de esta

productividad se sustenta la idea de la “valorizacion del valor”.

La produccion de la obra de arte tanto en su ejecucion y como en la reflexion sobre
sus materiales manifiestan la impronta de la racionalidad. Esta racionalidad se expresa por
un lado como desencantamiento, pero por otro como movilizacion de la técnica en una
direccién contrapuesta al dominio. Pues aunque el arte también ejerce un dominio sobre la
naturaleza, al imponerle una forma a sus materiales, niega el dominio irracional de la
naturaleza y de los hombres de la sociedad capitalista porque la realizan mediante la

violencia y la explotacion. El arte es, por tanto, dominio sin violencia.

Si el ideal seria la expresion de la naturaleza podemos ver que para Adorno la idea
de naturaleza, la cual no seria una mera construccion subjetiva de la razén trascendental,
sino un reclamo de lo no subjetivo, de lo no intencional, seria la exigencia de la objetividad.
También hay que agregar que Adorno se opone a asignar un cierto concepto de idea al arte.
Este concepto de idea Adorno lo asocia a las intenciones subjetivas del artista, por lo que
es considera inadecuada al arte de tal forma que si se le asigna tal idea ésta puede terminar
siendo una imposicion exterior y ajena a la obra de arte de tal manera con el resultado de
que se “relega las obras de arte a ejemplos de la idea, de lo siempre igual”.}*? La idea de
naturaleza no coincide completamente con el concepto idealista de idea, que es al que se
opone Adorno, porque que la naturaleza esta considerada aqui como algo completamente
indeterminado pero con intenciones propias, 0 mejor dicho, con una finalidad propia. El
concepto de naturaleza no puede tener un contenido positivo, debe estar siempre a la altura
de la experiencia histdrica: debe incluir “las cicatrices de la naturaleza”. Estas heridas a la

naturaleza son el testimonio que la finalidad no se ha realizado debido a una
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contrafinalidad propia, de la que serian expresion el sujeto humano y ella misma que
persiguen a toda costa la autoconservacion. El arte podria ser el indice de la posibilidad de
la realizacion de esa finalidad; mediante la utilizacion de la técnica “en una direccion
contrapuesta a la del dominio” puede mostrar que el ser humano es capaz de cumplir
finalidad, que no estaria en contradiccion con la bdsqueda humana de libertad, con los
mismos medios con los que la ha impedido: “La técnica que, de acuerdo con un esquema
tomado en ultima instancia de la moral burguesa, ha ultrajado a la naturaleza seria bajo
otras relaciones de produccion igualmente capaz de socorrer a la naturaleza y de ayudarse a
llegar a ser en la pobre Tierra lo que ella tal vez quiere”.'*® La mimesis del arte, que habia
logrado la apariencia de algo cerrado de algo que no es para otro y por ello habia imitado
lo que podria ser la naturaleza, también tiene la funcion de contrarrestar esa apariencia y
mostrar el estado real de esa naturaleza que se manifiesta en fractura real de la obra de arte,

en la falsedad de esa apariencia, en su expresion.

A diferencia de la mimesis no estética, la de las précticas mégicas, la mimesis en el
arte es la relacion mediada con la naturaleza, no es su presentacion inmediata como idea de
reconciliacion, mas bien la funcion de la obra de arte es la de ser recuerdo de una
naturaleza pero una naturaleza que, sin embargo, todavia no existe. Por lo tanto, la obra de
arte no copia a la naturaleza porque ¢cémo podria copiarse lo que no existe?, lo que hace la
obra de arte es ofrecer una imagen, es decir, una configuraciéon nueva de elementos
empiricos ya existentes en el mundo actual, y mostrar a partir de esa nueva composicion de
los elementos la posibilidad de un y con naturaleza, por lo tanto, se quiere significar la
realidad total que es tanto la naturaleza determinada por el trabajo del hombre y por las
relaciones entre hombres, como la subjetividad humana y sus productos construidos y

transfigurados por la fisiologia humana y por la forma social.

