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“La historia penetra en las constelaciones de la verdad: a quien quiera participar de
ella ahistoricamente las estrellas lo fulminan con la confusion mediante el aspecto
muerto de su eternidad muda.”

-T. W. Adorno, 1930.
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Resumen: El articulo que presentamos describe la evolucion del pensamiento de
Theodor Adorno, entre los afios 30 y la formulacién de la Teoria Estética, acerca del
rol de la técnica en la produccion artistica. El punto de partida de la investigacion es
una carta enviada a Walter Benjamin el 27 de febrero de 1936, en la cual se torna
manifiesto el lugar central que ocupa la técnica en la estética de Adorno. Sostenemos,
por una parte, que su concepciéon de ese aspecto de la produccidn ha sido bosquejada
ya en los ensayos que habia escrito sobre musica y, por otra, que su perspectiva
dialéctica de la técnica se presenta con claridad y se profundiza en el texto de finales

de los '60.

Abstract: In this article we describe the evolution of Theodor Adorno’s tought

regarding the role of the technique in artistic production, within the 30’s and the
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formulation of Aesthetic Theory. Our departure point is a letter sent to Walter
Benjamin in February 27, 1936 in which the central place of the technique becomes
manifest in Adorno’s aesthetic. We argue, on one hand, that his tought about this
aspect of the artistic production was already sketched in his essays concerning music
and, on the other hand, that his dialectic conception of the technique becomes clear

and deep in the late 60’s text.

Introduccion

El 27 de febrero de 1936 Walter Benjamin envié a Theodor W. Adorno una
copia mecanografiada de la segunda version de “La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica”. Adorno le respondid casi un mes después, el 18 de marzo,
en un tono de critica insoslayable: "[e]n cuanto a nuestra diferencia tedrica, tengo la
sensacion de que ésta no es nada que se interponga entre nosotros, sino que mi tarea
consiste en mantener su brazo levantado hasta que el sol de Brecht vuelva a perderse
en las aguas exdticas"(Adorno, 1998: 138). La frase tiene una notable fuerza ilustrativa:
la figura de Brecht’ se plantea como una influencia externa y nociva para el
destinatario, y Adorno se adjudica a si mismo el rol de protegerlo de ella. La retérica
organiza una relacion distribuida en el espacio, en la que el dramaturgo queda fuera y
perturba. En el texto, el adentro estd signado por cierta idea de la dialéctica. El
supuesto que estructura el espacio compartido, el didlogo, es justamente una
valoraciéon positiva de ella®, que engloba los aspectos compartidos por las
concepciones tedricas de ambos pensadores. De hecho, la descripcién adorniana del
elemento comun con el pensamiento de Benjamin incluye la referencia a un texto que

Adorno habia escrito antes, titulado “El compositor dialéctico”*. Aunque en la carta

2 Sobre la relacién de Benjamin y Brecht, cf. Wizisla, E., 2007, especialmente pp. 177-242..

3 Precisamente, la critica de Adorno a Benjamin, como serd claro con el avance de nuestra
argumentacion, indica en algunas tesis “poco dialécticas” de éste, que Adorno asocia a su relacién con
Brecht. Jay considera que ese diagndstico tiene su origen en la distinta formacion tedrica de ambos y
estaria relacionada con el mayor “kantismo” de Benjamin, contrapuesto al “hegelianismo” de Adorno.
(Jay, 1986: 331y ss.)

* Sobre la importancia de la musica para la biografia y la teoria del filésofo se han escrito numerosas
paginas. Hemos consultado para este trabajo, en particular, la presentacidon de M. Jay. En ella se hacen
patente las contradicciones que caracterizan la concepcién adorniana del arte: en ella estarian
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Adorno sostenga que ese articulo “comunica” con las ideas de Benjamin, es posible
rastrear en él las premisas de las objeciones que nos ocupan aqui y que estan
representadas por la referencia al dramaturgo en la epistola de 1936.

El objetivo general del trabajo que aqui presentamos consiste en explicar la
critica formulada por Adorno a Benjamin en esa carta®. No se trata de establecer una
comparacion de sus desarrollos, sino de precisar qué es lo que a juicio de Adorno torna
insuficiente el pensamiento que se plasma en el texto sobre la obra en la época de la
reproductibilidad técnica, que Benjamin habia enviado a Adorno con una carta cuya
respuesta es la que estudiaremos aqui. Consideramos, e intentaremos mostrar, que la
diferencia tedrica se cifra en el lugar central que tiene la técnica en la concepcién
estética de Adorno, que el lugar de ese concepto es una constante en su pensamiento
y que, sin embargo, se enriquece con determinaciones, desde las consideraciones a
inicios de los '30 hasta la presentacién de la Teoria Estética.

El punto de partida de nuestra investigacidon es la carta del 18 de marzo de
1936. Para complementar su sentido y reponer las premisas tedricas que supone,
revisaremos también el texto sobre Schénbergs, escrito dos afios antes. El tema vuelve
a presentarse, con mayores precisiones conceptuales, en la Teoria Estética, en la
seccién destinada a la técnica. El texto fue escrito por Adorno a fines de la década de
1960 y es, asi, bastante posterior a la epistola que nos ocupa. Sin embargo, la notable
elaboracion de los términos, la continuidad de ciertas tesis estrechamente
relacionadas con las criticas a Benjamin y la renovada valoracién de Schonberg han

motivado nuestra decisidon de continuar nuestro estudio alli.

contenidas las contradicciones de la sociedad, de las que sin embargo no seria mero reflejo. Ademas, su
historia ilustraria las tendencias de todo arte, pues en ella se encuentra desde el origen de la autonomia,
mediante la trascendencia de su rol funcional, hasta su inminente ocaso. Jay encuentra una cita de
Adorno, proveniente de un texto inédito, que es ilustrativa de el caracter privilegiado de la musica como
objeto de estudio estético (ver Jay, 1986:298, nota n° 48).

