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Al construir una teoria de la vanguardia parece acon­
sejable, como en pocos casos, acentuar el senti do de ob­
servaci6n al que remite la noci6n misma de theoresis. 
Ello no supone renunciar a cuanto de construcci6n con­
ceptual sistematica supone la teoria, aunque, bien mira­
do, por las especiales caracteristicas del fen6meno, un 
prop6sito desmedido de fonar la 16gica de la descripci6n 
podria dar al traste con los rasgos mas genuinos de 10 
observado. 

Las teonas del arte parten de supuestos y concluyen 
en doctrinas que no siempre reservan a la vanguardia un 
lugar que haga honor a la decisiva influencia que todos 
Ie reconocen en el desarrollo del arte modemo. No se de­
beria concluir de 10 anterior que una fenomenologia sin 

/ 	 mirada, apoyada en la visi6n indiscriminada del ingenuo, 
acaso fuere el mejor modo de dar cuenta de ella: tan 
s610 trato de prevenir al lector de que grande ha de ser No se permite la reproducci6n total 0 parcial de este libro, ni su 
su sorpresa cuando compruebe que a un mismo concep­inclusi6n en un sistema informatico, ni la transmisi6n en cualquier 

forma 0 cualquier medio, ya sea electr6nico, mecanico, por foto­ to se atribuyen virtudes tan dispares; que algunos han 
copia, por registro 0 por otros metodos, sin el permiso previo de ver en ella el germen del arte modemo, mientras otros 
y por escrito de los titulares del copyright y de la casa editora. 10 celeb ran como condici6n de su imposibilidad. 

Deda que, por su excepcionalidad, era diHcil articular 
Cubierta de Jordi Fornas. la vanguardia con un proceso del devenir previsto des de 

cualquier historicismo. De modo que su condici6n de fe­Primera edici6n: septiembre de 1987. 
n6meno atipico da escaso pabulo a explicaciones teleol6­Derechos exclusivos de esta edici6n (incluyendo la traducci6n 


y el disefio de la cubierta): Edicions 62 sla., Proven~a 278, 
 gicas: nada ajeno a ella puede explicar el porque, el cuan­
08008 . Barcelona. do, ni el c6mo de la vanguardia, a diferencia de cuanto 

acontece con los eclipses solares 0 las mareas. De ahi que 
Impreso en Gr:Hicas Hurope s\a., Recaredo 4, a menudo se pretenda hacerle jugar el papel de episodio 
08005 . Barcelona. resolutivo de una u otra teona del arte, empeiiada en la 
Dep6sito Legal: B. 32.853-1987. descripci6n de 	un subsistema de los que configuran 1a 
ISBN: 84-297-2653-5. interacci6n social. 
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Ahi se plantea una cuestion esencial: la tendencia a 
incluirla como manifestaci6n complementaria de pro­
yectos hist6ricos de mas alto rango, invita a obviar, por 
10 comun, su propia identidad, la naturaleza de sus ins­
trumentos y objetivos. Asi, no acostumbra a discutirse 
si la vanguardia es un hecho endogeno en el proceso del 
arte, que comenta la realidad a traves de esa mirada obli­
cua con que sus obras registran los aspectos menos evi­
dentes de la historia 0, por el contrario, se· trata de un 
sentimiento generalizado que se manifiesta en el ambito 
artistico por la especial capacidad que al arte se atribuye 
para traducir en metaforas las vicisitudes civilizatorias. 

\" Pocas veces se interroga si la vanguardia puede identifi­
\ carse con una actitud critica ante la convencion 0 se trata 

1 de una manifestaci6n concreta, con un sentido hist6rico 
.)" 'j y estetico preciso, irreductible al talante inconformista

Lcon que se caracteriza, a menudo, al artista moderno. En 
el espacio que delimitan estas dos oposiciones conceptua­
les, puede incluirse la rosa de los sentidos que subyace en 
los textos que glosan, desde regiones distantes, los porme­
no res de la vanguardia. De todos modos, quienes la entien­
den como un fenomeno interior al proceso del arte, acos- / 
tumbran a identificarla con un episodio concreto y loca­
lizable en el tiempo, y los que la describen como el reflejo 
en la practica artistica de la conciencia critica ante una 
situaci6n limite, tienden a identificarla con una actitud 
capaz de generar distintos episodios con desigual virulen­
cia. Los otros dos cuadrantes son transitados por inter­
pretaciones que no por mas discutibles gozan de menor 
parroquia(la idea de vanguardia perpetua, como modo 
natural de desarrollo del arte moderno, abunda en peri6­
dicos y en conciencias de ensayistas de postin; tampoco 
es raro dar con esa suerte de jolgorios mfsticos en los que 
se celebra el golpe definitivo al arte, 0 a 10 que sea.) 

* * 
Segun las versiones mas inclusivas, la actitud cn­

tica del arte se dirige a la sociedad y al lenguaje con 
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que se manifiesta. Tal puntualizaci6n, que a primera vista. 
parece redondear la descripci6n, ya que ninguna de sus 
manifestaciones cae fuera de su alcance, se convierte en 
agente perturbador que cuestiona la idea unitaria de la 
val1~uardia, por cuanto desvela la heterogeneidad de pre­
supuestos y objetivos de los distintos movimientos. Por­
que esa divergencia de prop6sitos -incidir en la socie­
dad e incidir sobre el arte- no es el resultado de clasi­
ficar para ser mas claro: supone asunciones epistemo­
logicas e ideol6gicas distintas, dificiles de incluir como 
manifestaciones accidentales de un fen6meno comUn. Al 
reconocer la bifurcaci6n de prop6sitos se esta obviando, 
o cuanto menos relativizando, la capacidad critica del 
arte como practica que se apoya en una axiologia dis­
tinta, pero no ajena a la que controla la convivencia. En 
el primer caso, la tipologia del juicio critico quedaria 
configurada como sigue: 0 se trata de ~na mirada ajena a 
10 artistico que se actualiza a traves suyo, por su especial 
predisposici6n para subrayar el comentario; 0 bien se 
trata del punto de vista especifico del arte que asume 
la competencia en la denuncia de patologias sociales, 
otorgandose una prerrogativa que no avala ni la historia ni 
el sentido comun. El segundo caso se limitaria a la obs­
tinacionautonomista, encarnada en un reverbero postumo 
de l'art pour l'art, que agotaria sus recursos en un esfuer­
zo inutil por renovarse desde dentro para continuar en 
los margenes. -'I 

I 

La dualidad de criticas que se atribuye al arte moder- t 
no refleja -y ala vez contribuye a consolidar- una con­
cepci6n del artista que identifica su conducta con la de 
un reformador, en unos casos, y la de un caprichoso, en 
otros. En ambos, la dimension artistica de su cometido 
se reduce a mera peculiaridad sin sentido: en el primer 
caso, se Ie encomienda peraltar la eficacia de la condena 
utilizando con ingenio los principios de la estetica; en el 
segundo, 10 artistico delimita el ambito en que un subje­
tivismo impersonal, caracterizado por la indiferencia de 
sus acciones, evoluciona sin otra condicion que un finalis­
mo arbitrario asumido como confusa esperanza. La asun­

"" I 
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cion de 10 arUstico como marco de una visi6n de las verdad como obra, de arte. Lo social y politico, 10 his- I, 

'; cosas que la oblicuidad de la mirada califica, desemboca t6rico en definitiva, son parte constitutiva de la obra e 
necesariamente en la disidencia. inciden en su historicidad en la medida en que se incorpo­

"'-. As!, el artista sera cntico en la medida en que basa sus ran como conciencia cntica en el acto de su producci6n.
acciones en un sistema de principios irreductibles a los que El arte, de ese modo, siendo constructivo en 10 esteti­
rigen la conducta social, pero que s610 en ese marco pue­ co, es critico en 10 social. Se evapora la divergencia de 
den darse; de todos modos, su relativa alienaci6n debe sentidos en la actividad critica de la vanguardia: acci6n 
entenderse como una posici6n atlpica desde la que se pue­ centrifuga que lejos de negar la reflexi6n disciplinar, s610 
de incidir en la historia, no como limbo espiritual alter­ puede entenderse como su consecuencia 16gica. Asf pues, ' 
nativo a ella. se perfila una idea de vanguardia cuya consistencia te6· 

Si se atiende a la dimensi6n cntica del arte moderno rica no necesita desmentir constantemente la evidencia 
por el hecho de que su propia constituci6n es una toma de los hechos; en la que los aspectos cnticos y construe·, 
de conciencia hist6rica, 0 mejor, si se atribuye al arte una ~ tivos no son opciones altemativas que se asumen des de , 
valencia crltica esencial, por cuanto sus obras suponen I 

I compromisos ideol6gicos diversos, sino facetas de un mis· 
un juicio sobre las condiciones hist6ricas en que emer­ mo fen6meno de naturaleza inequlvocamente artistica, cu· 
gen, la divisi6n de objetos de la critica que caracteriza al .I yos resultados afectan decisivamente al dominic de los 
arte de vanguardia aparece superflua: en realidad, mas valores esteticos. ! 

que una bifurcaci6n de cometidos, se trata de una desvia­ 'I< 'I< 

cion por la que determinado sector del arte toma para 

S1 la cntica moral a la sociedad como estimulo de su de­ La vanguardia subraya la mediaci6n del sistema artfS;\ 

sarrollo estetico y garantla de su compromiso con la his­ tieo en el conocimiento de la realidad. Con ello critica el ' 

toria. El criterio de eficacia que en ello hay implicito pro­ principio romantico de la inmediatez, la transparencia al ' 

picia el eclecticismo, cuando no el espontaneismo instru- I sentimiento que caracteriza a los expresionismos. EI arte 


I 
mental; de esta manera se sigue la tradici6n relativista es intransitivo, no es un medio para difundir 0 expresar' 
de apertura a 10 nuevo que durante el siglo XIX presidi6 emociones 0 juicios ajenos al proceso de su realizaci6n: 
el desarrollo del arte. En ese sentido, Octavio Paz acierta se trata de una lente activa que deforma la visi6n de las 

cosas de acuerdo con las peculiaridades de su propia con· i:. ::~~~~3~fiia;~~:1~~:.~~(~iii~~~J~~facie~e~~~~~': '.. sistencia. 
acompanadii'del mayor enfasis en la moclacidad del co­ En el limite, el arte no sena un instrumento con el que 
mentario, define una vanguardia como cntica social a descubrir factores ocultos de la realidad: el mismo seria 
traves del arte, a la que, por 10 com(m, dedican el grueso parte de la realidad caracterizada por su inexistencia, 0 
de sus p~inas los manuales de historia del arte contem­ mejor, por una existencia siempre virtual. La idea de 
poraneo. ) sistema, esencial en el arte clasieo, se invierte en la van· 

Pero si se entiende que la autenticidad de la obra, guardia en la medida que no se trata de organizar can6ni­
criterio determinante de su calidad, es esencialmente his­ camente realidades existentes, sino de provocar la emer­
torica en cuanto sup one una relaci6n cntica entre su ma­ gencia de realidades implicitas. 
terialidad y la realidad social en que se da, cualquier jui­ El momento pleno de la vanguardia sena el constructi· 
cio expHcito en tome a su exterior es superfluo y falsamen. vo, no el critico, al que a menu do se reduce. La propuesta 
te artistico: implica a su contenido argumental y no a su jl estructurada de un sistema estetico, y no la mera critica 
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moral a 1a convenci6n, seria la via por la que 1a vanguar­
dia cuestiona los va10res de la tradici6n artistica y los del 
marco social que testifica. S6lo en la propuesta de forma 
como construcci6n sistematica, la vanguardia convierte la 
mediaci6n artfstica en agente critico de la realidad: no 
discutiendo sus fundamentos con argumentos que el arte 
se limita a expresar 0 a transmitir, sino construyendo 

" otra realidad, irreductible a la existencia y, a la vez, im­
""pe'psable al margen de ella. 

