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dad burguesa desarrollada, no basta con dar a conocer la
estructura contradictoria de esta ideologia; también hay
que cuestionar lo que esta ideologia podria estar encu-
briendo.™

20, Valga como ejemplo de la actitud de recepcién parasita-
ria que se presenta con la estética de la autonomia lo que Christa
Bircer ha llamado sauratitacién de la personalidad del poetas,
Der Ursprung der bilrgerlichen Institution Kunst im hifischen
Weimar [...] [El origen de la imstitucidon burguesa del arte en la
Weimar cortesana), Francfort, 1977, cap. 4: La recepcidn de Goe-
the por sus contemporineos. Sobre las relaciones del arte con
la praxis vital en la sociedad burguesa,
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I. Teoria de la vanguardia
y ciencia critica de la literatura

1. LA HISTORICIDAD DE LAS CATEGORIAS
ESTETICAS

«La historia es inherente a la teoria estética.
Sus categorias son histéricas en su raiz.s
ADORNO,!

Aunque los objetos artisticos pueden investigarse fruc-
tiferamente al margen de lg historia, las teorias estéticas
estan claramente marcadas por la época en que aparecie-
ron, como se comprueba en la mayoria de los casos me-
diante un sencillo examen a posteriori. Si las teorias es-
téticas son histéricas, una teoria critica de los objetas
artisticos que se esfuerce por aclarar su actividad debe
asomarse a su propio cardcter histérico. Dicho de otra
manera: es valido historizar la teoria estética,

Hay que aclarar previamente lo que significa historizar
una teoria estética. Desde luego, no se trata de construir
una teoria estética contemporénea con el criterio histérico
de que todos los fenémenos de una época se entienden
solo en ella, de que las épocas singulares se ubican, pues,
en una simultaneidad ideal (sa la misma distancia de
Dioss, que dirfa Ranke). El falso objetivismo de este pun-
to de vista ha sido ya justamente criticado, y seria absur-
do querer resucitarlo para la discusién de teorias’ Tam-

1. Th. W. Avorno, Asthetische Theorie [Teorla estérica], edita-
da por Gretel Adorno y R. Tiedemann en Gesammaelie Schriften
[Obras completas], 7, Francfort, 1970, p. 532. )

2. Sobre la critica al historicismo, ¢f. H-G. GapaMER: «La in-
genuidad del llamado historicismo consisie en que se sustrac 2
semejante reflexidn ¥ confiando en lo metddico de su prni:'-‘dl‘
miento olvida su propia historicidads, (Wahrheit und Meshode.
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poco se trata de comprender toda construccion teorica del
pasado como un paso hacia la propia teoria. Algunos ele-
mentos de las teorias precedentes se scparan aqui de su
contexto primitivo y se adaptan a uno nuevo, sin que se
refleje adecuadamente el cambio de funcion y de significa-
do de esos elementos. La vision de la historia como pre-
historia del presente, caracteristica de las clases ascenden-
tes, es unilateral (sin perjuicio de su progresismo) en el
sentido hegeliano del término, ya que registra solo una
cara del proceso histérico y reserva la otra al falso ob-
jetivismo historicista, Historizar la teoria quiere decir
algo distinto: investigar la relacion entre el desarrollo
de los objetos y las categorias de una ciencia. Asi enten-
dido, el cardcter histérico de una teoria no consiste en
expresar el espiritu de una época (su aspecto historico),
ni en que incorpore partes de teorias pretéritas (historia
como prehistoria del presente), sino en relacionar el desa-
rrollo de los objetos con el de las categorias. Historizar
una teoria estética quiere decir captar esa relacion.

Se podria objetar que semejante empresa debiera re-
clamar necesariamente para si un lugar extrahistérico, es
decir, que la historizacién seria necesariamente, como tal,
una ahistorizacion. Dicho de otra manera: la constatacién
del caracter histérico del lenguaje de una ciencia supone
un plano superior, accesible a esa constatacién, y necesa-
riamente transhistérico (con lo cual la historizacion del
plano superior que resulte daria los mismos problemas).
Pero el concepto de historizacion no se ha propuesto para
distinguir diversos niveles del lenguaje cientifico, sino
como reflexion que capta por medio de un lenguaje la his-
toricidad de su propio discurso.

Lo que quiero decir se puede explicar recurriendo a

Grundziige einer philosophischen Hermeneutik [Verdad y méro-
do. Fundamentos de una hermendutica filosdfica), 2a. ed., Tubin-
go, 1965, p. 283). Cf. también el andlisis de Ranke en H. R. Jaus,
«Geschichte der Kunst und Histories [«Historia del arte e histo-
rias], en su Literaturgeschichie als Provokation [Historia de la
literatura como provocacidn] (Ed. Suhrkamp, 418), Francfort,
1970, pp. 222-226,
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s importantes estudios metodolégicos que Marx ha
formulado en el prélogo a sus Grundrisse der K::'u:i: der
politischen Okonomie [Fundamentos para la critica de la
economia political. Con el ejemplo del trabajo, Marx
muestra «que las propias categorias abstraidas, a pesar
de su validez —que deriva precisamente de su abstrac-
cién— para cualquier época, son, sin embargo, en la deter-
minacion de esa misma abstraccién, el producto de re-
laciones histéricas y posech su plena validez sélo para
esas relaciones y dentro de ellass* El razonamiento no se
entiende con facilidad, porque Man; aﬁnnq:! que dﬂﬂqr:i
nadas categorias simples siempre tienen valor, pero
al mismnﬁ?ﬂempa su Em:ra!idad se debe a determinadas
relaciones histéricas. La distincién decisiva se establece
entre la svalidez para toda época» y el conocimiento de
esa validez general (en palabras de Marx, «la determina-
cién de esa abstraccions). La tesis de Marx dice, pues, que
sélo las relaciones desplegadas permiten este conocimien-
to. En el sistema monetario, contintia Marx, el dinero es
la expresion de la riqueza, por lo que la conexién entre el
trabajo y la riqueza queda oculta. La teoria de los fisi¢-
cratas se refiri6 al trabajo como fuente de riqueza, aunque
no al trabajo en general, sino a su modalidad agricola. La
economia clasica inglesa, Adam Smith, no hablé ya de una
clase determinada de trabajo, sino del trabajo en general
como fuente de riqueza. Marx no ve en esta evolucién
un simple desarrollo de la teorfa econémica; la posibilidad
del progreso del conocimiento le parece més bien motiva-
da por el despliegue del objeto sobre el que se dirige el
conocimiento. Cuando los fisideratas desarrollaron su teo-
ria, durante la segunda mitad del siglo xviit francés, la
agricultura era, de hecho, el sector econdmico dominante,
distanciado de todos los demds sectores. Sélo una Ingla-
terra muy desarrollada en lo econémico, donde la Re-
volucién Industrial ya se habfa establecido y se habia

3. K. Marx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonamiie,
Francfort/Viena (reproduccién folomecénica de la edicién mos-
covita de 1939.1941), p. 25: en adelante: Grundrisse.
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debilitado asi el predominio de la agricultura sobre los
demds sectores productivos histéricos, permite a Smith
conocer que la rigueza es producida por el trabajo sin
més y no por una clase determinada de trabajo. «La falta
de interés por un determinado tipo de trabajo supone
una totalidad desarrollada de tipos de trabajo sobre los
cuales ya no domina ninguno en particulars (Grundrisse,
p- 25).

Asi pues, la tesis que defiendo dice que la conexién
que Marx puso de relieve entre el conocimiento de la va-
lidez general de una categoria y el efectivo despliegue
histérico de los objetos a los que esa categoria se aplica,
vale también para las objetivaciones artisticas. También
aqui la diferenciacién de los ambitos de los objetos es la
condicién de posibilidad de un conocimiento adecuado
de los objetos. Pero la plena diferenciacion de los fend-
menos artisticos solo se alcanza en la sociedad burguesa,

con el esteticismo, al que responden los movimientos his-
téricos de vanguardia.!

4. El concepto de los movimientos histdricos de vanguardia
que aqui aplicamos se ha obtenido a partir del dadaismo y del
primer surrcalismo, pero se refiere en la misma medida a la van-
guardia rusa posterior a la Revolucién de Octubre. Lo que tienen
en comiin estos movimientos, aunque difieren en algunos aspec-
tos, consiste en que no se limitan a rechazar un determinado pro-
cedimiento artistico, sino el arte de su época en su totalidad, v,
por tanto, verifican upa ruptura con la tradicidn. Sus manifesta-
ciones extremas se dirigen especialmente contra la institucidn
arte, tal ¥ como se ha formado en el seno de la sociedad burguesa,
Esto se aplica también al futurismo italiano v al expresionismo
alemdn, con algunas restricciones que podrian descubrirse me-
diante investigaciones concretas,

Por lo que toca al cubismo, éste no ha perseguido el mismo
propdsito, pero cuestiond el sistema de representacidn de la pers-
pectiva central vigente en la pintura desde el Renacimiento, En
esta medida, puede considerarse entre los movimientos histdricos
de vanguardia, aunque no comparta su tendencia fundamental
hacia la superacién del arte en la praxis vital.

El concepto histérico de movimiento de vanguardia se distin-
gue de tentativas neovanguardistas. como las gue se dieron en
Europa durante los afios cincuenta v sesenta. Aungue la neovan.
guardia se propone los mismos objetivos que proclamaron los
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La tesis se aclara en la categoria central de medio
artistico (procedimiento). Con su ayuda se puede recons-
truir el proceso de produccién artistica como un proceso
de eleccién racional entre diversos procedimientos, cuyo
acierto depende del efecto conseguido. Semejante recons-
truccién de la produccién artistica supone no sélo un
grado relativamente alto de racionalidad en la produccién
artistica, sino, también, que los medios artisticos se dis-
ponen con libertad, es decir, que ya no estén ligados a
un sistema de normas estilisticas, en el cual —aunque me-
diadas— se reflejan las normas sociales, En la comedia de
Moliére se aplicaron, desde luego, medios artisticos, ni
mas ni menos que como sucede seguramente en Beckett;
pero en aquella época no podian reconocerse como tales
medios artisticos, lo que podemos comprobar en la cri-
tica de Boileau, La critica estética es, alin aqui, una
critica directa a los medios estilisticos de los cémicos
populares que no son aceptados por las capas sociales do-
minantes, En la sociedad feudal absolutista del siglo xvii
francés, el arte estd todavia ampliamente integrado en
la vida de las clases dominantes. Cuando en el siglo xviin
la estética burguesa, que se ha desarrollado por si misma,
se libera de las normas estilisticas que el arte del abso-
lutismo feudal habia vinculado con las clases dominantes
de esta sociedad, el arte se alinea con el principio de la
imitatio naturae, Los medios estilisticos no han sometido
todavia la generalidad del medio artistico al efecto sobre

movimienios histdricos de vanguardia, la pretension de un rein-
greso del arte en la praxis vital ya no puede plantcarse seria-
mente en la sociedad existente, una vez que han fracasado las
intenciones vanguardistas. Cuando un artista de nuestros dias
envia un tubo de estufa a una exposicion, va no estd a su alcance
la intensidad de la protesta que ejercieron los ready mades de

p. Al contrario: mientras que el Urinoir de Duchamp pre-
tendia hacer volar a la institucién arte (con sus especificas f[or-
mas de organizacién, como museos y exposiciones), el artista que
encuentra el tubo de estufa anhela que su «obras acceda a los
museos. Pero, de este modo, la protesta vanguardista se ha conver-
tido en su contrario.
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los receptores, sino que siguen subordindndolo a un prin-
cipio estilistico que varia con la historia.

Evidentemente, el medio artistico es la categoria ge
neral para la descripcién de las obras de arte. Pero los
procedimientos particulares sélo pueden ser conocidos
como medio artistico desde los movimientos histéricos de
vanguardia, Unicamente en los movimientos histéricos
de vanguardia se hace disponible como medio la totali-
dad del medio artistico. Hasta ese momento del desarrollo
del arte, la aplicacion del medio artistico estaba limitada
por el estilo de la época, un canon de procedimientos ad-
misibles infringido s6lo aparentemente, dentro de unos
limites estrechos. Mientras un estilo domina, la categoria
de medio artistico es opaca porque en realidad sélo se
da como algo especial. Un rasgo caracteristico de los mo-
vimientos historicos de vanguardia consiste, precisamen-
te, en que no han desarrollado ningin estilo; no hay un
estilo dadaista ni un estilo surrealista. Estos movimientos
han acabado mds bien con la posibilidad de un estilo de
la época, va que han convertido en principio la disponi-
bilidad de los medios artisticos de las épocas pasadas.
Sdlo la disponibilidad universal hace general la categoria
de medio artistico.

Cuando los formalistas rusos hacen del «<extrafiamien-
to» el procedimiento artistico’ el conocimiento de la ge-
neralidad de esta categoria permite que en los movimien-
tos histéricos de vanguardia el shock de los receptores
se convierta en el principio supremo de la intencién ar-
tistica. El extrafiamiento efectivo se convierte, de esta
manera, en el procedimiento artistico dominante y puede
al mismo tiempo ser distinguido como categoria general.
Esto no quiere decir que los formalistas rusos havan
mostrado el extrafiamiento sobre todo en el arte vanguar-

5. Cf. a este respecto ¥ a otros, V. SkLovskn, «Die Kunst als
Verfahrens (1916) [«El arte como procedimientos], en Texte der
russischen Formalisien [Textos de los formalisias rusos], tomo 1,
editados por J. Striedter (Theorie und Geschichte der Literatur
und der schiinen Kiinste [Teoria ¢ historia de la literatura v las
bellas artes], &/1), Munich, 1969, pp. 3.35
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dista (al contrario, el Don Quijote y el Tristam Shandy son
las p:uehas preferidas por Sklovkij); solamente aﬁrmu
que hay una conexién necesaria entre el principio de
shock en el arte de vanguardia y el estudio de la validez
general de la categoria de extrafiamiento. La necesidad
de esta conexién se manifiesta en que solo el m_mp]etn
desarrollo del objelo (en este caso la mdicalizamﬂn.dr.l
extrafiamiento en el shock) permite reconocer la validez
general de la categoria. Esto no implica trasladar el acto
de conocimiento a la realidad misma y negar ¢l sujeto
productor de conocimiento, sino tan solo reconocer que
las posibilidades de conocimiento estan limitadas por el
desarrollo real (histérico) de los objetos”

Mi tesis de que tinicamente la vanguardia permite re-
conocer determinadas categorias generales de la obra de
arte en su generalidad, que por lo tanto desde la van-

rdia pueden ser conceptualizados los estadios prece-
dentes en el desarrollo del fenomeno arte en la ?nmednd
burguesa, pero no al contrario, esta tesis no significa que
todas las categorias de la obra de arte solo alcancen su
pleno desarrollo con el arte de vanguardia; més bien des-
cubrimos que las categorias esenciales para la descripcion
del arte anterior a la vanguardia (por ejemplo, la orga-

6. Hay referencias a la relacion hi;s_i-:&rix:n cnt;v: mTﬂEunT.lH
vanguardia (en concreto sobre formalismo ruso) en V. "
Russischer Formalismus [Formalismo ruso] (Suhrkamp Tm]ﬂl:-
buch Wissenschaft, 21), 2a. ed., Franclort, 1973. Véase 13“ entrada:
Futurismo, Sobre Sklovskij, ¢f. Renate Lacumany, «Die :."c'rl'rcm-
dung” und das “neue Schen” bei Victor Sk!wsh_j- [«El "extrafia-
miento” ¥ la “nueva mirada” en Victor Sk!mrs-lu_}-]. en Poerica 3
(1970), pp. 226-249. La interesante observacion de K. CHvATIE, de
que haya suna motivacién interna para la estrecha conexidn entre
estructuralismo y vanguardia, una motivacidn mundnhfg!m ¥
tedricas (Strukturalismus wnd avanigarde [Estructuralismo ¥
vanguardia) [Reihe Hanser, 48], Munich, 1970, p. 23), sin embar-
go, no es desarrollada en el curso del libro. Con una combina-
cién de generalidades sobre futurismo y formalismo se confor-
ma Krystyna Posmonrsks, Russian Formalist Theory and its Poe-
tic Ambiance [La teoria del formalismo rise y su ambiente po’-
tico] (Slavistic Printings and Reprintings, 82), La Haya/Paris,
1968,
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nicidad, la subordinacién de las partes a un todo) son ne-
gadas precisamente por las obras de vanguardia. Asf pues,
no se puede aceptar que todas las categorias (y lo que
implican) conozcan un desarrollo similar; precisamente,
esta interpretacion evolucionista anularia el cardcter con-
tradictorio del proceso histérico en favor de la idea de
un progreso lineal del desarrollo. Frente a ello, hemos de
insistir en que el desarrollo histérico debe ser captado
tanto respecto a la sociedad en su totalidad como respecto
a ambitos parciales, sélo como resultado de los desarro-
llos llenos de contradicciones de categorias.

La tesis anterior requiere una precisién mas. Solamen-
te la vanguardia, como hemos visto, permite percibir el
medio artistico en su generalidad, porque ya no lo elige
desde un principio estilistico, sino que cuenta con él como
medio artistico. La posibilidad de percibir categorias de
la obra de arte en su validez general no es procurada de
modo natural ex nihilo por la praxis artistica de van-
guardia. Tiene su condicién histérica en el desarrollo del
arte en la sociedad burguesa. Este desarrollo, desde la
mitad del siglo x1x, es decir, desde la consolidacién del
poder politico de la burguesia, ha sucedido de modo que
la dialéctica de la forma y el contenido en las creaciones
artisticas se ha decidido siempre en beneficio de la forma.
El aspecto del contenido de las obras de arte, sus «afirma-
cioness, retrocede siempre con relacién al aspecto formal,
que se ofrece como lo estético en el sentido restringido
de la palabra. Este predominio de la forma en el arte,
aproximadamente desde la mitad del siglo x1x, se ve des-
de el punto de vista de la estética de la produccién como
disposicion sobre el medio artistico, y desde el punto de
vista de la estética de la recepcitn como orientacion hacia
la sensibilizacién de los receptores. Es importante ob-

1. Cf. en este sentido los importantes argumentos de Althus-
ser, que apenas s¢e han discutido en ln RFA, en L. ALTHUSSER/
E. Bavipar, Lire le Capiral [ [Para leer El Capital] (Petite Collec
tion Maspéro, 30), Paris, 1969, caps. IV y V. Sobre ¢l problema de
la falta de simultancidad de las categorias concretas, ¢f. tam-
bi¢n mds adelante el capitulo 11, 3.
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ar la unidad del proceso: los medios artisticos se
ﬂﬁm:n en medios artisticos r.nlla medida en que la
categoria de contenido va a menos. _
E]:EE este medo, se hace comprensible una de las princi-
pales tesis de Adorno que afirma que «la clave de todo con-
tenido del arte reside en su técnica».” Esta tesis se puede
formular unicamente porque en los ultimos cien afios, la
relacion entre el momento formal (técnico) y el momento
del contenido (las afirmaciones) de la obra se ha modi-
ficado, y la forma se ha vuelto predominante. Una vez
mas se pone de manifiesto la relacién entre el desarrollo
histérico de los objetos y las categorias que captan el 4m-
bito de estos objetos. En cualquier caso, hay un problema
en la férmula de Adorno y es su pretensién de validez
general. Si tenemos razén al creer que el teorema de
Adorno sélo se puede formular en base al desarrollo que
hubo en el arte desde Baudelaire, serd discutible su pre-
tensioén de validez para épocas anteriores. En la reflexion
metodologica que citdbamos antes, Marx insistia en este
problema, y decia explicitamente que las categorias abs-
traidas poseen «validez plenas s6lo para y en el seno de
las relaciones cuyo producto constituyen. No queremos
apuntar con ello un historicismo secreto en Marx, sino
plantear ¢l problema de la posibilidad de un conocimienin
del pasado que no caiga en la ilusion l}i.stdrrina de una
comprension del pasado sin servirse de hipotesis, ni lo so-
meta simplemente a categorias que son el producto de
una época posterior.

