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t. Teoría esténca de Adorno es uno de los mis logrados intentos de llevar el arte 
moderno a su concepto. ademis de ser un agudo y esclarecedor diagnóstico de la 
modernidad. Una de las caracterisdclS de una epoca en la que la razón instrumental se ~ 
convenido en el valor en si, es la de vivir de espaldas. la reflexión que es precisamente 
aquello .Ioque convocan. pormediode d istinlos procedimientos. Wlto la filO$Ofia como d 
arte. El $lIelo del ane lIIOIIemoesel del no lugar al que le tekg~ el irnperiode kUl'"lnsitono. 
lo frtil y lo irreflexivo. Pero tambien en un no luga r es posibl-e fu.ndar la Cláslencia 111 y COJl"K) 

10 demuescran los descollCenantes produelOs artislicos de los que Adomo se ocupa. si 
bien. panir del reconocimiento de su fal1ll de evidencia.' Dicho reconocimiento COnsl¡ru~ 

el punto de partida de 1. Teoría estética desde SU$ primeras lineas: "Ha llegado I scr 
evidcme que nada referente al artc es evidente: ni en ~l mismo. ni en su re lación con la 
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totalidad. ni siquiera en su derecho, la existencia".' La perdida de la evidencia, resultado de 
las dinámicas propias de una sociedad mecanizada, constitu~ una amenaza par1I la$ 
cOll(Ü(:iooes de posibilidad del arte. El pUDIO de panida de la Teoria Ulitial y del mlmlO de 
Adorno de llevar el arte 1IlOIkmo. su CODOC'pto, es el estado de cosas en el que 5e pone de 
manifiesto lIDl pérdida de la evidencia del .ne ya anticipada por lo que el autor denomina "la 
inlUición deHe¡el". La evidencia perdida esd. definida por la imlpciónde la incertidumbre 
en la relación que el arte establece consigo mismo y con la totalidad, asi como en el derecbo 
que tiene a la existmcia. 

MLa intuición de Hegel~ 1 la que Iqul Adorno se refiere,la enunciación del carácter 
pretérito del artel - muchas veces inteipretlda como el dictamen, por pane de Hegel. de su 
muene- puede 5er leida. sin llegar 11 ClIótremo de la i"VJSibilidad, como una falta de 
justificación que se corresponderia. 1 su vez, con la ingenuidad perdida de que habla Adorno. 
Ambas posiciones con~lan un ekn"lIto decisivo: la toma de eooc;c:ncil que hace la 
cu11Ul'1 modenu. de la asimelÑ entre arte y re ligión, en virtud de los efectos que COll1X'rta 
11 expansión del capitalismo. Que el hecho e5t~tico sea una con del pasado no significI que 
el arte en la modernidad haya muerto, Hegel no ha dicwninado una muerte, ha diagnosticado 
un momento. HI eVlluado, como lo haría un hortelano, el s\.Ido en el que el arte habril de 
florecer ydar $U$ frutos. Su diagnOstico le ha llevado a conskIerar que la Época Moderna no 
le es rlvonble, lo que no ~liCl que el arte ya no ex..ista ni pueda ex..inir en la modernidad 
(también en terrenos desflvo~bles las plantas 5e las arreglan pan. florecer). 

La modemi<bd es U!lII épocl en la que la individualidad y el carkter singular estin 
subordinados al Estado fomado, y en la que la participación individual no ¡>asro dc ser un 
caso acc.esorio de insi¡niflCallle incidencia en el todo. La individualidad end 8t1do Moderno 
es suprimida yrelegada I un segundo lugar, y eSJa pérdida de lalutonomia hace de l. Época 
Moderna UD suelo en el que las figuru del ane se ubican en el esUttbo espacio donde aún 
es posible una decisión panicular. Es por eslO que la comedia y la tragedia no son posibles 
en la Época Moderna: perdida IllutonolJÚa individual y la responsabilidad en relación con 
los propios actOS, el bombre se hice sobornable. 

El arte es wnbién una cosa del pasado por la particular relación que en la Época 
Moderna se establece con las cosas, coovcrtidas éstas eo mercancías, La mercancía esta 
pr;Vllda de su individualidad y representa pa~ klI sujetos una serie de dependencias ClIótemas 
as; como la prt5CllCia, en la cotidianidad de sus vidas. de lo homogéneo y totaHunte en 
opolIición a 10 propío Y Jo personal. Esta serie de dependencias pone en entredicho la 
Iibcnad del hombre moderno restringiéndola al plano de un poder comp~r y vender en el 
que intenta rcstlurv la relaciÓD consigo mismo IIral'éS del dinero yla poSC5ión materiaL La 
Epoca Modema. adrmás de ser la época de la ClIópansión del capitalismo, e5 una época en la 

1 /bid, 
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que se incrementan nolOriamente las dependencias en relación con lo empírico que esta 
mediatizado por el valor de cambio. 

Esta falta de justificación. que constituye la intuición de Hegel respecto del arte en la 
modernidad. es radicalizada por Adorno al lomar como punto de partida la "perdida de la 
evidencia del arte". No es muy optimista su posición en relación con la posibilidad del arte 
en una época industrializad • . Un tiempo en el que, en palabras de Brecht: Mhablar de los 
arboles es casi delito porque es callar muchos horrores", en el que se impom~:n las preguntas 
por el sentido y la función del arte y en el que eltert1a de la cultura se hace sospc<:hoso tal 
y como Ek:njamin lo denllDCia al decir que "no hay documento de cultun que no sea, al 
mismo tiea:po UD acto de barbarie". Adomo por su parte dirá que Mescribir UD poelila despues 
de AuschwilZ es un acto de barbarie" y considera:i a su vez que la barbarie misma es el lugar 
hacia el que marcha. ll ena de en1llSiasmo y sin saberlo. la Epoca Moderna. 

Que la pérdida de la evidencia del arte sea resultado de las ttansformaciones sociales 
que tienen lugar en la Epoca Moderna, da cuenta de la buena vecindad que hay entre arte y 
sociedad. Vecindad que no peil .. ite pensar al arte como si existiera en un lugar mas alla de lo 
social: lo social no tiene afuera. Es el espacio de la existencia humana y de todo lo humano. 
Este carácter abarcante de lo social implica. I la hora de interrogar al arte moderno por su 
concepto. indagar a su ve¡ por la naturaleu del vinculo entre ane y sociedad. Se trata, para 
el caso del arte moderno, precisamente de la sociedad moderna considerada un suelo no 
propicio en el que sin embargo florece el arte yen el que habrique ()l lsc'r la posibilidad de 
su concepto. 