\ \.En el extremo opuesto de las anteriores consideracio­
nes se situa el Surrealismo, considerado, con Dada, la van­
guardia fuerte que hereda y lleva allimite la critica social 
que el Expresionismo ejerci6 s6lo moderadamente. En 
efecto, si des de el Surrealismo se afirma que el arte 
es expresi6n directa, inmediata, de la vida, y la vida esta 
controlada por la 16gica de una raz6n represiva, bastara 
liberarla de tal 16gica -ampliando la experiencia a los 
hechos del subconsciente- para obtener un arte necesa­
riamente distinto, expresi6n de vivencias incontaminadas. 
~9namt~~JQ.,n9 h~:y:,ninguna-consideraGiOO a 
10 ?rH~ti.coqlJe no sea para reducirlo a mero reflejc;:u:le-.ex.­
periencias que -io~irasaei1den. ..,.' , ..~" 

, --, .'. t.a:-vafiguardtl:CiiC:tiliCdesde 'la conciencia hist6rica de I 
su influjo en el desarrollo del arte. Conciencia que aI­
canza tanto a la magnitud del cambio como a su sen­
tide espedfico. La busqueda de 10 esencial lleva apare­
jada 1a critica a las convenciones, tanto de la naturaleza 
como del uso del material artfstico: el arte figurativo, 
en pintura, 0 tonal, en musica, ha .producido la atrofia 
de ciertos aspectos esenciales del arte que la vanguar­
dia trata de recalcar. Pero tal rei' i aci6n no se lleva 
a cabo neutr.alizarulo la soria =&..Qllla ~dentificaci6n en-- ­
ire roens.~cia.1 y 10 primliivO,com.0 .OCU.. rr.-.e.-e.'n"S1r.awrns: 
ky- sin?_9..ueJa .,a5lUl.ciOn ,del..m~ter.i~1.c:omo esencia del 

1 
-V 

arteconstitu~e_.ells1.misma.Jw, hecho hist6ricQ. Cuando 
S'cnoeiibeii asume la atonalidad, estA convirtlendo en ma­
terial la disonancia, que en la musica posromantica se 
consideraba como mera infracci6n expresiva. De todos 
modos, la extensi6n de la disonancia 0 la posterior pro­

10 

puesta de la serie dodecaf6nica, irreductibles a una mera 
actualizaci6n de costumbres, no se plantean como pro­
puestas onto16gicas, ajenas a los valores de la historia: 
en la elecci6n de un modo de proceder se situa la asunci6n 
ideo16gica de la practica del arte; su sentido tiene que ver 
con el usa de tales condiciones. Al cambiar el material de 
la musica y adoptar un modo de proceder distinto, Schoen­
berg esta modificando su uso social: rechaza su cometido 
ornamental para proponerla como forma de conocimien- , 
to. Este cambio contiene implfcita una critica a las con- ) 
venciones sociales que reducen el cometido de la musica 
a conciliar arte y vida, desnaturalizando el primero al con­
vertirlo en marco decorativo de la existencia. 

La vanguardia artistica es internacional, el sentido de 
su reflexi6n excede las atenciones peculiares.<{.a gran ciu­
dad proporciona el ambito id6neo para la practica van­
guardista por cuanto acentua la condici6n de extrafia­
mien to , tanto del artista como de su practica, respecto a 
los valores que controlan la convivencia. AI actuar con 
un marco de referencia tal que la conciencia de 10 hist6­
rico hace abstracci6n de las vicisitudes de 10 cotidiano, 
la vanguardia desatiende circunstancias coyunturales que, 
en cambio, se aducen a menudo col{l~ motivo de protesta 
por parte de movimientos radicales,IE1 hecho de que Joy­
ce no se enterase de la fundaci6n del Cabaret Voltaire, 
viviendo en Zurich en 1916, y s610 tuviera una vaga impre­
si6n del comienzo de la guerra, revela hasta que punto su 
modo de atender la historia difiere del de Tristan Tzara. 

El sentido estetico -comun a manifestaciones van­
guardistas ocurridas en ambitos geograficos distintos­
es compartido tambien por movimientos contemporaneos 
que afectan a disciplinas diversas: no s610 el modo de 
oponerse a las convenciones, sino la naturaleza del pro­
yecto artfstico vincula a Schoenberg y Ozenfant, a Male­
vich y Joyce. Las coincidencias temporales de aconteci­
mientos analogos en practicas artisticas claramente dife­
renciadas constituyen s6lo un dato espectacular del espi­
ritu que comparten. Acotar la subjetividad, estableciendo 
una pauta sobre la que la libre elecci6n adquiere un sen­

11 
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tide concreto, podria considerarse el objetivo comUn a 
todas las facetas de la vanguardia; establecer las condi­
ciones para que 10 libre no se confunda con indiferente y 
10 indeterminado no se identifique con 10 indistinto, serla 
el fundamento estetico comUn a todas ellas; entender el 
objeto _~9m<L.Jl).arco de su .propia ~i~!~:rpr~!~~i.Qp_P.24!1.~ 
~erarse su principal contrWuci9ne!LeL~I:!l!lE9del. 
COnoCiijjleiito.·::...··· .. ,. 
~:····La··~aturaleza artistica y, a la vez, estetica del proyec­
to, el rechazo de la figuratividad y la representaci6n, el 
fundamento constructivo de la nueva forma, su condici6n 
abstracta y la relevancia espacial de su concepci6n y per­
cepci6n, son aspectos concretos de una propuesta que 
iba a modificar definitivamente la evoluci6n del arte, por 
la magnitud del cambio y por el modo atipico de llevarlo 
a cabo. E1 sentido de 1a practica del arte coincidia con 
el de la reflexi6n en torno a el; pero no mediante la jerar­
quia con que en el Clasicismo el canon determinaba la 
obra, sino en un proceso de mutua incidencia en el que la 
reflexi6n se hace interesada, y la practica, reflexiva. E1 ta­
lante ecIectico y liberal del artista posromantico se torna 
disciplinado e intenso, sus intuiciones devienen evidencias, 
a traves de 1a asunci6n de la intencionalidad en la mira­
da como condici6n necesaria para percibir. 

,., * 

La vanguardia es un fen6meno artistico y estetico a la 
vez: irreductible tanto a un modo de entender la practica 
como al dictado de una orientaci6n estetica precisa. Se ha 
visto c6mo la artisticidad era el atributo con que Ortega 
definfa 10 especifico del arte de vanguardia: en efecto, 
artisticos son los medios, artistico su marco de referenda 
-el arte- y artistico su objetivo -incidir en el sentido 
de su evoluci6n. Pero tal asunci6n de la artistiddad se 
hace desde la autoconsciencia hist6rica, esto es, de.sde la 
consideraci6n de que Unicamente asumiendo la his tori­
cidad del arte se puede incidir en las vicisitudes de su 
proceso. 
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La conciencia hist6rica del sentido de la vanguardia 
puede explicar, acaso, los componentes miticos de su 
proyecto. En primer lugar, la vanguardia tiene un fun­
damento historicista que puede resumirse en el postu­
lado: en cada momento de la historia no puede hacerse 
cualquier cosa. Por otra parte, la componente positivista 
de la modernidad tiende a considerar la objetividad como 
garantia del progreso. Finalmente, la conciencia lingiiis-~ 
tica de la realidad compromete al vanguardista en la re- . \..1t 
flexi6n sobre el lenguaje como via de acceso a realidades i.: 
nuevas: .~!..leI!gy..D~.ruJ..§......£on§!nl.Y~J~ realid~.sL...na..~ 
fi~~~_.~!l..!!!'~~~J~.:r:.::~~stenteo .'. 

La identfficaclon emre -mn:rco estetico y practlca ar­
tistica adquiere cuerpo en la figura atipica del van­
guardista como artista empenado en elaborar una refle­
xi6n estetica que peralta el sentido de sus obras. Re­
flexi6n que no precede a la obra sino que, comentandola, 
la anticipa y la trasciende a la vez. Marco legal, no sistema 
normativo; condici6n epistemica de la acci6n, no gufa 
operativa que la reduce a mera aplicaci6n de prescrip­
dones exteriores. La vanguardia es irreductible a cual­
quier sistema doctrinal: su empeno activo en el campo 
de la estetica modifica las condiciones de la forma, alte­
rando la idea de belleza y proponiendo una nueva media­
ci6n entre 1a obra y la realidad; en,tanto que fen6meno 
artlstico, proporciona el referente concreto que aclara el 
sentido de esa nueva mediaci6n. Su trascendencia estetica 
no puede entenderse al margen de sus concretas aporta­
ciones artisticas: sin el «cuadrado blanco sobre fondo 
blanco», los escritos de Malevich no habrian pasado de 
ser los de un visionario con formaci6n filos6fica insufiden­
te, incluso para describir su propia utopia.~\ 

Por otra parte, la vanguardia no se colma de sentido \ 
sin la componente te6rica: si se ignora cuanto tiene de 
proyecto estetico, pierde su condici6n de ruptura episte­
mol6gica para convertirse en muestra de un extrano esti­
10, s610 distinto por 10 novedoso, que no cabe sino re­
producir por mimesis. Los atributos fisicos de la obra 
de arte vanguardista son, a la vez, categorias de su cono- . 
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cimiento: el principio constructivo, la abstracci6n, la in­
tensidad 0 la atnbigiiedad, no son cualidades 0 remoras 
anecd6ticas de un arte descentrado, sino que testifican la 
asunci6n de unos principios esteticos irreductibles al 
mero control de una practica artistica, pero que s610 en 
ella encuentran su autentico sentido. 

Esta condici6n dual de la vanguardia esta en el ori­
gen de las patologias mas frecuentes en su desarrollo, ten· 
dentes en general a reducir el fen6meno a uno de los dos 
aspectos cuya sola conjunci6n 10 explica. As!, la conti­
nuidad de unos principios esteticos, con independencia 
de las formas que la vanguardia relata, conduce a suce­
sivas neovanguardias en las que la rigidez te6rica oprime, 
mas que estimula, la producci6n de forma; practicada 
a menudo por intelectuales, la neovanguardia acaba ne· 
gando la mediaci6n artistica, al reducir la practica a un 
tramite conceptual univoco y sin dobleces. La complici­
dad con una imagineria reducida a acervo estilfstico 
convierte la presunta fidelidad vanguardista en un home­
naje anacr6nico a sus formas originales; la perversi6n del 
sentido que tal conducta comporta da lugar a esos co­
mentarios que confunden la historizaci6n de un fen6me- \ 
no con la reducci6n temporal de su vigencia: la adecua­
ci6n de la vanguardia a cierta mitologia de su tiempo -en 
tanto que expresi6n consciente de sus valores- constituye 
el principal argumento para su clausura, en cuanto la re­
duce a un episodio mas de un proceso s610 controlado 
por la 16gica del azar que el relativismo atribuye a la his­
toria. 