8. Cf. a este respecto H, Piessxir, «Uber die gezellschaftlichen
Bedingungen der modernen Malereis [«Sobre las condiciones so-
ciales de la pintura modernas], en su Diesseits der Utopie. Ausge-
wiililte Beitriige zur Kultursoziologie [Mds acd de la utopla. Es-
critos escogidos sobre la sociologia de la cultura] (Suhrkamp
Taschenbuch, 148), 2a. ed., Francfort, 1974, pp. 107 y 118

9, Th. W. Avorxo, Versuch iiber Wagner [Ensayo sobre Wag-
mer] (Knaur, 54), 2a. ed., Munich/Zurich, 1964, p. 135
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2. VANGUARDIA COMO AUTOCRITICA DEL ARTE
EN LA SOCIEDAD BURGUESA

En la introduccién a sus Grundrisse, Marx afiade otra
reflexién de gran alcance metodolégico. Concierne tam-
bién a la posibilidad de conocer formaciones sociales del
pasado o, en su caso, a ambitos parciales de sociedades
pasadas. La posicién historicista, que cree poder compren-
der formaciones sociales del pasado sin relacionarlas con
el presente de la investigacién, no es considerada por
Marx. No le interesa la cuestién de la relacién entre el
desarrollo de los objetos y el de las categorias, o sea,
la historicidad del conocimiento. Lo que critica no es la
ilusién historicista de la posibilidad de un conocimiento
histérico sin puntos de referencia histdricos, sino la cons-
truccién progresiva de la historia como prehistoria del
presente, «E| llamado desarrollo histérico se basa gene-
ralmente en que la dltima forma considera a las prece-
dentes como pasos hacia ella misma, v por eso sdlo es
capaz de una autocritica escasa y bajo muy determinadas
condiciones —no hablamos desde luego de los periodos
histéricos que se saben decadentes—, adoptando siempre
un punto de vista unilaterals (Grundrisse, p. 26). El con-
cepto «unilateral» se utiliza en un sentido teérico fuerte, y
quiere decir que un todo contradictorio no se concibe
dialécticamente (en su caracter contradictorio), sino que
tan sélo se capta un aspecto de la contradiccién. De este
modo, el pasadc se construye como prehistoria del pre-
sente, pero esta construccién sélo capta un aspecto del
proceso contradictorio del desarrollo histérico. Para apre-
hender el proceso como un todo, se debe ir més alla del
presente, aunque éste sea la condicién bédsica de todo co-
nocimiento. Esto es lo que hace Marx, no al introducir
la dimensién del futuro, sino al introducir el concepto
de autocritica del presente. sLa religién cristiana solamen-
te fue capaz de proporcionar comprensién objetiva de la
mitologia primitiva, en la medida en que alcanzdé un cierto
grado, avydpe:, por asi decir, de autocritica. Y la economia
burguesa llegd unicamente a la comprensién de la econo-
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mia feudal, la antigua o la oriental, cuando la sociedad
burguesa inicié su autocritica» (Grundrisse, p. 26).

Cuando Marx habla de «comprensién objetivas no cae
en ¢l autoengaiio del historicismo, pues la conexién del
conocimiento histérico con el presente le parece incues-
tionable. Al respecto, tratara nicamente de superar dia-
lécticamente la necesaria «unilateralidads de la construc-
cién del pasado como prehistoria del presente, por medio
del concepto de autocritica del presente.

Para poder aplicar la autocritica como categorfa his-
toriogréfica para la descripcion de un determinado estadio
de desarrollo en una formacion social o en un subsistema
social, es necesario precisar antes su significado, Marx dis-
tingue la autocritica de otro tipo de critica cuyo ejemplo
pudiera ser «la critica que ejerce ¢l cristianismo contra el
paganismo, o ¢l protestantismo contra el catolicismos
(Grundrisse, p. 26). Nos referiremos a esta critica como
critica inmanente al sistema. Su particularidad consiste
en que funciona en el seno de una institucién social. En
el ejemplo de Marx, la critica inmanente al sistema en el
seno de la institucién religion es la critica a determinadas
concepciones religiosas en nombre de otra. En contraste,
la autocritica supone una distancia de las concepciones
religiosas enfrentadas entre si. Pero esta distancia es el
fruto de una critica radical, la critica a la propia institu-
cion religion.

La distincion entre la critica inmanente al sistema y la
autocritica se puede traducir al &mbito artistico. Ejemplos
de la eritica inmanente al sistema serian, tal vez, la critica
de los tedricos del clasicismo francés al drama barroco,
o la de Lessing a las imitaciones alemanas de la tragedia
clasica francesa. Esta critica se mueve en el seno de la
institucion teatro, donde hay varias concepciones de la tra-
gedia opuestas entre si, basadas (aunque con mediaciones
multiples) en distintas posiciones sociales. Distinta de ésta
es la critica que concierne a la institucién arte en su tota-
lidad: la autocritica del arte. La importancia metodologica
de la categoria de autocritica consiste en que presenta
también la posibilidad de «comprensiones objetivass de

61



estadios anteriores de desarrollo de los subsistemas so-
ciales. Esto quiere decir que sélo cuando el arte alcanza
el estadio de la autocritica es posible la «comprension
objetiva» de épocas anteriores en el desarrollo artistico.
«Comprensién objetivas no significa una comprensién in-
dependiente de la situacién actual del sujeto cognoscente,
sino tan sélo un estudio del proceso completo, en la me-
dida en que éste ha alcanzado una conclusién siquiera
provisional.

Mi segunda tesis afirma que con los movimientos de
vanguardia el subsistema artistico alcanza el estadio de
la autocritica. El dadaismo, el mas radical de los mo-
vimientos de la vanguardia europea, ya no critica las ten-
dencias artisticas precedentes, sino la institucidn arte tal
y como se ha formado en la sociedad burguesa. Con el
concepto de institucidn arte me refiero aqui tanto al apa-
rato de produccién y distribucion del arte como a las
ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que
determinan esencialmente la recepcién de las obras. La
vanguardia se dirige contra ambos momentos: contra el
aparato de distribucién al que estd sometida la obra de
arte, y contra el status del arte en la sociedad burguesa
descrito por el concepto de autonomia. Sélo después de
que con el esteticismo el arte se desligara por completo
de toda conexién con la vida préactica, pudo desplegarse
lo estético en su «purezas; aunque asi se hace manifiesta
la otra cara de la autonomia, su carencia de funcién so-
cial. La protesta de la vanguardia, cuya meta es devolver
¢l arte a la praxis vital, descubre la conexién entre auto-
nomia y carencia de funcién social. La autocritica del
subsistema social artistico permite la «comprensién ob-
jetiva» de las fases de desarrollo precedentes. En la época
del Realismo, por ejemplo, el desarrollo del arte se en-
tendié bajo el punto de vista de la aproximacién creciente
a la descripcion de la realidad, pero ahora podemos reco-
nocer la parcialidad de este criterio. Ahora ya no vemos
en el realismo el principio de la creacién artistica, sino
la suma de determinados procedimientos de una época. La
totalidad de los procesos de desarrollo del arte sélo se
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hace evidente en el estadio de la autocritica. Solamente
desde que el arte se ha separado por completo de toda
referencia a la vida practica, puede reconocerse la pro-
gresiva separacion del arte respecto al contexto de la vida
préctica, y la consiguiente diferenciacion simultdnea de
un 4mbito especial del saber (el ambito de la estética)
como principio del desarrollo del arte en la sociedad bur-
sa.
EMEI texto de Marx no responde directamente a la cues-
tién de las condiciones sociales que permiten la autocri-
tica. Unicamente nos proporciona la constatacion general
de que la condicién previa de la autocritica es la completa
diferenciacion de la formacidn social, o de los subsistemas
sociales que son objeto de la critica, Si trasladamos este
teorema general al ambito de la historia, descubrimos que
la aparicién del proletariado es condicién previa a la auto-
critica de la sociedad burguesa. La aparicién del proleta-
riado permite percibir el liberalismo como ideologia. Y la
merma de la funcién legitimadora de la concepcién reli-
giosa del mundo es la condicién previa para la autocritica
del subsistema social de la religién. Esta concepcién del
mundo pierde su funcién social gracias a que en el tran-
sito de la sociedad feudal a la burguesa, la ideologia de
base de la justa reciprocidad viene a sustituir a las con-
cepciones del mundo (entre las que se halla la religiosa)
que legitiman el dominio. «La violencia social de los
capitalistas se institucionaliza como una relacién de in-
tercambio en forma de contrato laboral privado, y la
sustraccion de la plusvalia privada disponible sustituye
a la subordinacidn politica, por lo que también el merca-
do desempeia, con su funcién cibernética, una funcién
ideoldgica: la relacion entre las clases puede asumir una
forma andnima en la forma apolitica de la subordinacién
al salario.» ¥ La clave ideolégica de la sociedad burguesa
tiene en su base la pérdida de funcién de la concepcion

10. 1. Hanermas, Legitimationsprobleme in Spithapitalismus
LE! problema de la legitimacidn en el capitalismo tardio] (Ed.
Suhrkamp, 623), Francfort, 1973, pp. 42 y ss.
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del mundo legitimadora del dominio. La religion se con-
vierte en un asunto privado y, al mismo tiempo, se hace
posible la critica a la institucion religion.

¢ Cudles son, pues, las condiciones histéricas de la po-
sibilidad de autocritica del subsistema social del arte?
Al intentar contestar esta pregunta hay que evitar, ante
todo, buscar conexiones apresuradas (por ejemplo, entre
la crisis del arte v la crisis de la sociedad burguesa)”
Cuando se toma en serio la idea de una relativa indepen-
cia del subsistema social respecto al desarrollo de la so-
ciedad en su totalidad, no puede darse por hecho que los
fenomenos de crisis para el resto de la sociedad se puedan
traducir también en una crisis de los subsistemas, y a la
inversa. Para descubrir las causas de la posibilidad de
la autocritica del subsistema artistico es preciso construir
la historia del subsistema. Semejante tarea no puede ha-

11. Como ejemplo de una relacidn precipitada, es decir, for
mulada al margen de investigaciones concretas, entre el desa-
rrollo del arte v el de la sociedad, puede servir el trabajo de
F. Towmpewrs, sMegation affirmativ. Zur ideologischen Funktion
der modernen Kunst im Unterrichis [«Negacion afirmativa, In-
forme sobre la funcidn idealdgica del arte modernos], en su Po-
litische Asthetik. Vortrige und Aufsitze [Estética politica. Con-
ferencias y articulos] (Sammlung Luchterhand, 104), Darmstadt/
Neuwied, 1973). Tomberg establece una relacidn entre «la suble-
vacidn universal contra los estupidos burgueses dominantess, cuyo
ssintoma evidentes seria «la resistencia del pueblo vietnamitas, y
el fin del «arte modernos, «Con ello se acaba la época del asi lla-
mado arte moderno. Donde todavia se practica, debe convertirse
en una farsa. El arte sdlo puede ser digno de fe si se compromete
con ¢l proceso revolucionario del presente, aungue esto suceda a
expensas de la formas (id., pp. 52 v s5.). Aqui se postula el fin del
arte, simplemente de forma moral, sin reparar en su desarrollo.
Cuando en ¢l mismo articulo se atribuve una funcidn ideoldgica
al arte moderno (puesto que manifiesta una eincapacidad de me-
dificar ln estructura soclals, continuar haciéndolo serfa prolon-
gar tal ilusion [id., p. 58]), se contradice la afirmacion del fin de
«ln época del asi llamado arte modernos, Finalmente, en otro
articulo del mismo volumen se afirma v se concluye In tesis de
la pérdida de funcién del arte: «El mundo bello, que debemos
crear, no es la sociedad reflejada, sino la socicdad reals (Dber
den gesellschaftigen Gehalr dsthetischer Kategorien [Sobre el con-
tenido social de las categorfas estéticas], id., p. 89).
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cerse convirtiendo la historia de la sociedad burguesa en
el fundamento de la historia del arte que se pretende
edificar. Este camino relaciona las objetivaciones artisti-
cas con supuestos estadios de desarrollo de la sociedad
burguesa ya conocidos; de este modo, no se obtiene co-
nocimiento alguno porque lo que buscamos (la historia
del arte v su resultado social) ya se da por sabido. La
historia de la sociedad en su totalidad aparece asi como
sentido de la historia del subsistema. Frente a esto, es
necesario insistir en la no simultaneidad en el desarrollo
de cada subsistema en particular, aunque ello signifique
que la historia de la sociedad burguesa sélo se puede es-
cribir como sintesis de la asimetria en el desarrollo de
los distintos subsistemas. Las dificultades que se oponen
a semcjante empresa son evidentes; vamos a indicarlas
para que pueda entenderse por qué hablamos de una in-
dependencia de la historia del subsistema artistico.

Para construir la historia del subsistema artistico me
parece necesario distinguir la institucidn arte (que funcio-
na segun el principio de autonomia) del contenido de las
obras concretas, Solo esta distincién permite comprender
la historia del arte en la sociedad burguesa como historia
de la superacion de la divergencia entre la institucion ¥
el contenido, En la sociedad burguesa (incluso antes de
que la Revolucion Francesa diera a la burguesia el poder
politico), el arte alcanza un particular status que el con-
cepto de autonomia refleja de modo expresivo. «El arte
sélo se establece como auténomo en la medida en que
con el surgimiento de la sociedad burguesa el sistema
economico y el politico se desligan del cultural, y las
imdgenes tradicionales del mundo, infiltradas por la ideo-
logia basica del intercambio justo, separan a las artes del
contexto de las pricticas rituales.» ?

12. J. Hamermas, «BewuBtmachende oder rettende Kritikdie
Aktualitit Walter Benjaminss [«Critica concienciadora o critica
salvadora. La actualidad de Walter Benjamins], en Zur Aktualitit
Walter Benjamins [...] [Sobre la actualidad de Walter Benjamin],
?Pdiﬁldnlﬁr S. Unseld (Shurkamp Taschenbuch, 150), Francfort,

, p. 190,



Hay que subrayar que la autonomia se refiere aqui al
modo de funcion del subsistema social artistico: su inde-
pendencia (relativa) respecto a la pretensién de aplicacion
social? Desde lugo, no hay que interpretar la separa-
cién del arte de la praxis vital y la simultinea diferen-
ciacién de una esfera especial del saber (el saber estético)
como un transito lineal (hay fuerzas contrarias importan-
tes), ni como un transito adialéctico (algo asi como una
autorrealizacion del arte). Antes bien conviene subrayar
que el status de autonomia del arte no aparece con facili-
dad, sino que es fruto precario del desarrollo de la socie-
dad en su totalidad. Puede ser cuestionado por la sociedad
(por sus dominadores) cuando consideren conveniente vol-
ver a servirse del arte. El ejemplo extremo seria la politica
artistica fascista que liquida el srarus de autonomia, pero
podemos recordar también las largas listas de procesos
contra artistas por motivo de faltas a la moral y a la
decencia.® De este ataque al status de autonomia, por
parte de instancias sociales, hay que distinguir aquella
fuerza que surge de los contenidos de las obras concretas
que se manifiestan en la totalidad de forma y contenido, y
tiende a cubrir la distancia entre obra y praxis vital. El
arte vive, en la sociedad burguesa, de la tension entre
marcos institucionales (liberacién del arte de la pretension
de aplicacién social) v posibles contenidos politicos de las
obras concretas, Esta relacién de tensién no es nada es-
table: mds bien depende, como veremos, de una dinamica
histérica que la dirige hacia su superacion.

Habermas ha intentado determinar para el arte este
«contenido» global de la sociedad burguesa. <E| arte es

13. J. HaperMmas define la autonomia como =independencia de
la obra de arte frente a pretensiones de aplicacidn ajenas al artes
{ Bewuftmachende oder rettende Kritik, p. 190); yo prefiero hablar
de pretensiones sociales de aplicacidén porque asi se evita incorpo-
rar a la definicién aguello que queremos definir.

14. Cf. a este respecto K. HE'TMANN, Der Immoralismus-Prozef
gegen die franzosische Literatur im 19. Jahrhundert [Los procesos
por inmoralidad contra la literatura francesa en el siglo XIX].
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el reservado de una siquiera virtual satisfaccién de las
necesidades que en el proceso material de la vida en la
sociedad burguesa se convierten en cierto modo, en ile-
gales (Bewuftmachende oder rettende kritik, p. 192).
Entre estas necesidades, Habermas, incluye, como otros
autores, la «comunicacién mimética con la naturalezas, la
sconvivencia solidaria» y la «felicidad de una experiencia
comunicativa que se ve dispensada del imperativo de la
racionalidad de los fines y concede del mismo modo un
margen a la fantasia y a la espontaneidad de la conductas
(id., pp. 192 y ss.). Tal consideracitn, valiosa sin duda en el
marco del intento de determinar en general la funcién del
arie en la sociedad burguesa, en nuestro contexto seria
problemdtica porque no permite captar el desarrollo his-
térico de los contenidos expresados en las obras, Me pa-
rece necesario distinguir entre el status institucional del
arte en la sociedad burguesa (separacion de las obras de
arte respecto de la praxis vital) y los contenidos realizados
en la obra de arte (éstos pueden ser «necesidades residua-
les» en el sentido de Habermas, pero no es preciso que
asi sea). Pues solo esta distincién permite distinguir la
época en la que es posible la autocritica del arte. Sélo
con la ayuda de esta distincién se puede responder a la
pregunta por las causas sociales de la posibilidad de la au-
tocritica del arte.

Contra este intento de distinguir la determinacion de
la forma del arte ™ (status de autonomia) de la determi-
nacion del contenido («contenido» de las obras concretas)
se podria objetar que el mismo sratus de autonomia debe-
ria entenderse desde el punto de vista del contenido, que
la superacién de la organizacién de la sociedad burguesa,
conforme a la racionalidad de los fines, significa aspirar
ya a una felicidad que no esta permitida en la sociedad.

15. El concepto de determinacién formal no quiere decir aquf
que la forma constituya las afirmaciones del arte, sino que se
reficre a la determinacion por la forma de relacionarse, &l marco
institucional, en el cual funcionan las obras de arte. El concepto
estd aplicado, también, en el sentido dado por Marx a la deter-
minacién de los objetos por la forma de la mercancia.
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hay aqui de cierto. La determinacién de la forma
muadj:l :lqmarge:: del contenido; la hd:pa:ndan:ia res-
pecto a las pretensiones de aplicacion inmediata también
forma parte de la obra conservadora desde su contenido
explicito. Pero esto, precisamente, debe mover al cientifi-
co a distinguir entre el starus de autonomia, que regula
el funcionamiento de las obras concretas, y el contenido
de estas obras (o de las creaciones colectivas). Tanto los
contes de Voltaire como la poesia de Mallarmé son obras
de arte auténomas; sélo que el margen de libertad con-
cedido por el status de autonomia de las obras de arte es
utilizado de modo diverso en los diferentes contextos so-
ciales por razones histérico-sociales determinadas. Como
muestra el ejemplo de Voltaire, el status de autonomia
no excluye en absoluto una actitud politica en los artistas;
lo que en cualquier caso restringe es la posibilidad del
efecto. _

La separacion propuesta entre la institucidn arte (cuyo
modo de funcionar es la autonomia) v los contenidos de
la obra permite esbozar una respuesta a la pregunta por
las condiciones de posibilidad de la autocritica de los sub-
sistemas sociales artisticos. Con respecto a la compleja
pregunta de la conformacién historica de la institucién
arte en este contexto, nos contentaremos con sefalar que
ese proceso tal vez camine hacia su conclusion 5i:multa|}cn+
mente con la lucha de la burguesia por la emancipacion.
Los estudios integrados a las teorias estéticas de Kant y
Schiller parten del supuesto de una completa diferencia-
cién del arte como esfera separada de la praxis vital. De
ello podemos concluir que, todo lo mas hacia el final del
siglo xvii1, la institucién arte estd completamente forma-
da en el sentido que arriba explicdbamos. Pero con ello no
basta para que comience la autocritica del arte. La idea
de Hegel de un fin del arte no serd aceptada por los jo-
venes hegelianos. Habermas explica que en «la posicién
privilegiada que el arte ocupa bajo la forma del espiritu
absoluto no asume, como la religién subjetivada y la filo-
sofia convertida en ciencia, tarcas en el sistema econémi-
co ni en el politico, pero esto lo compensa haciéndose
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cargo de necesidades residuales que no pueden ser satis-
fechas en el "sistema de las necesidades”, o sea, la sociedad
burguesa» (BewuStmachende oder rettende Kritik, pégi-
nas 193 y s.). Yo me inclino mds bien a suponer que la
autocritica del arte asin no puede verificarse sobre bases
histéricas. Pues incluso cuando la institucién del arte
auténomo estd completamente formada, todavia actian
dentro de ella contenidos de cardcter politico que se opo-
nen a su principio de autonomia. Sé6lo en el momento en
que los contenidos pierden su carécter politico y el arte
desea simplemente su arte, se hace posible la autocritica
del subsistema social artistico. Este estadio se alcanza
al final del siglo x1x con el esteticismo.”