En la inexistencia de la naturaleza se pueden distinguir dos problematicas. La
primera tiene que ver con la idea de la finalidad de la naturaleza, segin Adorno ésta
todavia no se ha cumplido, por lo tanto, se puede aseverar que la naturaleza en sentido
enfatico, no existe realmente porque su existencia actual no se guia por su propia finalidad,

sino por una finalidad externa: la finalidad instrumental. Ahora bien, cabe preguntarse
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¢cudl es la verdadera finalidad de la naturaleza?, pero para esta pregunta no encontraremos
en Adorno ninguna respuesta cuyo contenido sea positivo. Cuando Adorno dice que el arte
debe ayudar a la naturaleza a realizar lo que ésta quiere!* nunca indica cual podria ser el
contenido de este deseo, no dice algo asi como “la naturaleza tiene por finalidad el
desarrollo de todos los organismos” o “el deseo de la naturaleza es el triunfo del individuo
con las maximas aptitudes”, o “la naturaleza quiere la convivencia armoénica de los
individuos”. Adorno no formula esta finalidad en términos positivos porque la
determinacion que el hace de la naturaleza es negativa. La negatividad, en este caso, indica
que no es posible determinar positivamente esa finalidad porque la naturaleza no es una
idea constitutiva, sino, en términos kantianos, es una idea regulativa. Cuando Adorno
determina negativamente la naturaleza sélo puede decir que ésta no se ha realizado a causa
de la violencia ejercida por el dominio. La idea del arte hablaria siempre de una
posibilidad, no de algo que sucede o existe en acto. El arte muestra la imagen de aquello
que seria posible si cambiaran las relaciones sociales de produccion, que se rigen por el
dominio-explotacion de la naturaleza. Si éstas cambiaran, tal vez entonces la naturaleza
podria realizar sus propios fines o su intencién, pero dado que el arte no da esta imagen

positivamente no es posible anticipar el contenido de esta expresion.

El arte Unicamente comunica esta intencion mediante el recuerdo de una naturaleza
oprimida. Este memento que realiza el arte tiene que ver directamente con la problemética
que aqui nos ocupa: la obra de arte imita lo bello natural para realizar la promesa de la
naturaleza pero solo puede cumplir este objetivo en un proceso dialéctico, una vez
aceptada la idea de este deseo debe a continuacion negarlo.* Si la experiencia de la
naturaleza nos recuerda algo que es en-si mismo, que rebasa las intenciones subjetivas
utilitarias, donde la naturaleza se desprende del fines de la autoconservacion, entonces el
arte imita esa autonomia y en vez de representarla, si es que algo semejante es posible, la
obra de arte la asume como comportamiento: la mimesis en la obra de arte es un gesto.
Aqui se encuentra una vez més el sentido de mimesis como “igualdad consigo mismo”,
esta giro de la igualdad con el otro a la igualdad consigo mismo sélo se da en la obra de

arte mediante un proceso: la dialéctica de la ilustracion. Las obras de arte, al ser productos

144 Buscar la citaen TE
15 TE, 93.

92



humanos, estan enredadas en la tension entre mimesis y racionalidad y por lo tanto,
también estan afectadas por la progresiva racionalizacion y el tabi mimetico. Pero la
verdad que despliegan el arte, la filosofia y la ciencia necesitan aquello que ocultan para

desplegar esa verdad.

La verdad del arte, entonces, necesita o que no es arte, aquello que en la
espiritualizacion fue transformado y dominado mediante la forma. S6lo de esta manera,
relacionandose con lo otro puede el arte ser una figura del conocimiento. Un conocimiento
que Adorno considera social pero que al mismo tiempo trasciende lo social al mostrar la
falsedad de ésta realidad social, al menos en su configuracion actual. Entonces el arte
conecta con la naturaleza mediante una técnica estética, mediante la racionalidad estética,
que rige su relacion con la naturaleza como «accion concertada», dando la idea de una
técnica que puede ayudar a realizar los fines de la naturaleza en vez de impedirlo y
dirigirlos como medio para los fines instrumentales del ser humano. Y también se relaciona
con la naturaleza mediante la mimesis, imitando aquello que no es Unicamente para el
hombre, sino también para si mismo. Esta consumacion mimética la realiza, en la sociedad
industrial, al no estar disponible de forma inmediata como articulo de consumo. El arte por
excelencia que se cerrd a la sociedad fue el arte moderno que encarné radicalmente esta
cualidad del arte, al ser enfaticamente disonante, feo, obscuro, falto de una significacion
clara y que debido a la ausencia de mensajes manifiestos, pudo repeler al publico ser
contrario a las expectativas que ofrece la industrializacion en sus mercancias culturales que

cumplen falsamente las necesidades espirituales de las personas.