> Adorno precisa en esta carta cual es su modo de abordaje del texto benjaminiano: llevara a cabo una
critica inmanente. Una descripcién detallada de las condiciones del criticismo puede hallarse en Muller
(2005).

® En este trabajo, estudiaremos el texto sobre Schénberg en virtud de que Adorno lo cita en su carta y lo
presenta como exposicion de las premisas que son comunes al pensamiento de Benjamin (pretension
gue sera cuestionada en este estudio). Asi, consideraremos su estudio del compositor como un aspecto
mas de su teoria estética, sin atender a un aspecto muy importante de las discusiones de su filosofia,
que es el de sus relaciones con la musica. Sobre este tema, cf. Goehr (2003).
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De este modo, el siguiente trabajo consta de tres partes. En la primera
formularemos la critica de Adorno a Benjamin en la carta referida, integrando esa
critica con el texto sobre Schonberg. Luego, en la segunda seccion, estudiaremos con
detenimiento la doctrina adorniana de la técnica, en su relacion con los materiales, por
una parte, y con el contenido de las obras, por otra. En la seccién final emprenderemos
una recapitulacién de las objeciones a Benjamin tal y como de presentan en los afos
’30, a la luz de sus continuidades y sus diferencias con respecto a la doctrina de la

técnica, tal y como se reconstruye a partir de la Teoria Estética.

En la carta de 1936 Adorno pretende presentar a Benjamin una Unica objecién

articulada (Adorno, 1998: 133). El argumento se introduce en el siguiente pasaje:

[M]e parece cuestionable, y aqui veo un resto muy sublimado de ciertos motivos
brechtianos, que ahora transfiera usted sin mas a la “obra de arte auténoma” el
concepto de aura magica, y le atribuya lisa y llanamente una funcion

contrarrevolucionaria. (Adorno, 1998:134)

A partir de la cita, pueden reconstruirse los tres momentos del arte que Adorno
parece reconocer en la propuesta de su interlocutor: (i) el objeto magico, pre-artistico,
(ii) la obra auténoma, todavia auratica y contrarrevolucionaria, y (iii) la obra de la
época de la reproductibilidad, tras la pérdida del aura’. No nos detendremos en sus
consideraciones en este texto acerca del tercer momento, sino en cémo se ocupa de

cuestionar la presentacion del segundo. A continuacién, Adorno detalla su propia

’ El modo de abordaje de Benjamin en el texto que ocupa a Adorno es regresivo. Comienza por la
reproductibilidad técnica como una novedad que adopta modalidades diversas (litografia, etc) y avanza
comparativamente hacia el arte en su modalidad tradicional. En éste identifica su autenticidad y la
autoridad que funda, y conduce estos rasgos hacia el concepto de aura. La atrofia del aura resulta ser lo
caracteristico de la época de la reproductibilidad técnica. Esta atrofia involucra la emancipacién de la
obra respecto del ritual, y esto permite que su fundamentacion se traslade a la practica politica. En la
guinta seccién del texto Benjamin presenta un momento previo al reconocimiento de la obra como tal,
con una preponderancia del valor cultual del objeto. La constitucion del arte auténomo involucra una
exposicion del objeto, su exhibicién publica ya no condicionada por el espacio sagrado. No obstante ello,
para Benjamin la obra burguesa moderna conserva algo de esa magia primitiva, y eso que se conserva se
vincula con el aura, que sélo se socava con la reproductibilidad técnica del objeto. Cf. Benjamin (1994).
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concepcidon del arte auténomo, la cual no niega el aspecto “magico” de la obra
burguesa, pero considera que ésta no se agota en él. La obra auténoma, mas aun, es
en si misma dialéctica, en tanto contiene ese elemento magico y es signo de la
libertad. Ahora bien, éen qué consiste ese aspecto “magico” que Adorno da por
sentado cuando interpela a Benjamin? Y, por otro lado, éen qué sentido y en virtud de
qué la obra es signo de la libertad?

Su argumentacién pretende mostrar la naturaleza dialéctica del arte autonomo.
Adorno lo concilia con la técnica y muestra en él una transformaciéon que lo torna
fabricable, gracias a la legalidad técnica. Lo que esta legalidad representa es algo que
Adorno ha estudiado antes y a lo que regresaremos a continuacién, cuando nos
detengamos en su texto sobre Schonberg. Si bien Adorno reconoce en el arte
auténomo un elemento magico, residuo del estado previo de la produccién de objetos,
junto a él encuentra la libertad. Aquel elemento es sélo un momento y no basta para
definir la obra de arte cuya autonomia Adorno halla en su forma material. En su
técnica, la obra de arte se trasciende, deviene planificada. Pero, como hemos
sefalado, con la sola carta no alcanza para explicar que el momento técnico involucre
la libertad como componente. Por ahora, y a partir de ella, sélo sabemos que esa
libertad se vincula a la produccidn consciente® y es una consecuencia de la legalidad
técnica a la que nos referiamos.

En el texto de 1934, “El compositor dialéctico”, Adorno intenta precisar los
motivos por los que Schonberg se le presenta como “el mas grande de los musicos
vivos” (Adorno, 2008: 217). En primer lugar, explica que la razon de ese juicio no esta
en la mera innovacién de las técnicas, algo que es pasible de imitacién. No es sélo que
Schonberg haya hallado nuevos modos de informar la materia lo que motiva la
atencién de Adorno. Lo caracteristico de la estética de Schonberg se halla, antes bien,
en un movimiento complejo que lo sustrae de las categorias por medio de las que la
critica organiza la historia de la musica (Adorno menciona la de la evolucién y la de lo
orgdnico). Su obra, continla la apologia, no es un mero alarde de creacién, no se

presenta como el trabajo de un artista excepcional aislado, ni es un trabajo artesanal,

8 . P . . . . . o .
Veremos, mds adelante, que la génesis de esa conciencia no radica en fuentes psicoldgicas, sino en la
dialéctica misma al interior de la obra.
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efectuado sin libertad, en conformidad con reglas dadas. La tensidon que opera como
motor en Schonberg y que lo torna interesante para Adorno, por otra parte, no seria
una contradiccién interna del artista, sino un peculiar modo de su relacién con el
objeto y la sociedad: es posible que el compositor, que ya habria alterado la musica,
modifique la relacién de ésta con la sociedad.