16. G. MATTERKLOTT plantea una critica politica a la primacia
de lo formal en el esteticismo: «La forma es el fetiche transplan-
tado al dmbito de la politica, cuya total indeterminacién de con-
tenido ofrece un eéspacio para la saturacion ideoldgicas (Bilder-
dienst. Asthetische Opposition bei Beardsley und George [Idola-
tria. Oposicidn estética en Beardsley y Georgel, Munich, 1970,
p. 227). Esta critica comporta un andlisis correcto de la proble-
mitica politica del esteticismo, pero no repara en ¢l hecho de que,
en ¢l esteticismo, el arte de la sociedad burguesa se vuelve hacia
si mismo. Esto lo ha observado ApomrNo: sHay algo liberador en
la autoconciencia que el arte burgués, en calidad de burguds, al-
canza de si mismo, desde el momento en que se toma por la rea-
lidad, cosa gue no ess («Der Artist als Statthalters [«El artista
como lugartenientes], en sus Noten zur Literatur | [Notas sobre li-
feratura, I] [Bibl. Suhrkamp, 47], pp. 1013, Taus., Francfort, 1983,
p. 188). Sobre el problema del esteticismo, ¢f. también H. C. Sep-
BA, Kritik des dsthetischen Menschen. Hermeneutik und Moral in
Hofmannstahls «Der Tor und der Tods [Critica del hombre es-
térico. Hermendutica y moral en «El loco v la muertes de Hof-
mamnsihal]l, Bad Homburg/Berlin/Zurich, 1970. Para Seeba, Ia
actualidad del esteticismo consiste en que wel propio principio
“estético” del modelo ficcional, que debe facilitar la comprensién
de la realidad pero dificultando su experiencia inmediata, en bru-
to (conduce) a aquella pérdida de la realidad que ya Claudio
padecias (id., p. 180). El defecto de esta ingeniosa critica al esteti-
cismo consiste en poner a la base, frente al «principio del modelo
ficcional» (que puede funcionar perfectamente como instrumento
para conocer la realidad), una obligada sexperiencia inmediata,
en brutos. Pero asi se critica un momento del esteticismo por
medio de otro. Por lo que se refiere a la pérdida de la realidad,
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Por motivos relacionados con el desarrollo de la bur-
guesia desde su conquista del poder politico, tiende a de-
saparecer la tension entre marcos institucionales y conte-
nidos de las obras particulares en la segunda mitad del
siglo x1x. La separacion de la praxis vital, que siempre l_:a
caracterizado al status institucional del arte en la socie-
dad burguesa, afecta ahora al contenido de la obra. Mar-
cos institucionales y contenidos coinciden. La novela
realista del siglo x1x todavia estd al servicio de la autocom-
prension del burgués. La ficcién es el medio para una re-
flexién sobre la situacién del individuo en la sociedad. En
el esteticismo, la temdtica pierde importancia en favor
de una concentracién siempre intensa de los productores
de arte sobre el medio mismo, El fracaso del principal
proyecto literario de Mallarmé, los dos afios de casi com-
pleta inactividad de Valéry, la carta Lord Chando de Hof-
mannsthal, son sintomas de una crisis del arte.” Este se
convierte por si mismo en un problema desde el momento
en que excluye todo lo «ajeno al artes. La coincidencia
de institucién y contenido descubre la pérdida de fun-
cién social como esencia del arte en la sociedad burguesa
y provoca con ello la autocritica del arte. El mérito de los
movimientos histéricos de vanguardia es haber verificado
esta autocritica.

hay que concebirla, atendicndo a autores como I-Inl‘mm:p.nhnl.
como producto no de la busqueda de figuras estéticas, sino de
sus motives socialmente condicionados. Con otras palabras: la
critica al esteticismo de Secba gueda atrapada por aquello que
quiso criticar, Cf. ademas P. BUrcER, «Zur isthetisierenden Wir-
klichkeitsdarstellung bei Proust, Valéry und Sartres [«Sobre la
interpretacién estetizante de la realidad en Proust, Valéry y Sar-
tres], en su (como editor) Vem Asthetizismus zum Nouveau Ro-
man. Versuche kritischer Literaturwissenschaft [Del esteticismo
al nmouvean roman. Ensayos de ciemcia critica de la literatura],
Francfort, 1974. :

17. Cf. a este respecto W. Jexs, Statt einer Literatur-geschichie
[En el Iugar de una historia de la literatura], 5a. ed,, Plullingen,
1962, cap.: «Der Mensch und die Dinge. Die Revolution der deut-
schen Prosas [«El hombre y las cosas. La revolucidn en la prosa
alemanas], pp. 109-133,
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3. DISCUSION DE LA TEORIA DEL ARTE
DE BENJAMIN

Como es salido, Walter Benjamin, en su articulo Das
Kunstwerk im Zeitalter senner technischen Reproducier-
barkeit [La obra de arte en la época de su reproductibili-
dad técnica]l ha descrito los cambios esenciales que
experimenta el arte en el primer cuarto del siglo xx con
el concepto de pérdida del aura, y ha tratado de explicar-
los por el cambio en el campo de las técnicas de repro-
duccién. Hemos de investigar aqui si la tesis de Benjamin
es apropiada para explicar las condiciones de posibilidad
de le. autocritica, que hasta ahora han sido deducidas del
desarrollo del ambito artistico (institucién v contenido de
las obras), de las transformaciones en el d4mbito de las
fuerzas productivas.

Benjamin parte de un determinado tipo de relacion
entre obra y receptor, que califica de aurdtica” Lo que
Benjamin llama aura puede traducirse bastante fielmeate
en el concepto de inaccesibilidad: «la manifestacién ex-
traordinaria de una lejania, por cerca que pueda estars
(Kunstwerk, p. 53). El aura procede del rito del culto, pero
Benjamin piensa que la esencia de la recepcién auratica
también caracteriza al arte desacralizado tal v como se ha
desarrollado desde el Renacimiento. A Benjamin no le pa-

18, En W. Bexoamiy, Das Kumstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit (Ed. Suhrkamp, 28), Francfort, 1963,
pp. 763; en lo sucesivo, citaremos como Kunsrwerk, Para la cri-
tica de las tesis de Benjamin, es especialmente importante la car-
la de Adorno a Benjamin del 18 de marzo de 193 (incluida en
Tll:. W. Avorxo, Uber Walter Benjamin [Sobre Walter Benjamin],
editado por R. Tiedemann (Bibl. Suhrkamp, 260), Francfort, 1970,
Pp. 126-134. TiEDEMANN argumenta desde un punto de vista proxi-
mo a Adorno en Studien zur Philosophie Walter Bemjamin [...]
[Estudios sobre la filosofia de Walter Benjamin] (Frankfurter
Beitrage zur Soziologie, 16), Francfort, 1965, pp. 87 y ss.

19. Cf. B. Lmoner, «Natur-GeschichtesGeschichisphilosophic
und Welterfahrung in Benjamins Schriften [«Historia de la Na-
turalezas=). Filosofia de la historia y experiencia del mundo en
Ia_s escritos de Benjamin], en «Text + Kritiks [«Texto + criticas],
nim. 31/32 (octubre de 1971), pp. 41-58, y aqui pp. 49 y ss.
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rece tan decisiva para la historia del arte la ruptura entre
el arte sacro de la Edad Media y el profanc del Renaci-
miento como resultado de la pérdida del aura. Esta rup-
tura se desprende, segiin Benjamin, de la transformacion
de las técnicas de reproduccion. Para €|, la recepcién auré-
tica depende de categorias como singularidad y autentici
dad. Pero, precisamente, estas categorfas se hacen super-
fluas frente a un arte (como por ejemplo, el cine) que se
apoya ya en los avances de la reproduccién. Asi pues, la
idea decisiva de Benjamin es que mediante la transfor-
macion de las técnicas de reproduccion cambian los mo-
dos de percepcion, pero también «se ha de transformar el
cardcter completo del artes (Kunstwerk, p. 25). La recep-
cién contemplativa caracteristica del individuo burgués es
reemplazada por la recepcion de las masas, divertida y
racional a la vez. El arte basado en el ritual es sustituido
por el arte basado en la politica.

En primer lugar, consideraremos la reconstrucciéon que
hace Benjamin del desarrollo del arte, para ver luego el
esquema de interpretacion materialista que propone. La
época del arte sacro, en la que éste estaba ligado a los
rituales de la Iglesia, y la época del arte auténomo, que
llega con la sociedad burguesa y que produce un nuevo
tipo de recepcion (la estética) al liberarse del ritual, coin-
ciden, para Benjamin, bajo el concepto de «arte auriticos.
Perao la periodizacion del arte que de ello se desprende, es
problemitica por varias razones. Segin Benjamin, el arte
aurdtico y la recepcidn individual (sumergirse en el ob-
jeto) forman una unidad. Sin embargo, esta caracteristica
stlo es cierta en el arte que ha logrado la autonomia, pero
no en el arte sacro de la Edad Media (pues tanto las artes
plasticas en las catedrales medievales como las represen-
taciones de misterios, son recibidos colectivamente). La
construccién histérica de Benjamin ignora la emancipa-
cion del arte respecto a lo sagrado, lograda por la bur-
guesia, La razén de ello puede consistir, entre otras cosas,
en que con el movimiento del 'art pour l'art v el esteti-
cismo se verifica algo asi como una vuelta a lo sagrado (o
vuelta al ritual) en el arte. Pero ésta no tiene nada que ver
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con la primitiva funcién sacra del arte. Aqui el arte no se
somete a un ritual eclesiastico del que obtiene su valor de
uso; proyecta mas bien un ritual hacia el exterior. En Ju-
gar de incorporarse al ambito de lo sagrado, el arte se
pone en el lugar de la religién. La [lamada resacralizacién
del arte del esteticismo presupone, entonces, su total
emancipacion respecto a lo sagrado, y en ningun caso pue-
gs ser equiparada con el cardcter sagrado del arte me-
ieval.

Para juzgar la explicacién materialista, dada por Ben-
jamin, de la transformacién de los modos de recepcion
mediante el cambio de las técnicas de reproduccién, es
importante aclarar que junto a esta explicacién apunta
todavia una mas que quizd pueda resultar fructifera. En-
tiende asi que los artistas de vanguardia, sobre todo los
dadaistas, habrian ensayado efectos cinematogrificos por
medio de la pintura, incluso antes del descubrimiento del
cine (cf. Kunstwerk, pp. 42 y s.) «Los dadaistas conceden
mucha menos importancia a sus obras por su utilidad
mercantil que por su inutilidad como objetos de una con-
templacién profunda [...]. Sus poesias son ensaladas de
palabras, incluyen giros obscenos y todos los desperdicios
del lenguaje que podamos imaginar. Y lo mismo sus cua-
dros, a los que incorporan botones o billetes. Lo que al-
canzan por tales medios es una brutal destruccién del aura
de sus producciones, que por medio de la produccién re-
ciben el estigma de la reproduccions (Kunstwerk, p. 43).
Aqui la pérdida del aura no se deduce del cambio en las
técnicas de reproduccién, sino de la intencién de los pro-
ductores de arte. La transformacién del scaricter comple-
to del artes no es aqui el resultado de innovaciones tecno-
légicas, sino que estd mediado por la conducta consciente
de una generacién de artistas. El propio Benjamin sélo
adjudica a los dadaistas la funcién de precursores, al ge-
nerar una sexigencias que sélo puede satisfacer el nuevo
medio técnico. Pero esto supone una dificultad: ¢cémo se
explica la existencia de precursores? Para decirlo de otra
manera: la explicacién de la transformacién en los modos
de recepcién por medio de la transformacién de las téc-
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nicas de reproduccién tiene un rango distinto; ya no puede
pretender explicar un suceso histérico, sino, todo lo mas,
puede servir como hipétesis para la posible generalizacidn
de un modo de recepcion que los dadaistas fueron los pri-
meros en buscar. No se puede evitar la sensacién de que
Benjamin descubri6 la pérdida del aura de las obras del
arte en relacién con las obras de vanguardia, y que luego
quiso fundamentarla de modo materialista. Pero esta em-
presa no carece de problemas, pues, con ello, la ruptura
decisiva en el desarrollo del arte, cuya importancia histé-
rica percibe muy bien Benjamin, seria el resultado de una
transformacién tecnolégica. La emancipacion o la espe-
ranza de emancipacion quedan directamente ligadas a la
técnica.™ Pero la emancipacién es promovida por el desa-
rrollo de las fuerzas productivas, en la medida en que éste
proporciona un campo de nuevas posibilidades de realiza-
cién de las necesidades de los hombres, no puede pensarse
al margen de las conciencias de los hombres. Una eman-
cipacién impuesta por desarrollo natural seria lo contrario
de la emancipacién,

En ¢l fondo, lo que intenta Benjamin es traducir ¢l
teorema marxiano, segin el cual, el desarrollo de las fuer-
zas productivas hace saltar las relaciones de produccion
del ambito de la sociedad en su totalidad al ambito del
arte.” Hav que preguntar si esa traduccion no se reduce
al fin a una mera analogia. El concepto marxiano de fuer-
za productiva se refiere al nivel de desarrollo tecnoldgico

20, Benjamin permanece agui en el contexto de un entusios-
mo por la téenica, que en los afios veinite caraclerizo tanto a los
intelectuales liberales (se encontrard informacién al respecto en
H. Letuex, Neue Sachlichkeir 1924-1932 [...] [Nueva objetividad
1924-1932], Stutigart, 1970, pp. 58 y s5.) como a la vanguardia revo-
Iuciunaﬂn‘ruu (p- ej., B. Arvatov, Kunst und Produktion [Arte
¥ produccidn], editado y traducido por H. Giinther v Karla Hiel-
scher (Reihe Hanser, 87, Munich, 1972).

21. De ohi que la extrema fzquierda vea en las tesis de Ben-
jamin una teoria revolucionaria del arte. Cf. H. Lerues, «Walier
Benjamins Thesen zu einer “materialistischen Kunsttheorie”s
[«Las tesis de Walter Benjamin sobre una “teorin materialista del
arte”s], en Newe Sachlichkeit 1924-1932, pp, 127-139,
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de una determinada sociedad, que alude tanto a la con-
crecién de los medios de produccién en la mggumaria,
como a la capacidad de los trabajadores para utilizar esos
medios de produccién. Es dudoso que se putz:da obtenar
aqui un concepto de fuerza productiva artistica, aunque
solo sea porque es dificil incluir en un concepto de pro-
duccién artistica las capacidades y habilidades de los
productores, y el nivel de desarrollo de las técnicas ma-
teriales de produccién y reproduccién. La produccién ar-
tistica es sencillamente un tipo de produccion de mercan-
cias (incluso en la sociedad del capitalismo tardio) en el
cual los medios de produccion material tienen una impor-
tancia relativamente escasa para la calidad de las obras,
aunque tal vez tengan importancia para la puml':-:.]idad_ie
la propia difusion y el efecto de éstas. Desde la invencion
del cine se observa, desde luego, una repercusion de las
técnicas de difusion sobre la produccién. Con ello, al me-
nos, se han impuesto en determinados dmbitos unas técni-
cas cuasi industriales de produccién® pero éstas no han
resultado precisamente «explosivass, sino que han verifica-
do mas bien una completa sumision del contenido de la
obra bajo intereses de rentabilidad, con lo cual las poten-
cias criticas de la obra se reducen en beneficio de una
préictica de consumo (incluso en las relaciones humanas
mas intimas).”

22. Como se sabe, los productos de la literatura de masas
son elaborados por colectivos de autores que se reparten el traba-
jo y que aplican diversos criterios de produccién para cada grupo
dﬁﬂm%ﬂ{:ﬂu consiste también la critica de Adorno a Benjamin;
¢f. su articulo «Uber den Fetischkarakter in der Musik und dnle

jon des Hirenss [«Sobre el caricter fetichista en la mu-
sica vy la regresidon del oidor], en sus Dissonanzen. Musik in der
verwalieren Welt [Disonarncias. Miisica en el mundo adminisira-
do] (Kleine Vandenhoeck-Reihe, 28/29/2%), 4a. ed., Gottinga, 1969,
pp. 945, que constituye una respuesta al articulo de Benjamin so-
bre la obra de arte. Cf. también Christa BURGER, Textanalyse als
Ideologiekritik. Zur Rezeption zeitgendssischer Unterhaltungslire-
ratur [Andlisis de texto como critica de la ideologia. Sebre la
recepcicn de la literatura de esparcimiento] («Krit. Literaturwis-
senschafts, I; FAT 2063), Francfort, 1973, cap. I 2N
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Brecht, que ha recordado en su Dreigroschenprozef
[Proceso de los tres centavos] el teorema de Benjamin de
la destruccién del arte aurdtico por medio de las nuevas
técnicas de reproduccitn, es miés cuidadoso en su formu-
lacién que el propio Benjamin: «Estos aparatos pueden
ser wtilizados como pocos para vencer al antiguo arte
“irradiador”, falto de técnica, antitécnico, asociado a la
religion.» * En contraste con Benjamin, que tiende a atri-
buir a les nuevos medios técnicos (como el cine) tales
cualidades emancipatorias, Brecht subraya que en los me-
dios técnicos se encuentran determinadas posibilidades,
pero que el desarrollo de esas posibilidades depende del
modo de aplicacion.

Asi como la traduccién del concepto de fuerza produc-
tiva desde el ambito del analisis de la sociedad en su
totalidad al dmbito del arte es problemética por las razo-
nes citadas, sucede lo mismo con el concepto de relaciones
de produccién, aunque sélo sea porque Marx lo reserva
claramente a la totalidad de las relaciones sociales que
regulan el trabajo y la distribucion de sus productos. Sin
embargo, hemos introducido ya un concepto, el de insti-
tucién arte, que se refiere a las relaciones en las que el
arte es producido, distribuido y recibido, Esta institucién
se caracteriza en la sociedad burgesa, en primer lugar,
por el hecho de que los productos que funcionan en su
seno no se ven afectados (directamente) por pretensiones
de aplicacién social. El mérito de Benjamin consiste, pues,
en que con el concepto de aura capté el tipo de relacién
entre obra y productor, que se da en el seno de la insti-
tucién arte regulada por el principio de autonomia. De
este modo, aprecié dos hechos esenciales: primero, que
las obras de arte no influyen sencillamente por sf mismas,
sino que su efecto estd determinado decisivamente por la
institucién en la que funcionan; segundo, que los modos
de recepcién hay que fundamentarlos social e histérica-

24. B. Bagcut, «Der Dreigroschenprozefis (1931), en sus Schrif-
ten zur Literatur und Kunst [Escritos sobre literatura ¥ arte],

editados por W. Hecht, tomo I, Berlin/Weimar, 1966
subravado es mio), ¢f. también p. 199, ¥ « P 190 (el
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mente: lo auratico, por ejemplo, en relacién con el indivi-
duo burgués. Lo que Benjamin descubre es la dererming-
cion formal del arte (en el sentido marxiano del término), y
en ello reside también el materialismo de su argumenta-
cién. Por contraste, el teorema conforme al cual las téc-
nicas de reproduccion destruyven el arte auritico, es un
modelo explicativo pseudomaterialista,

Hay que decir, para acabar, unas palabras més sobre
la cuestion de la periodicidad del desarrollo del*arte. Ya
hemos criticado antes la periodicidad propuesta por Ben-
jamin, donde desaparece la ruptura entre el arte medieval,
sacro, y el arte moderno, profano. Pero de la ruptura entre
arte aurdtico y arte no auratico, que sefiala Benjamin, se
puede obtener una conclusién metodolégica: las periodici-
cidades en el desarrollo del arte se han de buscar en el
ambito de la institucién arte y no en el ambito de los
contenidos de las obras concretas. Ello implica que la
periodicidad de la historia del arte no puede desprenderse
sin mas de las periodicidades de la historia de las forme-
ciones sociales v de sus fases de desarrollo, que mas bien
la mision de las ciencias de la cultura consiste en poner
de relieve las grandes revoluciones en el desarrollo de sus
objetos. S6lo asi la ciencia de la cultura puede lograr una
contribucion auténtica a la investigacién de la historia de
la sociedad burguesa. Pero cuando esta ultima se adopta
como un sistema previo de referencias para la investiga-
cién histérica de ambitos sociales parciales, la ciencia de
la cultura se malogra y queda como un procedimiento
de ordenacién cuyo valor de conocimiento es insignifi-
cante.