Dos de los aspectos de la Época Moderna que mas tienen que ver con la pérdida de 
la eviden<:ia del arte son la ausencia de Dios y el imperio de la mercancia como producto por 
excelencia del bacer humano. A esto se une el hecho de que la tecnología coloniza cada ve¡ 
más el espacio de la cotidianidad de los hombres y el de que el valor de cambio asignado a 
las mercancias se convierte en criterio de valoración absoluto . Estas condic iooes crean un 
abismo entre los bombres y sus vidas que, en realidad, ya sólo les penenecen aparentemente. 
Desde el punto de vista del sentimiento de la ausencia de Dios,' las consecuencias para el 
arte tienen que ver, de un lado, con la doble experiencia de una pérdida de la evidencia. 
producto de la falta de UIUI justificación ~ligiosa, y del otro, con la experiencia de libettad 
que retribl.l~ la tomade distancia que el ane establece respec to de la religión. Esta toma de 
distancia hace parte del sentimiento ~Iigioso de la nueva época que es la moderna y 
constituye, a su vez., WlO de sus rasgos distintivos. No se trata de demostrar la inexistencia 
de Dios ni de su lIlIIerte sino de la experiencia de la ausencia de Dios en la vida de los 
hombres. Los princ ipios TlIcionales que están a la hase de la sociedad moderna y el imperio 

4 En ~laeión <;()fI .llrn>l de l. I • ..-nei. do DiO$ resul~ pro.echosa 1.ltclUro. d,,) ..,.lioso ..... yo do Rafael 
Gu,¡ ...... Gi .... 'do': Suu ........ h . ~i" .... bu. >. ,""h ... os d~ rr ll l lh. "": Modr rnls/t!c . 
J"pW~"01 hl.,,;rirol y Cl<11"'al~. Müico: F""d(} d. Cu ln ... Eco""""CI. 1987. p. 5 1. 
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de valores a su vez racionales que de estos se derivan, soo 11 causa de esta ausencia de 
Dios, de fe rdi¡iosa y de espiritlllllidad. 

La disWICia respecto del motivo religioso comimza a Ibrir paI"I el ~ el I!otiwme <k 
una cierta indepeodeneia.. Este borizonte, sin embargo, quedro arnmazado por el deber que 
recae sobre el .ne, en lIDto manifestación del espíritu en un mundo seculariudo, de servir 
de $OpOne y justifiCllcióü: "Si la religión hlbiro perdido su valor, y la filosofLl Y la eiencia no 
pre$taban orientación sino mis bien acentwroban y postulaban l1li& cultura secular, fiuylad. 

en una ética rigurosa y ascética, ¿qué podJia dar IlIlIlUeVO tcntido a la vida, ~ podJia 
re<:upc!rlll el supuesto pal"lÍIo perdido?~ El arte, poniéndose en la respuesta a étta pregunta, 
pretende garantizar su derccbo a la existencia por una via que DO puede más que serIe 
nociva al ame-0.lITla posibilidad de su alItoafumac:ión: por la vía de Rspouder a un posible 
paI"I qué. Si la Rligión ya no es mis justificación del arte. étte torna coocieu::ia, • su vez, de 
una falta de le¡itimidad que conduce. interrogantes nuevos en R\.ación con su propjo 
concepto. Dicbo$ inltlTOgantes configuran la "perdida de la evidencia", al tiempo que 
imponen la exigencia de avanur bacía la respuesta por el concepto de ane moderno. No se 
trata de poner al arte j unto a Oln. instancia de l. que pueda derivar su legitimidad y su 
derecbo a la existencia sino de que el arte lSuma Ja exigencia de c:<>mtituir IU 5C1" por 
refe.wcia al üliSino movimieuo de IIrtoafi ..... i6n que k ba desvinculadodel motivo Rligioso. 
La elcigencía que se le plantea al llr1e modtmo CIJa de constituir una identidad propia que no 
pase por la identifiCllción con motivos Rligios.os, respollSlbilidades salvlficas o debues 
sociales. El ane que se propollC como fuwlidad la denuncia de 10 establecido, los buenos 
presagios. las advertencias, en fm. el lugar dt buen consejero social, man:hI en CQDIn de su 
movimiento de autooomia 'J a favor de su disoluci60: ~ Acudiendo a la función social delllr1e 
la autooomia comimza 11IlO$tn.r 5íntlKDl$ de ceguen".' C.bria preguntarse entOllCes ¿Qué 
tipo de relación debe exi$tir entre el ane y la sociedad, de modo que el ane no pierda su 
autonomia en relación con lo lIOCial, es decir, de modo que DO deje de $tT arte? Stri de l. 
indagac ión por el vinculo entre arte y sociedad de donde se extraeri.n los datos del concepto 
de kit, siendo el espacio de la CODCeptlllllización el mismo en el que todu las resisltDCÍas 
que la sociedad ejen:e .espceto del ane OpU&iI en conln. de su autonomía y por ende, de la 
constitución de su identidad. El riesgo de la perdida de la autonomia aparece porque el 
suplemento de libertad de que los .mstas goun al rechazar los valores burgueses de la 
sociedad moderna es tan sólo un caso marginal de l. ausencia ¡erw::,,'¡ de libertad para los 
lDdividuos.. El arte $e vuelve incicno en tanto manifestación mar¡inal de 110 libertad al interior 
de una sociedad esclavizada, pero al mismo tie" ..... es en virtud de este caricter que el arte 
tiende un puente hacia la utopla, que es mediación de la utopia. 

La autonomia del sujeto sólo es posible de modo resningido en l. inacionalidad de 
la organjudón estatal de la Época Moderna. AIIi aparece, si bien de iOOdo precario, un 

S 11>iJ., JI. 92. 

6 ADORNO. Thn'·.., w. Op. dI., p. ]0. 

12 



margen de libertad en el que el posible el arte, porque I pesar de que la rdación de la 
sociedad con el me es represiva. ese movimiento represivo encierra tambim un potencial 
de libertad. La sociedad DO sólo reprime sino que tambien esnmula. favorece, líbel1l CSjlacios, 
pemúlC movimieDlos. El poder social no es, como tambien lo plantea Micbel foucaulL la 
iD$Wlcil del no.' el poder tiene, I su vez, UD caraclcr productivo que está I favor del 
conlcnidode verdad del me. El me ejerce asi UD doble movimiento, de UD lado ro~ con 
las limitaciones sociales que le constriñen, de otro lado explog las pan:clu de b"bcn:ld de las 
que aUn ¡ou en una sociedad que IOdavia le 10m. & por esto que DO puede exi¡irse:le el 
cumplimiento de funciones sociales emaneipatorias o de legitimación. Sólo en el lupr de la 
autonomía (oposidón a 11 sociedad) en el que se despliega 1I libertad de su decir, es posible 
su verdad que es, sin embargo, una verdad alalclllCC de lo humano: ~EI me se hace h"rNno 
desde el momento en que reniela del servido. Su cmcter humano es incompatible con 
cualquier idcologia del lJeTVicio I 10$ hombres. Su fidelidad I los hombres se COnservl 
Unicamcnte siendo inhumano con el1osH

.' La critica que el arte hace a una sociedad de 
producción se iD$talajustamcntc en relación con ese ser sie""re para Otrl con. porque el 
arte sólo puede ser arte en tintO DO posee una finalidad soci.ll detcrmiolda: ~Dc poder 
atribuirse: alas obrude ane una función social seria 11 de su r.lta de semejante función ... • 
De este modo el ane se ubica en el lugar de 11 resincnci., la desobediencia y l. 
iD$ubordinacKm. 