En relaci6n con la singularidad a que me acabo de re­
ferir, copviene advertir el caracter intensivo de la van­
guardia.\Como proyecto para cambiar el arte a traves 
de la autorreflexi6n, de la autocritica de sus principios y 
tecnicas, la vanguardia une el tone axiom~ico de sus tex­
tos con el caracter ejemplar de sus obras(Poco margen 
para la reflexi6n desinteresada en aquellos y maxima ten­
si6n conceptual en estos: el empeno doctrinal establece 
un ambito del que texto y obra participan, dando la im­
presi6n de que, en ocasiones, intercambian sus cometidos 
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convencionales. La faceta conceptual de la visi6n y la 
transcendencia plastica de las ideas, que la vanguardia 
debe a la tradici6n formalista del siglo XIX, acentuan la 
singularidad del acontecimiento que aquf se glosa. Pen­
sar y mirar no seran, en adelante, vias alternativas de ac­
ceso a 10 real, sino las facetas convencionales de un modo 
distinto de conocer a traves del arte; los atributos simul­
taneos de una practica que abandona el comentario para 
asumir plenamente la acci6n creadora, entendida aho­
ra como producci6n de una realidad liberada de la exis­
tencia. 

* * 
l

La vanguardia rechaza la idea de arte como represen­
taci6n. En tanto que productor de una realidad especifica, 
el arte renuncia a cualquier cometido de traducir en fi­
guras realidades ajenas a su propio universo: la obra de 
arte vanguardista .rontiene 10 real. en calidad dejuiciO 
respectoal usode losmateriales_,_in$tmm~Dl9~t~~:Qlcos." ., 
valores, mitos- que la historia ofrece; qomo condici6n ~ ..~ 
implicita de posibilidad de la forma, no como refer~t~. 
de' alusiones simb6licas; expresa sumodo particular de 
referirse a 10 existente, de modo queelsentido esteticQ 
de la aproximaci6n constituye el refere,nte de naturaleza 
intelectual con el que dara quien se empene en forzar su 
iconografia. 

Es equivoco, por tanto, incluir el cubismo entre los 
movimientos de vanguardia, aunque el sentido de su cnti­
ca a la figuratividad impresionista esta en el origen de la 
vanguardia pict6rica. El prop6sito de representar 10 que 
las cosas son, y no 10 que aparentan, supone asumir el 
anaIisis intelectual como marco epistemico del acto de 
pintar; abandonar la reducci6n sensitiva de la realidad 
como unica legalidad de la representaci6n pIastica. Pero 
tal objetivo, que el cubismo convierte en modo sistema­
tico de proceder, estaba asumido explicitamente en la pin­
tura de Cezanne; incluso de manera mas radical, par cuan­
to el prop6sito de construir la realidad se entendia como 
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actividad cognoscitiva, no meramente met6dica, a 10 que 
el cubismo a menudo la reduce. En realidad, el cubismo 
divulga y extiende homogeneamente al ambito de la to­
talidad representada 10 que en Cezanne constituia un mo­
mento de tensi6n entre conocimiento intelectual y apre­
hensi6n sensitiva de 10 fisico. 

El cubismo es sobre todo un neofigurativismo, apoyado 
en un sistema de convenciones distinto del impresionista 
por el fundamento intelectual de su mirada; pero no me­
nos dependiente de la realidad representada y del pro­
pio cometido subalterno de la pintura respecto a 10 que 
existe en su exterior: renueva su utillaje 10 necesario para 
hacer verosfmil el nuevo punto de vista acerca de las co­
sas, pero su misi6n sigue siendo fundamentalmente na­
rrativa. 

En ese compromiso, el cubismo libera, no obstante, la 
representaci6n de los rigores de la mimesis, en un intento 
desesperado de construir artificialmente la apariencia: 
la paradoja que encierra el proyecto constituye, a la vez, 
estimulo y limitaci6n de algo que hubiese podido ser s610 
un ejercicio privado de un par de pintores, pero que dl 
celo de los galeristas convirti6 en un movimiento tan 
grandioso como efimero, que en 1918 ya parecia «de antes 
de la guerra».

De modo ana.logo a como, en su fase atonal, Schoenberg 
extiende sistematicamente las irregularidades arm6nicas 
frecuentadas por los compositores posromanticos, ade­
cuando su marco normativo a una distinta concepci6n de 
la expresividad, el cubismo debe considerarse prevanguar­
dia desde un punto de vista que se resista a limitar el 
concepto a mero relevo terminol6gico para describir fe­
n6menos de novedad; mas ligados a la sorpresa por 10 
distinto que a la conciencia de 10 nuevo. 

EI cubismo es, pues, la referencia constante de los mo­
vimientos pict6ricos que constituyen la vanguardia plena: 
suprematismo, neoplasticismo y purismo; del mismo 
modo que el atonalismo de Schoenberg recalca la arbi­
trariedad estetica de su expresionismo, y s610 con la do­
decafonfa, en tanto que propuesta normativa que dis­

ciplina la subjetividad y exorciza la indeferencia, su mu­
sica alcanza la condici6n de vanguardia autentica. 

Pero el rechazo de la representaci6n no es un criterio 
suficiente para definir 10 especifico de la vanguardia: la 
idea constructiva de la forma vanguardista, frentea la 
matriz compositiva de la obra de arte clasica, hace his­
t6rica y esteticamente singular su renuncia a la figurativi­
dad; construcci6n entendida como producci6n artificial de 
una forma que objetiva un sistema de relaciones implici­
tas. La vanguardia construye su forma a partir de unida­
des que no son entidades fisicas sino relaciones concep­
tuales. No se trata, pues, de desfigurar la mimesis a traves 
del analisis intelectual de 10 representado, como ocurre 
en el cubismo, 0 subvertir la estructura asociativa de 10 
real, como haria el Surrealismo, sino de negar la o~ivi- _ 
dad en favor de la estructura entendida como sistema de 
reladones·· in"ierIores-i I~l·ol)ra. .----- -----..------­

Ene1cotl'texfoae'las ailteriores consideraciones, basar 
la novedad de la vanguardia ·en la asunci6n de la inorga­
nicidad de la forma frente a la organicidad de la forma 
tradicional es poco mas que seiialar un matiz costumbris­
ta: la subversi6n del orden natural no comporta una pro­
puesta constructiva nueva; modificar la jerarquia esta­
blecida entre los elementos de la obra clasica no supone 
un cambio fundamental en la idea de forma, Unicamente 
pone en cuesti6n la legalidad en que se enmarca. 

Deformar la mimesis, ampliando sus recursos, como 
ocurre tanto en el cubismo como en el atonalismo schoen­
bergiano, no pertenece al proyecto vanguardista propia­
mente dicho, sino al momento critico que Ie precede: la 
crisi~ d~las <?~!?-.':'C'!!1:~io!l~~_!:~E.~~~:n~.!!~~~._<?.normativ~s ~ 
d:m~u;~t:~e_~~ ~~~!i~I.g:e la ...Q];)S~mlml..m:~e_m..~ '\L 
crisis la conQici6n para construir una ~dea de fQrml.~ If 
suponga, aJ~jl~~~S\lP~.taciaii~iiil!i&~_y'.9QD.§..e.cUen9ja ar- _ 
tiS!~~:.J\§l. de la negatividad preva!!8!!ardista se pasa a 
la positivid~~!iuardjsta. apoYaIldo la forma en un sis­
ter:n:aae "afini1acionc;;s..en. elqJle-~Ia'-pi!91i~a. ~ont.i~ii~:~~q~. 
raz6n'de su naturaleza, la dimeIlsi,~ncritic~".9.ue, eJ P!:i.:_,. 
mer momento acentuaba:' la crltica esenciru de la van­

,-",~.-- ~.---~-.-"-
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'guardia respecto al arte tradi£!91!;:tL~!..L~Jl~ta ~e~ri­
t:eIiaScie belleza fofaTmente distintos. ... -- .. 
(La nafiiratez~fcoiistrucHva- de-laforma vanguardista 

determina su tendencia a la abstraccion')La composicion 
clasica se fundamenta en las ideas de jerarquia y totali­
dad; el elemento es la parte constitutiva, y solo tiene sen­
tido en el marco de la unidad a la que pertenece. Las re­
laciones que establece el canon compositivo clasicista son 
explfcitas; su faceta metodologica alude a un principio 
esencial: la unidad como totalidad. Su marco de referen­
da es la mimesis, directa 0 an~Ogica, que da un. sentido 
trascendente a la obra de arte. La forma van@~!d~_t~.l__~~_ 
cambio, parte de una idea frag entana de ra unidad;po­
s1ble' porIa-iiii{ori6ri:iiioelas 're1acfones' que'Ia construyen. ~ 

-L1r-estrtlttura es irinianente," no excedeel 'ambito de' la ,t .• 

obra··~,_~a ,la Vez,cUes:tio~a su materialidacrcOmo O?j~to~)'
Siel periodo atonal de Schoenberg supone una pnmera 
cntica a la idea de melodia como sucesion de tonos, capaz 
de abstraerse del sentido del intervalo canonico -no im­
porta si en terminos de consonancia 0 disonancia-, en el 
dodecafonismo la idea de sucesion es reemplazada por 
la de simultaneidad de silencios en el espacio: la unidad 
elemental es ahora el espacio sonoro definido por un inter­
valo no determinado, en el ~ue todos sus aspectos adquie­J 
ren la maxima relevancia;\!t0dos ellos son objeto de un 
armazon musical de modo que la subjetividad del autor 
adquiere sentido en la confrontacion con la normativa do­
decafonica.~l sujeto de la mu.sica ha pasado, pues, de 
ser la linea melodica estabilizada por un canon de con­
sonancias a la estructura de espacios mudos que los 
materiales de la musica -tono, timbre, tiempo- deli­
mitan)·