En resumen, las condiciones histéricas de posibilidad
de autocritica del subsistema social artistico no se pueden
explicar con ayuda del teorema de Benjamin; mas bien
hay que deducirlas de la anulacién de las relaciones de
tension entre la institucién arte (el status de autonomia) v
los contenidos de las obras concretas, sobre las que se
constituye el arte de la sociedad burguesa. Es importante
tener en cuenta que el arte y la sociedad no estdn enfren-
tados como dos ambitos mutuamente excluyentes, que,
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principalmente, la (relativa) separacion del arte de ‘as
pretensiones de aplicacién, como el desarrollo de los coa-
tenidos, son fendémenos sociales, determinados por el de-
sarrollo de la totalidad de la sociedad.

Cuando critico las tesis de Benjamin de que la repro-
ductibilidad técnica de las obras de arte fuerza un modo
distinto (no aurético) de recepcién, no quiero dar a en-
tender que no concedo ninguna importancia al desarrollo
de las técnicas de reproduccién, Creo que es preciso hacer
dos observaciones: en primer lugar, que el desarrollo téc-
nico no puede considerarse variable independiente, pues
estd en funcién del desarrollo de la sociedad en su totali-
dad; en segundo lugar, que la ruptura decisiva en el de-
sarrollo del arte en la sociedad burguesa no puede descan-
sar en el desarrollo del arte en la sociedad burguesa como
causa unica. Cuando se han establecido estas dos limita-
ciones, la importancia del desarrollo técnico para el de-
sarrollo de las artes plasticas se puede resumir asi: la
aparicion de la fotografia y la consiguiente posibilidad
de reproducir exactamente la realidad por procedimientos
mecinicos conduce a la decadencia de la funcién repre-
sentativa en las artes plasticas.® Los limites de este mo-
delo explicativo se hacen evidentes al comprobar que no
pueden trasladarse a la literatura, pues en el campo de
la literatura no hay ninguna innovacién técnica que haya
producido un efecto comparable al de la fotografia en las
artes plasticas. Cuando Benjamin interpreta el nacimiento

25. Las dificultades con que tropieza el intento de basar una
categoria estética en el concepto de reflejo se desprenden de aqui.
Estas dificultades estin condicionadas histéricamente por el de-
sarrollo del arte en la sociedad burgursa v, en concreto, por la
satrofias de la funcidn representative del arte. A. GrHLEN ha
ensayado una explicacidn socioldgica de la nueva pintura (Zeit-
Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei [Pin-
tura ¢en el tiempo. Sociologla y estética de la pintura modernal,
Frankfurt/Bonn, 1960). Las condiciones sociales de la aparicidn
de la pintura moderna propuestas por Gehlen son, en general,
correctas. Junto a la invencién de la fotografia, cita la ampliacién
del espacio vital v el final de la alianza entre pintura v ciencias
naturales (id., pp. 40 v ss).

78

del l'art pour l'art como reaccién ante la aparicién de la
fotografia,® es evidente que el modelo explicativo se agora
por completo. La teoria de l'art pour l'art no es senci-
llamente la reaccion contra un nuevo medio de reproduc-
cion (por mucho que éste haya llevado al ambito de las
artes plisticas la tendencia hacia la total independizacién
del arte), sino la respuesta al hecho de que en la sociedad
burguesa desarrollada, la obra de arte pierde progresiva-
mente su funcién social, (Hemos caracterizado este de-
sarrollo como pérdida del contenido politico de las obras
concretas.) No se trata de negar la importancia de la
transformacién de las técnicas de reproduccién para el
desarrollo del arte, pero no se puede deducir éste de aqué-
lla. La completa diferenciacion del subsistema, que co-
mienza con el l'art pour l'art y culmina con el esteticismo,
debe verse en relacién con la caracteristica tendencia de la
sociedad burguesa hacia la progresiva divisién del trabajo.
La produccion individual del subsistema arte, totalmente
diferenciado, tiende a evitar cualquier funcién social.

En general, solo se puede afirmar con certeza que la
diferenciacion del subsistema social artistico pertenece a
la logica del desarrollo de la sociedad burguesa. Con la
tendencia a la progresiva division del trabajo, también
los artistas se convierten en especialistas, Este desarrollo,
que alcanza su cima en el esteticismo, lo ha reflejado ade-
cuadamente Valéry. En el seno de la tendencia general
hacia la especializacién creciente hay que admitir influen-
cias reciprocas entre los distintos dambitos parciales. Asi,
por ejemplo, el desarrollo de la fotografia ha influido so-
bre la pintura provecando la decadencia de la funcién
representativa. Pero estas influencias reciprocas no deben
sobrevalorarse, Por importante que sea explicar, en par-
ticular, la falta de simultaneidad en el desarrollo de las

26. «Al surgir el primer medio de reproduccién auténticamen-
te revolucionario, la fotografia (simultincamente con el amane-
cer del socialismo), el arte intuyd la proximidad de la crisis (que
al cabo de cien afio ha resultado incuestionable), y reacciond con
la doctrina del lart powr l'art, que es una teologia del artes
(Kunstwerk, p. 20).
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distintas artes, no se puede convertir en emotivos del
proceso en el que las artes generan su especificidad. Este
proceso estd motivado por el desarrollo de la sociedad en
su totalidad, del que forma parte, v no puede compren-
derse adecuadamente segiin el esquema de causa y efecto.”

Hasta ahora, hemos contemplado la autocritica de los
subsistemas sociales artisticos, alcanzada con los movi-
mientos de vanguardia en relacién con la tendencia hacia
la progresiva divisién del trabajo, caracteristica para el
desarrollo de la sociedad burguesa, La tendencia de la so-
ciedad, en su totalidad, a la diferenciacién de ambitos
parciales por la simultinea especializacién de Funcién,
aparece como la ley de su desarrollo a la que también
estd sometido el ambito artistico. Con ello quedaria esbo-
zado el aspecto objetivo del proceso, pero hemos de pre-
guntarnos cémo se refleja en el sujeto este proceso de
diferenciacién de &mbitos sociales parciales. Creo que aqui
hay que guiarse por el concepto de disminucién de la
experiencia. La experiencia se define como un conjunto
de percepciones y reflexiones asimiladas, que pueden vol-
verse a aplicar a la praxis vital; entonces se puede carac-
terizar el efecto sobre el sujeto de los ambitos sociales
parciales diferenciados, motivados por la progresiva di-
vision del trabajo como disminucién de la experiencia.
Disminucién de la experiencia no quiere decir que el sujeto
convertido en especialista de un ambito parcial ya no
perciba ni reflexione; en el sentido aqui propuesto, el con-
cepto quiere decir que las «experienciass que el especia-
lista obtiene en su dmbito parcial ya no vuelven a aplicarse
a la praxis vital. La experiencia estética como experiencia
especifica, tal y como la desarrolla el esteticismo, seria la

27. Cf. P. FRANCASTEL, que resume asi el resultado de su fnves-
igacidn sobre el arte v la técnica: 1. «No hay ninguna contradic-
dﬂnmmddmndhd::hﬂnfumdeMEommpuﬂ-
neo y la expresién de la actividad cientifica v técnica de la so-
ciedad del presentes, 2. «El desarrollo del arte en el presente si-
fne un prmﬁ;;d;: thﬂn” e ‘:{::lmi.l te estéticos (Art et

aux as [Arte v técmica en los si
glos XIX y XX] [Bibl. Méditations, 16], 1954, Pp. 221 ¥ ss.).
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forma, en la cual se manifiesta la disminucién de experien-
cia —en el sentido definido arriba— en el dmbito del arte.
Dicho de otra manera: la experiencia estética es el aspecto
positivo de aquel proceso de diferenciacién del subsistema
social artistico, cuyo aspecto negativo es la pérdida de
funcion social de los artistas. Mientras el arte interprete
la realidad o satisfaga las necesidades residuales, aunque
esté separado de la praxis vital, remitird todavia a ésta.
Sdélo con el esteticismo se acaba la relacién con la sociedad
vigente hasta entonces. La ruptura con la sociedad (la
sociedad del imperialismo) constituve el micleo de la obra
del esteticismo. Esta es la razén del reiterado intento de
Adorno por salvar el esteticismo.™ La intencidn de los van-
guardistas se puede definir como el intento de devolver a
la practica la experiencia estética (opuesta a la praxis vi-
tal) que cred el esteticismo. Aquello que mds incomoda
a la sociedad burguesa, ordenada por la racionalidad e
los fines, debe convertirse en principio organizativo de la
existencia.

28. Cf. Th. W. Aporxo, «George und Hofmannsthal, Zum Brief-
wechsel: 1891-1906» [«George ¥ Hofmannsthal (a propésito del
epistolario: 1891-1906s)], en sus Prismen. Kulturkritik und Gesell-
schaft [Prismas. Critica de la eultura ¥ de la sociedad] (dtv, 159),
20, ed., Munich, 1963, pp. 190-231; v su «Der Artist als Statthalters,
en sus Noten sur Literatur [, pp. 173193,
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cion dan fe la literatura de evasién v la estética de la mer-
cancia. Una literatura que tiende ante todo a imponer al
lector una determinada conducta de consumo es préctica
de hecho, pero no en el sentido en que lo entiende el van-
guardista, Semejante literatura no es instrumento de la
emancipacion, sino de la sumision.” Lo mismo se puede
decir de la estética de la mercancia, que trabaja con los
encantos de la forma para estimular la adquisicion de
mercancias initiles.™ Este breve apunte basta para mos-
trar que la literatura de evasién y la estética de la mercan-
cia son descubiertas por la teoria de la vanguardia como
formas de la falsa superacion de la institucién arte. Las
intenciones de los movimientos histéricos de vanguardia se
cumplen en la sociedad del capitalismo tardio como una
advertencia funesta. Debemos preguntarnos, desde la ex-
periencia de la falsa superacion, si es deseable, en reali-
dad, una superacion del status de autonomia del arte, si
la distancia del arte respecto a la praxis vital no es garan-
tia de una libertad de movimientos en el seno de la cual
se puedan pensar alternativas a la situacion actual.

duccidn], p. 15). Respecto a todo esto habrin que discutir,
tiendo de la teoria de la vanguardia ¥ contando con lnmll:;:
clones concretas, en qué medida (y con qué consecuencias para el
sujeto artista) la institucion arte tiene en los paises socialistas un
caricter social distinto al que tiene en la sociedad burguesa.

2, Cl. a este respecto Christa Bincer, Testanalyse als [deo-
Iug:'akrilnk. Zur Rezeprion zeitpendissischer Unterhaltungsliterarur
[Andlisis de texto como critica de la ideologia. Sobre la recepeidn
de la literatura de consumo] (Krit. Literaturwiss., [: FAT, 2063),
Francfort, 1973,

23. Cf., a este respecto, W. F. Have, Kritik der Wareniisthetik
[Critica de la estética de la mercancia] (Ed. Suhrkamp, 513),
Francfort, 1971,
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Ill. La obra de arte vanguardista

1. LA PROBLEMATICA DE LA CATEGORIA DE OBRA

El empleo del concepio de obra de arte, referido a los
productos de vanguardia, plantea algunos problemas. Se
podria objetar que la crisis del concepto de obra provo-
cada por los movimientos de vanguardia no es evidente,
que la discusion parte, pues, de falsas premisas. «La des-
composicion de la tradicional unidad de la obra se puede
mostrar de modo completamente formal como tendencia
colectiva de la modernidad. La coherencia v la indepen-
dencia de la obra se cuestionan conscientemente y acaso
se destruyen metodicamente.» ' Es preciso asentir a esta
constatacién de Bubner; no esta claro, en cualquier caso,
que de ello se desprenda que la estética deba renunciar
hoy al concepto de obra. Bubner, por su parte, piensa
en el regreso al kantismo como la unica estética actual?
«Las unicas obras que cuentan hoy son aquellas que ya
no son obras.»* La enigmatica sentencia de Adorno em-
plea el concepto de obra en un doble sentido: por un lado,
en un sentido general (y desde este punto de vista el arte
moderno todavia tiene cardcter de obra); por otro, en el

. R. Busxer, «Uber einige Bedingungen gegenwartiger Asthe-
tiks [«Acerca de algunas condiciones de la estética contempord-
nea=], en Neune Hefte fiir Philosophie, nim. 5 (1973), p. 49,

2. La estética kantiana no parte, como sabemos, de una de-
finicion de las obras de arte, sino de los juicios estéticos. Sin
embargo, para esa teoria, no es decisiva la categoria de obra;
mis bien al contrario: Kant puede incluir asimismo en sus re-
flexiones la bellezn natural, que no tiene cardcter de obra, que no
es producida por los hombres,

3. Th. W. Aporxo, Philosophie der nenen Musik [Filosofta de
la nueva muisica] (Ullstein Buch, 2866), Francfort/Berlin/Viena,
1972, (2a.), p. 33.
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sentido de obra de arte organica (Adorno habla de «obra
redonda»), v ¢s esre concepto limitado el que destruye la
vanguardia. Esto nos vale, pues, para distinguir entre un
significado general del concepto de obra v un determi-
nado uso histérico. En un sentido general, la obra de
arte se establece como unidad de generalidades y par-
ticularidades, Esta unidad, sin la cual no puede concebirse
una obra de arte, se realiza, sin embargo, de modos muy
diversos en las distintas épocas del desarrollo del arte. En
las obras de arte organicas (simbélicas) la unidad de lo
general y lo particular se da sin mediaciones; en las obras
inorgénicas (alegdricas), por el contrario, entre las que se
encuentran las obras de vanguardia, hay mediacion. Aqui
el momento de la unidad estd en cierto modo contenido
muy ampliamente, y en el caso extremo sélo lo produce
el receptor. Adorno sefiala con razén que «incluso donde el
arte [...] consiste en una discrepancia y disonancia extre-
ma, hay también momentos de unidad: sin ellos no exis-
tiria la disonancias* La obra de vanguardia no niega la
unidad en general (aunque incluso esto intentaron los da-
daistas), sino un determinado tipo de unidad, la conexion
entre la parte y el todo caracteristica de las obras de arte
orginicas,

La argumentacién precedente nos puede servir para re-
plicar a los tedricos que mantienen que la categoria de
obra esta definitivamente anticuada, pues podemos mos-
trar que los movimientos histéricos de vanguardia desa-
rrollaron actividades cuya adecuada comprension requiere
el uso de la categoria de obra: por ejemplo, los actos da-
daistas cuyo propésito manifiesto era la provecacion del
pablico. En estos actos se trata de algo mas que de la
liquidacién de la categoria de obra: se trata de la liqui-
dacién del arte como una actividad separada de la praxis
vital. Hay que insistir en que, incluso en sus manifestacio-
nes extremas, los movimientos de vanguardia se refieren

4. Th. W. Avorxo, Asthetische Theorie [Teoria estética), edi-
tada por Gretel Adorno ¥ R. Tiedemann (Gesammelte Schriften
[Obras completas], T), Francfort, 1970, p. 235; en adelante: AT.
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negativamente a la categoria de obra. Los ready mades
de Duchamp, por ejemplo, solo tienen sentido en conexion
con la categoria de obra. Cuando Duchamp firma un ob-
jeto cualquiera producido en serie, v lo envia a una ex-
posicién, su_provocacion al arte implica un determinado
concepto de arte. Y el hecho de que firme los ready mades
supone una clara referencia a la categoria de obra. La
firma, que hace a la obra individual e irrepetible, se estam-
pa precisamente sobre el producto en serie. Con ello se
cuestiona provocativamente ¢l conceptlo de esencia del
arte, tal y como se ha conformado desde el Renacimiento,
como creacion individual de obras singulares; el acto de

“provocacién mismo ocupa el puesto de la obra. ¢ No esta-

rd, pues, en decadencia la categoria de obra? La provoca-
cion de Duchamp se dirige en general contra la institucién
social del arte, ya que la obra de arte pertenece a esa
institucion, el atague también le afecta. Y sin embargo, es
un hecho historico que después de los movimientos de
vanguardia se han seguido produciendo obras de arte, que
la institucion social del arte ha resistido el ataque de la
vanguardia.

Una estética de nuestro tiempo no puede ignorar las
modificaciones trascendentales que los movimientos de
vanguardia han causado en el dmbito del arte, como tam-
poco puede prescindir del hecho de que el arte se halla
desde hace tiempo en una fase posvanguardista. Esta se
caracteriza por la restauracién de la categoria de obra y
por la aplicacion con fines artisticos de los procedimien-
tos que la vanguardia ide6 con intencién antiartistica. No
hay que ver en ello una «traiciéns a los fines de los mo-
vimientos de vanguardia (superacién de la institucion so-
cial del arte, union del arte v de la vida), sino el resultado
de un proceso historico. Podemos explicarlo del modo
siguiente: el fracaso del ataque de los movimientos histo-
ricos de vanguardia contra la institucion arte, su incapa-
cidad para reintegrar el arte a la praxis vital, acarrea la
subsistencia de la institucion arte como algo separado de
la praxis vital. Pero el ataque la ha mostrado como ins-
Titucién y ha descubierto su principio en la (relativa) dis-
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continuidad del arte en la sociedad burguesa. Todo arte
porterior a los movimientos histéricos de vanguardia en
la sociedad burguesa ha de ajustarse a este hecho: puede
darse por satisfecho con su status de autonomia, o puede
emprender iniciativas que acaben con ese status, pero lo
que ya no puede —sin renunciar a la pretension de verdad
del arte— es negar sencillamente el status de autonomia
y creer en la posibilidad de un efecto inmediato.

Asi pues, lo que refiere la categoria de obra no solo
es restaurado a partir del fracaso de la intencién vanguar-
dista de reintegrar el arte a la praxis vital, sino que in-
cluso se amplia. El objet trouvé, la cosa, que no es el
resultado de un proceso de produccion individual, sino
el hallazgo fortuito en el cual se materializa la intencién
vanguardista de unién del arte y la praxis vital, hoy es
reconocido como obra de arte. El objet trouvé ha perdido
su cariicter antiartistico, se ha convertido en una obra
auténoma que tiene un sitio, como las demas, en los
museos.”

La restauracion de la institucién arte y la restauracién
de la categoria de obra indican que la vanguardia hoy ya
es historia. Naturalmente, hoy se producen intentos de
continuar la tradicién de los movimientos de vanguardia
(y que este concepto se pueda poner por escrito, sin que
nos F.hﬂql.ﬂ:. muesira una vez mas que la vanguardia ha
surgido histéricamente); pero tales intentos, como por
ejemplo los happenings —que podriamos llamar neovan-
guardistas— ya no pueden alcanzar el valor de protesta
de los actos dadaistas, independientemente de que puedan
ser planeados y llevados a cabo con una mayor perfec-
cion.* Esto se explica por el hecho de que el medio pro-

5. Cf. la exposicion que se presenta en Bruselas ¥y en otras
ciudades: Metamorphose des Kunst und Antikunst, 1910-1970 [Me-
tamorfosis de las cosas. Arte y antiarte, 1910-1970], Bruselas, 1970.