Mediante la dialéctica de mimesis y la racionalidad que en el arte no se ha reprimido
y que es mediante el arte por el cual se toma conciencia de esta relacion, podria significar
para el mundo practico la posibilidad de realizar no sélo los fines del sujeto, que podria
realizarse a si mismo en tanto sujeto libre y autonomo, pero también ayudaria a la

naturaleza a realizar los fines que quiza pudiera tener.
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“Cuando la interaccion que tiene lugar en el arte rompe virtualmente, en la imagen, el ciclo

de culpa y expiacion en el que participa deja a la vista el aspecto de un estado mas alla del

mito. Transpone el ciclo a la imago que lo refleja y, por tanto, lo trasciende”.14®
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Al inicio de este trabajo sostuvimos que en Teoria estética el concepto de mimesis es
bastante obscuro puesto que Adorno lo trata Unicamente en alusiones dispersas,
intertextuales o implicitas. Por eso, en este trabajo quisimos llevar a cabo una aclaracion
del concepto de mimesis, una aclaracion a partir de la cual pudiéramos desplegar una
mejor comprension de la estética de Adorno. A pesar de la obscuridad del concepto de
mimesis pudimos encontrar que existen en TE una suerte de “definiciones” de dicho
concepto. Nosotros indicamos que cuatro de ellas —aquellas que correspondian a la forma
del juicio “A es B”, y que fueron desarrolladas en el presente trabajo— contienen condesada
la problematica estética sobre dicho concepto. Para este propdsito nos apoyamos esas
cuatro definiciones generales que encontramos a lo largo de Teoria estética. Debido a que
cada definicion no se restringe a una unica problematica, no las tratamos por separado, sino
en conexion con la idea general de arte de Adorno y con ciertos problemas o conceptos con
los que creimos estaban en una relacion preponderante.

De esas cuatro definiciones solo una de ellas —la mimesis como igualdad consigo
mismo— aparecié exclusivamente en TE. Debido a esta singularidad nos inclinamos a
pensar que éste era el sentido propiamente estético de mimesis, o en el cual la mimesis
aparece con una nueva figura en el arte. Por ello, intentamos explicar las condiciones de las
que surgid este sentido de mimesis y cual fue el camino que recorri6 la mimesis para llegar
a un sentido estético. Concluimos que la mimesis estética es posible a través de la
dialéctica entre mimesis y racionalidad, que Adorno nombra con la nocion genérica de
«dialéctica de la ilustracion».

La dialéctica de la ilustracion en su sentido universal indica el proceso general de
humanizacion por el cual el animal humano construye como un ser civilizado y
diferenciado de lo meramente natural. En este proceso entran en juego los impulsos
naturales y la reflexién racional que deja de reconocerse en esos impulsos y se separa de
ellos. La tension entre lo natural y lo racional es lo que Adorno Ilama dialéctica en un
sentido enfatico: que uno no es sin el otro, que aquél se realiza en éste, y que ellos no son
propiamente elementos contrapuestos o cosas diferenciadas, sino que ambos son momentos
significativos y predominantes del proceso mas amplio de espiritualizacion. Para Adorno,
la obra de arte forma parte de esta dialéctica —del proceso de diferenciacién respecto de la

naturaleza— si bien en un periodo posterior en donde la separacion que realiza la
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racionalidad no es frente a lo natural sin mas, sino una secularizacion respecto de los
contenidos religiosos que conservan formas miméticas de la praxis humana.

Lo significativo de la participacion del arte en la dialéctica de la ilustracion es la
conciencia y la inconciencia que opera en la obra por medio la cual el arte —al mismo
tiempo que se aleja de la confianza en la inmediatez de la relacion con la naturaleza—
mantiene de forma sublimada y espiritualizada los contenidos naturales y miméticos. Es
por medio de esta modificacion voluntaria e involuntaria entre racionalidad y mimesis que
resulta una nueva figura de la dialéctica entre ambos en donde por un lado, la mimesis
aparece como lo que se imita a si mismo (que parece contradecir la nocién tradicional de
mimesis como lo que imita a un otro) y se convierte en su otro —en la racionalidad— al ser
el portador de la apariencia [Schein]. Mientras que por otra parte, la racionalidad estética
al movilizar la técnica “en una direccion contrapuesta al dominio” intenta dar expresion a
la naturaleza reprimida, tanto a la naturaleza externa (lo no hecho por el hombre) como a la
naturaleza interna (impulsos miméticos del hombre).