La novedad estd dada por la configuracién del caracter social de la obra y el
modo de su representacion como praxis. No se trata de una innovaciéon de sus
materiales ni, como ya ha sido mencionado, de la técnica, sino del modo como la
dialéctica de ambos involucra una referencia (y una accion) social. El movimiento de
Schonberg seria dialéctico porque permitiria hacer de las contradicciones inherentes al
arte fuerzas productivas. Esta peculiaridad se explica como una nueva relacién entre la
intencion compositiva y el material compositivo, considerados ambos en su
historicidad. Si el caracter dialéctico de esa relacién esta dado por la autonomia del
material frente a los hombres, que puede sefialarse en los términos del texto de
Benjamin como el momento de la emancipacién del ritual, Adorno sostiene que, con
Schonberg, esa dialéctica perderia su ceguera y se tornaria consciente. Y la posibilidad
de esa autoconciencia estad dada por la innovacién de la tecnologia musical. Este
trabajo de la técnica habilita una relacién del artista con la obra en la que aquel
interviene conscientemente en los materiales.

Como hemos sefialado, no es la mera técnica lo que Adorno reconoce como el
aporte estético (y politico) de Schoénberg, sino el modo cémo esas innovaciones
redefinen la relacion dialéctica con el material, tornandola consciente. La técnica, en
este sentido, se presenta apenas como un momento de la novedad celebrada por
Adorno, y no constituye un valor per se. La posibilidad de la toma de conciencia
supone una historia en la que los materiales han adquirido la autonomia de las cosas,

como se lee claramente en el siguiente pasaje del texto:

[E]l rigor maximo, es decir, sin fisuras, de la técnica, se desvela en ultimo término
como libertad maxima, es decir, como la del hombre para disponer de su musica,
la cual otrora comenzd miticamente, se suavizd hasta convertirse en

reconciliacidn, se enfrenté a él como forma vy, por fin, le pertenece gracias a un
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modo de comportamiento que toma posesion de ella en la medida en que

pertenece por entero a ella. (Adorno, 2008: 217).

La mutua co-pertenencia del artista y su obra, del hombre y su musica, es el resultado
de una historia en la que ésta ha devenido auténoma, se ha presentado como lo otro
de él y como algo de lo que él puede tomar posesion. Es este ultimo paso el que ha
dado Schonberg y el motivo que celebra en él el filésofo.

La limitacion de Benjamin, segin Adorno, consiste en que no advierte el
aspecto dialéctico de la obra auténoma. Aisla un momento, el residuo auratico, y hace
de él el todo. Por ese motivo no puede dar cuenta de la potencia politica de la obra
autonoma. El problema es que, con ello, su teoria no puede reconocer en las obras
justo lo que Adorno elogia, por ejemplo, en la de Schénberg. Su musica no encuentra
su poder por ser mera técnica. La libertad que ésta introduce no estd dada en si
misma, sino que se origina en su tension con los materiales. En la dialéctica de ambos
esta la base de la fuerza politica de la obra. Esta fuerza no es un rasgo constituido en el
momento de su recepcidn, sino relativo a la capacidad de autoconciencia del
productor. Con el desarrollo de la técnica, el artista puede manipular los materiales a
los que se enfrenta como otro. Esa posibilidad que se abre constituye el valor de su
operar, que interviene en una materia dada como independiente, como opuesta a lo
social, y que gracias al desarrollo técnico se presenta como susceptible de
determinacién consciente. La técnica se presenta como la regla a partir de la cual el
artista puede intervenir en sus materiales. Esta regla es consciente y el artista es libre
en el proceso de su aplicacion.

A pesar de sus objeciones a la ceguera de Benjamin frente a las posibilidades de
la obra auténoma, Adorno no pretende hipostasiarla. Por el contrario, la presenta
como un momento en la historia del arte y, mas aln, como un momento caduco. Sus
precisiones apuntan a mostrar con rigor cual es el momento actual del arte y cdmo
funciona. Benjamin habria precipitado tedricamente la desaparicion del momento
auratico del arte por no haber reconocido una forma artistica en la que ese momento
estd ligado al desarrollo técnico y la posibilidad de la libertad. Adorno lo corrige: “la

autonomia, es decir, la forma material de la obra de arte, no es idéntica al momento
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magico que hay en ella” (Adorno, 1998: 135). La superacién de algunas de las
manifestaciones del momento auratico de la obra® no significa la desaparicién de la
obra auténoma, sino un aspecto de la efectuacién de su propia ley formal. Lo que
acontece no es el desgaste de la obra auténoma, su completa aniquilacion, sino una
forma de su superacidén que consiste en su trascenderse, motivado por su propia
naturaleza.

Adorno sintetiza su critica en el siguiente pasaje:

[L]lo que yo postularia es un mds de dialéctica. Por una parte, una completa
dialectizacién de la obra de arte ‘auténoma’, que a través de su propia tecnologia
se transciende a si misma y se convierte en obra de arte planificada; por otra
parte, una mayor dialectizacién de la negatividad del arte de uso... Usted
menosprecia el elemento técnico del arte auténomo y sobrevalora el del arte

dependiente (Adorno, 1998: 137).