6. Cf. a este respecto M. Damus, Funktionen der bildenden
Kunst im Spiikapitalismus, Untersucht anhand der savantgardis-
tischens Kunst der sechziger Jahre [Funciones del arie figurativo
en ¢l capitalismo tardio. Investigacion sobre el arte svanguardis-
ta» de los aflos sesenta) (Fischer Taschenbuch, 6194), Francfort,
1973. El autor trata de poner de relieve la funcidn afirmativa d-
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puesto por los vanguardistas ha perdido, desde entonces,
una parte considerable de su efecto de shock. Aungue
también puede ser decisivo el que la superacién del arte
que pretendieron los vanguardistas, su reingreso a la pra-
xis vital, después de todo no haya tenido lugar. La recu-
peracién de las intenciones vanguardistas v de los propios
medios de la vanguardia no puede ya, en un contexto dis-
tinto, volver a alcanzar el efecto restringido de las van-
guardias historicas. En tanto que el medio con cuya ayuda
esperan alcanzar los vanguardistas la superacién del arte
ha obtenido con el tiempo el status de obra de arte, su
aplicacién ya no puede ser vinculada legitimamente con
la pretensién de una renovacion de la praxis vital. Dicho
brevemente: la neovanguardia institucionaliza la vanguar-
dia como arte y niega asi las genuinas intenciones van-
guardistas. Esto es cierto al margen de la conciencia que
tenga el artista de su actividad, y que muy bien puede ser
vanguardista” Pero, en lo concerniente al efecto social de
la obra, éste ya no depende de la conciencia que el artista
asocie con su obra, sino del status de sus productos. El
arte neovanguardista es arte auténomo en el pleno sentido
de la palabra, y esto quiere decir que niega la intencién

arte neovanguardisia. Por ejemplo: «El arte pop [...], que en la
eleccidn de los objetos y de los colores ¥ en el modo de ejecucion
parece unido intimamente a la vida de las grandes ciudades ame-
ricanas, como cualquier arte previo, hace, por asi decirlo, publi-
cidad de comics, estrellas de cine, sillas eléctricas, cuartos de
bafio, coches ¥ accidentes de coches, herramientas y comestibles
de toda clase, hace publicidad de la publicidads (pp. 76 y ss.).
Sin embargo, Damus no dispone de un concepto de los movi-
mientos histdricos de vanguardia, por lo que tiende a descuidar
la divergencia entre dadaismo vy surrealismo, por un lado, v el
arte neovanguardista de los afios sesenta, por el otro.

7. Por ejemplo, con referencia explicita a la exigencia de Bre-
ton de practicar la poesia, Giscla DISCHNER resume las intencio-
nes de la poesia concreta del modo siguiente: «La obra de arte
concreta aspira sin embargo &8 una situacién utdpica: su anula-
citn en la realidad concretas (Konkrete Kunst und Gesellschaft
[Arte concreio v sociedad], en «Konkrete Poesia. Text + Kritiks,
nam. 25 [enero de 19701, p. 41).
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ta de una reintegracién del arte en la praxis
vital. Incluso los esfuerzos por una superacion del arte
devienen actos artisticos, que adoptan caricter de obra
con independencia de la voluntad de sus productores,
Hablar de una restauracion de la categoria de obra
desde el fracaso de los movimientos histéricos de van-
guardia no carece de problemas. Podria dar la impresién
de que los movimientos de vanguardia no han tenido un
significado radical para el desarrollo ulterior del arte en la
sociedad burguesa, Pero asi como las intenciones politicas
de los movimientos de vanguardia (reorganizacion de la
praxis vital por medio del arte) no han sobrevivido, su
efecto a nivel artistico es, en cambio, dificilmente exage-
rable. Desde este punto de vista, la vanguardia ha sido
revolucionaria, pues ha destruido el concepto tradicional
de obra organica y ha ofrecido otro en su lugar, que a
continuacion trataremos de delimitar.!

8. EIl significado adjudicado aqui a los movimientos de van-
no es compartido, ni mucho menos, por todos los inves-
tigadores, En Die Struktur der modernen Lyrik [La estructura de
la lirica moderna), de H. Friebrich, que pretende ser una teorin
de la poesin moderna, se excluye por completo el dadaismo,
¥ sdlo se lee en la nueva edicidn ampliada, en el cuadmo cro-
nologico: «1916. Nace el dadaismo en Ziirichs (Die Strukfur
der modermen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis zur
Mitte des zwanzigsten Jahrhunders [La estructura lirica mo-
derna desde la mitad del siglo XIX hasta la mitad del sigio XX)
[Rowohits Deutsche Enzyklopiidie, 25/26/26a], Hamburgo, 1968
[2a.] [la., 1956], p. 288), Sobre el surrealismo, se dice: «De los
surrealistas sdlo nos puede interesar su programa, que confirma
con instrumentos pseudocientificos un modo de hacer poesia inau-
gurado por Rimbaud. La conviccion de que el hombre puede am-
pliar ilimitadamente su experiencia en el cnos del inconsciente;
la conviccidn lm.- que el Joco, zﬁ crear una “sobrerrealidad”, no es
menos “genial” que el poeta; la concepeidn de la poesia como un
dictado amorfo del inconsciente: éstos son algunos puntos de ese
programa. As{ se confunde el vomito —incluso poético— con la
creacion. De ello no resulta ninguna poesia de rango. Liricos de
calidad elevada, que se suelen incluir entre los surrealistas, como
Aragon o Eluard, apenas deben su poesin a semejante programa,
sino mds bien a la genernl fuerza estilistica que desde Rimbaud
ha incorporado Ia lirica al lenguaje de lo ilégicos (id,, p. 192). En
primer lugar, hay que dejar bien claro que la perspectiva de mi
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2. LO NUEVO

La Asthetische Theorie de Adorno no se concibe cier-
tamente como una teoria de la vanguardia, sino que pre-
tende una generalidad mayor; Adorno parte, no cbstante,
del conocimiento de que el arte del pasado s6lo se puede
comprender a la luz del arte moderno. Es natural entonces
investigar si las categorias aplicadas por Adorno en el im-
portante capitulo sobre lo moderno (AT, pp. 31-56 [ed.
castellana, pp. 29-661) son utiles para una comprensién
de las obras de arte de vanguardia.®

trabajo es distinta a la de Friedrich. Lo que yo llamo la compren-
sién de las rupturas histdricas esenciales en el desarrollo del fe-
nomeno arte en ¢l seno de la sociedad burguesa, lo llama Frie-
drich spoesia de rangos. Hay algo mas importante acaso: la tesis
de la unidad estructural desde Baudelaire hasta Benn no puede
ser discutida sl se acepia el concepto de estructura de Friedrich,
gue resulta problematico. No s trata de la palabra estructura {en
el pasaje citado Friedrich habla, por ejemplo, de <fucrza esti-
listicas), utilizada en un sentido distinto al del estructuralismo,
que solo se conocid tardiamente en Alemania, sino del procedi-
miento cientifico. Este procedimiento se caracteriza por el hecho
de que Friedrich reine bajo el concepto de estructura fendmenos
completamente heterogéneos: procedimientos poéticos (por ejem-
plo, técnicas de encadenndo), contenidos explicitos (el aislamicn-
to, la angustia) ¥ un teorema poetoldgico del poeta (la magia del
lenguaje). La unidad de estos diversos dmbitos se consigue con
la ayuda del concepto de estructura. Pero de estructura solo se
puede hablar cuando estdn relacionadas categorias de idéntico
orden. Queda la cuestion de si los procedimientios artisticos de
las vanguardias no fueron ya completamente desarrollados por
Rimbaud, Agui se trala del problema de los sprecursoress, Estos
son descubicrtos en base a la estructura parrativa de las inter
pretaciones historicas, pero siempre sélo & posteriori. Unicamente
cuando se han determinado los procedimientos empleados por
Rimbaud (no todos), se le puede describir como «precursors de
la vanguardia. Dicho de otra manera: sblo gracias a los movi-
mientos de vanguardia atribuimos hoy a Rimbaud la imporiancia
que se merece.

9. Adorno llama moderno al arte producido desde Baudelaire.
El concepto abarca, pues, los antecedentes de los movimientos de
vanguardia, los propios movimicntos y la peovangoardia. Mien-
tras que vo intento mostrar los movimientos historicos de van-
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En el centro de la teoria de Adorno sobre el arte mo-
derno se encuentra la categoria de lo nuevo. Adorno cuen-
ta desde luego con la posible objecién contra la aplicacién
demcnlegnﬂa,ytratad:debﬂitaﬂasinﬁpemmﬂ:-
gada: «En una sociedad esencialmente no tradicionalista
[o sea, la burguesa] la tradicién estética es dudosa a prio-
ri. La autoridad de lo nuevo es la de lo histéricamente
necesarios (AT, p. 38 [ed. castellana, p. 36]). «Pero no
niega [el concepto de lo moderno] lo que siempre han
negado los estilos artisticos, es decir, el arte superior, sino
la tradicién como tal y, en esta medida, sirve de ratifica-
cion del principio burgués en el artes (idem.). Adorno
hace de lo nuevo la categoria del arte moderno, de la
renovacion de los temas, motivos y procedimientos artis-
ticos establecidos por el desarrollo del arte desde la ad-
misién de lo moderno. Piensa que la categoria se apoya
en la hostilidad contra la tradicién que caracteriza a la
sociedad burguesa capitalista. Adorno ha aclarado estas
manifestaciones en otro lugar: «La sociedad burguesa cae
por completo bajo la ley del cambio, del “igual por igual”,
de cdlculos que ajustan y donde todo cuadra. El cambio
€S €n su esencia propia algo intemporal, como la ratio
misma [...]. Pero esto quicre decir nada menos que re-
cuerdo, tiempo, memoria [...] son liquidados como un
residuo irracional.s ™

Empecemos por aclarar con algunos ejemplos el pen-

guardia como un fendmeno delimitado por la historia, Adorno
parte de la unidad del arte moderno como el unico arte legitimo
del presente. Por medio de una historia del concepto de «moder-
nos y de su puesta en cuestion, H. R, Javs ha esborado una his-
toria de la experiencia de la transicion desde a antigliedad tardia
hasta Baudelaire: «Literarische Tradition und gegenwiirtiges Be-
wuftsein der Modernitit [«Tradicidn literaria y consciencia pre-
sente de Ia modernidads], en su Literaturgeschichte als Provoca-
tion [Historia de la literaiura como provocacidn] (Ed. Suhrkamp,
418), Francfort, 1970, pp. 1166,

10. Th. W. Avorxo, Was bedeutet: «Aufarbeitung der Vengan-
genheits [«Qué significa acabamiento del pasados], en su Erzieh-
umg zur Miindigkeit [Educacion para la mavoria de edad], edita-
do por G. Kadelbach, Francfort, 1970, p. 13
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nto de Adorno. La novedad como categoria estética
ﬁ“g?du propuesta por los modernos desde hace mucho
tiempo, incluso como programa. El trovador cortesano se
presenta con la aspiracién de cantar una «nueva cancions;
los autores de la tragicomedia francesa du::eq sa_msi:?r,er.
mediante la nouveauré, una exigencia del piblico!’ En
ambos casos se trata de algo distinto a Ia_ pretension de
novedad del arte moderno. La «nueva cancién» de los poe-
tas cortesanos no consiste sélo en un dctcrmma_du tema
(el amor), sino también en una cantidad 'd,e motivos par-
ticulares; aqui se llama novedad a la variacién dentro de
los estrechos limites de un généro. En la tragicomedia
francesa ya no estin predeterminados los temas, pero si
un esquema de desarrollo, en el que los camblnr: repenti-
nos del argumento (por ejemplo, cuando descu!mmns que
un personaje muerto no habia muerto en realidad) cons-
tituven el distintive del género. En la traglm_]mcdm, que
se aproxima a lo que mas tarde se llamara hmrmu‘ra de
consumo, los efectos de shock (surprise) que el piblico
reclama estdn previstos va por los esquemas Estructur:ales
del género; la novedad surge como efecto La]cul&d?. y.es-
tablecido. Finalmente podriamos recordar un tercer tipo
de novedad, aquel que los formalistas rusos quisieron con-
vertir en la ley de desarrollo de la literatura: la renova-
cién de los pl:uoedimicmus dentro de una linea |1lcrn.rl;:
dada. El procedimiento «automaticos, que ya no s¢ percil
como forma v que precisamente por elle va no permite
tampoco ninguna nueva vision de la rea!idafi ,d'"‘h.ﬂ ser
reemplazado por uno nuevo, libre de tales ]ll'l'lltarl.;'lﬂﬂl:i.
hasta que ¢l mismo se¢ haga sautomatico» vy exija una
nueva sustitucion.”

. re la monveanré en la tragicomedia, "I‘.P'. Bircir, Die
fri-i}:]m i::nﬂdizn Pierre Corneilles und das franzdsische Ti'u'ﬂieer_
wm 1630, Eine wirkungsdsthetisch Analvse [Lns. primeras m::H-
dias de Pierre Corneille y el teatro francds hacia 1630. Un ar
sis de sus comSecuencias estéiicis], Frlm:f_urt.l 1971, pp. H—ﬁﬂ_ : o

12. Cf. a este respecto J. Tysoanov, Die literarischen ﬂl.‘l_:l'..ﬂ_
mirrel und die Evolution in der Lireratur [Los recursos ariisiic

119



Ninguno de estos tres tipos de novedad coincide con lo
que Adorno llama la caracterizacion de lo moderno. No
se trata ya de variaciones dentro de los estrechos limites
de un género (por ejemplo la «nueva canciéns), ni de un
efecto de sorpresa garantizado por la estructura del géne-
ro (por ejemplo, la tragicomedia), ni de la renovacién de
los procedimientos de una linea literaria; no se trata de un
stbito desarrollo, sino de la ruptura de.una tradicién. Lo
que distingue la aplicacién de la categoria dé 16 nuevo
en lo moderno de cualquier aplicacion precedente, entera-
mente legitima, es la radicalidad de su ruptura con todo
lo que hasta entonces se considera vigente, Ya no se nie-
gan los principios operativos y estilisticos de los artistas,
vilidos hasta ese momento, sino la tradicién del arte en
su totalidad.

En este punto aplica Adorno la categoria de la nueva
critica. Se inclinard, pues, a considerar que la singular rup-
tura histérica con la tradicién, que caracterizé a los mo-
vimientos histéricos de vanguardia, debe considerarse el
principio de desarrollo del arte moderno en general: «La
activacion del cambio de los programas vy tendencias esté-
ticas, que los filisteos han despreciado como un abuso de
la moda, se ve afectada por una hostilidad que crece ince-
santemente, que ya Valéry percibic.» ® No se le oculta a
Adorno, desde luego, que la novedad es la etiqueta bajo
la que el mercado ofrece siempre a los consumidores las
n:_tismas mercancias (AT, p. 39). Su argumentacion se hace
discutible cuando proclama que el arte se «apropia» del
mercado de los bienes de consumo, «Sélo conduciendo su
imagineria [la poesia de Baudelaire] hacia la propia auto-
nomia, puede atravesar ese mercado que le es heterdno-
mo. Lo moderno es arte por la imitacién de lo endurecido

vy lo extrafios (AT, p. 39 [ed. castellana, p. 36]). Aqui em-

literarios y la evolucidn de la literatural (ed. Suhrkamp, 197
Francfort, 1967, pp. 760 especialmente la p. 21, il
13. Th. W. Aporxo, «Thesen iiber Traditions [«Tesis sobre la
tradicién=], en su Ohne Leithild, Parva Aesthetica [Sin modelo.
Parva Aesthetica] (ed. Suhrkamp, 201), Francfort, 1967, p. 31
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pieza a tomarse venganza el hecho de que Adorno no trate
de fijar con precisién el caracter histérico de la categoria
de lo nuevo. Al omitir esta tarea, debe deducir directamen-
te la categoria de la sociedad de consumo. Para Adorno,
pues, la categoria de lo nuevo es la necqgﬁ_a,_&_upm;ggim
en el ambito artistico del fenomeno dominante en-la so-
ciedad de consumo. Este sélo puede consistir, ya que las
mercancias que-se producen también son vendidas, en que
es preciso seducir siempre al comprador con el estimulo
de la novedad del producto. Segin Adorno, el arte tam-
bién estd sometido a esta presion, con lo cual espera ver
en la ley que domina en la sociedad la propia resistencia
contra ésta, Sin embargo, hay que tener en cuenta que en
la sociedad de consumo la categoria de lo nuevo no es
substancial, sino que se queda en la apariencia. No desig-
na la esencia de la mercapcia, sino la apariencia que se le
impone artificialmente (pues lo nuevo en la mercancia es
sélo la presentacién). Cuando el arte se acomoda a esa
superficialidad de la sociedad de consumo, hay que reco-
nocer con pesar que debe servirse precisamente de tal
mecanismo para oponer resistencia a la propia §ociedad.

La resistencia que Adorno cree descubrir bajo la pre-
sién contra la renovacion es, en realidad, dificilmente en-
contrable; esto queda reservado al sujeto critico, que en
virtud de un pensamiento dialéctico puede percibir la
positividad en lo negativo. Pero, frente a esto, hay que
sefialar que alli donde al arte se somete de hecho a la
presién para la innovacién que impone la sociedad de con-
sumo, ya no se puede distinguir de la moda. Lo que Ador-
no llama «imitacién de lo endurecido y lo extraiios podia
haberlo inspirado Warhol: la reproduccion de 100 latas
Campbell’s implica resistencia contra la sociedad de con-
sumo solo si se quiere entender asi. La neovanguardia,
que recupera la ruptura vanguardista con la U’ﬂ{‘:'!{:ldn,
tiende a admitir insensatamente cualquier pretension de
sentido. Para presentar con justicia la posicién de Adorno
hay que tener en cuenta, desde luego, que con la «imita.
cion de lo endurecidos no se refirié sencillamente a la
acomodacién, sino que guiso decir presentacion de lo que
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es el caso; vy en esta interpretacién fidedigna vemos que
confiaba en una posible percepcién de algo que en otro
tiempo permanecia oculto. Pero él mismo ha visto la apo-
ria, en lo concerniente al arte, como se muestra en el
siguiente parrafo: «No hay que juzgar si se trata en gene-
ral de un altavoz de las conciencias acomodadas, que hace
tabla rasa con toda expresion, o si se trata en cambio
de la expresion aténita, inexpresiva, que aquél denuncias»
(AT, p. 179).

Se muestran asi los limites de la utilidad de la catego-
ria de lo nuevo para la comprensién de los movimientos
histdricos de vanguardia. Si se tratara de comprender una
transformacidon de los medios artisticos de representacion,
entonces la categoria de lo nuevo seria aplicable. Pero
cuando los movimientos histéricos de vanguardia han
obrado una ruptura de la tradicién, de cuyvas consecuen-
cias se desprende una transformacién de los sistemas de
representacion," entonces tal categoria va no es apropiada

14. En contraste con las continuas transformaciones de los
medios particulares de representacidn acufiados por el desarrollo
del arte, la transformacidn de los sistemas de representacion (in-
cluso cuando se prolonga notablemente) es un acontecimiento
histérico trascendental. P. Francaster ha investigado esta trans-
formacion de Jos sistemas de representacion (Etudes de sociolo-
gie de l'art [Estudios de sociologia del arte] [Bibl. Méditations,
74], Paris, 1970): en el curso del siglo xv se ha formado en la
pintura un sistema de representacidon carncterizado por la pers
pectiva y por una creacion uniforme del espacio. Mientras gue
Ias diferencias de tamafio entre las figuras remiten en la pintura
medieval a su distinto significado, desde el Renacimiento mues-
tran el puesto de la figura en relacidn con un espacio adecuado
a la geometria euclidea. Y mientras que la pintura medieval red-
ne varias escenas y permite contar una historia, desde el Renaci-
miento ¢l espacio de la pintura es uniforme, solo permite repre-
sentar un determinado acontecimiento. Este sistema de represen-
tacidn, caracterizado aqui de modo esquematico, ha dominado el
arte occidental durante quinientos afios. Pero a comienzos del si-
glo xx pierde su autoridad indiscutible, En el propio Cézanne, la
perspectiva central pierde ya la importancia que todavia tenia
en los impresionistas, que la conservaron pese a su descomposi-
cidn de las formas. De este modo, se acaba con la autoridad uni-
versal de los sistemas de representacion tradicionales. .