El an e posee entonces un doble c.nicta. Por su nccesaria pcnenencia a l. sociedad. 
la natuTlleu de su producción. la mediacióndc1 sujetoanista, susconlcnidos y la fonna que 
le es propia. es un hecho social. En virtud de la tOfTll. de disllncia rcspcclode lo empiticoes 
autónomo. La apona consiste en que siendo lilaulOtlOmIa un ekmento esencial del me 
moderno. radkaJizindw,e en eUallega I neulrllizane por el escaso ereclO que produce lo 
muSina!. Por otra parte , 5i anula $U dislaDcia rtSpcclO de \o social. no babri linea de 
delIllf"Clóón entre Ia.s obras de anc y los dernls bienes de consumo. Las obns de ane $01"1 

allo social fi lad·mentalmente porque se opollCTl a la sociedad en virrud del momento de $U 

aulonomia. 

¿De qué qllisiera liberarse la autonomia del . rte. único espacio en el que este puede 
ser propiamente arte? De todo aquello de lo que le carga la rmalidad social. Al decir de 
Adorno, de la condena de dar but-nos consejos a \o rea~ pero tarilién podria pensarse. de 

1 u ..... 111ico del poder 11ev..sa ..... poi" M;"he! F ...... u~ te 0p0I"M: o lo «I" •• ",i6n sep lo t ual el 
poder " única"""l< 'tpo .. ivo y ónc ..... ti! 10$ ........ de unos """0$. E>;ifle1l, obVl_I< . ( EnI1O$ 

de poder, pero el poder .. wnbitJ, olJO que .'rculo y que .. ojera. en todos \0$ nivol .. de lo fOCiol y .... 
10II0s \0$ tOm" ... " .. ml .... 1OS y 'ltuaei ...... 50<:;01 .. pOr mb codifocad., que .. ,m. El,o ha. e .• IU .. .. 
q"" ti poder fovo.uu proc:_. obtl npoc:ios de libmad. poi" rt$mnJidos que " 10$ sea>I . !'ret,s.a ...... .., 
1q",,1k11 ero kII q"" loo indiYiduos P'Ct<1!<ltn, en uSO de IU poder. delimiw el •• .....,... de acei6!t de loJ 
0<t0I Y p¡._ tltnlepu con ....... t óerwo r'!IeI. 

I AOOR1"¡O. 1" .¡. ... W. Qp. ti •.• p. H9. 
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bemilnarse con la causa wciallegitimándola. sirviéndole de propapndl o bien. en 
el caso connrio, cooviniéndo5c en la manife¡;tación reactiVII del reseru:imiento $OCiaL En 
eualqweTII de los CUO$Ia lutonomil es sustraída del ámbito de lo artistico y el espacio de 
la posible elección creadora se restringe a la decisión acerca de si se está a favoro en contra 
de 10 social. El arte se limitarla a dar buenos consejos. es decir. Htableceria una alianza con 
la llIo .. ll. favom:eria los intereses a partir de los cuales mardtan ¡as lógicas socialH o bien 
se erigilia en su juez explicito. p1egi.ndose a algiln movimiento reaccionario de aquellos que 
acallan facihnente ~ mismo que pretenden denunciar. 

¿Cómo llevar. a partir de !IlI refu eocía a lo social. el arte moderno a su coDCeptO. si en 
el ruio mas cancteristico de la modernidad (la produCciÓD en serie y la concepción de lo 
real como bien de consumo) elam pierde precisamente su esencia? El mtcDto por extraer de 
la relación arte-sociedad la esencia de lo artístico. transita por conttadiccioDCS y dificultades 
que . sin embargo. no iDstln a abandonarlo. Dicha relación en su carácter problemático (de 
recnaro mutuo. de mutuo petjuicio. de susttacción ---por parte de lo social- del su del Irte 
pano hacerlo tolerable. de renU1iCLa por parte de lo artistiCQ a la divulgadón en virtud de 
un DO su COOSWI1I.ble) constituye sin embargo la posibilidad de la conceprualaxión. 

n 

Lo amstico tiende ala coincideocia entre lo objetivo y lo subjetivo orientándose asi 
a una reconcil¡"ción que difiere en nu:bo de la reconciliación que. socialmente. sólo existe 
bajo la fOl ,¡ ... de la falsedad. Asi las obras de arte tienden a su va ala verdad.. Tal coincidencia 
no se lleva a cabo de forma abstracta. el arte lleva esta coincideDcia al p1aoo de lo realmente 
ex istente, a $llber, .1a obnt de arte que no es. 1m embargo. mis que aparieneia de lo real. La 
objetividad, en su coincidencia COII lo individual. es lo verdadero que en la obra de ane 
constituye su caricter aplrencial. Lo artístico tiende tambicn a la restituciólI de la relación 
enlJe el bombre y la naruraleu. relación csta quebrada por el dominio instrumental de la 
misma. Esta tendencil constituye el deseo. sm cuya pre~nci. no ~rí. posible el arte, de 
crear. aunque sólo en la aparienc:ill.la posibilidad de una rellción distinta I 11 del dominio 
entre los bombres y la naruraJeu. 