EI caracter abstracto de las relaciones que constituyen 
la forma tensa, y a~ba por cuestionar, la propia obje­
tualidad de la obra:'\.Si se define la forma como un sis­
tema de relaciones conceptuales impl1citas, el objeto cons­
tituye un mero soporte, y su estatuto es transitivo res­
pecto a la esencia de la obra. Pero la vanguardia asume laPractica art(stica como ambito fundamental de un pro­

yecto i~e~uctible a la reflexionj~l~!~~~u.al..El:l!~!....!o_que, 
paradoJica~antea~~evancia ~~CJ.~!.l10.. 
huella fisica del acto. La tenSIon entre Ia naturaleza con­
cepiUaCdel"ge~io-estetlc6 'y 'Ia()oJetiialiaaa-iriatelj~ra:e 
la obra'rmpide~duc1rhl a simpleexpresion art!sti~a...c:!~ 
una reflexion con intereses -y producida' con instrumen­
tos- ajenos ai' ~rie.. En tal caso, el arte volveria a de­
sempefiar una misi6n descriptiva, por mucho que fuera 
de naturaleza intelectual el objeto de su representacion. 
EI antiobjetismo de Malevich Ie impulsa a desvanecer el 
objeto sin destruir fisicamente el cuadr07P~rque, no se \ 
trata de reducir el acto artfstico a expresa~ relacion en- . 
tre un cuadrado blanco y un fondo tambien blanco, pon­
gamos por caso. Ello podria comunicarse con una frase 
elemental. Se trata, precisamente, de asumir a traves de 
la pintura un nuevo cometfdOen-etqueIa-reJfeXion irit~== 
lecfuaTtiene-UnanOftlt51fniicf.tT~JiL---ro---·ueae-· ,
m?~E-=p~ued~·'~!!p.~i;··Nega~ la dim~sI6~-'objet~
plIca seftarar-que el sentido ultimo de la obra no puede 
identificarse con su mera apariencia, sin que, por otra 
parte, pueda producirse al margen de ella. Asi, el objeto 
pasa de ser el.~ni:'~,.~f:E_ent~_~~_~~tl?_Il.~!i~TI£~_a_ ~cuEar .. 
uno ae10spoTosentre fosque se prodUCee~~!l!~ao.. Pero 
la refIexiGI11mereffaaT-que,"eneTotro extremo, teEsa lao 

puramdateri~ll~d.""la.d......d.e... -dla. _ .. oRra.:~en._:~~.~~_~,,~!~...~ 
no se .a. ~~!!~~!,C:<?...::,...J.Yl.lus:tema noc . il!W~..sJll.Q..._."a 
que ocurre. por el es,timulo concret(). de .1a_QP;rit..c~s;U.;... 
no ~iIi(),un "iiiod~sumir un-sistema estetico, siem­
pre en eStaaOvrrtual, alque-ra-obra..tiencre-;-de mOdo ana­
lo~ a cuanto ocurre en la convergencia asintotica. 
~a condici6n abstracta de la forma vanguardista, el 

hecho de fundarse en relaciones implicitas de conceptos, 
no en jerarquias manifiestas de elementos, el modo de 
renunciar a la totalidad como ;referencia de,..!)'!,!., .esttu:am:a 
y a ta-tmiaad"como-garantia cle',Sll ideilii!icac!Qn, estan 
estrechamente viiicUlados al fundamento espacial de su 
propia naturaleza">Espacial, en el sentido de que el espa­
cio como entidad fisica propicia la emergencia de una 
forma entendida en terminos relacionales, pero tambien 

~~- ~----.......-.-----.----. 
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espacial en cuanto categorla relevante de una obra que 
, renuncia al tiempo como dimensi6n de su existencia; 0 

\ bi~, 10._~~s!~t:':1y~_m=-~_l!!E!!~~!Ile~!~por ~.. ~P~~!?9-ue 
) es-" .~Lta: ve7ltesumonxo,yden:, uncIa, ,cu,,e,-to arliltrano .del 
, tt:f,UlSCW"..cit"rlL@--eserltUfa sincr6nica de Joyce lleva hasta 

~e ep;~~i~iUii~~fg·~J~~~~~r~!aeu!a~
'Ie Ia ouracf6n en-favor "de'ia. a.cei6riestruc1:\ir;iite"ailac 
memo? propta-noCion de dodecafonia prescinde de 

""lalaea e tiempo como aspecto esencial de la estructura: 
la aspiraci6n a la simultaneidad conduce a que, con fre­
cuencia, piezas ejemplares de la musica de Schoenberg se 
reduzcan a aforismos musicales de pocos segundos de 
duraci6n, en los que la idea de transcurso desaparece en 
favor de la noci6n sincr6nica de presencia. 

La relevancia de la dimensi6n espacial en la fOI'D1a, 
evidente en sus manifestaciones musical y literaria, vio­
lenta la capacidad plastica del soporte plano, alienando 0 
reduciendo a veces las propuestas genuinas del artista, 

/ evitando la ambigiiedad entre sensaci6n e intelecci6n en 
. 	en las que se basa la cualidad artistica de la vanguar­

dia; as! ocurre en algunas pinturas de Malevich 0 Mon­
drian, en las que la abstracci6n no es tanto una cualidad

J 	 de la forma en cuanto esta es una metafora figurativa de 
aquella. Al sustantivar 10 abstracto, se incurre en el ge­
nero, y se abona la idea de abstracci6n como criterio de 
demarcaci6n entre modos alternativos de arte. Con la pa­
radoja de que, convert ida en objeto, la abstracci6n genera 
una figuratividad distinta que se expresa a traves del uso 
de la mimesis. 

Pero, aunque el cubismo estimul6 a un sector de la van­
guardia, en la medida que hizo concebir la posibilidad de 
un arte fundado en la construcci6n de un universo arti­
ficial gobernado por leyes internas, su cntica intelectual a 
la representaci6n dio lugar a otro sector para el que la 
abstracci6n no es tanto la cualidad de una realidad alterna­
tiva como la condici6n esencial de un modo diverso de 
referirse a 10 real. Me refiero al cubismo sint6tico de Juan 
Gris, y al Purismo que Ozenfant y Jeanneret descubrieron 
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y 	practicaron los afios que siguieron al final de la guerra. 
8610 si se atribuye sentido epistemol6gico a una vaga 

denominaci6n de una pintura que celebra en reflexi6n el 
nuevo siglo, sorprendera que se niegue la condici6n de 
vanguardia a parte de la pintura considerada cubista, y 
en cambio 	se predique de la obra de Juan Gris, tradi­
cionalmente incluido en ella. La clasificaci6n de sus pro­
ductos en dos tendencias calificadas de analitica y sinte­
tica no ha 	trascendido el prop6sito meramente descrip­
tivo que la denominaci6n de cubismo encierra. El ana­
lisis y la sintesis sedan dos modos indistintos de referirse 
al sujeto de la pintura: descomponiendo la figura en fa­
cetas abstrafdas de una apariencia, 0 componiendo el 
sujeto con 	fragmentos que evocan sus rasgos esencia­
les. Pero, si se obvia cuanto hay de costumbrista en tal 
clasificaci6n, adquiere verosimilitud la hip6tesis de un 
cubismo vanguardista, encarnado por Gris, que sistematiza 
la teona y supera el empirismo neofigurativo que presidi6 
las obras de Picasso y Braque. El autentico sujeto de sus 
obras no es el conjunto de rasgos 0 perfiles de la realidad, 
engarzados 	con una 16gica que subvierte su estructura, 
sino el espacio conseguido por la estratificaci6n dioramica 
de ilusiones 6pticas, neutras cuanto convencionales. La 
insistencia en los temas acentua la irrelevancia del obje­
to respecto al procedimiento de construcci6n espacial. 

AnaIogo sentido tiene la cntica al cubismo que funda­
menta la propuesta purista de Ozenfant y Jeanneret: acen­
tuar la naturaleza relacional de una forma construida con 
residuos figurativos de 10 cotidiano. La reducci6n de los 
elementos a un corto repertorio de objetos, elegidos por 
la facilidad de conceptualizar su visi6n, neutraliza sus aso­
ciaciones iconograficas y los reduce a material neutro; en 
un proceso de construcci6n de un espacio abstracto al que 
s6lo la actitud consciente del sujeto da consistencia real. 

En Malevich y Mondrian, la idea de espacio tiene que 
ver con la suspensi6n del tiempo como categoria del 
conocimiento; se trata de un concepto ligado a la simul. 
taneidad como condici6n de la disposici6n, y a esta como 
atributo esencial de la forma. En Gris, como en Ozenfant 
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y Jeanneret, se propone una noci6n mas sensitiva del es­
pacio: sin renunciar a un concepto estructural de forma, 
se ofrece la visualizaci6n de las relaciones como via de 
acceso al objeto. Si se comparan las arquitecturas de Ma­
levich con las obras contemporaneas de Le Corbusier, 
aparece claro el distinto sentido de sus respectivos mo­
dos de asumir la espacialidad. Aunque serf a engafioso 
concluir que 10 ingenuo de las arquitecturas de Malevich, 
y la intensidad que en las de Le Corbusier adquieren sus 
experiencias pict6ricas previas, derivan de la naturaleza de 
sus correspondientes contribuciones: es, sobre todo, la in­
capacidad de Malevich para trascender su actitud van­
guardista 10 que Ie impide explotar las sugerencias conte­
nidas en sus primeras obras, y liberarse as! de una 16gica 
analitica que, como en Mondrian, Webem 0 Joyce, acaba 
negando los principios sobre los que se asienta. Le Corbu­
sier, en cambio, asume, como artista, su pasado vanguar­
dista como Jeanneret; de modo que la fidelidad a unos 
criterios no se reduce a la reproducci6n de unas formas; 
consciente de que 10 efimero de la vanguardia es una con­

r dici6n de su trascendencia. S610 con su extinci6n, la van­
! guardia cumple su cometido: interferir el desarrollo del 

arte desde 1a asunci6n critica de su propia historicidad. 

J .. .. 

La Teoria de la Vanguardia, de Peter Burger, ensayo 
al que estas notas quieren introducir, es teoria en sentido 
fuerte: obvia el momento de la contemp1aci6n, en el que el 
fen6meno puede aportar nuevas evidencias, para centrarse 
en la relaci6n entre la vanguardia como categoria y el 
desarrollo del arte burgues como objeto de conocimiento. 
Con una idea beligerante de ciencia, en 1a que ni los temas 
de estudio ni los puntos de vista deben considerarse neu­
trales, recurre a la critica de la ideologfa como altemati­
va materialista a la hermeneutica, capaz de mostrar la 
oposici6n entre las objetivaciones intelectuales Y la rea­
lidad social. En ese marco se da 1a primera tesis de la 
obra: s610 1a vanguardia permite reconocer ciertas cate· 

gorias de la obra de arte en general; por 10 que desde 
ella pueden entenderse los estadios prec~entes ..d.el a.rte 
en 1a sociedad burguesa, no al contrario'\.Manifest€mdose 
contra el estatl!.to _ de a'f.:!.tQBomil;u;l<;llJ!:rt~l.J~~a~ar~ 
desveTana, ~u.-coD:d.!<::i.9p.,c:lsel!9jaJ_d~~d_c:l,p!incipios deGi:.~. 
glo XIX. Subvirtiendo los cometidos tradicwniiIes·'CfeTarte, 
la vanguardia reiy~ndicaria la especificidad de la obra fren­
te a 1a homogeneizacion de va10res y la netift~J~:a:C.T9iLd.e~= 
estimulos con las que 1a instituci6ngarantiZa la estabili­
dad cu1~uI:~1. Renunciando ala'organiddad"Y]erarqufaae·· 
la forma, la vanguardia criticaria las categorias esenciales 
del arte posrorrnintico.') 