Vimos, también que aunque esta definicion de mimesis es la estéticamente
predominante no es la Unica que esta en relacion con el arte. A partir de esta definicién de
mimesis como «igualdad de la obra de arte consigo mismax», Adorno regresa a la definicion
tradicional de mimesis como «igualdad con lo otro» dice que “al seguir la identidad
consigo mismo, el arte se vuelve igual a lo no-idéntico”. Este aspecto lo explicamos en el
apartado 88 dedicado al concepto de expresion en relacion con la imitacion que ejecuta la
obra de arte de lo bello natural. Entre ambas sustentan otra de las definiciones de mimesis
que es «la mimesis es la preforma fisiologica del espiritu», donde ésta aparece como la
clave que concentra la posibilidad dialéctica entre mimesis y racionalidad.

Adorno al nombrar la mimesis como uno de los momentos iniciales del proceso de
espiritualizacion, como inherente a él y a la racionalidad indic6 que el movimiento
dialéctico entre mimesis y racionalidad es posible porque ambos conforman distintos
momentos del espiritu, y al mismo tiempo indica que ellos solo se pueden desarrollar
plenamente si se diferencian y se reconocen en el otro. Por ello, la mimesis como preforma
del espiritu lleva su propia consecuencia racional, ya estd dentro de la mimesis el
extrafiarse de si y volverse racional y, por lo tanto, también esta dentro de la racionalidad el

ser mimetica. La obra de arte expresa esta dialéctica al ser un nucleo en el que la
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transformacion de uno en otro se lleva a cabo en diversas figuras esteticas: técnica,
apariencia, expresion, forma, etc.

La tension por el cual la mimesis es modificada mediante la racionalidad y viceversa
y las variaciones que de ella surgen también la expresa Adorno con la frase quid pro quo.
Esta expresion que rige la forma en que se desarrolla el arte, nos brindo la clave para
entender el escollo terminoldgico que se nos presentd ante el cambio del sentido de
mimesis desde algo que sigue la igualdad de un otro a algo que sigue la igualdad consigo
mismo y regresa nuevamente al primer sentido aunque de forma consciente. Este cambio se
anticipa, por tanto, en la definicion de mimesis como “la preforma fisiologica del espiritu”.
También pudimos ver que de la intervencion de la racionalidad, especificamente de la
categoria de la forma estética y la construccion sobre la mimesis surgieron aspectos
distintos de la dialéctica de la ilustracion: espiritualizacion, transposiciéon, mediacion,
secularizacion, superacion, transicion, sublimacion., intuicién, placer, contemplacion,
desinterés, etc.

Por otro lado, sostuvimos que la definicibn de mimesis como «afinidad no
conceptual entre sujeto y objeto» expresa, para Adorno, el caracter cognitivo del arte en
donde el conocimiento que esta en la obra de arte es conocimiento de la realidad que no es
otra que la realidad social, pero lo significativo de la obra de arte es que puede expresar
una verdad que trasciende esa sociedad dada y proyecta —de forma negativa— la posibilidad
de una configuracion social distinta. Sobre esto quisimos demostrar que las criticas que
pesan sobre Adorno —aquellas que lo tildan de irracionalista y esteticista— no pueden
seguirse de una lectura atenta de su obra pues si bien Adorno proyecta en la obra de arte la
posibilidad de un conocimiento racional y mimético, este conocimiento que aparece en el
arte de forma inconsciente deber ser una tarea de la reflexion — de la filosofia— con la
finalidad de sacarlo a la conciencia y solo de esta manera el conocimiento de la obra de
arte puede ser verdadero. Sin reflexidn, sin interpretacion y sin filosofia —sin conceptos— la
obra de arte es ciega respecto de su propio potencial cognitivo y carece de verdad.