122

para reflejar la situacién. Pierde todo su valor cuando se
descubre que los movimientos histéricos de vanguardia
no solo pretenden romper con los sistemas de reproduc-
cién heredados, sino que aspiran a la superacién de la
institucion arte en general. Se trata, desde luego, de hacer
algo «nuevos, sélo que este algo «nuevos se distingue cua-
litativamente tanto de la transformacién de los procedi-
mientos artisticos como de la transformacién de los siste-
mas de representacién. El concepto de lo nuevo no es
falso, pero si general e inespecifico, para la radicalidad
de la ruptura de la tradicién a la que debe referirse.
Y apenas sirve, tampoco, como categoria para la descrip-
cién de las obras de vanguardia, no sélo por ser general
e inespecifico, sino incluso porque no ofrece la posibilidad
de distinguir entre la moda (cualquiera) vy la innovacién
histéricamente necesaria. También plantea problemas la
opinién de Adorno, segiin la cual el cambio siempre répido
de tendencias artisticas corresponde a una necesidad his-
térica. La interpretacién dialéctica de la acomodacidn a la
sociedad de consumo, como resistencia contra ella misma,
conduce al problema de la concordancia fastidiosa entre
modas de consumo vy lo que acaso se debiera llamar modas
artisticas.

Desde aqui se puede reconocer la relatividad histérica
de otro teorema de Adorno: la opinién de que sélo el arte
que sigue a la vanguardia puede hacer justicia al mo-
mento histérico de desarrollo de las técnicas artisticas,
Hay que preguntarse seriamente si la ruptura con la tra-
dicitn, llevada a cabo por los movimientos histéricos de
vanguardia, no ha hecho superfluo el discurso que rela-
ciona el tiempo presente con el momento histérico de las
técnicas artisticas, La seduccién que manifiestan los mo-
vimientos de vanguardia por los procedimientos artisticos
de épocas pasadas (piénsese, por ejemplo, en la técnica
de los viejos maestros en muchas obras de Magritte) hace
casi imposible referirse a un nivel histérico de los proce-
dimientos artisticos. Los movimientos de vanguardia han
transformado la sucesién histérica de procedimientos y
estilos en una simultaneidad de lo radicalmente diverso.
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La consecuencia de ello es que ninglin movimiento artis-
tico puede ya hoy alzarse con la pretensién de ocupar,
o arte, un lugar histéricamente superior al de otro
movimiento. De manera que la neovanguardia, al alzarse
con esta pretensién, sélo puede honrarla, porque fue
realizada en un periodo anterior. Contra la apﬁm!a;! de
témimgreﬂiﬂauyamupmdrmmmmhoyﬂudim-
do al nivel histérico de las técnicas. Si Adorno argumenté
asi, ello nos muestra que como teérico pertenece a la épo-
ca de los movimientos histéricos de vanguardia. Prueba
de esto es que vio los movimientos de vanguardia no como
:Ieﬂe ll':istémn. sino como algo vive incluso el pre

S
g

3. EL AZAR

En su aproximacién a una historia de los «azares lite-
rarioss, o sea, de las versiones que la literatura ha dado
del azar desde el romance cortesano de la Edad Media,
Kdhler reserva un voluminoso capitulo a la literatura del

15. Sdlo es consecuente cuando la conciencia neovangua
ta apoya la pretension politica que vincula a su mmrdlm:-
una argumentacidn ligada es te a Adorno. Chris BezzeL
un autor de poesia concreta, afirmard asi que sun escritor rm;-
lucionario no es el &::dru]r:c una composicién semdntico-poética
que tenga ln neces de la revolucién como contenido v como
propasito, sino aquel que con medios poéticos revoluciona la poe-
sia como modelo de la revolucién misma [...] en comparacidn con
la alienacién de la burguesia tardia, la alienacidn compuesta por
el arte respecto a la realidad represiva es una fuerza que empuja
hacia adelante. Esta fuerza es dialéctica, va que pone en funciona-
miento la alienacién estética respecto a la realidad insoportables
(dichtrng und revolution [poesia y revolucion], en «Konkrete Poe-
sic. Text + Kritiks, nim. 25 (enero de 1970), pp. 35 v s8.). Pero el
propio Adorno se muestra bastante escéptico con respecto a esa
senorme fuerza que empuja hacia adelantes del arte neovanguar-
dista; en la Teoria estética, como hemos visto, se llega a apuntar
:: t:ﬂ-'l,:r c:mhfva!mch de tales obras, abriendo la posibilidad® de
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siglo xx. «El fervor entusiasta por el material y su resis-
tencia contra ¢l azar es, desde las poesias de Tristan
Tzara a base de recortes de papel hasta los modernos
happening, no causa, sino consecuencia de una situacion
social, en la cual la falsa conciencia s6lo respeta las ma-
nifestaciones de azar, libres de ideologia, no estigmati-
zados por la total cosificacién de las relaciones vitales
entre los hombres.» * Kihler sefiala justamente ¢l aban-
donarse al material como caracteristica tanto del arte
vanguardista como del neovanguardista, pero ya me pa-
rece més dudoso que pueda encajar, como pretende, la
interpretacién que dio Adorno de este fendémeno. En el
ejemplo del hasard objectif (azar objetivo) de los surrea-
listas hay que mostrar, por un lado, las esperanzas que
pusieron los movimientos de vanguardia en el azar; y, por
otro, la ideologizacion que cometen con el uso de tal cate-
goria, precisamente en base a esas esperanzas.

Al comienzo de Nadja (1928), Breton cuenta una serie
de extrafios acontecimientos en los cuales se aclara lo que
los surrealistas entienden por «azar objetivo=. Los acon-
tecimientos siguen un patron basico: dos sucesos se po-
nen en conexion en base al hecho de que muestran una
o mis coincidencias. Por ejemplo: Breton y su amigo
descubren en el marché aux puces, al hojear una obra
de Rimbaud, a una joven vendedora que no solo escribe
versos, sino que incluso ha leido el Paysan de Paris [Un
campesino de Paris), de Aragon. El segundo «sucesos no
se recoge aqui de manera expresa, porque los lectores de
Breton va lo conocen: los surrealisias son poetas, y Ara-
gon es uno de ellos. El azar objetivo se basa en la selec-
cién de elementos semanticos concordantes (aqui: poeta
y Aragén) en sucesos independientes entre si. Los surrea-
listas constatan la coincidencia, que remite a un sentido
no captable. El azar se da pues «de por si», pero exige por
parte de los surrealistas una orientacion que permite ob-

16, E. KbuLer, Der literarische Zufall, das Maglicke wnd die
Notwendigkeit [El azar literario, lo posible y la necesidad], Mu-
nich, 1973, cap. 3, y aqui p. 8L
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servar la coincidencia de elementos semanticos en sucesos ‘

independientes entre si.”

Valéry ha observado correctamente que ¢l azar se pue-
de provocar. Para lograr un resultado azaroso basta con
elegir un objeto de entre una cantidad de objetos simila-
res. Entonces los surrealistas, en realidad, no producen
azar, aunque dedican mucha atencién a lo que cae fuera
de toda expectativa, y permiten sefialar «azaress que, a
causa de su insignificancia (su falta de relacién con los
pensamientos dominantes de los individuos pasarian de-
sapercibidos. A partir de la constancia de que en una
sociedad ordenada conforme a la racionalidad de los fines,
la posibilidad de desarrollo de los individuos esta siempre
limitada, los surrealistas tratan de descubrir momentos
de imprevisibilidad en la vida cotidiana. Su atencién se
dirige, pues, hacia fenémenos que no tienen cabida en el
mundo de la racionalidad de los fines. El descubrimiento »
de las maravillas de lo cotidiano representa, evidentemen-
te, un enriguecimiento de las posibilidades de experiencias
del «hombre urbano»; sin embargo, esta ligada a un tipo
de conducta que renuncia a las iniciativas en favor de
una predisposicion universal a la impresién. Los surrea-
listas no se dan por satisfechos con ella, y buscan la
provocacion de lo excepcional. La fijacion por determina-
dos lugares (lieux sacréds) y su esfuerzo por una mytholo-
gie moderne muestran que lo que ellos pretenden, domi-
nando el azar, es poder repetir lo extraordinario.

El aspecto ideologico de la interpretacion surrealista
de la categoria de azar no reside en el intento por domi-
nar lo extraordinario, sino en la inclinacion a ver en el
azar un sentido objetivo. El sentido es siempre obra de
individuos v grupos; de las relaciones de comunicacién

17. Sobre el significado de la orientacidn como categoria de
la estética de la produccion, cf. P. BUrger, Der franzéisische Su-
rrealismus. Studien zuem Problem der avantguardistischen Litera-
tur [El surrealismo francés, Estudios sobre el problema de la
literatura de vanguardia], Francfort, 1971, pp. 154 y ss. Para lo
que sigue, véase el andlisis del Paysan de Paris de Aragon que se
incluye en esta obra.
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entre los hombres no se desprende ningun sentido. Para
los surrealistas, sin embargo, hay un sentido en las cosas
azarosas, en las constelaciones de sucesos, al que ellos
se refieren como «azar objetivo». Aunque el sentido no se
deje determinar, no van a cambiar las expectativas surrea-
listas, pues esperan encontrarlo en la realidad. En este
hecho hemos de ver una abolicion del individuo (burgués).
Puesto que el momento activo de formacion de la realidad
estd en cierto modo ocupado por los hombres de la so-
ciedad de la racionalidad de los fines, al individuo que
protesta contra la sociedad sélo le resta entregarse a una
experiencia cuya caracteristica y cuyo valor consisten en
la independencia de los fines. Que el sentido buscado en
¢l azar sea siempre inaprehensible se explica por el hecho
de que si fuera determinado, seria asumido en seguida
por la racionalidad de los fines, y perderia asi su valor
«de protesta. Asi pues, la esperanza solo se explica por la
total oposicién a la sociedad existente. Pero al no reco-
nocer que un determinado dominio de la naturaleza ne-
cesita una organizacion social, los surrealistas corren el
peligro de que su protesta se convierta de pronto en pro-
testa contra lo social. No se critica la finalidad de la
sociedad burguesa capitalista, que hace del beneficio el
principio dominante, sino la racionalidad de los fines en
general. Asi el azar, al que los hombres estin sometidos
de modo completamente heterénomo, se convierte para-
déjicamente en la clave de la libertad.

Una teoria de la vanguardia no puede admitir, sin mas,
tal y como ha sido desarrollado por los teéricos de la van-
guardia, el concepto de azar; pues se trata de una cate-
goria ideologica: la produccion de sentido, que es un
asunto humano, es atribuida a la naturaleza, v no queda
mas que descifrarlo. Esta reduccién del sentido producido
en los procesos comunicativos a la naturaleza no es arbi-
traria; estda relacionada con la abstraccion de la protesta
que caracteriza a la temprana fase del movimiento surrea-
lista. Pero la teoria de la vanguardia no puede renunciar
por completo a la categoria de azar, aunque sélo sea por-
que es decisiva para la comprensién del movimiento su-
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rrealista. El significado que los surrcalistas han dado a la
categoria, que se puede considerar como categoria ideo-
logica, permite al cientifico captar la intencién del movi-
miento, aungue deba criticarse al mismo tiempo la mision
para la que fue concebida.

Hay una aplicacion de la categoria de azar distinta a
la que hemos visto hasta ahora, que localiza el azar en la
obra de arte v no en la realidad, en lo producido y no en
lo percibido, pues el azar puede producir de muy distintas
maneras. Podemos distinguir entre produccion inmediata o
mediada del azar. La primera surge en la pintura durante
los afios cincuenta, con movimientos como el tachismo, el
action painting v algunos otros. Se trata de mojar la tela
con el pincel. La realidad ya no es formada ni interpreta-
da: se renuncia a la creacion intencionada de figuras en
favor de un desarrollo de la espontaneidad; el azar aban-
dona en buena medida la figuracidon. El pintor, liberado de
toda presion v regla formal, se entrega finalmente a una
subjetividad vacia. El sujeto va no puede entregarse a algo
exigido por el material v la tarea; el resultado deviene
azaroso en el mal sentido de la palabra, o sea, que resulta
arbitrario. La protesta total contra aquel momento de
coaccién conduce al pintor no hacia la libertad de la for-
ma, sino unicamente hacia la arbitrariedad, aunque ésta
pueda luego ser interpretada como expresion de indivi-
dualidad.

Tenemos por otra parte la produccion mediada de azar.
Esta va no es el resultado de una espontaneidad ciega
en el manejo del material, sino que es, por ¢l contrario,
fruto de un calculo muy preciso. Pero el calculo se refiere
al medio; el producto es bastante imprevisible. «El pro-
greso del arte como actividads, subrava Adorno, estd
sacompafiado por la tendencia hacia la determinacion
absoluta. Se ha sefialado con razdn la convergencia entre
las obras realizadas totalmente conforme a la técnica y
las que son absolutamente azarosass (AT, p. 47). El prin-
cipio de construccion renuncia a la imaginacion subjetiva
en favor de un abandono de la construccién al azar, Ador-
no lo explica como reaccidn a la impotencia del individuo
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burgués: «La impotencia en que la tecnologia ha sumido
al sujeto, desatada por ¢l mismo, ha sido recibida en la
conciencia, se ha convertido en programa= (AT, p. 43).
Aqui se repite la interpretacién que ya hemos visto al
discutir la categoria de lo nuevo. Acomodarse a la aliena-
cién parece ser la nica forma posible de resistencia con-
tra ésta. La observacién que hicimos antes se aplica, mu-
tatis mutandis, también aqui.

_Cabe suponer que la tesis de Adorno, que ve en la
primacia de la construccion una legalidad a la que los
artistas se abandonan sin poder prever las consecuencias
de ello, resulta de su familiaridad con los modos de com-
posicion de la musica dodecalénica. En su Philosophie
der neuen Musik [Filosofia de la nueva muisica] llama a
la racionalidad dodecafénica «un sistema cerrado y opaco
a la vez, en el cual la constelacion de los medios es hipos-
tasiada de inmediato como finalidad y ley [...]. La legali-
dad en la que ¢sta se cumple queda oculta por el ma-
terial, al que determina sin que este determinar mismo
ofrezca un sentidos,”™

La produccion de azar por la aplicacién de un principio
de construccion se da en la literatura, si no me equivoco,
con la poesia concreta, mas tarde que en la musica. La
menor importancia de lo semantico en la misica tiene
como consecuencia que en el caso de la construccion for-
mal, la musica y la literatura estén muy préximas. Para
que el material literario se someta completamente a una
ley de construccion que le es siempre ajena, es preciso
que renuncie al contenido semdntico. Hay que dejar bien
claro, sin embargo, que la aplicacion de una legalidad
al material de la literatura tiene un valor distinto al de
la aplicacion de un principio de construccién semejante
:’ :;‘ musica, en base a la genuina diversidad de los

10s,

—_—

18. Th. W. Aporxo, Philosophie der neuen Musik, p. 63.
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4. EL CONCEPTO DE ALEGORIA EN BENJAMIN

Una tavea central de la teoria de la vanguardia es el
desarrollo de un concepto de las obras de arte inorgéni-
cas. Semejante tarea puede iniciarse a partir del concepto
de alegoria de Benjamin, que, como vimos, es una catego-
ria articulada especialmente rica, apropiada para referirse
tanto al aspecto de la produccién como al del efecto es-
tético de las obras de vanguardia. Benjamin ha desarro-
llado, como sabemos, el concepto para la literatura ba-
rroca;" se puede afirmar, sin embargo, que su objeto mas
apropiado es la obra de vanguardia. Dicho de otra mane-
ra: la experiencia de Benjamin en el contacto con las
obras de vanguardia es lo que le permite tanto el desarro-
llo de la categoria como su aplicacion a la literatura del
barroco, pero no al contrario, Puesto que alli el desarrollo
de los objetos se apoya también en la interpretacién del
pasado inmediato, se puede entender sin violencia el con-
cepto de alegoria de Benjamin como una teoria del arte
de vanguardia (inorgdnice), aunque obviamente habra que
prescindir de los momentos que derivan de su aplicacién
a la literatura barroca.® Aun asi, es légico preguntar cémo

19. W. Bexsamin, Ursprung des Deutschen Trauerspiels [Ori-
gen de la tragedia alemana], editado por R. Tiedemann, Francfort,
1963, pp. 174 ¥ s5.; en lo que sigue citaremos como Ursprung,

20. En mi Der franzfisische Surrealismus, cap. XI, pp. 174 ¥
55, he aplicado el concepto de alegoria de Benjamin como ins-
trumento para la interpretacion de la poesia de Breton. Creo que
ha sido G. Lukdcs el primero en afirmar que el concepto de ale-
goria de Benjamin se puede aplicar a la obra de vanguardia
(«Die weltanschaulichen Grundlagen des Avantgardeismuss [«Los
principios ideolégicos del vanguardismos], en su Wider den mif-
verstandenen Realismus [Contra el realismo mal eniendido]), Ham-
burgo, 1958, pp. 41 y ss.). La investigacidn de Benjamin obedece
al interés por una comprensidn de la literaiura contempordnea, y
¢llo no sdlo es evidente por sus referencias al impresionismo en
la imtroduccidn a su obra (Ursprung, pp. 41 v s5.), sino que Asja
Lacis lo ha mostrado explicitamente: <En segundo lugar, dice que
su investigacidn no es académica, sino que tiene conexidn inme-
diata con problemas contempordneos muy actuales. Insiste expli-
citamente en que en su trabajo ha sefialado la busqueda de un len-
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el cardcter de un determinado tipo de obra de arte (la
alegérica) puede explicar en su estructura social épocas
tan distintas. Seria un error buscar, para responder a esta
pregunta, afinidades histérico-sociales entre ambas épocas,
suponiendo que formas artisticas iguales tienen por ne-
cesidad un mismo fundamento social. Este no es el caso.
Habria que entender, mas bien, que las formas artisticas
deben su origen a un determinado contexto social, pero
que no mantienen ningln vinculo con tal contexto ni con
situaciones sociales andlogas, que en contextos sociales
distintos podrian asumir otras funciones. La investigacién
no debe centrarse en la posible analogia entre contexto
primario y secundario, sino en las modificaciones sociales
de la funcién de la forma artistica.

Si se descompone el concepto de alegoria obtenemos
el siguiente esquema: 1. Lo alegérico arranca un elemen-
to a la totalidad del contexto vital, lo aisla, lo despoja
de su funcién. La alegoria es, por tanto, esencialmente un
fragmento, en contraste con el simbolo orgénico. «La pin-
tura en el terreno de la intuicién alegérica es fragmento,
runa [...]. La falsa apariencia de la totalidad desapareces
(Ursprung, p. 195). 2. Lo alegérico crea sentido al reunir
esos fragmentos aislados de la realidad. Se trata de un
sentido dado, que no resulta del contexto original de los
fragmentos. 3. Benjamin interpreta la funcién de lo ale-
gorico como expresién de melancolia, «Cuando el objeto
deviene alegérico bajo la mirada de la melancolia, deja
escapar la vida, y queda como muerto, detenido para la
eternidad. De esta manera se encuentra ante el artista
alegérico, destinado a él para gracia y desgracia; es decir,
el objeto es totalmente incapaz de irradiar sentido ni sig-
nificado, y como sentido le corresponde el que le conceda
el alegéricos (Ursprung, pp. 204 y s.). El trato del alego-

guaje formal por lo dramitico barroco como un fenémeno ané-
logo al expresionismo. Por eso, dice, he tratado con tanio deta-
lle los problemas artisticos de la alegoria, del emblema ¥ del ri-
tuals (Revolutiondre im Beruf [...] [Revolucionario por profe-
sign], editado por Hildegard Brenner, Munich, 1971, p. 44).
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rico con las cosas supone un intercambio prolongado de
simpatia y hastio: «la absorta simpatia de los enfermos
por lo esporddico y lo insignificante (se desprende) del de-
sengafiado abandono de los emblemas vacios» (id., p. 207).
4. También alude Benjamin al plano de la recepcidn. La
alegoria, cuya esencia es ¢l fragmento, representa la his-
toria como decadencia: «en la alegoria [reside] la facies
hippocratica [0 sea, el aspecto funcbre] de la historia
como primitivo paisaje petrificado de lo que se ofrece a
la vista» (id., pp. 182 y s.).