<t:a vanguardia aparece, pues, como una instancia auto­
critica, nOJ;mto del arte COIllQ. de la estructura social en 
la qye.,..s'i..il& no una critic a inmanenie--aTSislema;-'q:ue 
actuaria en e1 seno de 1a instituci6n, sino autocritica de 
la institucion del arte en su totalidad.)!ii' este"'j:'unto;'se'" 
plantea 'Hfsegunaa- tesIs' del' ensay6: 'Con los movimien­
tos de vanguardhi el subsIstema· estetic6alCanza>~n~sta~> 
do de autocritica. EI dadaismo' no critlcariaunBu "oiia 
tendencia artistica precedente, sino la instituci6n arte que 
dicta y controla tanto su producci6n y distribuci6n como 
las ideas que regu1an la recepcion de .las obras concretas. 
/Dev91ver elarte alaml?ito de la pr~'!;is.vij~Le§J~t()PiE!!!YJ;L" 
concreto de tal autocritica, el correlato del rechazo· de la 
autononiia; sobre todo, de su ontologizaci6n ideol6gica, 
que la presenta como una condici6n consustancial del 
mismo, al margen de cualquier. historicidad.) 

Como se ve, es precisamente el concepto de autonomfa 
del arte el componente esencial de la teoda de Burger, 
una de las piedras de toque para comprender su idea de 
vanguardia. Conviene por tanto acIarar algunos aspectos 
de su uso en el ensayo que comento. lAutonomia como 
categoria de la idea de arte en la sociedad burguesa, 0 au­
tonomia como condici6n de su practica en tal circuns­
tancia? En el primer caso, 1a categoria, como condici6n 
del pensamiento, configura el marco de referencia de la 
conducta del artista. En el segundo, la condici6n objetiva 
de su practica afecta al universo de sus experiencias, y . 

http:estatl!.to


,"" 

I 

solo indirectamente incide en su sistema de representa­
ciones virtuales respecto a la sociedad y su cometido en 
ella. Esta distincion no parece contemplarse en el argu­
mento de BUrger: de la autonomia como condicion so­
cial se desprende que el arte esta desvinculado. de la 
vida practica, de modo que de una asuncion ideologica 
se deriva inmediatamente una situacion factica; parece 
apostar p<?r un determinismo ideologico que, en general, 
y sobre todoeriel1ni'e~'no'secofresponQecon la realidad 
empirica. La renuncia por parte del Estado burgues al arte 
como instrumento fundamental para expresar sus valores 
y configurar las conciencias de los ciudadanos es un hecho 
objetivo, que modifica las condiciones de produccion del 
arte respecto a una sociedad cortesana 0 medieval. Pero 
de tal situacion no se desprende necesariamente que rl 
arte se desinterese por los principios politicos y morales, 
instalandose en una especie de limbo estetico unicamente 
adornado por las facultades mas perversas del espiritu. La 
disfuncionalidad del arte en 1a sociedad burguesa y la 
emergencia de la subjetividad como paradigma de 1a crea­
cion artistica, provocan un desfase entre la necesidad so­
cial de forma y la capacidad individual para producirla; 
ella ha conducido, en ocasiones, a que la ensoiiacion y 
e~slipsismo hayan establecido el marco cntico del artis­
t No obstante, el uso de la condicion de autonomfa del 
art en el estado moderno -que acaso convendna pensar 
como emancipacion del determinismo de unas convencio­
nes de las que el artista solo sena el brazo ejecutor- no 
ha sido siempre, ni fundamentalmente, asL La beligeran­
cia simbolica, y por tanto ideologica, en que se funda el 
eclecticismo del siglo XIX muestra hasta que punto la con­
dicion que el Romanticismo inaugura, estimula el com­
promiso cntico del arte, entendido como adhesion 0 re­
chazo de rea.!.idades sociales con sentidos politicos y mora­
l~iversos./I. , 51 se conviene, pues, que la ideologizacion de la auto­
nom a, asumida como atributo ontologico del arte, ocurre 
solo en algunos episodios del arte posromantico, deL.qWL 
el esteticismQsena ctllminaciol1 ye.x.pr.esi6.n...ilustr~~··· 
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c.~9..ue ~~~!!.q~L.W,l$.ituaci6n..aJa..,totalidad..deLru:tCLQ.!!'J:": 
gues sea xn~s bien una asuncion previa. del escritor: la 
deftntc16n axiomatica de vanguardia como cdtiCa a laauto­
nomia y, por tanto, al fundamento ideo16gico del arte 
burgues. 

En las anteriores consideraciones he obviado los as­
pectos del arte no reductibles a su faceta comunicadora 
--esto es, a aquellos que fundamentan su peculiaridad y 
establecen sus limites respecto al resto de practicas de la 
convivencia- por no introducir variables que el texto de 
BUrger evita. Pero, solo si se conviene que la vanguardia 
es un fenomeno cuyo roce con el arte es puramente cir­
cunstancial, 0 se postula que el arte es solo una entele­
quia, mas alIa de su mision estrictamente narrativa, 
puede continuarse con la omision. En ese caso, la estetica 
sena un subsistema filosofieo que se apoya en el estatuto 
de la inefabilidad de una practica que ~e vuelve confusa y 
evanescente para encubrir su atonia epistemica. 

EI estatuto de 10 artistico en la consideracion de 10 es­
tetico es cuestion de importancia capital para abordar 
otro aspecto basilar del trabajo que comento. ,De que 
modo se corresponde la vanguardia como categorfa del co­
nocimiento con las obras de arte concretas de las que se 
predica la condicion de vanguardia?, 0 mejor, ,hasta que 
punto las condiciones del pensamiento sobre la vanguar­
dia escogidas como categorias de su conocimiento violen­
tan la realidad empfrica de 10 que se trata de describir? 

Como se ha visto, Peter BUrger identifica la autonomia 
con el atributo del arte burgues sobre el que la institucion 
establece su estructura ideolOgica. La vanguardia, como 
autocritica del arte moderno, orienta su accion hacia el 
rechazo de la institucion, para 10 que trata de reintro­
ducirlo en la praxis vital. Tal nocion de vanguardia col­
maria su condicion de categorfa critica. Pero tal estruc­
tura teo rica solo adquiere verosimilitud en presencia de 
un referente que verifique la hipotesis en el ambito de la 
practica artistica. 

En los ready made de Duchamp culmina, a su juicio, 
una corriente cntica del arte que arrancaria en 1850 y 
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encuentra en el Dadafsmo y el primer Surrealismo sus 
momentos algidos. En efecto, la firma de objetos de uso 
coniente estada negando la produccion individual como 
atributo del arte y, a la vez, cuestionando el mercado 
como criterio de valoracion. De modo analogo, la poesia 
automatica de Breton desvaneceria el limite entre pro­
ductor y receptor, convirtiendo al publico en agente de 
una praxis emancipadora. El peligro de solipsismo que 
el propio Burger advierte no es la principal paradoja 
que proporciona la ejemplificacion de su teona: los ready 
made adquieren en ella un estatuto ambiguo que oscila 
entre la travesura y el bricolage, y tiene poco que ver 
con otras interpretaciones de la obra de Duchamp, rela­
cionadas con la dimension creadora de la mirada; 10 que 
acaso Ie hanan mas justicia como vanguardista, incluso I 
en el sentido que BUrger da al termino. 

Refiriendose a la tecnica de montaje como procedi­
miento por el que se asume la inorganicidad de la obra, 
y, a la vez, se provoca al publico, el autor se enfrenta 
a la paradoja de elogiar la eficacia de los collages de 
Heartfield, por 10 expl1cito de su denuncia, frente a los 
papiers collees de Braque, siempre expuestos a que la 
contemplacion estetica neutralice 10 revulsivo de su con­
dicion formal. Tambien aqui los carteles de Heartfield 
parecen reducidos a pasquines politicos, sin otra condi­
cion que la inmediatez de sus mensajes, en detrimento 
de otros aspectos menos concluyentes. 
<)1 destino de la vanguardia radical, como reconoce 

BUrger, esta en gran parte ligado al suministro de coarta­
das este~icas e ideologicas-ae las'neovinguardias. mas co:­
In!r~iaJ¢saelosaftosciiiciteifta-y-seserit.a. Tal paradoja 
no"'se extiende a cuanto ha ocurrido con las «vanguardias 
autonomas», ~J!?~fjadas eIlJl':l.profum:Jizacion en la forma 
por la via de la abstraccion; y ella tend ria que ver con 
Ufia caracterizacionde-la'vaIiguardia que el autor hace en 

1 un articulo reciente, acerca de la estetica de Adorno.1 La 
~-..,,,,~, 

1. Peter BURGER, L'anti-avant.gardisme dans l'esthetique d'A­
dorno, en cRevue d'Esthetique», nUm. 8, 1985. 
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vanguardia sena la n~dica1izacion 10gica y aporetica de la 
-Ii:iOdernfcIad: el impacto de la obra mOQerna es solo una 
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Al limitar la obra a su fuerza de choque, se renuncia 
a cuanto de cntico tiene el arte, mas alIa de su aparien­
cia; concebida, a su vez, como expresion directa de los 
juicios morales 0 politicos de su autor. Trasvasar el me. 
canismo, haciendo abstraccion del sentido, es el funda. 
mento del arte mas trivial que ha asumido la condicion 
de vanguardia despues de la guerra. Pero, lcomo acep­
tar un arte que contenga mas de 10 que muestra. sin 
caer en el ambito de la estetica idealista? gsa es la aporia 
de Burger, y ese es tambien el nucleo de su obsesivo desa­
cuerdo con Adorno. Su definicion de vanguardia conduce 
a reducir el arte a su mensaje mas trivifll, ".traves de un 
proceso de conceptualizacion de 10 obvio-\,Confiando en 
que el sentido del comentario compensara la frontalidad 
de la mirada, canoniza atributos del arte nuevo, cuya 
identificacion en la mas reciente mitologia da lugar a 
una paradoja suprema: la continuidad entre ac;:tividad ar. 
tistica y praxis vital, la.desactalizaci6n del arte que BUr­
ger reclama para' ei artevanguardista, son;'asiiiiIsmo, pro. ' 
clamadas por los teoricos del posmodernismo comocri. 
terio de superacion hist6tica de una modernidad engreida' 
y distante, demasiado confiada en las ideas ypoco pr"oclf­
ve a las sensaciones; la reduccion de la obra al contenid,; 
argumental de su apariencia, a que BUrger se ve abocado 
para eludir cualquier complicidad afectiva 0 intelectiva 

. con el artefacto, es, asimismo, la operacion implicita en el 
festin de imagenes con que los posmoderno~ incitan a 
superar la sequia simbolica de 10 moderno.),.La coinci. 
dencia podna extenderse al uso sistematico de criterios 
y principios formales que BUrger sefiala como caracte­
risticas de la vanguardia: inorgacidad de la forma, tactica 
del impacto y formalizacion por montaje, entre otros. 
Pero sena injusto, y sobre todo miope, sacar partido 
epistemologico del azar, 0 plusvalia teo rica del ingenio. 
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r <Lo que realmente relaciona la teoria de la vanguardia de 

Burger con la mitologia posmodema es su com4t!..p_~!1:i­
cipacion, aunque por razonesdiversa!;_d:l~_un"fen6men6
queAaomo defirii6 como «desartizaci6n» (Entkustung), 
--emr1!S; t~~p~I'_dida por e.l attede:_su_ cai-~c~i~~roprailiente 
estetico para asegurar su adaptaci6n a los usos simb6li­
cos -de la sociedad mercanti1; el sentido'de adhesion 0 re­
'cnazo no sena relevante en el inarcoaeTa "openiCion--:"Eh 
Burger,talperd@~~i~nro.tiza:la:::aCCi6n ,c}jtica-!espe~~!o a If 
ta ~lg~Q.IJ~ arte en ~a ~<>c.i~dadb~rguesa, origen:'de 
ana practica separaQa:- "de Iii vida, y de una estetica como 