Lo que se reve la en b palabra poCha e¡; el espiritu en su modo de ser exterior y el 
artista como un consll'UCtor de apariencias que dota 1 lo narural. rmito y dependiente, de 
una apariencia de autonomia y libertad. La.s cosas narurales en si mismas DO ,"n autónomas 
ni libres. pero en su aparición ani$tlcl es como ,1 10 fueran. Este como si es la capacidad que 
posee toda obra de arte auttÍntica. de hacer apuccer lo no existente como si existier • . de 
dotar I lo eKistente de un caráCter que en lo real no posee. La. apariencia se opone así 1 la 
realidad empirica por medio de 11 crelción de 01111 realidad: mas aparencial mienlJaS mas 
verosími1. En ICrrninos deAdomo: MLas obns de arte se salen del mundo empirico)' crean 
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otro mll"to «ln e5eocia propia y cnntrapuestn al ptUtEtO, cnmo si este nueyn muDdo 
lUViera consu.tencia ontológica ~ ... El m"vlo de esta suene ereado posee c.seocia propia 
porque toda obra de arte, a pesar de ser apariencia, busca la idenridad COIi$igo miuna etI el 
sentido, que según Adorno "es el instrWtJento de su apariencia ( ... ) su elemento irnegndor 
( ... ) que es artn1"lldo como presente por la obra sin que il sin embar¡o siga existieDdo 
iUbncnte~ .1I El sentido es función dc 1, aparienc ia porque es en éstc que se establece la 
oposición en que el mundo CTelldo artÍ$ricatnentc se ubica respecto de la realidad empírica. 
J..o anterior sucede porque en \as obras de arte el sentido, construido I partir de fragmentos 
t01,11ados de lo real. apaIe<:e de forma negativa. El sentido de las obras, funcióD de su 
apariencia. es tal "porque éste, en una obra de arte. es um;,ien la esencia de lo fictico y hice 
que se manifieste lo que de otra forma perrm.tle<:er\a veJado".1l Asi \as obr.s de arte lleYI.D 
I cabo, por la aparicueia. lo ~ib\c. Son apariencia de \o que en lo social no tiene voz ni 
eX~$iÓD constituyeodose así en su Jmguaje , en lenguaje de:1 sufrimiento." El sufrimiento 
acaece era \as obras de arte porque ptOiueten la liberacióo. en un estado que DO es mis que 
ilusorio, que no existe. a todo aquello que tiene en lo social una cxistencia mdigente y 
subrepticia. a todo lo insignificantc, al dolor del mundo. Este efc:ctO lo logra el arte por su 
capacidad de modelar negativamente lo rell como si existiera realmente. 1$1 lo dota de: una 
existencia s.ceundaria que SUSCtta el dolor de lo DO cxistente: esto "es lo que envuclve a todo 
ane en cristeza; taOlO mas doliente scri c"lII.nto la obra cuajada sugiera LID sentido mis 
pcñecto: la ttbteza se hace mayor por el ·¡Oh. si e:dstie~!"'." 

Pero no sólo el anhelo de la existencia de lo reprimido y censurado es lo que cubre de 
dolor a \as obras de arte. sino también la anticipación de posibilidades atemdoras por la 
negación de la falsa reconciliación. Llevada acabo la inveniónde la falsedad. la realidad se 
manifiesta en sus toques mis disonantes como La presencia ya efe<:tiva, y sin embal10 
ipiOfllda. de un estado de cosas en que el humano em tan habituado a sufrir que ignofll 
incl\lSO el instrumento con que se le fustiga. Esto sucede porque en las obras de aRe 
cristaliza neg.rivunente la falsedad de lo social como en un espejo invertido eD el que ~ 
reflejan ante 105 ho~s \as nefasw figuras que constituyen su presente. Este earicter del 
arte lo muestra Hannah Arenót I propósito de 11 obra de Kaíb cuando dice: ~La mejor 
prueba de que no hay que alinear a Kafka en las mas de 105 agoreros modern05 es quizá el 
hecho de que •• 1 leer las mis aterradoras y crueles de sus historias, se apodera de DOSOlto5 
un sentimicntO de irrealidad. I pesar de que enttetanto todas cllas se han visto hechas 
realidad. cuando DO supcradas~." 

10 ADORNO. Theodor W. 0,. l:Íl .. p. 10. 

11 ¡bid .. p. t '2. 

12 /bid. 

II Eale M¡>fC1O de 10 lII'tilneo .... .tKoc<bodo en el capillllo El 11 .... at q.* ~ r ..... 100$ ~sn-$. en: 
ADORNO. Th,cOOr W. Op. cU. p. 9. 

la ADORNO. n'm w. 0,. riLo p. tU 

15 AllENOT. Ha ..... b. frnr Koofka. «·.·.1 . ..... en: KAfJo:;J,., F...,t. OIu-.. J ~e"jJ l. Novelo.: El 
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La pregunta que l. metarl$ica del arce $e hace respecto de la apariencia de las obras 
y que Adorno recoge en su estética, es la pregunta "¿Cómo puede ser verdadero .lgo 
cspiritual quc ha ,idobccbo?" La inversión de la f"alsedld de un estado social, posibk en cl 
ane por la via de la aparienci., constituye el contenido de verdad de l.s obras que se 
manifiesta cn eso bccho que e1!u mismas son: "De todas las paradojas del me la más radical 
consiste en que alcanza lo que no ha sido hecho, la verdad, sólo pormcdio de un haccr, por 
medio de la producción de obras singulares con SIl forma cspecifica y nunca por medio de 
lIDIo mirada inmediata". l. Alc.nzu la 'IC'I"dad por medio de un hacer que nocs, por cj~lo, 
el de la ciencia y sus mi!todO$ ~iriCO$ IUUlles de investig.ción y observación o el del 
conocimiento teóric::o que buscl una correspondenda entre lo real y el concepto SiDO por 
medio dc un hacer apariencias que erigc l. promesa de l. realidad de un contenido estético. 
es la capadd.ad inmanente de las obras de Irte. La promesa, ademas de sumir a lodo me en 
la lristcu de la ioaisteocia. es manifestadÓD en eUn de aquello hada lo que tienden 
5KJ'CWDC1Ite, un estado de recoociliación en el que lo dominado y lo oprimido tengl 
posibilidad de edstencia. un lugu para lo humano. 

La forma estética se opone, o más bien, desarw. al conocimiento racional, en la ~da 
en que es función de la lógica inmaDente de las obras de me, lógica de la que derivan su 
contenido de verdad. MEI hec.bo de: que 111 .contecimiento en una om de arte haya sido 
efundo por 111 olro, hace, por lo meDOS, que 11 relación cI\lSl1 empiriCI tenga aqui un claro 
resplandor"." As] lIS obrls de arte tienen un aspec to racional según el cUll se organizon .. 
Mas no por defecto es la rlcionalidld un upecto, un elemento del momento de la apariencia 
en las obras de lI1e. sino porque su lógica iNnancntc "p~iona a los acontecimientos 
singulares y • lu solucjo¡¡,cs un cantJO de variacio!lles incomparablemente mayor que lo que 
hace 11 lógica"." La lógica de lu obrls de me, al ser apariencia, es una función negari .... 
inmanente de lu miSrtUl5 en la que se postula su carácter critico respecto de las lógicas 
d¡scunivas. La lógica de lu obru el, a 511 vez. el eje alrcdcdordel cual se construye la forma 
estética, o en lémúnos de Adomo: Mcl ajuste" de las obras de ane es 10 que se Pllede llamar 
su fOhll ... . 1O Es 10 que hacc de las obrlI. cosas entre J..s cosas, cosas que sin embargo 
escapan a la C05ificación tOllliunle. Por congruencia DO entiende Adorno la un.idad, la 
repetición o las invariantes sino la concordancia eotre SU$ elementos antagónicos e 

dalfp"r«I4 (A",irin). El pn>ealJ. El ~ulllllf. TrHl>CCiÓII <le Mi .... 1 SieDL Gotnil (iuletlbcrl>' 
CIrc"1o d. La:1OIU. 1999. p. tI<! . 