Las objeciones se dan en una doble dimensién. En este trabajo nos demoramos
sélo en la primera, que es relativa a la técnica. Para Adorno, su destinatario no habria
podido precisar el potencial liberador de la técnica, que él mismo habia explicado, por
ejemplo, en el texto sobre Schonberg. La otra dimension de la critica, que excede los
limites de esta indagacién, involucra las consideraciones acerca del cine, la cultura de
masas y la posicidn del intelectual en relacién con las condiciones del proletariado, y
sintetiza los motivos por los que Adorno rechazaba la propuesta estético-pedagdgica
de Brecht. Las dos dimensiones de la critica no son sino dos caras de una misma
moneda: Benjamin no ha sido suficientemente radical en el planteo del caracter
dialéctico del arte. Y esto, porque no ha sabido reconocer el potencial politico de la
técnica, que para Adorno no es mero soporte para la manifestacion de los contenidos,
sino una mediacién previa a su intervencién dialéctica: la técnica es el sistema de
reglas por las que el artista alcanza con conciencia una materia informada que pone en

relacion dialéctica, de generacién mutua, con los contenidos. Las mediaciones que

° Para Benjamin son: su existencia irrepetible en su aqui y ahora, su consecuente singularidad, su
autenticidad, la autoridad que detentan, su referencia a la tradicidn. Cf. Benjamin 1994, §2.
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intervienen en la constitucién de la obra son mucho mas complejas de lo que
pretenden las propuestas estéticas, como la de Brecht, que pretenden poner el arte sin
mas al servicio de un ideario politico exdgeno. Volveremos a esto cuando expongamos
las tesis de la Teoria Estética.

A modo de cierre de esta seccidon del trabajo, conviene sefalar algunos
aspectos caracteristicos de las tesis que subyacen a la critica de Adorno a Benjamin en
el intercambio epistolar comentado. En primer lugar, se trata del andlisis de un
despliegue historico en el que a la modificacién de ciertas condiciones sociales parece
corresponder una alteracion de los modos de produccidén artistica. El motor del cambio
estd dado por los elementos constitutivos de la obra, en particular en el modo de
representacion de las técnicas y los materiales que tiene el momento productor. En
segundo término, el movimiento es dialéctico y esto implica la necesidad metodoldgica
de no abstraer ideoldgicamente momentos para representarselos de manera estatica
como un todo, haciendo patente, en cambio, la tensién constante, la conveniencia de
tener siempre presente el aspecto silenciado. Finalmente, el abordaje del tedrico se
planta en la perspectiva de la produccién, como se torna evidente en el estudio sobre
Schoénberg y como ha sido sefialado antes en este trabajo. La relevancia de la técnica
para pensar las operaciones del arte no estd dada por su injerencia en la experiencia o
el enjuiciamiento estético, ni, en estos argumentos, para decidir sobre la naturaleza o
la calidad de la obra misma, sino que ella constituye un momento que permite al
artista una toma de consciencia que es liberadora y le permite decidir acerca de sus
productos. La dialéctica de los materiales y la técnica, en los pasajes analizados,
muestra su fuerza en su intervencion en la factura de objetos de arte, al margen de la

conciencia que de ella tenga el espectador o las afecciones que en él ocasione.

La relacién dialéctica de la técnica con el material, que en la obra de Schonberg
tiene un potencial liberador, en tanto habilita la autoconciencia del artista, es una
constante del pensamiento de Adorno, no sélo en su teoria estética. Al respecto, por

medio de un ejemplo ilustrativo, Habermas muestra cdmo Adorno desembaraza “la
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idea de progreso de la confusidon con los progresos en la dominacion técnica de la
naturaleza. Pues en la coaccién que ejerce el progreso técnico pervive todavia el
ininterrumpido poder mitico con el que los poderes racionalizados de la naturaleza
siguen afirmando, pese a todo, su viejo dominio frente a los nuevos amos” (Habermas,
1975: 144). Habermas identifica dos sentidos de ‘progreso’ que no sélo difieren sino
que ni siquiera son co-extensivos. Por un lado, (i) los progresos de la técnica, los cuales
involucran una violencia de la naturaleza; por otro, (ii) el progreso en sentido estricto,
que supone la conciencia y, por ende, un distanciamiento critico respecto del primero.
El segundo sentido del progreso, que tiene un aspecto que Adorno valora
positivamente, lo ha ocupado, en el ambito de la esfera estética, desde temprano en
su obra.

En 1930, en un texto titulado “Reaccidn y progreso”, Adorno presenta la tesis
de que no se puede considerar el progreso a partir de obras de diversas épocas,
aisladas, como si a lo largo del tiempo y de las obras se hiciera evidente una variaciéon
de su calidad artistica. En arte, sostiene, el progreso no estad dado en la serie de las
obras aisladas, sino en el marco del material. Este se encuentra histéricamente
determinado, no consiste en un dato natural e inmutable: “la historia se ha
sedimentado en las figuras en las que él se presenta al compositor” (Adorno, 2008b:
147). Si bien Adorno no brinda en ese momento precisiones conceptuales acerca de
como se determina, por medio de qué mediacién histérica, ese material, ya en ese
texto se bosquejan las indicaciones sobre las cualidades que tendra esa mediacion: “es
en la dialéctica del material donde se halla encerrada la libertad del compositor y en la
obra concreta donde se consuma en rigor la comunicaciéon entre ambos” (Adorno,
2008b: 148). Es de destacar que, de acuerdo con este texto, en 1930 Adorno ya
considera que la libertad del autor no estd dada por sus disposiciones psicolégicas,
sino que es el producto de las relaciones dialécticas que constituyen a la obra de arte

histérica™. La libertad del artista y su consciencia en el abordaje de los materiales son

19 Mas aun, el contenido de verdad de la obra, como sefiala con claridad Buck Morss, no corresponde a
las intenciones del autor de la obra. Esto no significa que el productor sea pasivo: Adorno es enfatico en
este punto. Es en |la dialéctica del material que se da la libertad del que crea, su libertad es su capacidad
de satisfacer las demandas que los materiales plantean. En ese gesto, el autor deviene consciente de la
historia. Cf. Adorno, 2008b: 148; Buck Morss, 1981: 169ss.

10
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mediaciones que se ganan en el desarrollo histérico del arte, algo que hemos
estudiado en la seccion previa de este trabajo, a raiz de textos cronolégicamente
posteriores al que ahora nos ocupa.