Podemos concluir que la problematica estética en Adorno incluye una diversidad de
temas que podrian tratarse de forma independiente (imitacion, finalidad del arte, efecto de

la obra, funcion social, interés y desinterés, autonomia, recepcion, etc.), que podrian
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desglosarse en una suerte de elementos mas o menos independientes dentro de si, sin
embargo, nuestro trabajo consistié en determinar la funcion de la mimesis en ese amplio
proceso que es la obra de arte —proceso que incluye la produccion, la reproduccion, la
distribucion, la recepcion, la critica y la reflexion de la obra de arte. Con esta investigacion
descubrimos no solo el papel estético y extra estético de la mimesis, segun Adorno, sino
también que el proceso artistico y la obra de arte son parte de un momento mas amplio y
general, a saber, de lo que el y Horkheimer llamaron dialéctica de la ilustracion: el
proceso de civilizacion y de la constitucion de la subjetividad autonoma —que Adorno
describié como una tension constante entre mimesis y racionalidad.

Este trabajo no pretendié ser conclusivo, por el contrario, la aclaracion conceptual
dio pie al surgimiento o al mejor planteamiento de otros problemas que pueden ser objeto
de una posterior investigacion, por ejemplo, las diferencias y semejanzas entre obras de
arte autonomas y productos de la industria cultural; la actualizacion o abandono de la teoria
estética de Adorno en las teorias y practicas del arte contemporaneo, etc., de lo cual
depende que la reflexion del todo bajo la premisa de la dialéctica de la ilustracion siga
manteniendo su posibilidad no s6lo empirica, sino también filoséfica.

Se ha incluido un apéndice con las citas donde aparece el concepto de mimesis en
Teoria estética, la paginacion corresponde a la edicién de Akal a la que nos hemos referido
en la introduccidn de este trabajo.

También se adjunta una tabla comparativa en la que reflexionamos sobre los diversos
comportamientos miméticos y dentro de la cual también especificamos los suspustos y las

consecuencias practicas y epistémicas de ellos.
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Apéndice A

Tabla comparativa del comportamiento mimético

Fin comun Comportamiento Caracter Implicaciones epistemologicas Supuestos Doctrinas Consecuencias
mimético
Biologico. Adaptativo Objetivismo puro o cientificismo (separaciéon | El interés de sobrevivir Metafisica Evasion sobre la base de la
radical entre sujeto y objeto o anulacién del adaptandose implica tener | materialista impotencia.
sujeto). que evadir la implicacion | contemplativa,
del sujeto en la realidad cientificismo,
mimetizindose con ella. determinismo,
“realismo”,
empirismo, etc.
Migico. Regulativo- Afinidad (distincién entre lo idéntico y lo no- | El interés de regular | Espiritualismo, Ilusién de control sobre la
supersticioso. | idéntico) El sujeto como objeto. miméticamente  implica | animismo, impotencia real.
tener que entender el | vitalismo.
vinculo  mimético-causal
Auto entre las cosas.
conservacion | Racional-mimético | Dominacién- | Identidad del objeto con el sujeto. | Elimpulso de dominacién | Romanticismo, Autodestrucciéon.  Violencia
positivo racional Identificacion del objeto con el sujeto no del | implica la identificacién | liberalismo, en | intraespecifica y contra la
(instrumental). meramente sujeto con el objeto (en este sentido no serfa | no diferenciada o | cierto sentido el | naturaleza.
cuantitativa. una identidad mimética, sino lo opuesto, sélo | abstracta. marxismo,
lo serfa cuando implica una adaptacién con lo idealismo
existente, cuando esta identificacién implica abstracto,
mas bien la desaparicién del sujeto y en esto voluntarismo.
coincidirfa con el comportamiento adaptativo.
Este vinculo entre dominacién y adaptacién
es la clave, pienso, para localizar el
comportamiento mimético reprimido. Eso
quizd pueda localizarse en las metafisicas
utilitaristas y pragmatistas.
Racional-mimético | Regulativo- Afinidad (distincién entre lo idéntico y lo no- | El interés de regular Materialismo Praxis que se regula a si
(momento que le | racional. idéntico) El sujeto como objeto. racionalmente implica dialéctico, escuela | misma y regula su relacion
falta a la praxis). tener que discernir las histérica de | conlos otros y la naturaleza.
diferencias economia,
miméticamente y sobre economia-
esa, entender los vinculos | antropologica.

causales racionalmente.