--tefle:id6ri-'auf6Ii6riia. En el posmodemismo, contribuye a 
ia-iTusf6n de Un arte popular, escenario de 10 cotidiano, 
COITeIa:fivo delpaso de una sociedad empefiada en la ~o­
-du.cd6n a una convivencia estimulada por el consumo> 
, Nada autoriza a pensar que cuanto hoy acontece eri 

I el ambito del arte realiz~ l,a uto"Pia ,qUoe, P,res_ide la" idea 
de vanguardia de Burger.~n todo caso, suponen dos mo­I. , dos distintos de oP~~!Ae- hl "arte.4lli=euImiria,Jas-coridi­

_fion.~,liiSt6tica.s_(feJ.!1"m.Q~~rnidad, cuya ,divergencia de 
sentidos no acaba de disipar--Ia" aria10gia de--susaspec­
tos-estrat6gicos,si no se ad:vie~e que actuan con instru~' 

~m:e?to~ Y,l~f.~r~.n9i~s.-<>pii:e~!,Q~-,~} posmodernlsmo se acei- " \ 
ca a la vida trivializando sus productos, insertandolos en . 
el ambito nocional que rige el sentido comun: renuncian­
do a la abstracci6n como fonna de conocimiento y abu­

r'''I;'sando de la imagen como via de conciliaci6n. Colma las 
necesidades residuales de una sociedad que no encuen· 
tra tiempo para leer y s610 piensa en defensa propia. El 
destinatario del arte posmodemo es un sector social rna­
yoritario y hegemonico, identificable por simple obser­
vacio~La teoria de Burger, en cambio, se nutre de con­
ceptos cuya verificaci6n s610 es posible en el ambito del 
lenguaje; su verdad se reduce a la 16gica gramatieal: como 
en la expresion utriangulo de cuatro lados», la inexisten­
cia de referente material condena sus conceptos a la esfe­
ra de la intelecci6n pura. Asi, autonomia del arte, praxis 
vital e instituci6n arte son conceptos abstractos, idolos de 
la conciencia que actuan en el discurso como polos de 

atracci6n ut6piea. L~as categorias pas an de ser condicio­
nes subjetivas del pensar a juicios a priori -fuera de 
los cuales no hay conocimiento posible-, pero sin la ca­
pacidad de referencia a 10 real con la que Kant penso 
resolver el problema del conocimiento. 

El materialismo ut6pico que impregna su teoria impide 
a Burger conc1uir con la radiealidad que anima sus plan­
teamientos: «querer cancelar el caracter contradietorio en 
el desarrollo del arte, optando por un arte moralizante 
frente a otro "aut6nomo", es tan err6neo como prescindir 
del momenta liberador en el arte aut6nomo y del momen­
to represivo en el arte moralizante», afirma a prop6sito 
del estatuto de autonomia del arte burgues; y conc1uye, 
respecto a la negaci6n de la autonomia en su idea de 
vanguardia: udebemos preguntamos, desde la experiencia 
de la falsa superaci6n (de la instituci6n arte por parte de 
las neovanguardias), si es deseable en realidad una supera­
ci6n del status de autonomia del arte, si la distancia del 
arte respecto a la praxis vital no es garantia de una liber­
tad de movimientos en el seno de la cual se pueden pensar 
altemativas a la situaci6n actual». Si en el primer frag­
mento se puede apreciar un apiee de pensamiento diaIec­
tieo, en el segundo se pone de manifiesto el usa tactieo de 
la utopia. Porque, en Burguer, la utopia afecta a la refle­
xi6n sobre er arte, no afaite-mlsmo:-e-g-una-categoriade­
hr-estetica, no de- ia pnictica-artlstlca;'mcide una vez mas 
en conceptos incapaces de generar ideas. 

Es acaso en ese punto donde se situa el fundamento de 
sus diferencias con Adorno: Burger habla de conceptos 
.abstractos, Adorno de ideas referidas a 10 existente; como 
se sabe, no siempre reductible a 10 real. Burger acusa a 
Adorno de fundar su estetiea sobre el principio de autono­
mia del arte, con 10 que todo arte que la rechace queda· 
ria fuera de su ambito de reflexi6n. Pero, asi como para 
Burger la autonomia es una categoria abstracta del pen­
samiento sobre el arte moderno, para Adorno es una con­
dici6n de ese arte, incapaz por sf misma de explicarlo, 
pero de inevitable incidencia en ese trance. En Biirger, 
la idea de vanguardia es una categoria de la critiea; en 
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Adorno, un atributo de la practica artistica. Pero las di­
ferencias entre sus modos respectivos de entender las 
categonas de la estetica, y la propia noci6n de vanguar­
dia como categona suprema del arte burgues, culminan 
en la divergencia esencial que hace irreductibles sus pro­
pias ideas de arte: para Burger, una manifestaci6n inse­
parable de la vida, testimonio consciente del proceso de 
emancipaci6n social; para Adorno, escritura inconsciente 
de la historia, contrapunto de 10 social y, a la vez, antite­
sis de la utopia. 

HEUO PINON 
marzo, 1986 

J 

ADVERTENCIA 

Si aceptamos que la teorfa estetica s610 es frucUfera 
en la medida en que refleja la evoluci6n hist6rica de sus 
objetos, entonces nos es hoy necesaria una teoria de la 
vanguardia como ingrediente de cualquier reflexi6n te6­
rica sobre el arte. 

El presente trabajo proviene de mi libro sobre el su­
rrealismo. Para la presentaci6n de cualquier analisis par­
ticular me remito a el de manera global; y asi podre re­
nunciar en 10 que sigue a las referencias puntuales. EI 
alcance de la reflexi6n que propongo ahora es otro. No 
pretendo reemplazar un amUisis particular innecesario, 
sino ofrecer un marco categorial con cuya ayuda puedan 
acometerse tales analisis. Analogamente, los ejemplos de 
literatura y artes plasticas no se ofrecen como interpreta­
ciones hist6rico-sociol6gicas de obras concretas, sino como 
ilustraci6n de una teoria. 

EI trabajo es resultado de un proyecto sobre Vanguar­
dia y sociedad burguesa desarrollado entre el semestre de 
verano de 1973 yel de 1974 en la Universidad de Bremen. 
Sin el interes de los estudiantes que colaboraron en el 
proyecto, este trabajo no hubiera nacido. Algunos capftu­
los sueltos fueron discutidos con Christa Burger, Helene 
Harth, Christel Recknagel, Janek Jarolawski, Helmut Lam­
precht y Gerhard Leithauser; les day las gracias a todos 
por sus consejos cnticos. 
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~ritroducci6n: Reflexiones previas 
a una ciencia crftica de la Iiteratura 

«EI mundo del sentido transmitido se Ie ofrece 
al interprete s610 al tiempo que Ie ilustra sobre su 
propio mundo.» 

Jilrgen HABERMAS.I 

H ermeneutica 

La ciencia crftica se distingue de la ciencia tradicional 
en que su particular proceder refleja las implicaciones so­
ciales.2 Esto plantea determinados problemas que con­
viene tener en cuenta para constituir una ciencia critica J 
de la literatura. No me refiero a la equipfl.raci6n ingenua 
entre motivaci6n individual y relevancia social que a ve­
ces encontramos en la izquierda, sino a un problema te6­
rico. La determinaci6n de 10 que sea socialmente relevan­
te depende de la posicion politica de los interpretes. Esto 
significa que la relevancia de un tema no puede decidirse 
discutiendo en una sociedad dividida, aunque tal vez pue­
da discutirse. Creo que si llegara a ser evidente que todo 
cientifico elige sus temas y su posici6n ante los problemas, 
tendrfamos ya un progreso esencial en la discusi6n cien­
tffica. 

La ciencia critica se entiende como parte -siempre 
mediada- de la praxis social. No es «desintez:esada», sino 
que va acompafiada de intereses. El interes consistiria, en 
una primera aproximacion, en intert!s por un estado racio­

1. J. HABERMAS, «Erkenntnis und Interesse» [«Conocimiento e 
interes»], en su Technik und Wissenschaft als «Ideologie» [Teco 

nica y ciencia como «Ideologia»], Ed. Suhrkamp, 287, Francfort, 
1968, p. 158. 

2. Para la distinci6n entre ciencia crftica y ciencia tradicio­
naI, ct. el articulo de HORKHEIMER que da titulo a su Traditionelle 
und Kritische Theorie. Vier Aufsiitze [Teoria tradicionat y tsoria 
crftica. Cuatro articulos] , Fischer Bticherei, 6015, Francfort, 1970, 
paginas 12..64. 
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nal, por un mundo sin explotacion ni represion inutiles. 
Pero estos intereses no pueden imponerse en la ciencia 
de la literatura de modo directo. Al poner a prueba esta 
ciencia materialista de la literatura que estamos buscan­
do, «y si a1 mismo tiempo a la forma de esa busqueda Ie 
conviene una praxis flexible en cada situacion historica 
concreta»,3 tenemos que evitar una inmediata instrumen­
talizacion de la ciencia, que no puede beneficiar ni a la 
ciencia ni a esa praxis social flexible. El interes que orien­
ta el conocimiento solo puede imponerse en la ciencia de 
la literatura de forma mediada, mientras se establecen las 
categorias con cuya ayuda han de comprenderse las obje­
tivaciones literarias. 

La ciencia critica no consiste en concebir categorias 
nuevas opuestas a las «falsas» categorias de la ciencia tra­
dicional. Mas bien analiza las categorias de la cienci,a 
tradicional, cuales son las preguntas que puede formular 
a partir de sus presupuestos, y que otras preguntas que­
dan excluidas (precisamente con la eleccion de las cate­
gorias) por la teoria. En la ciencia de la literatura, tam­
bien es importante descubrir si las categorias estan conce­
bidas de modo que permitan investigar la conexion entre 
las objetivaciones literarias y las relaciones sociales. Y es 
preciso insistir igualmente sobre el significado de los mar­
cos categoriales de los que se sirven los investigadores. 
Por ejemplo, alguien -como los formalistas rusos- pue­
de describir una obra literaria como la solucion expli­
cita a un problema artistico, cuyos resultados dependen 
del nivel de la tecnica artistica de la epoca. Pero con ella 
se separa del plano teorico la pregunta, gracias a la fun­
cion social en la aparentemente clara problematica artis­
tica inmanente. 