En este momento de su pensamiento, todavia no brinda los detalles sobre el
caracter dialéctico de la materia informada que algunos afios después le permitiran
explicar con precision como tiene lugar el progreso en ella. Sin embargo, las premisas
gue sostendran su apologia de Schonberg y sus objeciones a Benjamin ya estan dadas:
“[alrrancar a la eternidad muda los prototipos musicales es la verdadera intencién del
progreso en musica. De la misma forma que el proceso social no cabe interpretarlo
como progreso en todos sus hechos individuales o en el sentido de un ‘desarrollo’, sino
como progreso de la desmitificacion, asi también la génesis de la musica en el tiempo”
(Adorno, 2008b:152). Esta concepcién del progreso en el arte involucra ya una serie de
relaciones dialécticas constitutivas de la obra que no pueden explicitarse todavia, que
se encuentran en las tesis de Adorno como condicion y como promesa, y que trazaran
la diferencia especifica de su proyecto estético. La doctrina adorniana de la técnica,
gue se presentara con notable claridad en el texto sobre Schonberg y en las objeciones
a Benjamin, no puede precisarse todavia.

A fines de la década de 1960, en la Teoria Estética, Adorno precisa ese
concepto de progreso artistico, retomando y presentando en detalle su doctrina de la
técnica™. El punto de partida alli es la ratificacién de la dificultad que supone juzgar al
respecto. Y esa dificultad tiene sus razones en la estructura de la historia del arte, que

no se muestra homogénea. La historia del arte presenta para el fildsofo un paralelismo

! Consideramos que reparar en el lugar de la técnica en la discusién sobre el progreso del arte, un lugar
gue, como se advierte en este trabajo, es el resultado de un arduo trabajo sobre los conceptos a lo largo
del avance de su pensamiento, permite dar un contexto preciso a sus juicios sobre obras y artistas
particulares. Asi, por ejemplo, permite librar de prejuicios morales la interpretacion de su rechazo por el
jazz. En este punto, resulta de interés la explicacion de Witkin (2000), cuya tesis integra un
posicionamiento ético, la oposicién a las teorias de la identidad, y el planteo estético estructural de
Adorno para explicar los motivos de su desdefio. Witkin sostiene que: “All Adorno's critical writings on
modern music are informed by a theory of how music works, with respect to the structuration of its
elements. For Adorno, music has to reproduce, in it inner relations, the principle of structuration that
constituts true sociality and historicity”. Consideramos, no obstante, que sdlo si se precisa en detalle el
modo como se estructura la musica (o el arte, en general), en virtud de la dialéctica de sus momentos,
se aprehende lo peculiar de su planteo, se puede reconstruir su rechazo del jazz, su apreciacién de
Schénberg y sus objeciones a Benjamin. En esa reconstrucciéon, como intentamos sostener en nuestra
argumentacion, sus precisiones sobre la técnica son centrales.
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respecto de la historia social en general?, de modo que los cambios en ésta suelen
repercutir en aquélla. Pero, asimismo, Adorno niega la posibilidad de una explicacién
causal de una por la otra: cierto lugar para la espontaneidad es un dato en la historia
artistica. Las contradicciones de esta historia estan fundadas en la naturaleza
contradictoria del arte mismo, que es a la vez auténomo y social.

Esa dificultad se presenta, como sefalamos, en el marco del arte como un
conjunto histdrico. Sobre lo que no se puede decidir es sobre si hay o no hay progreso
en la concatenacion de los elementos que lo constituyen. Esto es: en virtud de la
naturaleza conflictiva de la historia del arte, no es posible juzgar acerca de si hay o no
progreso en la serie que contiene obras individuales. Mas esto no significa que Adorno
rechace todo tipo de progreso en este ambito. De hecho, reconoce otro dato: hay
progreso en los materiales y en las técnicas. Esto es algo que no puede ser ignorado, y
Adorno no es ciego, por ejemplo, a las innovaciones involucradas en la incorporacion
de la perspectiva en las artes plasticas. En este punto, desarrolla un sefialamiento que
confunde los dos aspectos que hemos planteado: el de la serie de las obras en la que
no corresponde buscar un progreso, por una parte, y, por otra, los planos de los
materiales y la técnica, en los cuales si lo habria. En particular, expresa que este
progreso no es necesariamente un progreso de calidad, puesto que las obras, aunque
se diferencien en ese respecto, son inconmensurables. Aqui, el término ‘progreso’
parece involucrar un matiz valorativo. El progreso de la técnica y los materiales supone
una disponibilidad mayor de recursos y posibilidades en la instancia de la produccién, y
aun asi ello no basta para considerar que obras producidas en un momento de mayor
desarrollo sean cualitativamente mejores que obras previas.

Para tornar comprensibles, consistentes, esas consideraciones, Adorno apela a
la nocion de espiritu presentada por Hegel. En el despliegue del espiritu Adorno
encuentra progreso, y éste consiste en el avance de la conciencia de la libertad. Si bien
no resulta posible comparar en abstracto diferentes obras y decidir en virtud de ellas
acerca del progreso del arte, si es posible, en cambio, rastrear el progreso de sus

momentos, el material y la técnica, y analizar sus relaciones dialécticas con el fin de

"2 Este motivo ya se encontraba en el texto de 1930.
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identificar el progreso del espiritu. Estas consideraciones explican la valoracién
adorniana de Schonberg y sus objeciones a la celebracion benjaminiana de Brecht. El
estudio del musico daba cuenta, como ha sido precisado en la seccidén previa de este
trabajo, del modo cdmo las innovaciones técnicas y su implementacion efectiva en los
materiales habilitaban en la obra de Schonberg la posibilidad de la autoconciencia del
artista. Esta autoconciencia es estimada por Adorno, en tanto brinda al creador la
posibilidad de elegir en el manejo de los materiales, sin tener que someterse,
inconsciente, a ellos. La obra de Schonberg representa un progreso del espiritu en el
ambito artistico, aunque no sélo en él. Esa autoconciencia, como hemos visto,
planteaba una relacion novedosa del musico con su obra y, a su vez, de ésta con el
todo social en el que se origina y funciona.