La mimesis serfa entonces, la identificacién del sujeto con el objeto (no del objeto con el sujeto que setia la identidad racional). Esta identidad podtia ser o bien adaptativa, en la que desaparece el sujeto, o bien
diferenciada en el sentido de que identificarse con el objeto implica identificarse con lo no-idéntico consigo mismo y por lo tanto diferenciar tanto el si mismo del objeto como el objeto del si mismo, esto es,
comprendetlo en su diversidad cualitativa. E implicarfa, por tanto, diferenciar la identidad abstracta subjetiva del sujeto efectivo como objeto. La identificacién mimética no adaptativa es, paradéjicamente, la
diferenciacién. La identificacién meramente racional, por otro lado, no sélo hace desaparecer el caricter cualitativo del objeto, sino también el caricter cualitativo del sujeto como objeto. Lleva tanto al uno
como al otro a un punto de indistincién que puede oscilar segiin las circunstancias entre un mimetismo adaptativo y un voluntarismo transformador-revolucionario-utépico.
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Apéndice B

Citas en las que aparece el concepto de mimesis en Teoria estética

GRuUPO TEMATICO A Mimesis como igualdad con lo otro

Las pinturas rupestres son un grado de un proceso, y no uno de los primeros. A las
imagenes de la prehistoria tiene que haberles precedido el comportamiento mimético, el
equipararse a otro, que no coincide por completo con la fe supersticiosa en la influencia
directa. 435P.

GRUPO TEMATICO B Mimesis como igualdad consigo mismo

La mimesis de las obras de arte es la semejanza consigo mismo. Esa ley es fundada,
univoca o plurivocamente, por el enfoque de cada obra; cada obra esta comprometida con
ella en virtud de su constitucion Esto diferencia a las imagenes estéticas de las imagenes
cultuales. Las obras de arte se prohiben mediante la autonomia de su figura acoger en si a

lo absoluto, como si fueran simbolos. 143

El comportamiento mimético (una posicion ante la realidad méas acé de la contraposicion
fija de sujeto y objeto) es adoptado por la apariencia mediante el arte, el 6rgano de la
mimesis desde el tabl mimético, y se convierte (de manera complementaria a la autonomia
de la forma) en el portador de la apariencia [...] Ese quid pro quo neutraliza no
simplemente a la mimesis, también se sigue de ella. Si el comportamiento mimético no
imita a nada, sino que se hace igual a si mismo, las obras de arte se encargan de consumar
esto. 152 Cf., 437P: “Pero el comportamiento estético no es ni mimesis inmediatamente ni
la mimesis reprimida, sino el proceso que la desencadena y en el que ella se mantiene

modificada”.

La espiritualizacion, la propagacion constante del tabi mimético por el arte, el reino propio

de la mimesis, trabaja en su autodisolucion, pero también como fuerza mimética, la cual
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opera en la direccién de la igualdad de la obra consigo misma que aparta lo heterogéneo a

ellay de este modo fortalece su caracter de imagen. 128

La frase peripatética de que solo lo igual puede conocer a lo igual, que el avance de la
racionalidad ha liquidado hasta el limite, distingue al conocimiento artistico respecto del
conocimiento conceptual: lo esencialmente mimético espera un comportamiento mimeético.
Si las obras de arte no imitan a nada méas que a si mismas, no las entiende nadie mas que

quien las imita.

GRuPO TEMATICO C Mimesis como afinidad no conceptual

La pervivencia de la mimesis, la afinidad no conceptual de lo producido subjetivamente
con su otro, con lo no puesto, hace del arte una figura del conocimiento, algo «racional».
79

La huella de recuerdo de la mimesis que cada obra de arte busca es también la anticipacion

de un estado mas alla de la escision entre el individuo y los demas. 178

El arte es el refugio del comportamiento mimético. En €l el sujeto toma posicion en niveles
cambiantes de autonomia frente a su otro, separado de €l y empero no separado por

completo. 78

a lo que reacciona el comportamiento mimético es al telos del conocimiento, que al mismo
con tiempo el arte bloguea mediante sus propias categorias El arte completa el
conocimiento con lo que este excluye, y de este modo perjudica al caracter de

conocimiento, a su univocidad. 79

GRuPO TEMATICO D Mimesis como preforma fisioldgica del espiritu

El arte posterior solo despliega este acto, pero ya esta puesto en la modificacién de la

mimesis mediante la obra, si es que no sucede mediante la mimesis misma como la
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preforma fisioldgica del espiritu. 155