Para poder hacer una critica adecuada a la teoria for­
malista dela literatura, es necesario un marco categorial 
que permita tematizar la relacion entre el interprete y la 

3. D. RICHTER, Geschichte und Dialectik in der materialisti­
schen Literaturwissenschaft [Historia y dialectica en la ciencia 
materalista de la literatura], en «Alternative», num. 82 (enero de 
1972), p. 14. 

obra literaria. SolpJuna teoria que responda a esta deman- 1 
da consigue incorporar a su quehacer cientffico la particu- : 
laridad de la funcion social.,J 

En el seno de la ciencia tradicional se encuentra la 
hermeneutica, que ha aplicado sus esfuerzos a la relacion 
entre obra e interprete. A ella Ie debemos haber entendido 
que la obra de arte no se nos da a conocer como un ob­
jeto sencillo. Para identificar un texto como poesia, debe­
mos recurrir a un conocimiento previo que heredamos de 
la tradicion. El tratamiento cientifico de los objetos lite­
rarios empieza en el momento en que conseguimos con­
templar como fenomeno esa inmediatez en la que una 
poesia se nos aparece como poesia. Las objetivaciones in­
telectuales no equivalen a hechos; estan mediadas por la 
tradicion. De esto se desprende que el conocimiento de 
la literatura solo puede producirse por el camino de la 
discusion critica con la tradicion. En la'medida en que 
debemos a la hermeneutica la comprension de las obje­
tivaciones intelectuales dadas por la tradicion, es natu­
ral comenzar nuestra reflexion con una critica de la her­
meneutica tradicional. 

Los dos conceptos mas importantes de la hermeneu­
tica, que Gadamer ha desarrollado en su libro Verdad y 
metodo, son los de prejuicio yaplicacion. Gadamer aplica 
el concepto de prejuicio en un sentido mas, como es el 
caso del habla vulgar, dicho sea en un sentido no peyora­
tivo. Pero prejuicio significa, sobre todo, a proposito de 
la comprension de un texto extrano, que el interprete no 
es un mere receptor pasivo, convertido en cierto modo al 
texto, sino que aporta determinados conceptos que se 
incorporan necesariamente a su interpretacion. Y por su 
parte aplicacion (uso) es toda interpretacion en tanto que 
genera determinado interes presente. Gadamer subraya 
que «en la comprension siempre se verifica una aplica­
cion a los textos comprendidos de la situacion presente 
del interprete».4 En el caso de la interpretacion de un 

4. H. G. GADAMER, Wahrheit und Methode. Grundzuge einer phi­
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texto legal por un juez 0 de la interpretaci6n de un pa­
saje bfbBco en el serm6n de un cIerigo, el momento del 
uso en cl acto de Ia interpretaci6n se distingue de inme­
diato. Pero la interpretaci6n de un texto hist6rico 0 lite­
rario tampoco se produce de espaldas a la situaci6n del 
interprete; con 10 cual es indiferente, para el conocimiento 
de los hechos, que el interprete sea 0 no consciente de 
ello. Esto hay que subrayarlo: el interprete se acerca al 
texto que esta comprendiendo con prejuicios y 10 inter­
preta conforme a su particular situaci6n, aplicando s.u 
situaci6n en el. Hasta aquf, Gadamer esta en 10 cierto; 
sin embargo, el contenido que da a los conceptos ha sido 
criticado con todo derecho por Jiirgen Habermas. «Gada­
mer dirige el examen de las estructuras del prejuicio del 
entendimiento hacia una rehabilitaci6n del prejuicio como 
tal.» 5 Esto sucede porque Gadamer define la comprt!'n­
si6n como «sumergirse en un acontecimiento de la tra­
dici6n» (Wahrheit und Methode,* p. 275), Para Gadamer, 
que es un conservador, Ia comprensi6n coincide a Ia pos­
tre con la sumisi6n a Ia autoridad de Ia tradici6n; Haber­
mas se ha referido, por contraposici6n, a una «fuerza de 
Ia reflexi6n» que haga transparente Ia estructura del pre­
juicio de la comprensi6n y sea capaz asf de romper el 
poder de los prejuicios (Logik der Sozialwissenchaften 
[L6gica de las ciencias sociales], pp. 283 y s.). Habermas 
muestra que una hermeneutica neutral hace de Ia tradi­
ci6n un poder absoluto al no tener en cuenta el sistema 
de trabajo y dominio (Logik der Socialwiss, p. 289), y 
sefiala, de este modo, el punto al cual debe dedicarse una 
hermeneutica critica. 

«En las ciencias del espfritu», escribe Gadamer, «eI in· 
teres del investigador que se ocupa de Ia tradici6n esta 

losophischen Hermeneutik [Verdad 'Y m~todo. Fundamentos de 
una hermen~utica filosofica], Tubinga, 1965 (2a.), p. 291. 

5. J. HABBRMAS, Zur Logik der Sozial'Wissenschaften. Materia­
len [Logica de las ciencias sociales. Materiales] , Ed. Suhrkamp, 
481, Francfort, 1970, p. 283. 

'" [Verdad 'Y m~todo.] 
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motivado de una Dianera especial por los intereses de cada 
momento. Las motivaciones de cada planteamiento con­
forman el primer esbozo del tema y el objeto de Ia in­
vestigaci6n» (Wahrheit und Methode, p. 269). EI estudio 
de Ia ubicaci6n de las ciencias en su presente hist6rico· 
hermeneutico continua siendo importante; pero Ia f6rmula 
«los intereses de cada momento» supone que el presente 
es algo uniforme, cuyos intereses se pueden determinar, y 
este no es el caso. Los intereses de quien ejerce el poder 
y de quien 10 padece hace ya tiempo que son divergentes. 
Gadamer s610 podrfa hacer de su comprensi6n un «sumer­
girse en un acontecimiento de la tradici6n» si convirtiera 
el presente en una unidad monolitica. Frente a esta opi­
ni6n, que hace del historiador un recopilador pasivo, hay 
que afirmar, junto a Dilthey, que «quien investiga Ia his­
toria y quien hace la historia son uno mismo».6 Lo quiera 
o no, el historiador, es decir, el interprete, se ve sumido 
asf en las disputas sociales de las actitudes frente a su 
tiempo. La perspectiva con la que considera su objeto 
es determinada por la posici6n que adopta en el seno de 
las fuerzas hist6ricas de la epoca. 

Crttica de la ideologia 

La hermeneutica, cuya meta no reside en Ia mera Ie­
gitimaci6n de las tradiciones, sino en Ia demostraci6n 
racional de su prestigio adquirido, es sustituida por Ia 
critica de la ideologia.7 Es bien sabido que junto al con­
cepto de ideologfa se dan una cantidad de conceptos con· 

6. Torno la cita de J. HABERMAS, Erkenntnis und Interesse, 
Francfort, 1968, p. 189. Desde luego que este «hacer» no puede 
entenderse pen sando en una gama infinita de posibilidades; hay 
que insistir mas bien en que cada circunstancia dada limita el 
margen de la posibilidad real de los acontecimientos hist6ricos. 

7. Para la historia de los conceptos de ideologia, cf. el ar­
ticulo Ideologie [ldeologia], en «Institut fUr Sozialforschung» 
[Instituto para la investigaci6n social], Soziologische Excurse [Ex­
curso socio16gico] [ ... ], Francfort, 1956, pp. 162-181; aSI como 
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tradictorios; aUn asi, este concepto es indispensable para 
una ciencia crftica porque permite concebir la relaci6n 
de oposicion entre las objetivaciones intelectuales y la rea· 
lidad social. AI intentar su definici6n, habremos de tener 
en cuenta la critica de la religi6n desarrollada por Marx en 
la Introducci6n a la Kritik der Hegelschen Rechtsphiloso­
phie [Critica de la filosofia del derecho de Hegel], en la 
cual se detalla tal relaci6n de oposici6n. EI joven Marx 
-yen ello reside la dificultad, pero tambien la fertilidad 
cientifica, de su concepto de ideologia- llama falsa con­
ciencia a determinados productos del pensamiento que sin 
embargo no estan completamente alejados de la verdad.8 

La religi6n [es] la autoconciencia y el autosentimiento 
del hombre que aUn no se ha ganado para sf mismo 0 que 
ya ha vuelto a perderse. Pero el hombre no es ningUn ser 
abstracto, agazapado fuera del mundo. El hombre es il 

K. Lenk (ed.), Ideologie, Ideologiecritik und Wissenssoziologie 
[Ideolog£a, critica de la ideologia y sociologia del conocimiento] 
(Soz. Texte, 4), 3a., Neuwied/Berlin, 1967; vease aqui tambien la 
introducci6n hist6rica al problema preparada por el editor. 

8. EI concepto de verdad utilizado en la tradici6n de la fi­
losofia. diaIectica 10 explica HEGEL en la siguiente observaci6n: 
"Por 10 comUn llamamos verdad a la concordancia de un objeto 
con su concepto. Tenemos aqui un supuesto objeto al que debe 
conformarse el concepto que nos hagamos de el. En cambio, en 
sentido filos6fico se llama verdad a la concordancia de un con­
tenido consigo mismo, por expresarlo de un modo abstracto. 
Este significado de verdad es completamente distinto del que he­
mos dado antes. Por 10 demas, el significado profundo (filos6fico) 
de verdad ya 10 encontramos tambien en el uso comun del len­
guaje. Asi, por ejemplo, se habla de un verdadero amigo, enten­
diendo can ella aquel a cuyo comportamiento se adecua el con­
cepto de amistad; y del mismo modo se habla de una verdadera 
obra de arte. Entonces decir falso es tanto como decir malo, in­
conveniente de por sf. En este sentido, un mal Estado es un falso 
Estado, y 10 malo y 10 falso consisten, en general, en la contradic­
ci6n que se da entre la determinaci6n 0 el concepto y la existen­
cia de un objeto.» (Enzyklopi.idie der philosophischen Wissenschaf­
ten im Grundrisse. Erster Teil: Die wissenschaft der Logik) [ ... ] 
[Enciclopedia de las ciencias filosoficas en compendio. Primera 
parte: la ciencia de la lOgical, Werke, 8, Francfort, 1970, p. 86. 
(Editorial Orbis, Barcelona, 1984.) 
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mundo de los hombrJs, el Estado, la sociedad. Ese Estado; 
esa sociedad producen la religi6n, una conciencia invertida 
del mundo, porque Bstado y sociedad son un mundo inver­
tido. [ ... ] La religi6n es la fantdstica realizacion de la 
esencia humana porque la esencia humana carece de ver· 
dadera realidad. La lucha contra la religi6n es, pues, la 
lucha indirecta contra ese mundo cuyo aroma espiritual 
es la religi6n. La miseria religiosa es, por un lado, la ex­
presion de la miseria real y, por otro, la protesta contra 
la miseria real. La religi6n es el suspir~ de la criatura 
agobiada, el estado de animo de un mundo sin coraz6n, 
es el espiritu de los estados de cosas carentes de espiritu. 
Es el opio del pueblo. La superaci6n de la religi6n, en 
tanto que felicidad ilusoria del pueblo, es la exigencia de 
su felicidad real. La exigencia de abandonar las ilusiones 
sobre su estado de cosas es exigir el abandono de un esta­
do de cosas que necesita ilusiones. As! pues, la critica de 
la religi6n es, en germen, la crltica del valle de Idgrimas 
que la religi6n rodea de uJ? halo de santidad.9 

La estructura contradictoria de la ideologfa se aclara 
con el ejemplo de la religi6n: 1. La religi6n es ilusi6n. El 
hombre proyecta en el cielo 10 que quisiera ver realizado 
en la tierra. Los hombres son victimas de una ilusi6n en 
la medida en que creen en Dios, pues este no es mas que la 
encarnaci6n de las virtudes humanas. 2. Al mismo tiempo, 
no obstante, en la religi6n hay un momento de verdad: la 
religi6n es «la expresion de la miseria real», pues la simple 
realizaci6n ideal de la humanidad en el cielo descubre la 
carencia de autentica humanidad en la sociedad de los 
hombres. Y es tambien «la protesta contra la miseria real» 
ya que, incluso en su forma alienada, los ideales religiosos 
son un modele de aquello que tendria que ser en la rea­
lidad. 