Estas consideraciones hacen inteligible el siguiente pasaje de la Teoria Estética:

Si en Beethoven el dominio material avanza mas alla de Bach, es una cuestion
sobre la que se puede discutir sin fin; cada uno domina el material de una manera
mas perfecta por cuanto respecta a dimensiones diferentes. Preguntar cual de los
dos ocupa un rango mas elevado es ocioso; pero no el conocimiento de que la voz
de la mayoria de edad del sujeto, la emancipacién respecto del mito y la
reconciliacidon con éste, el contenido de verdad, prosperé mas en Beethoven que

en Bach (Adorno, 2004: 282).

Las primeras cuestiones, aquellas cuya discusion Adorno desestima, se refieren a la
puesta en contraste de obras particulares, aisladas. En ellas hay un intento erréneo de
comparar la creacién de dos autores, al margen de las circunstancias estéticas y
sociales de cada uno. Se indaga, en efecto, acerca de cudl de ambos artistas ha
trabajado los materiales con mayor perfeccidon, como si el uso de los materiales fuera
un acontecimiento marginal a la historia, y la perfeccién, un concepto dado. Es, en
cambio, conveniente para Adorno el abordaje histérico dialéctico de las condiciones
del arte y su contenido de verdad, y este abordaje involucra el andlisis de las
condiciones de la produccidn artistica y del lugar que se da al objeto artistico en su

relacidn con el artifice, con otras series de objetos y con la sociedad en general.
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Conviene tener presente que en la Teoria Estética Adorno presenta la técnica
como el modo de nombrar el dominio de los materiales en estética: es el modo como
se los informa. La técnica es un conjunto de operaciones que modifican la materia en
nuestro uso de ella. El artista plastico, por ejemplo, dispone de ciertas sustancias de
diversos colores y texturas, y en virtud del uso que hace de ellas, con mediacién de
determinados instrumentos, al plasmarlas en el lienzo, dejan de ser sustancias
informes y se vuelven conjuntos de manchas que ensucian el plano. Las operaciones,
regladas, mecanizadas, estudiadas, aprendidas, que median entre uno y otro estado de
esos materiales, constituyen la técnica que quedara plasmada en la obra.

Por otra parte, Adorno precisa que la técnica es una determinada manera,
histéricamente condicionada, del uso de los materiales, a saber: aquella en la que la
conciencia es libre. Esta precisién permite diferenciar la produccién técnica del
artesanado. La produccion artesanal de objetos se encuentra condicionada en una
relacion de medios y fines en la que estos resultan determinantes y aquellos no
admiten variacién. La existencia de mecanismos alternativos en el empleo de los
materiales es privativa del uso técnico, y no se encuentra en la produccién artesanal.
Hemos visto en la seccién previa la importancia que tiene para Adorno el caracter
histérico de cada modo de produccién, y su injerencia para la valoracion de Schénberg
y sus objeciones a Benjamin.

En el arte, el uso de los medios no estd completamente determinado, ya que el
aspecto técnico no agota lo que la obra es. Es decir, el modo como se informan los
materiales no define a la obra en tanto que tal. La obra no es sdlo técnica, e ignorar
esto constituye para Adorno una concepcion ideoldgica, equivocada: la experiencia
artistica involucra algo mas. Esto no significa, sin embargo, que Adorno niegue a la
técnica como momento. Por el contrario, para él “la técnica es constitutiva para el arte
porque ella muestra que toda obra de arte ha sido hecha por seres humanos” (Adorno,
2004: 282). La técnica determina la intervencion humana en la materia dada. Da una
indicacion acerca de lo peculiar del arte el hecho de que el modo como su materia se

informa esté orientado por un agente en vistas de un fin. Ese fin que orienta la
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produccién le otorga un caracter regular que, si bien no agota lo que la obra significa,
da cuenta de su caracter de artificio™>.

De este modo, la técnica se concibe como un aspecto del objeto artistico; en
particular, sefiala Adorno, el que lo torna cognoscible. Pero nada mas: “[clomo el
contenido no es algo hecho, la técnica no es todo el arte, pero sélo desde su
concrecidn se puede extrapolar el contenido” (Adorno, 2004: 283). Esta cita contiene
dos momentos. Por una parte, (i) indica que Adorno introduce su referencia a un
contenido para explicar que el uso de la técnica no agota lo que la obra es. La
existencia de aquel y su irreductibilidad a materia informada permiten comprender en
qué sentido se ha afirmado que la obra no es sélo técnica aplicada a ciertos materiales.
El contenido no es el producto de una elaboracién de los materiales, es algo mas. Sin
embargo, tampoco se presenta como una instancia trascendente respecto de la
materia informada que constituye la obra: se realiza en ella. Por eso, Adorno senala, en
segundo lugar, (ii) que la relacidn de la técnica con los contenidos es dialéctica: no son
los polos de una dicotomia, sino que son dos aspectos de la obra que se generan
reciprocamente. La abstracciéon de uno o del otro es un procedimiento ideolégico que
falsea las cualidades de la obra. La técnica es un aspecto suyo, el contenido es otro.
Pero ambos se refieren mutuamente y es en esa referencia reciproca que hay obra.