16 ADORNO. TlIcoOOr W. 0,. el,,, p, 170. 

11 IbUl., p. 112. 
11 lbid .. p. Ill . 

19 .... pallln $I;",,,,16I:1il, que COI la.eni6Io Cq,<lIl"" d. lo THri<> ft.hk. (lit. q"" YCfIIO citanoig) " 
tr-.!..,;o,. ~MO liu$t~ o CO""",dlllCil. IJ)Irt,<:< ... : ADORNO. T'hood<:w W. ¡"_pl .. , 81r«1oo0. 
lail. 19S5, p. 19. SeS''" 1I .rad""d¡;" ... Sine .... Pucual, corno eon~i ... orpniutión ... , 1 
mis .... Es '" "le se>ltido qll< u.i1illrt .1 Itrmino '" .1 presenlC ~pl ... lo. 

20 AOORNO. n..odor W. T~" aliliu.. p. 188. 
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irreconciliables. Por el momento de la forma se separan las obras de arte de lo "meramente 
existente": "La forma estética es la OIl!anización objetiva d~ cada uno de los elementos que 
se manifiestan en el intcrtor de una obra de arte como algo suge~nte y concorde. Es la 
sintesis no violenta de lo dispuso, que conserva sin embargo como lo que es. con sus 
divergencias y sus contradicciones y es asi ~almente un despliegue de la verdad".ll 

La verdad se manifiesta porque la forma estética, al no ser ~sultadode una identidad 
impuesta sino de la búsqueda de toda obra de arte auténtica, de la identidad consigo misma, 
deja ser a lo formado Jo que es revelando su modo de ser. Dejar ser a lo existente es ir en 
contra de la barbarie que presuponen las formaciones violentas con pretensiones de absoluto. 
es propender por l. libertad Y asi erigirse en critica del dominio insll\1ll1tntal del lIllIDIIo. La 
forma converge con la critica en la medida en que funciona como un filtro que ~cbaza, 

selecciona, separa los contenidos de 10 real, estableciendo la relación de los elementos 
consigo mismos al interior de la obra. Este filtro es el que pone limites a lo formado 
diferenciando radicalmente las obras de arte de lodo lo extraestético. de lo sin formar. Por 
este filtro es también que las obras se hacen culpables, porque operan cortes en 10 real 
haciéndolo pasar al plano del lenguaje. La fonna. está intimamente vinculada con el conlenido, 
es ésta la que lo determina yella misma es definida por Adorno como contenido sedirnentado. 

El contenido de las obras de arte es otra de sus vinculaciones con lo social. El arte 
toma su contenido de lo reaL ¿Cómo se produce esa captura del contenido, qué de lo real se 
captura ycómo lo real aparece en arte? Son preguntas que a su vez pclhóten avanurpor la 
via de la conceptualización. El arte toma sus contenidos de lo reaL Y MI este punto. al igual 
que en el relativo al modo de producción estético, la toma de comenidos acontece de modo 
polémico respecto de lo social. En palabras de Adorno: "En la refracción estetica es 
~rescindible aquello que se remcta, como en la imaginación aquello que se imagina. Esto 
mismo vale ante todo para la objetividad inmanente del arte~ ." El tratamiento a que 10 
artístico somete los contenidos de lo rnl es. entonces, el de una refracción. A lo real . 
constlUido socialmente con la pretensión de ser una luz univoca. con una onda precisa que 
lo social lucha permanentemente por determinar, lo hace pasar el arte por el prisma que lo 
divide en sus elementos constitutivos. Se revela en este tratamiento que la marcha univoca 
de lo social es sólo WI3 apariencia, que Jos rayos que componen la luz de lo real son diversos 
y antagónicos entre sí, que sólo es posíble creer en la unidad y en la adecuación de lo 
humano a los II'l(K!os de vida que lo social impone, en el terreno de una oscuridad en la que 
se borren los matices, tanto tenebrosos como favorables . Algo de lo social se revela pues en 
arte: la realidad empirica en la discontinuidad y arritmia de sus andanzas inhumanas. Dicho 
efecto no sólo se produce por el cambio de contexto de un contenido que. habiendo estado 
preso en lo real, pasa a la expresión estética. Lo real en arte aparece de II'l(K!o que es posible 
un reconocimiento, y sin embargo. con rasgos de extrai\eza. Por eso el arte es odioso para 

2t lbid .. " . t91. 

22 Ibid .. p. l~_ 
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las visiones optimisw que necesitID que la fuerza productiva este ttaDqWla y pueda dedicarse 
sil! tte¡u.a ala consecución de lo que lu DeCCliidades cp¡dule baceu desear. El tonleoido 
del afie depende de la consti1Ul;ÍÓZI objetiva de lo real y nl este pUDIO la derivaciÓD del 
concepto de lo anistico de la relación eSlabledda entre el arte y la sociedad no puede 
lograrse de una vez y para siempre sino que te m.la de un concepto móvil en Wlto referido 
• 10$ movirnienlO$ 50d.les que prelendm instituir 10 que seri el irJi,ito de lo re.1. 

El en respuesla a esle modo de conducine de lo artIsrico que la sociedad reprime al 
ane. Represión cuyl l'I'IIIlifeslación fundamenlal es la atribución de una finalidad social de 
II que se deriv. UIIII,cep1ación que, .l dcspotenciarlo, lo fItIltBliu. El arte que enlJetiene, 
alea.:iona, 1000aliza..dorna o se bace feric~ inocuo, el arte, en fin., que se aniDcona en el 
museo que cui nadie visila o se en¡alana para bacenc consunuble, mareh.a. como queda 
dicbo, en conm. de su propio movimiento de aulOllOD'IU.. 