En el arte, la mimesis es lo preespiritual, lo contrario al espiritu y en cambio aquello en lo

que se inflama. 162

Una vez que el comportamiento estético se aparto de las practicas mégicas antes que toda
objetivacion y aunque fuera de manera indeterminada, tiene desde entonces algo de resto,
como si la mimesis que llega hasta la capa bioldgica y que ha perdido su funcién se
mantuviera como mimesis esmerilada, preludio de la frase de que la superestructura

cambia con mas lentitud que la subestructura. p. 436

GRUPO TEMATICO E Mimesis y arte

Las obras de arte son imagenes sin objeto copiado, por lo que carecen de imagen; la
esencia como aparicion [...] EI comportamiento preartistico que se acerca mas al arte y
conduce a €l consiste en transformar la experiencia en experiencia de imagenes... Las obras
de arte son sus objetivaciones, las de la mimesis, esquemas de la experiencia que se

equiparan al experimentador. 380

El arte es la mimesis del mundo de iméagenes y al mismo tiempo su llustracion mediante

formas del uso. 289

...en la expresion artistica se ejecuta el juicio histérico sobre la mimesis en tanto que
comportamiento arcaico: que ella, practicada inmediatamente, no es conocimiento; que lo
que se hace igual no se vuelve igual; que la intervencién de la mimesis fracasd (esto
destierra a la mimesis al arte que se comporta miméticamente, el cual absorbe en la

objetivacion de ese impulso la critica a él). 153

El espiritu de las obras de arte es su comportamiento mimético objetivado: va en contra de

la mimesis y al mismo tiempo es su figura en el arte. 377
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El arte es imitacion sélo en tanto que imitacion de una expresion objetiva, desprendida de
toda psicologia [...]. Mediante la expresion, el arte se cierra al ser-para-otro que la devora
ansiosamente y habla en si: ésta es su consumacion mimética. Su expresion es lo contrario

de expresar algo. 154

Esa mimesis [la consumacion mimética] es el ideal del arte, no su procedimiento préctico,
tampoco una actitud dirigida a los caracteres expresivos. La mimica va del artista a la
expresion y desata lo expresado en ella; si lo expresado es solo el contenido animico del
artista, tangible por asi decir, y la obra su imitacion, entonces degenera y se convierte en

una mala fotografia. 154

El surplus de las intenciones proclama que la objetividad de las obras no se puede reducir

puramente a la mimesis. 204

Las obras de arte aluden sin juicio, como con el dedo, a su contenido, sin que este sea
discursivo. La reaccion espontanea del receptor es mimesis de la inmediatez de este gesto.

Pero las obras no se agotan en él. 323

Es verdad que con el conocimiento de la mediacion social universal la teoria deja bajo si al
solipsismo. Pero el arte, la mimesis impulsada a la consciencia de si misma, esta vinculada
a la agitacion, a la inmediatez de la experiencia; de lo contrario, no se podria distinguir de
la ciencia: en el mejor de los casos seria un pago a cuenta de la ciencia, por lo general un

reportaje social. 341

En la medida en que el sujeto y el objeto se han separado en la realidad historica, el arte
solo es posible en tanto que ha pasado por el sujeto. Pues la mimesis de lo no organizado

por el sujeto no sucede en otro lugar que en el sujeto en tanto que vivo. 227

La consciencia cosificada, que presupone y confirma la ineludibilidad e inalterabilidad de
lo existente, es la herencia del viejo hechizo, la nueva figura del mito de lo siempre igual.

En su arcaismo, el estilo épico de Kafka es mimesis de la cosificacion. Mientras que su
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obra tiene que renunciar a trascender el mito, da a conocer en él al nexo de ofuscacion de

la sociedad mediante el como, mediante el lenguaje. 305

El enigma del arte es la configuracidon de mimesis y racionalidad. El caracter enigmatico es
algo que ha surgido. El arte permanece tras la pérdida de todo lo que en el debia ejercer
una funcidén primero maégica, luego cultual. Pierde su para qué (dicho paraddjicamente: su

racionalidad arcaica) y lo modifica como un momento de su en si. 173

...el escalofrio es al mismo tiempo el comportamiento mimético que reacciona ante la
abstraccion como mimesis. So6lo en lo nuevo, la mimesis se conjuga con la racionalidad sin

recaidas: la ratio misma se vuelve mimética en el escalofrio de lo nuevo. 35

El arte es moderno a través de la mimesis de lo endurecido y alienado; habla de este modo,

no renegando de lo mudo; que ya no soporte nada inofensivo procede de ahi. 36

La oposicion de las obras de arte al dominio es mimesis de éste. 379

La mimesis ata el arte a la experiencia individual, que solo es la experiencia del ser-para-si.
48