Para precisar qué es ese contenido y como se vincula a la técnica, conviene
tener presente la siguiente explicacién, contempordnea a la escritura de la Teoria
Estética™®, de Adorno: “[lJo mismo a lo que las artes se refieren como su ‘qué’ se
convierte en otra cosa segln ‘como’ se refieran a ello. El contenido de las artes es la
relacion del ‘qué’ con el ‘cdmo’. Se convierten en arte gracias a su contenido, que
necesita su ‘cdmo’, su lenguaje particular” (Adorno, 2008a: 387). Cuando se hace

referencia al contenido, se suele identificarlo a ese “qué”, al “mensaje” de la obra. El

B En la relacién del arte y las artes, la técnica es lo que hace que las artes sean tales. La técnica es la
mediacidn por la que un conjunto de materiales se organiza en una obra que corresponde a un ambito
artistico. Cada arte, cuya delimitacién es histérica, involucra técnicas especificas e historicas. La
constitucion de la esfera artistica esta condicionada por el modo como se organiza y se presenta el
contenido. En esa realizacion, la realidad empirica es simultdaneamente constitutiva, en virtud de los
materiales, y extrinseca a la obra: la esfera del arte se contrapone al mundo. Cf. Adorno, 2008a.

13 cita, en efecto, esta tomada de “El arte y las artes”, que Adorno presentd en la Berliner Akademie
der Kiinste a mediados de 1966 y que se publico por primera vez en Anmerkungen zur Zeit, 12, 1967, en
Berlin.
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problema de esta representacidén es que descuida la naturaleza dialéctica de la obra,
en la que, como hemos sefialado, la técnica y el contenido se refieren mutuamente™.
De hecho, el contenido es inseparable del modo como se presenta: el ‘qué’ esta
determinado por el ‘como’.

Por otra parte, el pasaje introduce una precisién mas. Se inserta en el marco de
la indagacion de la relacién dialéctica de las artes (la pintura, la poesia) con el arte
como esfera. Las definiciones conceptuales que estamos explorando resultan cruciales
para la presentacion de esa dialéctica, en tanto permiten precisar la naturaleza de las
operaciones por las que en la esfera artistica se reconocen distintas artes. Para
Adorno, tanto la constitucién de la esfera del arte como la configuraciéon de las
diversas artes son fendmenos histéricamente condicionados, que responden a
numerosas razones. Un aspecto capital para el deslinde y la reunién de las diversas
artes es justamente el progreso de la técnica. Son las operaciones por medio de las
cuales se da forma a los materiales las que permiten distinguir artes distintas, a partir
de su interaccion con la materia dada. Pero, asimismo, hay el arte, hay una esfera que
se contrapone a la realidad empirica en la que esta inserta, en virtud del modo como
esta materia informada involucra contenidos. No porque hay contenidos, sino porque
ellos se presentan en una materia informada, i.e. técnicamente mediada, que los
constituye.

En el marco de la Teoria Estética, Adorno también es enfatico respecto de la
estrecha relacién entre la técnica y el contenido, para precisar la falsedad de una
concepcion del progreso del arte en términos del progreso de alguno de esos
momentos. En particular, expresa que “[c]on un concepto falso de continuidad
operaba todavia la concepcion de un progreso lineal de la técnica artistica, al margen
del contenido; los movimientos de liberacion técnica pueden ser afectados por la
falsedad del contenido” (Adorno, 2004: 285). En virtud de la relacion dialéctica
establecida entre ambos momentos de la obra, no es adecuado pensar la historia del

arte (y de las artes) de acuerdo con el hilo conductor de la evolucién de la técnica,

15 . . .z ~ , sy . .

Precisamente para evitar esta confusion, Adorno sefiala en la Teoria Estética que es necesario evitar la
nocién de ‘mensaje’, la cual cosifica la relacidn dialéctica del contenido y la técnica, y hace que nos la
representemos en términos dicotémicos (Adorno, 2004: 282 y s.).
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puesto que ésta no puede aislarse de su referencia a los contenidos en la obra. Incluso
para representarse el progreso técnico en el ambito de la estética resulta necesario
tener presente su referencia a los contenidos.

Hemos senalado que la técnica no agota lo que es arte, y esto por su origen
prosaico. La técnica representa el caracter de oficio de la produccién artistica. Es el
conjunto de las reglas que guian la creacién, el trabajo sobre los materiales. En
definitiva, la técnica es lo que hace del objeto un producto elaborado con vistas a un
fin. Pero, y precisamente en virtud de este aspecto y de su ineludible referencia al
contenido de la obra, en el momento técnico de un producto yace asimismo su rasgo
artistico: “[l]a técnica se encarga de que la obra de arte sea mas que un aglomerado de
lo que esta presente tacitamente, y este mds es su contenido” (Adorno, 2004: 287).
Esta precisidon no contradice al aspecto prosaico de la técnica, si se tiene presente que
su relacion con el contenido es de mutua dependencia. No se trata, como hemos
sefalado insistentemente, de dos instancias distintas que se ponen en relacién en el
contexto de la obra, sino se originan entre si*°.

Ahora bien, si la produccion artistica es una produccion final, Adorno no
reniega de la formulacién kantiana de la belleza segln la relacién de sus juicios. Mds
aun, la retoma y la lleva hasta sus ultimas consecuencias. Para Adorno, la obra es, en

correspondencia con lo bello kantiano®’, conforme a fin sin fin:

16 A esta tension entre los momentos de la obra corresponde una tensién en cuanto a la experiencia que
conlleva. En tanto la obra es uno de los modos de la produccion humana, en el que técnicamente se
informan materiales con vistas a un fin, la experiencia estética que le corresponde se presenta como
una entre otras. Pero en tanto la dialéctica de esa materia informada y el contenido involucra un exceso
respecto de la estructura de otros productos, su experiencia transgrede las vivencias que tienen lugar en
otros ambitos. La relacién dialéctica que articula esta seccion de su trabajo, en pocas palabras, no es
otra que la que Menke (1997) presenta en su abordaje de la “antinomia de la apariencia estética”, en
términos de la tension entre la teoria autonomista y la teoria soberanista. Consideramos que esa
presentacion esquematica corresponde, al menos en relacion con el tema que nos ocupa, a los
desarrollos efectivos de Adorno, al margen de la precisién de sus desarrollos acerca del concepto de
“antinomia”.