Lo que el arce objetiva de lo real es aquello que aparccctOilD ÍDVÍSIble en la expd icncja 

empírica, aquello sobre 10 que 110 Clbe inlcno¡lDte po$ibk: el dolor .callado. los deseos 
abolido¡, la movilidad propia de lo existente, aquello, en fm. sobre lo que l. inlerpretación 
hecha por las instituciones ha Iaru:ado un velo tranquiliu.dor que encubre lo aterrador. "Los 
ins.olubles IDlagonismos de la realidad aparecen de nuevo etI las obrls de ltIe como 
problemas Wnanencts de su forma. Y es eslO, y 110 la inclusión de los momentos sociales. lo 
que defme la relación del.necan la socíedad". Todaobn de ane posecun contenido social 
que no puede ser so5layldo por la cr11icl. Este COIltenido es algo concreto 'Y no geocnJ y 
SupertlllO. Los conceplOS soci.les no se: atribuyen desde afuera • obras de ane que en 
realidad son .bslncla$ sino que toda obn de arte, eocuaolO lal, pesee UD comcnido social. 
tu obras de arte OOlil.n. su considenición inmanente pero a su vez eSla sóln es posible 
medianle un saber de lo exlemo. Aquello que constituye el contenido de verdad de las 
grandes obras de arte el que "dejlD hablar a lo que oculla la ideologla. Lo quieran o no, su 
consecución, su txil0 como lales obras de ltIe. lu lleva mU allá de l. conciencia flba".:1-

El ane, al decir de Adorno. "nieglllS nota5 CI{egoriales que conforman lo empirico 
y. sin embargo, oculta un ser eTTtllrico en su propia suslancia".2< tu obru de ane conservln 
las lensiones propias de lo social en lugar de buscar una falsa reconciliación; en eSla medida 
se ordenan a partir de UN dial«tica negativa de la imilaci6n lespttto de lo eXlraeslético. 
Dicha di.l«tic. tiene que ver con la IDtinomia inevitable que reside en ~.da una de ellu. La 
refracción estética es captura 81 par que negación de lo real. Entre las nolaS calegoriales que 
conformlD lo empirico, cabe deslacar el ánimo t01lliunlC, incapaz de soponar II difermc:ia, 
propio de las socíedades modernas. En oposición. esle rugo de lo soci.l, el ane hace UN 

invocación polémiCI en IOrno a la po5ibilidad de consttuir uncspacio de diferenciación allí 
en donde se mantiene el imperio de l. certeza. El.ne abre una venlana. trI~S de la cual 

21 fbid . • p. t5 . 
24 !bid .. p. t~ . 
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ingresa la dimensión de lo posible, la dimensión que mantiene el juego enlre las pieu.~. el 
desajuste entre las ideas por el que puede co\arl¡e algo nuevo, acaso intempestivo. Esta 
posibilidad es la posibilidad misma del pensamiento. Uníeo al que ,.( ... ) le esta penlÚtido 
contradeár a lo existente, sea el pensamiento con que se encuentra ya n la realidad natural 
y social dadas. si no aniquila simpleillCllte aquello que en todo caso exige fe y reconocimiento 
(a no ser que consista en una pura mentira), sino que. como algo transido por el espiritu. 
algo llegado a su reino en carne y sangre, In asume y lleva hacia la futufa forma de la 
conciencia. El pensamiento se opone a ambas cosas: a borrar y olvidar tanto como a catalogar 
yalmacenar".~ 

La relación mtre lasobrasde arte y la wciedadno sólo no es una relación inmediata 
sino que está caracterizada por la incomunicación mutua. ¿Cómo relacionar lo que tiene 
como norma la cosificación con lo que es expresión de lo singular? La interpretación ofrece 
la mediación en la que el punto de vista expresado por la obra y que esta necesariamente 
inserto en lo social, pennite el conocimiento por la via de la identificación de la obra con 
aquello a lo que se opone. A su vez las obras de ane buscan la identidad consigo mismas. 
búsqueda que configura lo que Adorno concibe como la esencia IllÍIDetica de éstas. El 
concepto de mimesis , quizá uno de los mas escurridizos de la filosofia de Adorno. debe 
dicho carácter al modo de conducirse de su método en la exigencia de no dar una apariencia 
acabada ni absoluta a los conceptos por una pane. y por otra. a que nombra un modo de 
relación entre el hombre y los objetos que resulta ajeno y extraño en tanto desterrado del 
orden de 10 posible. Es en principio un concepto biológico relativo a fonnas de conducta 
perceptivas, de re<:cpción de estimulos y remcdón ante los mismos, que tienen lugar por la 
relación inmedilta que establecen los organismos vivos con la naturaleu. Pero la mimesis. 
trasladada al ámbito de lo humano, nombra este mismo modo de relación si bien en el sentido 
más amplio de que dota al hombre su caractersimbólico" del que hacen parte la religión. el 
arte, el mito y el lenguaje como mediadores de la experiencia del mundo. La relac ión del 
hoilill""C con su emomo. su mimesis con lo externo no es inmediata sino mediata y la mediación 
es, j ustamente, la capacidad de reflCli:ión, t'l pensamiento. El ane es el lugar en el que las 
formas mimCticas de la conducta han conservado su carácter espiritual. Es este carácter el 
que Adorno se propone reivindicar al bablar de su momentO rnirnetico. El me media la 
relación entre los individuO$ y su otro: naruraleza. sociedad. objetos. semejantes. a través 
de la mimesis. 

Tambien el conocimiento científico es un mediador en la relación entre los hombres 
y la naturaleza, pero en este la mediación asume las foonas del dominio y la explotación. En 
la ciencia no se trata de enlregarse .10 0110 por la vía de una participación no violenta Cilla 

H ADORNO. The<ldor W.: HOlUClilOIMlOR. Mu. S«ioI6fi~4. Moónd: lo"lUS. 1979. p. 21 . 