El veredicto de la Nueva Obijetividad sobre la expresion y la mimesis como algo
ornamental y superfluo, como un ingrediente subjetivo y no obligatorio, sélo vale en la
medida en que la construccién esta mezclada con la expresion; no para obras de expresion
absoluta. 66

El dominio subjetivo del formar no cae sobre materiales indiferentes, sino que es extraido

de ellos; la crueldad del formar es la mimesis del mito con el que trabaja. 73

La sentimentalidad y debilidad de casi toda la tradicion de la reflexion estética se debe a

gue escamotea la dialéctica de racionalidad y mimesis que es inmanente al arte. 78
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La mimesis estética de la funcionalidad no se puede revocar mediante el recurso a lo
subjetivo inmediato: ese recurso solo ocultaria hasta qué punto el individuo y su psicologia
se han convertido en una ideologia frente a la preponderancia de la objetividad social: la

objetividad artistica tiene la consciencia correcta de esto. 87.

Cuanto més fielmente sigue el arte a su necesidad, tanto menos es transparente a si mismo.
Se oscurece. Su proceso inmanente tiene algo de zahori. Seguirle es mimesis, ejecucion de
la objetividad. 158

Si el arte absorbi6 desde el comienzo de la modernidad objetos ajenos al arte que no entran
completamente transformados en su ley formal, la mimesis del arte se entrega a su

contrario hasta llegar al montaje. 181

Cuanto mas articulada esta la obra, tanto mas habla su concepcion desde ella; la mimesis
recibe apoyo desde polo contrario. 254

...la mimesis es exigida por la densidad del procedimiento técnico, cuya racionalidad

inmanente parece oponerse empero a la expresion. 156

Las obras de arte que manifiestan una tendencia a la construccion integral desautorizan a la
logicidad con la huella de la mimesis, heterogénea e indisoluble a ella; la construccién no

puede actuar de otra manera. 187

En cada época parecen crecer las fuerzas productivas y los talentos estéticos que responden
desde la naturaleza segunda al estado de la técnica y lo fomentan en una especie de

mimesis secundaria. 256
La aporia de mimesis y construccion se convierte para las obras de arte en la obligacion de

combinar el radicalismo con la sensatez, sin hipétesis auxiliares afiadidas de manera

apocrifa. 158
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La intensidad es la mimesis efectuada mediante la unidad, cedida por lo plural a la
totalidad aunque esta no esté presente de un modo inmediato coma para que pudiera ser

percibida como magnitud intensiva. 249

Obras de este tipo [Adorno se refiere a las obras de los clasicistas] son secas; en general, la
sequedad es el estado de la mimesis muerta; un mimético por excelencia como Schubert
seria, de acuerdo con la teoria de los temperamentos, sanguineo, himedo. 251 Cf, 250: “lo
que se opone a la mimesis quiere finalmente servirle”.

La realidad objetualizada es el correlato de la mimesis objetualizada. 377

La mimesis misma se doblega a la objetualizacién con la vana esperanza de cerrar la

fractura con el objeto que ha surgido para la consciencia objetualizada. 378

GRUPO TEMATICO F otros temas

El tabu mimético, un componente fundamental de la ontologia burguesa, se ha extendido
en el mundo administrado a la zona que estaba reservada tolerantemente a la mimesis, y en

ella ha buscado curativamente la mentira de la inmediatez humana. 160

Un presentimiento Gltimo de la racionalidad en la mimesis lo delata la doctrina de Platon

sobre el entusiasmo en tanto que condicién de la filosofia. 436

La ratio sin mimesis se niega a si misma. Los fines, la razén de ser de la razon, son

cualitativos, y la facultad mimética es la facultad cualitativa. 437
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