7 En nuestra monografia sobre la autonomia artistica en la Critica de la facultad de juzgar de Kant
hemos presentado algunos pasajes en los que la posibilidad del arte bello parece ser pasible de
cuestionamientos. Estos pasajes, segun la interpretacion alli presentada, justificarian la necesidad de la
doctrina del genio en la Deduccién de los juicios de gusto. La dificultad de representarse un producto
artistico como conforme a fin sin fin es lo que, segin nuestra propuesta, motiva esa compleja
argumentacion en el texto kantiano y es precisamente el punto que sefiala Adorno en la seccién que nos
interesa.
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Ciertamente las obras de arte son determinadas por la técnica como algo
adecuado a un fin en si mismo. Pero su terminus ad quem tiene su lugar sdélo en
ellas mismas, no fuera de ellas. Por eso, también la técnica de su finalidad
inmanente es ‘sin fin’, mientras que la técnica tiene constantemente como
modelo la técnica extraestética. La paraddjica formulacién de Kant expresa una
relacidn antinémica sin que el antinomista la explicite: mediante su tecnificacion,
que las liga ineludiblemente a formas finales, las obras de arte entran en

contradiccién con su ausencia de fin. (Adorno, 2004: 287 s.)

La técnica en el arte tiene una doble determinacién, que es antinémica. Por una
parte, en tanto que técnica en general y en correspondencia con la técnica en el
ambito extraestético, toda produccién humana libre, toda operacidon consciente
ejercida sobre los materiales es teleolégica. La intervencidn de la materia estd
orientada por la representacion de una meta. Pero por otro lado, la técnica es artistica
y se encuentra en una relacidn dialéctica con ciertos contenidos, la técnica crea una
obra de arte y por eso no puede involucrar la representacion de un fin trascendente a
la obra. En la constitucidn de ésta como tal esta el imperativo de que su produccidon no
se subsuma a pretensiones impuestas. La obra es auténoma.

Por ese motivo, la pregunta acerca de la obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica es para Adorno concomitante con la cuestién sobre su
naturaleza final. La relacién de la técnica artistica con los contenidos, asi como el modo
como aquélla informa los materiales, se encuentra histéricamente condicionada. La

relacion es dialéctica y los momentos de la obra de arte se condicionan mutuamente.

Recapitulacion.

El punto de partida de nuestra indagacion ha sido una critica de Adorno a
Benjamin, plasmada en una carta de 1936. En ella, Adorno reclamaba a Benjamin un
plus de dialéctica y sefalaba que la deficiencia tedrica del interlocutor tenia su origen
en la influencia de B. Brecht. Algunos de los motivos que Benjamin apreciaba en la
estética del dramaturgo eran su busqueda de un lenguaje que fuera artistico y se

adecuara a la realidad y, estrechamente vinculado con ello, su esfuerzo por relacionar
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la configuracion estética de las obras y la intencidn politica de su produccion (Wizisla,
2007). Nuestro trabajo ha intentado reconstruir la complejidad conceptual de la
presentacion de Adorno de un aspecto capital para el planteo de esa problematica,
gue es la naturaleza dialéctica de la técnica artistica.

Con ese fin, en primer lugar, nos hemos detenido en un texto anterior a la
carta, en el que Adorno, elogiando las novedades de Schdnberg, presenta un primer
aspecto del cardcter conflictivo de la técnica, que es el modo como la puesta en
cuestion de su referencia a los materiales inaugura un momento de la autonomia del
arte; a saber: la autoconciencia en la produccién artistica. La importancia del
compositor no estd dada, afirma Adorno, por el uso de nuevas técnicas, ni por la
pretension de plasmar contenidos novedosos. Schonberg instaura una nueva relacién
de la técnica con los materiales, y de ambos con los contenidos, que habilita la
posibilidad de la reflexidén artistica y que por eso afirma la libertad del creador. El
trabajo de Schonberg sobre la técnica, y no sélo sobre ella, abre, segin Adorno, el
camino para la eleccidon del artista en la elaboracién de los materiales.

En segundo término, hemos relevado con detenimiento las precisiones que
Adorno introduce en esa dindmica en los afios de producciéon de su Teoria Estética.
Para hacer patentes las novedades de su pensamiento, hemos presentado un texto
mas de tres décadas previo en el que Adorno anticipa los componentes esenciales de
su concepcion dialéctica del arte, pero en el que aparenta no haber alcanzado el
desarrollo conceptual que le permitird completar su explicacién en adelante. En él
hemos identificado que la introduccion de la técnica en su aparato conceptual obedece
a una peculiar concepcién del progreso del arte, que es una constante de su
pensamiento en el periodo abordado. En efecto, es en el marco de la discusién sobre el
progreso del arte que Adorno aborda el problema de la técnica en los ’60. Por eso, en
primer término, en relacidon con la Teoria Estética, hemos estudiado sus reparos en
relacion con la posibilidad de juzgar el progreso en el ambito del arte, por una parte, y
su introduccion de la relacion dialéctica de la informacién técnica de la materia con los

contenidos de la obra, por otra.
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Estas precisiones han puesto en evidencia la conveniencia de una articulacién
mas rigurosa en el planteo de las relaciones dialécticas que estan a la base de la esfera
artistica. La técnica misma involucra ciertas contradicciones que se articulan
histéricamente y contiene asimismo una referencia ineludible a los contenidos que
también contienen tensiones y son dindmicos. La articulacién del arte y la sociedad se
presenta en este aspecto de la teoria de Adorno en toda su complejidad. Pretender
una relacion no conflictiva entre una representacion de la correccidn politica y la de la
correccidn estética es, segln esto, no tener presente el modo de ser del arte. El arte
no puede ser mero instrumento al servicio de la praxis politica, primero porgue su
estructura compleja pone en juego numerosos aspectos que dificilmente puedan (y
deban) controlarse en las practicas con ese fin; segundo, porque el caracter politico es
inherente a la obra, que traza una relacién peculiarisima y muy mediada con el mundo.
Pero lo es de un modo que no admite simplificaciones. En esta direccién apuntaria la

distancia que Adorno encontraba en 1936 respecto de su colega.
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