16 Sob~ el to •• t1t1" ,iml>ólioo d~l homb~ vale l. PO"" " l«(ura del bello c.pitulo Uu olov. d. 11 
ntucllut d.1 ~ .. mbc", el .imb<Jlo. ~", CASI RR ER. lOmo!. Adm,polor;Q filo.6flcQ . Mex,eo : 
fondo de Culou ... Econ6mico. 1993 
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Ilteridad sino de un ordenamiento impuesto desde LIS maitu de un"ber estruttunldo que 
hace violencill la confomlldÓll natunll. La sintesis pues, enlre el concepto '1 el objelo, se 
lIevl I clbo wúlateralmente: 11 naturaleza debe adapmne • 1115 exigencias del diSCll1SO 
cientifico 11 modo en que en una tabla periódicI los elementos quimicos conservan una 
vecindad pilciflCl. ordenada nWiII", iClmente, una cereania en 11 que se rt'Concili.n iDclusivc 
sus di ferencias explosivll5: "Un ,1Om:) DO es desÍDtegndo en sustitución. siDo como un 
especimcn de la matml '1 el cooejo pasa I O'1Ives de 11 pasión del IlbotalOrio, no en 
sustitución, sino desconocido como pW"O ejemplar". I' Es pues el sujeto quien confiere un 
sentido, un significado a lo existente, trátese de seres vivos o cou.s entre las cosas. Esta 
relaciÓD de dominio, de clasificad6n, crea una C$Cisión mire el espiritu., los objel05 '1 105 
bombte$ mismos que devienen Objel05 de un conocintiento posible. Es como si el cspiritu 
ya no fuese Dltutllcu. Él es nalVl1lleu pero 'la no lo sa.bc o lo ha olvidado: "El espiriru, por 
así decir. se ha olvidado a si mismo desde sus origenes: la tendencia a la cosificacióo que le 
es inherente, y que eu1mina ( ... ) en 11 fOlIDl de pensamiento cicntifico nlIVI1I1 ymatcmitico 
de 11 modemidad, signifICa wrt:oien tmdeocialmente que: el espiritu., en cuantO viviente . se 
esfuma del universo que puede captar el pellSlmiento conceptual. Al final tiene quc 
deletrearse en categorias de la OIItutaleu muerta: se toma mimesis de 10 mumo".1I 

Es una natunlleu tmICrtI la que construye la mediación del pensamiento cientifM:o. 
Un panorama de relal:ioocs previsible" ~ de antemano '1 orientadas a la utilidad 
plictica. Una rnime5ís de lo muertO es 11 posibilidad que al esplrítu le queda por la medilociÓD 
del dominio de la nannleza. Abocado así el espíritu a relacionarse con \o mueno. las 
relacione. coo sus semej anles, por ej~lo por la vil del lenguaje, van pillKlecicndo '1 
m.nimdo por la rnime5i5 con el habla del consenso, del dominio, de la ploneaciÓII raciollll de 
los vÍI"ICUI05 hwTaoo$. El diálogo en su fonna viVI, que implica UlUI mimesis DO violeota sino 
de .fmidadc$ entre las partes. va siendo devorado por el habla del consumo. l. publicidad. 
la utilidad '1 11 explotación de los otros '1 del mundo circundante. La mímcsis con lo muerto 
es te$l.IunciÓD de la relación con los objel05 en UlLI era industrilliudl Los objetos de la 
cotidianidrod en los que I.Imbien se manifiC$Ulla brutalidad bumana '1 la indiftTeIlCia frente I 
la muene. Una bnrtalidad que, en términos de Adorno. es polencialmcote brul.llidad con los 
hombres. 

El caricter envolveDte del estado de (0$15 propio de la modernidad detenI"IiN en 
gran medida la dificultad de collllilenderel concepto de mirnesis propuesto por Adomo. La 
dificultad consiste en que dicho concepto jalona .1 pensamienlo desde la utopía. lo jllona a 
pensar lo impensable tal '1 como \o hace elane al dar postbilkbd I \o in4Mible por medio de 
UD hacer humano. No te trata de una utopia ingenua que busque su relliuciÓD efectiv • . 

11 HORKJiEIMER. N .; AOORNO. TIIC(Ido¡ w. DMIi ....... '",. ihm_¡o... Madrid: T_. IW.. p. 67 

lB WEUJ,tER. Albrechl. s..~ ,. dllJlmi(ll de _moldM JI p<JJ1,.~",ldM. lA cri¡j(II de t. "'z6~ 
dt'P"Í7 dt Ad"", • . ~o: Vioor, 1991. p. 149. 
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sinodel ~ mis intimodel pemamimlo. aquél que le peuuile elevar$e sobre la marcha 
~nsiva del mundo '1 ubicarse en un lugar de reconciliación entre el conocimiento 
discursivo '1 el esterico. la naturaleza '1 el espíritu. la vida '1 su objeto. en una ¡ UneSd no 
violenta en la que lo múltiple pueda conservar su peculilridad. Tal estado es imposible y 
ex iste IÓlo tomo "punto de fuga" del pemamienlo, lUi Como el deseo jalona bI vida de los 
hombrn mis alU. de la .merte misma. aUn cuando II muene DOS ha sido arrehatada. 

Sólo a bI abo de arte le es poslble dar existencia ,la ulOpia de un Il'JtMo reeoncili!do 
'1 10 baee. como vimos. por la via de 11. apariencia.. Ese mundo en realidad DO emte peTO 

puede co~ como antítesis del J1!I"'do creado por la racionalidad insU\ll'llt1ltal. con., 
antítesis del rrnmdo del dominio. En este m"'ylo que DO existe la naturaJeza "se lOma ÍlnIIgen 
de IDllIlllrur.lexa elocuente, liberad. de su lI1IlÍSmo. de una IlIIturalc:za redimida ui como de 
una bumanidad reconciliad. .. . " La lIlÍlIYSis bace que las obras se orienten. 11 verdad de lo 
real en tanto se orientan 110 relilin traicionarlo. siéndole fiel a sus fisw'as. anta&onismos. 
desprres '1 DO violermindolo por la ul4M'ieión de UN fol'llll. univoca. La mimesis en lI1e DO 
tiende, como otru medi.ciones del conocimiento, a ejercer UD dominio sobre lo vivo sino 1 

la vida misma: es mimesis de una naturaleza viva '1 móvil. respeto '1 vwCiaciOn por lo vivo 
que le dejan ser lo que: es. TieDe SU oti¡en en lo animal pero no es ceguen sino conocimiento 
'1 critiCI del monopolio T'lCional del mundo, aunque las mis de las veces cfiticalneflClZ. 

La leona critica muestra que el clernenlO mirnéticodc las obras. contrario. consistir 
en una mera imitación de lo real, COllStilUye Wl recurso de oposici6n respecto de 11 bcgemonia 
de la T'lCionalidad i.IlSttumental en Ju sociedades mDdemu. El elelllCnlO mimético implica 
asimilld61l, por parte de las obras. de los IIllIgonismos 50CiaJes en virtud de la cual estaS 
se opouen 1 la dominación del lD''Ddo Asi lu obras de arte son expresi60 de lo vivo 
entendido com;:¡ autagÓlliCo, inecoociliado, f11W'ldo, rOlO. Las obras de arte ~se UbiCIO en 
lo que podria ser l.Lan1ado Wll dialéctica Degaliva de la imitac ión en relacióD con \o que eJtis~ 
lfuera de sus limites aparentemente cerrados sobre si mismos". JO Las obras de: lI1e ,utennca.s 
construyen su identidad por rererenc ia 11 demento mimetico que las COnstilUye cn cuanlO 
tales. Esta identidad implica independencia respecto de lo empirico de lo que sin embar¡¡o 
111 obras participan. El CWteT mimético csti asi intimamenle vinculado 11 COnceplO de 
lutonomía. Las obras de lI1e toman sus conlcllÍOOs de lo rell, peTO dicha participación en 10 
real DO se da por la via de la imitación sino por el mtento de dar expresión e identidad asi 
como de llevar I la pelll'llOClXil 1 lo que en lo socil l no tleOC dichas posibilidades. Esta 
vinculación con la lutonornia es la que detcnTIÍ..III el fracaso de IT"IChas obras de arte en 
lIDIO su flClunI. esta referida 1I par1I qué socb.l. 