Al margen de que los cuatro elementos del concepto
de alegoria que hemos presentado puedan aplicarse al
andlisis de obras de vanguardia, podemos comprobar que
se trata de una categoria compleja, que ocupa un puesto
especialmente alto en la jerarquia de las categorias para
la descripcion de obras. Esta categoria reane claramente
dos conceplos de la produccién de lo estético, de los cua-
les uno concierne al tratamiento del material (separacion
de las partes de su contexto) y el otro a la constitucion
de la obra (ajuste de fragmentos y fijacidén de sentido),
con una interpretacion de los procesos de produccion y
recepcién (melancolia en los productores, vision pesimis-
ta de la historia en los receptores). Ya que permite distin-
guir en el plano del andlisis los aspectos de la produccién
y el efecto estético, sin dejar por ello de pensarlos como
unidad, el concepto de alegoria de Benjamin puede ser
apropiado para ocupar la categoria central de una teoria
de las obras de arte de vanguardia. Con nuestro esquema
se puede apreciar ya que la utilidad de la categoria reside
en el andlisis de la estética de la produccién; para el 4m-
bito del efecto estético, sin embargo, requeriria alguin
complemento,

Una comparacién de las obras de arte orgénicas con
las inorgdnicas (vanguardistas), desde el punto de vista
de la estética de la produccién, encuentra una herramien-
ta esencial en lo que llamamos montaje, con el que coin-

ciden los dos primeros elementos del concepto de alegoria.

de Benjamin. El artista que produce una obra orgénica
(lo llamaremos en lo sucesivo clasicista, sin querer dar
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por ello un concepto del arte clasico), maneja su mate-
rial como algo vivo, respetando su significado aparecido
en cada situacién concreta de la vida. Para el vanguardis-
ta, al contrario, el material sélo es material; su actividad
no consiste principalmente en otra cosa mis que en aca-
bar con la «vidas de los materiales, arrancandolos del
contexto donde realizan su funcién y reciben su significa-
do. El clasicista ve en el material al portador de un sig-
nificado y lo aprecia por ello, pero el vanguardista sélo
distingue un signo vacfo, pues él es el Gnico con derecho
a atribuir un significado. De este modo, el clasicista ma-
neja su material como una totalidad, mientras que el van-
guardista separa el suyo de la totalidad de la vida, lo
aisla, lo fragmenta.

La diversidad de las posiciones respecto al material,
se reproduce respecto a la constitucién de la obra. El cla-
sicista quiere dar con su obra un retrato vivo de la tota-
lidad; tal es su intencién, incluso cuando la parte de
realidad presentada se limita a ser la restitucion de una
atmosfera fugaz. El vanguardista, por su parie, reine
fragmentos con la intencién de fijar un sentido (con lo
cual el sentido podria ser muy bien la advertencia de que
ya no hay ningin sentido). La obra ya no es producida
como un todo orgdnico, sino montada sobre fragmentos.
(Hablaremos de ello en la siguiente seccién.)

De los aspectos hasta ahora discutidos del concepto
de alegoria, que describen un determinado procedimien-
to, hay que distinguir aquellos que pretenden interpretar
el procedimiento. Este es el caso cuando Benjamin carac-
teriza la conducta del artista alegérico como melancélica.
Tal interpretacién no se puede trasladar alegremente del
barroco a la vanguardia, porque en tal caso se darfa al
procedimiento un significado determinado, despreciando
asi el hecho de que un procedimiento puede ser aplicado
en el curso de la historia con significados diversos® En

21, Sobre el problema de la «semantizacién de los procedi-
mientos literarioss, ef. H. GUNTHER, «Funktionsanalyse der Litern-
turs [«Andlisis de funcion de la literaturas), en J. Kolbe (ed.),
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el caso de la alegoria parece posible, sin embargo, consi-
derando los modos de creacién de los productores, en-
contrar similitudes entre el alegérico barroco y el alegé-
rico vanguardista. Lo que Benjamin llama melancolia es
una fijacién en lo singular, destinada al fracaso porque
no responde a ningin concepto general de la formacién
de la realidad. La devocién por cada singularidad es deses-
perada, porque implica la consciencia de que la realidad
se escapa como algo que estd en continua formacién. Es
natural ver en el concepto de Benjamin la descripcion de
la mentalidad del vanguardista, al que ya no le estd per-
mitido, como al esteticista, transfigurar la propia carencia
de funcién social. El concepto surrealista del ennui (del
que saburrimiento» es sé6lo una traduccién parcial) apo-
varia tal vez esta interpretacién.®
También la segunda interpretacién, la de la estética
de la recepcién, que da Benjamin del concepto de alegoria
(la alegoria presenta la historia como historia de la na-
, 0 sea, como historia fatal de la decadencia) pa-
rece admitir una traduccién al arte de vanguardia. Si se
toma la conducta del yo surrealista como prototipo de
conducta vanguardista, podemos comprobar que ahi la
sociedad es reducida a la naturaleza® El yo surrealista

Neue Ansichien einer kilnftigen Germanistik [Nueva perspectiva
de una futura germanistica] (Reihe Hanser, 122), Munich, 1973,
pp. 179 y ss.

2. La conducta del yo surrealista, tal y como queda reflejada
por Aragén en el Paysan de Paris (1926), se¢ determina por la ne-
gativa a someterse a las presiones del orden social. La pérdida
de posibilidades pricticas de accidn, que se deduce de la falta de
una funcién social, da lugar a la aparicién de un vacio, precisa-
mente el ennui. Desde el punto de vista surrealista, este emnui
no se valora ni mucho menos negativamente; es, al contrario, la
condicidn decisiva para la transformacion de la realidad cotidiana
a la que se aplican los surrcalistas,

23, Es una listima que la obra de Gisela Steinwachs, que
acierta en su determinacién del fendmeno, no cuente con las ca-
tegorias descriptivas que permiten una comprensién precisa. Cf.
Gisela Steinwacus, Mythologie des Surrealismus oder die Riick-
verwandlung von Kultur in Natur [...] [La mitologla del surrea-

134

pretende restaurar la originalidad de |3 experiencia tra-
tando como natural el mundo producido por los hom-
bres. De este nu lo, sin embargo, la realidad social esta
protegida contra el pensamiento de un posible cambio. La
historia hecha por los hombres se rebaja a historia natu-
ral cuando se petrifica en una imagen de la naturaleza.
La gran ciudad se experimenta como naturaleza enigma-
tica, por donde el surrealista se mueve como el hombre
primitivo por la verdadera naturaleza: en busca de un
sentido que debe poder encontrarse en los hechos, En lu-
gar de sumergirse en los misterios de la creacion de estas
dos naturalezas por el hombre, confia en poder disfrutar
del fenémeno como tal sentido. El cambio de funcién de
la alegoria desde el barroco es considerable: la devalua-
cién barroca del mundo en favor del mas all4 se convier-
te, en la vanguardia, en una afirmacién francamente entu-
siasta del mismo mundo, aunque en un inmediato analisis
de las técnicas artisticas veremos que tal afirmacién es
desgarrada, que es una expresion de angustia ante una
técnica y una estructura social que restringen gravemente
las posibilidades de accién de los individuos.

Las interpretaciones que hemos dado del procedimien-
to alegorico podrian ser, sin embargo, menos importantes
que los conceptos explicitados por los propios procedi-
mientos, entre otras cosas porque ellos, como interpreta-
clones, se mueven ya a un nivel que requiere andlisis de
obras concretas. Por lo tanto, para continuar nuestra com-
dparacidniﬁf.re ubr:!s Iorgﬁnilcas e inorganicas, habremos

e prescindir en adelante de categorias
i ego de la interpre-

La obra de arte organica se ofrece como una creacién
de la naturaleza: «el arte bello debe ser considerado como
naturaleza, por més que se tenga consciencia de que es
artes, escribe Kant (KdU, § 45; p. 405 [ed. castellana,
p. 212]). Y Georg Lukécs distingue una doble misién del

lismo o la devolucidn de la eultura a la naturaleza) (Samml
I.ucl;lrrhnnd. 40; collection alternative, 3), Neuwied/Berlin, lﬁm‘i
pp. 7 y ss.
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realista (en contraste con el artista de vanguardia): «pri-
mero el descubrimiento intelectual y configuracion artis-
tica de esas conexiones [o sea, las conexiones de la reali-
dad social]; segundo, ¥ sin que se pueda separar de lo
anterior, el recubrimiento artistico de las conexiones abs-
traidas y trabajadas, la superacién de la abstracciéns».* Lo
que Lukdcs llama «recubrimiento» es precisamente dar
apariencia de naturaleza. La obra de arte organica quiere
ocultar su artificio. A la obra de vanguardia se aplica lo
contrario: se ofrece como producto artistico, como arte-
facto. En esta medida, el montaje puede servir como prin-
cipio basico del arte vanguardista. La obra «montada» da
a entender que esta compuesta de fragmentos de realidad;
acaba con la apariencia de totalidad. La institucion arte
se realiza, pues, de modo paradéjico en la misma obra de
arte. La reintegracion del arte a la praxis vital se propone
una revolucién de la vida y provoca una revolucion del
arte.

La mencionada distinciéon también se¢ aplica a los di-
ferentes modos de recepcion establecidos por los princi-
pios constructivos de cada tipo de obra. (Es obvio que
estos modos de recepcién no necesilan coincidir en cada
caso con los modos efectivos de recepcion de cada obra
en particular.) La obra organica pretende una impresion
global. Sus momentos concretos, que sélo tienen sentido
en conexién con la totalidad de la obra, remiten siempre,
al observarlos por separado, a esa totalidad. Los momen-
tos concretos de la obra de vanguardia tienen, en cam-
bio, un elevado grado de independencia y pueden ser
leidos o interpretados tanto en conjunto como por sepa-
rado, sin necesidad de contemplar el todo de la obra. En
la obra de vanguardia sélo puede hablarse en sentido
restringido de «totalidad de la obra» como suma de la
totalidad de los posibles sentidos.

24. G. Lukics, «Es geht um Realismuse [«Se trata del realis-
mos], en Marxismus und Literatur. Eine Dokumentation [Marxis-
mo y literatura. Una dociimentacidn], editado por F. J. Raddatz,
tomo 1, Reinbeck en Hamburgo, 1969, pp. 69 v ss. En la edicidn
castellana (v. Bibliografia), p. 21.
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5. MONTAJE

Es importante aclarar desde el principio que el con-
cepto de montaje no introduce ninguna categorfa nueva,
alternativa al concepto de alegoria; se trata, mds bien, de
una categoria que permite establecer con exactitud un
determinado aspecto del concepto de alegoria. El montaje
supone la fragmentacién de la realidad y describe la fase
de la constitucién de la obra. Puesto que el concepto jue-
ga un papel no sélo en las artes plisticas y en la litera-
tura, sino también en el cine, debemos averiguar a qué
se refiere en cada medio concreto.

El cine se basa, como sabemos, en ¢l encadenamiento
de imégenes fotograficas que producen impresién de mo-
vimiento por la velocidad con que se suceden ante nuestra
vista. El montaje de imagenes es la téenica operativa ba-
sica en el cine; no se trata de una técnica artistica espe-
cifica, sino que viene determinada por el medio. Aunque
se podria hacer una distincién segin el uso, porque no es
lo mismo cuando la sucesion de planos fotogrificos re-
produce el curso de un movimiento natural que cuando
reproduce un movimiento artistico (por ejemplo: a partir
de un leén de mirmol dormido, despierto y puesto en
pie se produce la impresién de que ese ledn salta, como
sucede en El acorazado Potemkin), En el primer caso
también se smontans imagenes aisladas, pero la impre-
sion cinematogréfica reproduce por engafio el curso de
un movimiento natural. En el segundo caso, sin embargo,
la impresion de movimiento sélo puede producirla el mon-
taje de imdgenes®

Mientras que en el cine el montaje de imdgenes es un

25, Sobre ¢l problema del montaje en el cine, ¢f. W. Puoov-
kin, «Uber die Montages [«Sobre el montajes], en Theorie des
Kinos [Teoria del cine], editada por K. Witte (Ed. Suhrkamp, 557),
Francfort, 1972, pp. 113-130, v 5. ErsensteIn, Dialektische Theorie
des Films [Teoria dialéctica del cine), en D. Prokop (ed.), Materia-
len zur Theorie des Films. Asthetik, Soziologie, Politik [Marteria-
les para un teoria del cine. Estética, sociologla, political, Munich,
1971, pp. 6581,

137



procedimiento técnico, dado por el propio medio cinema-
togrifico, en la pintura tiene el status de un principio ar-
tistico. No es casualidad que el montaje —dejando a un
lado los «precursores» descubiertos siempre a posteriori—
aparece histéricamente vinculado al cubismo, el movi-
miento que dentro de la pintura moderna ha destruido
conscientemente el sistema de representacién vigente des.
de el Renacimiento. En los papiers collés de Picasso v Bra-
que, realizados durante los afios de la Primera Guerra
Mun‘djal* hay siempre dos técnicas contrastadas: el «ilu-
sionismo» de los fragmentos de realidad (un trozo de
cesta, un papel pintado) v la «abstracciéns de la técnica
cubista con la que se tratan los objetos representados,
Este contraste constituye sin duda un interés prioritario
para ambos artistas, cosa que podemos reconocer también
en los cuadros de la época que renuncian a la técnica del
montaje®

En el intento de determinar las intenciones de efecto
estético, que se pueden percibir sélo en el cuadro-mon-
taje, hay que proceder con mucho cuidado. Evidentemente,
pegar papeles de periddico en cuadros supone un mo-
mento de provocacidn, aunque no debemos sobreestimar-
lo, pues al fin y al cabo los fragmentos de realidad estan
al servicio de una composicién estética de figuras, y bus-
can un equilibrio de los elementos concretos como volu-
menes, colores, etc. Podemos hablar ficilmente de una
intencién reprimida: se trata de destruir las obras orga-
nicas que pretenden reproducir la realidad, pero no me-
diante un cuestionamiento del arte en general como en
los movimientos histéricos de vanguardia. El intento
apunta a la creacién de objetos estéticos que prescindan
de los criterios tradicionales.

Un tipo completamente distinto de montaje lo dan
los fotomontajes de Heartfield que no son esencialmente
objetos estéticos, sino conjuntos de iméagenes. Heartfield
ha recuperado la vieja técnica de los emblemas v la ha

2. Cf., por ejemplo, Un Violén (19 :
seo de Arte de Berna. {1931, de Picasso, en el Mu-
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llevado al campo de la politica. El emblema retine una
figura con dos textos diferentes, uno (frecuentemente con
cardcter de denuncia) como titulo (inscriptio) y otro mas
extenso como explicacion (subscriptio). Por ejemplo:
mientras Hitler estd hablando, su térax transparente nos
muestra una columna de monedas en el lugar del esofago.
Inscriptio: =Adolf, el superhombres; subscriptio: «Traga
oro y dice disparates.»* O bien: sobre un cartel del
SPD** con el slogan «jLa socializacién avanzals, sobre
el que se superponen dos personajes del mundo de la eco-
nomia, altivos, con chistera y paraguas, ¥ en segundo pla-
no dos militares, uno de los cuales lleva una bandera con
la cruz gamada. Inscriptio: «jAlemania todavia no esta
perdida!s; subscriptio: «"La socializacion avanza!”, han
escrito los "social” demécratas en un cartel, y lo han de-
cidido: los socialistas son muertos a tiros [...J.»¥ Hay
que destacar tanto el sentido politico obvio como el mo-
mento antiestético que caracterizan a los montajes de
Heartfield. En cierto sentido el fotomontaje estd préximo
al cine, no s6lo porque ambos utilizan la fotografia, sino
también porgue en ambos casos se disfraza o al menos
no es evidente el hecho del montaje. Esta razon separa,
por principio, el fotomontaje del montaje de los cubistas
o del de Schwitter.

Naturalmente, las observaciones precedentes no pre-
tendian agotar el objeto (el collage cubista o el foto-
montaje de Heartfield), sino sélo mostrar el empleo del
concepto de montaje. En el marco de una teorfa de la
vanguardia no interesa la acepcion cinematografica de
este concepto, porque viene dada por el medio. El foto-
montaje tampoco ayuda a resolver la cuestién, porque
ocupa un lugar intermedio entre ¢l montaje cinematogra-
fico v el cuadro-montaje, y lo més comiin es que oculte

* Juego de palabras, Blech, en alemin, significa tanto hoja-
lata como disparate. (N. del 1.)

** Partido Socialdemdcrata Alemén. (N. del 1)

27, John Heartfield Dokumentation [Documentacion sobre
John Hearifield], editada por el grupo de trabajo Hearfield, Ber-
lin (Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst), 1969/1970, pp. 31 y 43.
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el hecho del montaje. Una teoria de la vanguardia tiene
que partir del concepto de montaje tal y como queda im-
plicado en los primeros collages cubistas. Lo que distin-
gue a éstos de las técnicas de pintura desarrolladas desde
el renacimiento, es la incorporacién de fragmentos de rea-
lidad a la pintura, o sea, de materiales que no han sido
elaborados por el artista. Con ello se destruye la unidad
de la obra como producto absoluto de la subjetividad del
artista. El pedazo de cesta que Picasso pega en un cuadro
puede ser elegido teniendo en cuenta una intencién de
composicién; como pedazo de cesta sigue formando parte
de la realidad, vy se incorpora al cuadro tal cual es, sin
experimentar cambios esenciales. De esta manera, se vio-
lenta un sistema de representacién que se basa en la re-
produccién de la realidad, es decir, en el principio de que
el artista tiene como tarea la transposicidn de la realidad.
Los cubistas no se contentan, es verdad —como haria un
poco mds tarde Duchamp— con exhibir un mero frag-
mento de la realidad, pero renuncian a la total constitu-
cion del espacio del cuadro como un continuo®

28. J. WissmanN, que ofrece una atil panordmica sobre la utili-
zacion de Ia técnica del collage en la pintura moderna, resume asi
el efecto del collage cubista: «las partes que sefialan la realidads»
tienen ln misién de «hacer legibles para el observador los signos
pictéricos que han devenido no objetualess. Con ello no se per
sigue ningmin ilusionismo en el sentido vipente hasta entonces: «en
su lugar se alcanza un extrafiamiento que juega de una forma
muy diferente con la oposicién de arte y realidads, con lo que las
contradicciones entre lo pintado v lo real son edisueltas por su
observadors («Collagen oder die Integration von Realitsit im
Kunstwerks (<El collage o la integracién de la realidad en la
obra de artes], en Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion [...]
[e'-:stﬂicd inmanente. Reflejo estétice] [Poetik und Hermeneu-
fik, 2], Munich, 1966, pp. 331 y s5s.). Aqui se aborda el collage

el punto de vista de la sestética inmanentes: se trata de In
cuestion de la sintegracién de la realidad en la obra de artes, Este
extenso articulo apenas dedica una pdgina al fotomontaje de
Hausmann y Heartfield. Pero, precisamente, éstos habrian ofrecido
la posibilidad de probar si necesariamente s¢ produce en el colla-
ge esa «integracidn de la realidad en la obra de artes, si el prin-
cipio del collage no se opone mis bien a una tal integracién, po-
sibilitando asi un nuevo tipo de arte comprometido. Cf. en este
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El problema de una técnica pictérica que ha sido acep-
tada por el siglo no se puede resolver reduciéndolo a una
cuestion de ahorro de esfuerzo superfluo;™ en cambio, los
argumentos de Adorno sobre el significado del montaje en
el arte moderno proporcionan un importante punto de
apoyo para la comprensién del fenémeno. Adorno observa
lo revolucionario (y aqui puede ser oportuna una meté-
fora tan gastada) de los nuevos procedimientos: «La apa-
riencia de gue el arte esta reconciliado con la experiencia
heterogénea por el hecho de representarla debe romperse,
mientras que la obra literal, que admite escombros de la
experiencia, sin apariencia, reconoce la ruptura y alcanza
una funcion distinta para su efecto estéticos (AT, p. 232).
La obra de arte organica, elaborada por la mano del hom-
bre ¥ que no obstante se pretende naturaleza, presenta un
cuadro de reconciliacién entre el hombre y la naturaleza.
Lo caracteristico de las obras inorginicas que trabajan

contexto las reflexiones de S. ErsexsteIN: «Para sustituir el “re-
flejo” estatico de un acontecimiento, dado necesariamente por cl
tema v la posibilidad de su solucién dnicamente a través de con
secuencias logicamente vinculadas a tal acontecimiento, aparece
un nuevo procedimiento artistico: el libre montaje de influencias
{atracciones) independientes, conscientemente seleccionadas (con
efectos mas alld de la composicién presente y de la escena-sujeto),
pero con una intencidn exacta sobre un determinado efecto tema-
tico finals (Die Montage der Atiraktionen [...] [El montaje de
alracciones], en «Asthetik und Kommunikations, nim. 13 [diciem-
bre de 1973], p. 77); al respecto también Karla Hiescuer, 5. M.
Eisensteins Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult (1921-1924)
[E! trabajo featral de Eisensiein en la cultura proletaria mosco-
vita], en sAsthetik und Kommunikations, mim. 13 (diciembre de
1973), pp. 68 y ss.

29, Cf. Herta WescHer, Die Collage. Geschichte eines kiistleri-
schen Ausdrucksmittels [El collage. Historia de un medio de ex-
presidn artistico], Colonia, 1968, p. 22, que explica la introduccidn
del collage por Brague como ¢l deseo de «evitarse el fatigoso pro-
ceso de pintars. Una breve presentacion de la evolucién del colla-
ge, en la que se insiste, con razdn, en los cambios de significado
de esta técnica, es la ofrecida por E. RoTERs, «Die historische Ent-
wicklung der Collage in der bildenden Kunsts [«El desarrollo
histérico del collage en las artes plisticass], en Prinzip Collage
[Principio collage], Neuwied/Berlin, 1968, pp. 1541,
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sobre el principio del montaje consiste, para Adorno, en
que ya no provocan la apariencia de reconciliacién. En
tal caso, podriamos asentir al estudio de Adorno aun cuan-
do no compartamos la totalidad de la filosofia que lo sus-
tenta® La obra de arte se transforma esencialmente al
admitir en su seno fragmentos de realidad. Ya no se trata
s6lo de la renuncia del artista a la creacién de cuadros
completos; también los cuadros mismos alcanzan un sta-
tus distinto, pues una parte de ellos ya no mantiene con
la realidad las relaciones que caracterizan a las obras de
arte orginicas: no remiten como signo a la realidad, sino
que son realidad.

No estd muy claro que pueda atribuirse, como hace
Adorno, un significado politico al procedimiento del mon-
taje. «El arte quiere confesar su impotencia frente a la
totalidad del capitalismo tardio e inaugurar su abolicién»
(AT, p. 232). Sin embargo, el montaje lo han aplicado
tanto los futuristas italianos, de los que no se puede pre-
sumir en absoluto una voluntad de suprimir el capitalis-
mo, como los vanguardistas rusos posrevolucionarios que
se esforzaron por la construccién de la sociedad socialis-
ta. Atribuir un significado estricto a un procedimiento es
problemdtico por principio. Parece mas acertada la alter-
nativa de Bloch, que supone que un procedimiento puede
tener efectos distintos en contextos historicos diferentes,
y distingue asi entre «montaje inmediatos (el del capita-
lismo tardio) y «montaje mediado» (el de la sociedad
socialista)” Aunque las definiciones que Bloch da del
montaje sean a veces poco claras, queda patente que no

30. Sobre la relacién entre la teoria estética de Aporwno v la
filosofia de la historia desarrollada en la Dialektik der Aufklir-
ung [Dialéctica de la Ilustracidn], Amsterdan, 1947, cf. Th. Bau-
MEISTER/J. KuLENkAMPFF, Geschichisphilosophie und philosophi-
sche Asthetik. Zu Adormos sAstherischer Theories [Filosofia de
la historia y estética filosdfica. Sobre la «Teoria estéticas de Ador-
mo], en sNeue Hefte fiir Philosophies, nim. 5 (1973), pp. 74104, -

3l. E. BrocH, Erbschaft dieser Zeit [El legado de este tiem-
pol, edicidn ampliads. Gesammausgabe [Obras completas], 4,
Francfort, 1962, pp. 221-228.
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atribuye determinaciones semanticas permanentes a los
procedimientos. _

Asi pues, debemos tratar de separar, en las investiga-
ciones de Adorno, sus hallazgos en la descripcion del
fenémeno del significado estricto que les atribuyé. Una
de sus definiciones del montaje es la siguiente: «La nega-
cion de la sintesis es el principio de creacién» (AT, p. 232).
La negacién de la sintesis expresa para la produccién es-
tética lo que para el efecto estético se llama renuncia a la
reconciliacién. Aplicando una vez més los descubrimien-
tos de Adorno a los collages cubistas, podemos decir que
en éstos se aprecia un principio de construccién, pero no
una sintesis en el sentido de unidad de significado (pién-
sese en el contraste entre «ilusionismos y «abstraccién» al
que nos referiamos antes).”

Cuando Adorno interpreta la negacién de la sintesis
comb negacién de sentido en general (AT, p. 231), conviene

32, W. Iser ha tratado del montaje en la lirica nmdnrn: en
«Image und Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistischen
Lyrik und in T.S. Eliots “Waste Land"» [«Imagen ¥y montaje. So-
bre la concepcién representativa en la lirica de imdgenes y en
*Waste Land” de T. S. Eliot], en I'mmanente ‘].ﬂh:r:k und dsthe-
tische Reflexion [...] (Poetik und Hermeneutik, 1), Munich, 1968,
pp. 361393, Partiendo de una determinacion de la representacion
poética como «reduccién ilusionaria de la realidads (la represen-
tacion devuelve a la vista un tnico momento del objeto), Iser
sefiala como montaje representativo la reunidn (la superposicién)
de imégenes que se refieren al mismo objeto. Describe su efecto
de la forma siguiente: «El montaje de imdgenes destruye su fi-
nitud ilusionaria v supera la confusién de fendmenos reales con
la forma en que los vemos, Las “imdgenes” que interfieren ofre-
cen entonces la irrepresentabilidad de lo real como una plenitud
de puntos de vista extrafios, los cuales, precisamente por su ca-
ricter individual, pueden ser producidos en mimero indefinidos
(id., p. 393). La «irrepresentabilidad de lo reals no es el resultado
de una interpretacion, sino el hecho descubierto por el montaje
de imagenes. En vez de preguntar por qué aparece la realidad
como irrepresentable, al intérprete se le muestra esa irrepresen-
tabilidad como algo cierto e incuestionable. Iser adopta asl la po-
sicion contraria a la teoria del reflejo; incluso en las imigenes
de la lirica tradicional cree descubrir la ilusién realista («la con-
fusitén de fendmenos reales con la forma en que los vemoss)
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recordar que incluso la negacién de sentido es una ma-
nera de dar sentido. Tanto los textos automadticos de los
surrealistas como el Paysan de Paris de Aragon y el Nadja
de Breton, podemos entenderlos como resultados de una
técnica de montaje. De hecho, los textos automaticos se
caracterizan superficialmente por una destruccion de las
relaciones de sentido; pero cabe también una interpreta-
cién que reconozca un significado relativamente consis-
tente, aunque no ya sujeto a la busqueda de conexiones
légicas, sino aplicado al procedimiento constitutivo del
texto. Se puede decir algo similar acerca de la serie de
acontecimientos aislados con los que comienza Nadja de
Breton. No existe entre ellos ningun vinculo narrativo
por el que los altimos supongan la narracién logica de los
precedentes; pero los sucesos estan vinculados de otro
modo: todos se desprenden del mismo modelo estructural.
Con palabras del estructuralismo, diriamos que el vinculo
es de naturaleza paradigmatica, no sintagmatica, Mientras
que el modelo estructural sintagmético, la oracién, se ca-
racteriza por tener un fin —sea lo larga que sea—, el mo-
delo estructural paradigmatico, el discurso, es eminente-
mente inconcluso, Esta diferencia esencial también da
lugar a dos modos distintos de recepcion.®

La obra de arte orginica estd construida desde el mo-
delo estructural sintagmatico: las partes y el todo forman
una unidad dialéctica, El circulo hermenéutico describe
la lectura adecuada: las partes sélo estan en el todo de la
obra, y éste a su vez se entiende dnicamente por las par-
tes. La interpretacién de las partes se rige por una inter-

33. La aplicacién de las categorias de paradigma y sintagma
a Najda de Breton es ¢l aspecto méds convincente delymbnjn de
Gisela StEiNwacHs (Mythologie des Surrealismus oder die Riick-
verwandlung von Kultur in Natur. Eine strukturale Analyse von
Bretons =Nadjas [La mitologia del surrealismo o la devolucidn
de la cultura a la naturaleza. Un andlisis estructural de «Nadja»
de Breton] [Sammlung Luchterhand, 40; collection Alternative, 3],
Neuwied/Berlin, 1971, cap. IV). El defecto del trabajo consiste
en que se limita a buscar analogias entre motivos surrealistas y
v::rioslprlndpim surrealistas, cuyo valor de conocimiento es cues-
m'h E‘I
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pretacién anticipadora del todo que de este modo es co-
rregida a su vez. La suposicién de una necesaria armonia
entre el sentido de las partes vy el sentido del todo es
condicién bdsica en este tipo de recepcion™ Esta supo-
sicibn —que es el rasgo decisivo de las obras de arte
orgdnicas— ya no rige para las obras inorgénicas. Las
partes se «emancipan» de un todo situado por encima de
ellas, al que se incorporaban como componente necesario.
Pero esto quiere decir que las partes carecen de necesi-
dad. En un texto automatico, donde las imdgenes se
suceden, podrian omitirse algunas de éstas sin que el texto
cambiara esencialmente. Esto vale también para los su-
cesos narrados en Nadja. La inclusién de nuevos sucesos
similares, como la eliminacién de algunos de los que se
narran, no producirian cambios esenciales. Cabria pen-
sar, incluso, en una transposicién. Lo decisivo no son los
sucesos en su singularidad, sino el principio de construc-
cién que estd en la base de la serie de acontecimientos.
Naturalmente todo esto tiene consecuencias esenciales
para la recepcion. El receptor de las obras de vanguardia
descubre que el método de apropiacién de objetivaciones
intelectuales que se ha formado para las obras de arte
orgéanicas es ahora inadecuado. La obra de vanguardia no
produce una impresion general que permita una interpre-
tacion del sentido, ni la supuesta impresidn puede acla-
rarse dirigiéndose a las partes, porque éstas ya no estdn

3. Sobre el circulo hermenéutico, ¢f. H. G. Gabamer, Wahr-
heit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik
[Verdad y método. Fundamenios de una hermendutica filosdfica],
2a. ed, Tubinga, 1965, pp. 275 y ss, v J. Hamermas, Zur Logik
der Sozialwissenschaften, Marerialen [Materiales sobre la ldgica
de las eiencias sociales] (ed. Suhrkamp, 481), Francfort, 1970, péd-
ginas 261 ¥ ss. M. WARNKE muestra cdmo la dialéctica de la parte
y el todo én la intérpretacidn de una obra puede degeneérar en un
reticulo interpretativo sque cumpla siempre con la autoridad ili-
mitada del todo frente a lo individuals {«Weltanschauliche Motive
in der kunstpeschichtlichen Populiirliteraturs [«Motives ideolégi-
cos en la literatura popular histdrico-artisticas1), en su {como edi-
tor), Das Kunstwerk swischen Wissenschaft und Weltanschauung
[La obra de arte entre la clencia v la ideologia), Gilitersloh, 1970,
pp. 88 y ss., y aqui, p. %0.
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subordinadas a una intencién de obra. Tal negacion dv
sentido produce un shock en el receptor. Esta es la reac-
cién que pretende el artista de vanguardia, porque espera
que el receptor, privado del sentido, se cuestione su par-
ticular praxis vital y se plantee la necesidad de transfor-
marla. El shock se busca como estimulo para un cambio
de conducta; es el medio para acabar con la inmanencia
estética e iniciar una transformacién de la praxis vital
de los receptores®

La problematica del shock, como pretendida reaccién
de los receptores, es su cardcter inespecifico. Aceptando
incluso que se pueda conseguir la ruptura de la inmanen-
cia estética, de ésta no se deriva una determinada tenden-
cia en los posibles cambios de conducta de los receptores.
La reaccidn del publico frente al comportamiento dada
es caracteristica como respuesta inespecifica. El pablico
contesta a la provocacién de los dadaistas con un furor
ciego.® Apenas se dan cambios de conducta en la praxis
vital de los receptores; incluso debemos preguntarnos si
la provocacién no refuerza mas bien las actitudes vigen-
tes que se expresan notoriamente en cuanto se les da oca-
sion.” La estética del shock plantea un problema mas: la
posibilidad de mantener a la larga un efecto similar. Nada
pierde su efecto tan rdpidamente como ¢l shock, porque
$u esencia consiste en ser una experiencia extraordinaria,
Con la repeticién se transforma radicalmente. El shock

35, Sobre el problema del shock en la modernidad, ¢f. las su-
gestivas observaciones de W. BExJAMIN, que sin embargo preten-
dian probar su potencia («Uber einige Motive bei Baudelaires
[«Sobre algunos temas en Baudelaires], en sus [lluminationen
[Huminaciones). Ausgewihlte Schriften [I [Obras escogidas, 1),
editado por 5. Unseld, Francfort, 1961, pp. 201-245, y aqui pp. 206
¥ siguientes.

36. Cf. al respecto, la presentacidn de R. HausMmans, dgil v es-
pa:mlmmt: valiosa por su documentacién, en Am Anfang war

Dada [En el principio era el dadd], editado por K. Riha y
G. Kiimpf, Steinbach/Gie en 1972,

37. La teorfa del distanciamiento de Brecht serd un intento
consecuente de superar ¢l efecto inespecifico del shock v reco
gerlo a Jo vez de forma didéctica.
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es esperado. Las violentas reacciones del piblico ante la
mera entrada en escena de los dadaistas son prueba de
ello; el publico estaba preparado para el shock por los
relatos periodisticos, lo esperaba. Un shock de esta indole,
casi institucionalizado, queda muy lejos de repercutir so-
bre la praxis vital de los receptores; es sconsumidos.

Lo que queda es el caracter enigmatico del producto,
su resistencia contra el intento de captar su sentido. El
receptor no se puede resignar sencillamente a describir
¢l sentido de una parte de la obra; intentard entender el
propio cardcter enigmético de la obra de vanguardia.
Para ello ha de situarse en otro nivel de la interpreta-
cién. En lugar de pretender captar un sentido mediante
las relaciones entre el todo y las partes de la obra, tratara
de encontrar los principios constitutivos de la obra, a fin
de encontrar en éstos la clave del cardcter enigmatico de
la creacion. Asi pues, la obra de vanguardia provoca en el
receptor una ruptura analoga al cardcter rompedor (la
inorganicidad) de la creacién. Entre la experiencia, regis-
trada por el shock, de la inconveniencia del modo de
recepcion formado en las obras de arte organicas, y el
esfuerzo por una comprension del principio de construc-
cién, se produce una fractura: la renuncia a la interpreta-
cién del sentido. Una transformacién decisiva para el de-
sarrollo del arte, provocada por los movimientos histéri-
cos de vanguardia, consiste en ese nuevo tipo de recepcion
nacido con el arte vanguardista. La atencién de los recep-
tores ya no se dirige a un sentido de la obra captable en
la lectura de sus partes, sino al principio de construc-
cién. Este tipo de recepcién insta al receptor a aceptar
que la parte, que en la obra de arte orgénica era necesaria
por su contribucién a la constitucién del sentido de la
totalidad de la obra, en la obra de vanguardia consta sélo
como simple relleno de un modelo estructural.

Hemos tratado de reconstruir genéticamente la rela-
ci6én entre la obra de arte de vanguardia y el método for-
mal de la ciencia del arte y la literatura, ya que hemos
interpretado éste como reaccién de los receptores frente
a las obras de vanguardia que se sustraen a los procedi-
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mientos de la hermenéutica tradicional. En este intento
de reconstruccion hay que destacar especialmente la rup-
tura entre los métodos formales (que atienden a los pro-
cedimientos) v la interpretacién de sentido pretendida por
la hermenéutica. Semejante reconstruccion de una rela-
cion genética no debe malinterpretarse, sin embargo, en
el sentido de asignar a un determinado tipo de obra un
determinado método cientifico, a las obras organicas el
hermenéutico v a las de vanguardia el formal. Tal asig-
nacion seria contradictoria con nuestra argumentacién.
La obra de vanguardia obliga, desde luego, a un nuevo
tipo de comprensién, pero ni éste se aplica anicamente
a la obra de vanguardia ni por tanto desaparece, sin mas,
la problemdtica hermenéutica de la comprension. Lo que
sucede mas bien es que, en base a la transformacion esen-
cial en el ambito del objeto, se llega también a un cambio
estructural del procedimiento de aprehensién cientifica
del fenomeno artistico. Hay que suponer que este proceso
de oposicién de los métodos formal v hermenéutico pre-
cede al momento de la superacion de ambos, en ¢l sentido
hegeliano del término. Me parece que la ciencia de la li-
teratura debe detenerse hoy en este punto.®

La causa de la posibilidad de una sintesis de los pro-
cedimientos formal y hermenéutico es la suposicion de
que la emancipacién de las partes, incluso en la obra de
vanguardia, no desemboca nunca en una completa esci-
sion del todo de la obra, Incluso donde la negacién de la
sintesis se convierte en el principio de creacidn, podria

38, Cf. al respecto P. Bincer, «Zur Methode, Notizen zu einer
dialektischen Literaturwissenschafts [«Sobre el método. Noticia
a propdsito de una ciencia dialéctica de la literaturas], en sus
Studien zur franzdsischen Frithaufklirung [ Estudios sobre la pri-
mera [llustracidn francesa (Ed. Suhrkamp, 525), Francfort, 1972,
pp. 721, y F. Bi'rcer, «Benjamins “rettende Kritik". Voriiberle-
gungen rum Entwurf einer kritischem Hermeneutiks [«La “critica
salvadora® de Benjamin. Reflexiones previas al proyecto de una
hermendutica criticas], en Germanisch-Romanische Monatsehrift
N.F. 23 (1973), pp. 198-210. Los problemas cientificos y teéricos que
crea una sintesis de formalismo y hermenéutica los abordaré en
el marco de una critica del método,
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pensarse todavia en una unidad precaria. Para la recep-
cién, esto significa que la obra de vanguardia también
debe comprenderse al modo de la hermenéutica (es decir,
como totalidad de sentido), sélo que la unidad ha asumi-
do la contradiccién. La armonia de las partes va no cons-
tituye el todo de la obra que consiste, ahora, en la cone-
xién contradictoria de partes heterogéneas. Los movimien-
tos histdricos de vanguardia no exigen una mera sustitu-
cién de la hermenéutica por el procedimiento formal, ni
que hagamos de ésta, en adelante, un procedimiento in-
tuitivo de comprensién; la hermenéutica debe transfor-
marse en correspondencia con la nueva situacién histéri-
ca. El método de anilisis formal de obras de arte adquie-
re gran importancia en el seno de una hermenéutica criti-
ca, a medida que la subordinacién de las partes al todo
en que se apoyaba la interpretacién de la hermenéutica
tradicional se ha revelado en funcién de una estética cla-
sica. Una hermenéutica critica, en lugar del teorema sobre
la necesaria armonia de los todos y las partes, establece-
r la investigacién de las contradicciones entre los niveles
de la obra y, de esta forma, deducird en primer lugar el
sentido del todo.
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