29 Ibld" p. 21 

30 JAY. M.non. M¡",rJ¡J nnd "","r/O¡tI~J'. m : HUHN. Tom &. ZUIDE RVAA RT. LImbo.! (td¡,. ). T/lr 
.,,,,,b1,,,," '" Jubj«fl""" b,.,., I~ A .... "", i Aalhftlc n~, C.mbnd,c: Tl>t 101 11 Pta •. 199'. l' 
)<l. "Pr«isdy b«allN ~ af a .. F~ ",lltrT ...... ~ ¡;./ufJ' 'f(tll ... 'i1r S1Ido ~ I~ .u. ""Ir 
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l..II mimesis tiene que va con la objetividad inmanente del ane. Dicha objetividad es 
la ~C$ión de 10 objetivo poi' la mediación del sujeto. Al iIlIerior de una sociedad que 
marcha de espaldas 1. 10$ individUO$ C$t05 ya no tienen voz mis que a través de la mediación 
de 1u cosas. Asi las obras de ane imitan 1.10 empiricamente vivo requiriendo la posibilidad 
de que las interprete un sujeto que las imite. Las obras de ane COIISU\lytn un mundo 1.1 

interior del n ... do tnl'irico. un mundo opuesto l klC y que lin elllbu¡o particip. de lo 
empírico. En esta panicipaciónreside el riesgo de l. muerte delane puC$la oposición se da 
poi' rrrdío de la identifielción con la sociedad. "Al haber absorbido elane ~e 105 comienzos 
de la modernidad objetos que le 500 ajenos, que penetrJn su fOnnl no plenamente 
modificado$. su mimesis respecto a $U eontlluio cede hasta convertirse en montajeM} ' Asi. 
11 oposición del ane 1. la !IOCiedad es UDII oposiciim inmanente en tanto implica una 
identificación del ane con aquello aloque se opone. Es en esto y DO en una mua imitación 
en que consiste la mimesis . Por la v\a de la identificación con lo empirico y en virtud de su 
esencia ~ca, el arte salvaaloobjetivo, en la aparieDCÍI., de la cosificación. -Lu obras 
de arte no puedrn devolver la vida o 11 existencia alo que en lo empiri<:o está muerto o no 
existe. pero si pueden darle expresión a lo no e:dstente. haciCndose concientes de que lo 
acallado por la presión cosifiudoTl. del mundo administrado, encierra, sin embargo, un 
earicta univenalM.I' La eX))ft5ión de lo univenalaconltCe en 11 singularidad de las. obras 
de ane. singularidad que consiste en l. identidad que las obra establecen consigo mismas. 
Esta posibilidad quebrada dt reconciliación es l. que swne 1. todo arte en nisteza y lo 
convierte, en temunos de Adorno, en lenguaje del sufrimiento. 

El ane panicip. de la con411 elISión de lo exÍlltente pero dicba con41¡e¡i5ión pasa por 
el ellCUentro, ftmte 1. frente, con el Suf'rimimIO. Las obras de ane ''toman parte en l. 
clarificación racional porque no mienten: no disimulan l. literalidad dt cuanto habla desde 
ellas. Son reales como respuestas. las preguntaS que les vienen de fuen" ." El arte puedt 
penetn.l' en:l:ODl.S de la experiencia que le están ¡¡eiadas.1 conocimiento ncional. Son las 
zooas 6elsufrimiento I 111 que el conocimiemo discursivo. por la vil. dt la corK:eprualización, 
hace es!Criles y mulas. No causa dolor la exposición racional de 105 dolores .cunmlad05: 
~El sufrimiento, cUlndo se convierte en concepto, queda mudo y estéril: eSlo puede 
obStfVU$e en Alemania después de Hitler. En una Cpoca de borrores incomprensibles, 
quizá $610 el arte pueda dar satisf.ccióo I la frase dt Hegel que Brecht eligió como divisa: la 
verdad el COüC¡elil H." Tambien en esle puDIO tiene ~ia 11 estrecha relación entre el 
contenido y la fom ... El arte no sólo es lenguaje del sufrimiento porque I éste lo asuma como 
temirica sino wnhim en el cómo de la expresión. La forma es insepanble del contenido. Si 
el contenido esta lJIIrtado por la disonancia y l. discontinuidad, kte se bari. en virtud del 
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momento de la fonna. disonancia y discontinuidad formales que reflejan los antagonismos 
sociales. Este modo de aparecer lo social en arte se opone al modo conciliador y totalizador 
que erunascara lo que estando quebrado encierra sufrimiento. 

El problema es, para el arte, el de la organización de la vida en la predicación del 
miSterio. El misterio, aunque parece impenetrable. es la permanente preocupación del artista. 
se cOll5tituye en su material. El material, como hemos visto. es histórico pero es. a su vez.. 
ideológico, religioso y esta impregnado totalrnrote de la infelicidad de la conciencia. Puede 
encontrar una correspondencia con algún fenómeno social concreto sin que, no obstante. 
aparezca en la obra de manera explicita. 

"¿Puede existir en definitiva un arte alegre?" Es la intención deliberada de todoane 
de entretenimiento o pla~ntero a la que Adorno considerani injusta con el dolor al que le 
hacen falta las palabras pata e:\presane. El otro extremo, el del arte atroz, es, sin embargo, "la 
confumación de la desesperación histórica" . En este no bay una anticipación de la debilitación 
de la desgracia en tanto actitud respecto de la objetividad sino muchas veces un explicitn 
regocijarse en la desesperanza que hace efuneras éstas manifestacinnes así como las que 
tienen como fmaliclad el divertimento. Hay en la identificación con la desgracia, propia de 
todo arte auténtico. un justo medio de la objetividad que le aleja tanto del "camino dulzón de 
la falsedad" como del regocijn en la decadencia de la historia. ''Tambien desde el punto de 
vista de lo que podría llaRJane el placer estelÍco, causa más placer la disonancia que la 
consonancia"." 
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