Marx no ofrece en su texto una distinci6n explicita en­

9. K. MARX, Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie. 
Einleitung [Critica de la filosofia del derecho de Hegel. Introduc­
ciQn], en MARX-ENGELS, Studienausgabe [Obras], edici6n de I. Fet· 
scher. Torno I, Fischer BUcherei, 764, Francfort, 1966, p. 17. 
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tre los consumidores de la ideologfa (<<el pueblo») y los 
I' cnticos de la ideologfa. Pero la distinci6n es importante 

porque s610 con ella podemos captar la peculiaridad del 
punto de vista diaIectico. Para los creyentes (los consumi­
dores de la ideologia) la religi6n es una sabiduria, en tanto 
que los realiza como hombres (da autoconciencia y el 
amor propio de los hombres»). Para los ateos ilustrados 
la religi6n es el resultado de un engano, conscientemente 
provocado, con cuya ayuda se consolida un poder ilegfti­
mo. EI merito de quien defiende esta doctrina transmitida 
por los clerigos es haber formulado la pregunta por la 
funcidn de la concepci6n religiosa del mundo. Sin embar. 
go, su respuesta aclara muy poco porque se limita a negar 
el saber de los consumidores de la ideologia. Estos se ven 
conducidos a un simple sacrificio que para nada afecta a 
su obligada manipulaci6n. EI critico de la ideologia prq­
gunta tambien por la funci6n social de la religi6n; pero, 
en contraste con el defensor de la doctrina transmitida 
por los cIerigos, trata de explicarla atendiendo a la posi. 
ci6n social de los creyentes, y hace de la miseria real el 
motivo de la fuerza de convicci6n de la concepci6n del 
mundo. En este analisis se descubre la religi6n como algo 
contradictorio: a pesar de su falsedad (puesto que Dios no 
existe), sin embargo Ie corresponde verdad como expre­
si6n de las miserias y como protesta contra ellas. 19ual­
mente contradictoria es su funci6n social: por una parte, 
propicia la existencia de la miseria, ya que permite la 
experiencia de una «felicidad ilusoria»; pero, por otra 
parte, impide igualmente la realizaci6n de la «felicidad 
real». EI sentido del modelo consiste, entre otras cosas, en 
que este no establece inequivocamente en el plano te6rico 
la relaci6n de objetivaciones intelectuales con la realid~d 
social, sino que toma esa relaci6n como una contradic­
ci6n; y, de ese modo, el modelo orienta el anaIisis del 
campo de conocimiento en cuesti6n de forma que este 
no se convierta en la mera demostraci6n de un esquema 
establecido de antemano. En adelante, habremos de tener 
en cuenta que las ideologfas estan en el modelo, no como 
imagen, en el sentido de una duplicaci6n conceptual de 

la realidad social, stiio como producto de la praxis de los 
hombres. Son el resultado de una actividad que responde 
a una realidad que se percibe como insuficiente. (La na· 
turaleza humana, cuya «autentica verdad», 0 sea, cuya 
posibilidad de desarrollo en el mundo real, permanece 
oculta, es llevada en la religi6n hacia una «realizaci6n 
ilusoria».) Las ideologfas no son el mero reflejo de deter. 
minadas relaciones sociales; forman parte del todo social 
como resultado de la praxis de los hombres. ~Los momen· 
tos ideol6gicos no son simples "tapaderas" para los in­
tereses econ6micos, no son simples banderas ni consignas 
de combate, sino partes y elementos de las luchas reales 
mismas.» 10 

El concepto de critica que nos proporciona el modelo 
marxiano merece tambien ser destacado. La crftica no se 
concibe como un modo de juzgar que opondria brusca­
mente la verdad particular a la falsedad de la ideologia, 
sino como un modo de producir conocimientos. La critica 
trata de separar la verdad y la falsedad de la ideologia 
(el griego Krinein quiere decir notoriamente separado, di· 
vorciado). Hay, pues, un momento genuino de verdad en 
Ii:! ideologla existente, pero s610 la crltica puede descu­
brirlo. (La critica de la religi6n destruye la apariencia de 
la existencia real de dioses y del mas aHa, y permite al 
mismo tiempo conocer los momentos de verdad en la rell· 
gi6n, 0 sea, su caracter de protesta.) 

El modelo marxiano de la critica diaIectica de la ideo­
logia ha sido traducido, sobre todo por Georg Lukacs y 
Theodor W. Adorno, al amHisis de obras concretas 0 con­
juntos de obras. Asi, Lukacs interpreta, por ejemplo, la 
novela de Eichendorff Aus dem Leben eines T augenichts 
{Sobre la vida de un vago], como expresi6n de una re­
vuelta contra «la actividad inhuman a de la vida modema, 
contra la "bondad", contra la "diUgencia" de los viejos y 

10. G. LuK.(cs, Geschichte und Klassenbewuptsein. Studien 
iiber marxistische Dialektik [Historia y conciencia de clase. Es­
tudios de dialectica marxista] (Schwarze Reihe, 2), Amsterdam, 
1967 (reproducci6n en facsimil de la edici6n original de 1923), pi­
ginas 70 y ss. 
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los nuevos filisteos».u Lukacs, al servirse aquf de los con­
ceptos de Eichendorff, quiere indicar que la protesta de 
este se queda en el plano de la apariencia, pero que no 
capt a la esencia del contexto en el que tales apariencias 
podrlan conducir a una comprensi6n profunda. 

Toda oposici6n romantica viene caracterizada por su 
aguda revelaci6n de las contradicciones de la sociedad ca­
pitalista, a la que ataca con autentico encono y burla afila­
da, sin ser capaz de llegar, en cambio, a captar su esencia. 
De ahi que en la mayor parte de los casos no se consiga 
otra cosa que una exagerada desvirtuaci6n del problema, 
convirtiendo 10 que podrla ser una autentica critica en 
una falsedad socia1. La denuncia de las contradicciones 
implicadas por la divisi6n capitalista del trabajo se trans­
forma, igualmente, en una magnificaci6n acrltica de aque­
Has circunstancias sociales en las que esta divisi6n delJ 
trabajo no era todavia conocida; esta es la fuente del en­
tusiasmo por la Edad MediaP 

Eichendorff critic a la apariencia alienada de la vida de 
trabajo (la vida burguesa) porque a ~sta se Ie impone des­
de fuera su finalidad, y cifra los meritos del ocio en la 
constituci6n de una vida libre, caracterizada por la auto­
determinaci6n. Por eso el vago esta en posesi6n de la 
verdad. Sin embargo, la crltica romantica al principio 
burgues de racionalidad de los fines es falsa, porque se 
transforma bruscamente en una ciega exaltaci6n de las 
condiciones de vida preburguesa. 

La poIemica entre Lukacs y Adorno ha apartado pot' 
mucho tiempo el estudio de 10 que ambos, marxist as he­
gelianos. tienen en comUn, que consiste en el metodo de 
la crltica dialectica. A pesar de su ataque a Lukacs -que 

11. Se encontrara literatura adicional sobre el analisis de 
obras de la critica de la ideologia en la bibliografia del volumen 
Seminar: Literatur und Kunstsoziologie, editado por P. Burger 
(Shurkamp Taschenbuch Wissenschaft, 245), Francfort, 1978, pa­
ginas 473 y ss. 

12. G. LUK.(CS, cEichendorfb, en su Deutsche Realisten des 
19. lahrhunderts [Realistas alemanes del siglo XIX], Berlin, 
1952, pp. 59 y 60. 
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caracteriz6 a Eichendorff como «romantico feudal»-, 

Adorno tambien encuentra en Eichendorff esa contradic­

ci6n Hamada por Lukacs anticapitalismo romantico, como 

muestra la siguiente cita: 


«La crltica social de Eichendorff es estupida en la me­

dida en que no puede evitar el punto de vista de los se­

nores feudales desposeidos; pero en su animo no estaba 

s6lo la restauraci6n de un orden detestable, sino tambien 

la resistencia contra la tendencia destructiva de 10 bur­

gues mismo.» 13 


Lo que Lukacs y Adorno toman del modelo marxiano 

es el analisis diaIectico de los objetos ideol6gicos. Estos 

objetos son contradictorios, y la misi6n de la critica es 

expresar conceptualmente tal contradicci6n. Respecto al 

proceder del joven Marx se pueden seiialar, iambien, al me­

nos dos diferencias esenciales, que afectan similarmente a 

la critica de la reUgi6n y a la critica de la sociedad. La 

crltica destruye las ilusiones religiosas (no el contenido 

de verdad de la religi6n) que los hombres pueden hacerse: 

«La critica de la religi6n desengaiia al hombre, para que 

piense, actue conforme a su realidad como un hombre de­

sengaiiado, que entra en raz6n» (Marx, Zur Kritik, p. 18). 


. En la aplicaci6n del modelo a obras literarias aisladas 0 a 
grupos de obras, ese objetivo no puede aceptarse sin mas, 
porque no tienen el mismo status que la religi6n (ya vol­
veremos sobre ello). Evidentemente, la relaci6n entre criti­
ca de la ideologia y critica de la sociedad es distinta en 

/el'caso de Lukacs y Adorno y en el caso del joven Marx. 
.c....El analisis de obras que hace l~critica de la ideologia 

supone una construcci6n hist6ricyLa contradicci6n de la 
obra de Eichendorff s610 se comprende en la confronta­
ci6n con la realidad social a la que responde, en la epoca 
de la transici6n de la sociedad feudal a la burguesa. El 

13. Th. W. ADORNO, «Zum Gediichtnis Eichendorffsll> [«En me­

moria de Eichendorfb], en sus Noten zur Literatur I [Notas so­

bre literatura, 1] (Bibl. Suhrkamp, 47), Francfort, 1958, p. 113. 
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analisis de obras g~ l~u,=ri.tica ge I~J<i~QJQgii!.J~S tambien_ 
crItfca <IeTasoc[e~~d,per~J2 "~~._ s61() de modo graduado. 

"MieIitras descuore el conteniao social ae las--ooftfs;aeoe 
afrontar-6tros iiifentos de "descripci6n que,. 0 bien-es~-­
~moiean-- el" inomento de protesta, 0 bien- con3ucen:;- en 
general, a la desaparici6n del contenido de las obras,al 
desviar 10 estetico hacia formas vadas que 10 echan a 
perder. 

Andlisis de la luncion 

Hay una cuesti6n mas por la que se aparta del modelo 
marxiano el amUisis de la critica de la ideologfa, y es la 
renuncia de este a la determinaci6n de la funci6n qe los 
objetos ideol6gicos. As! como Marx discute el caracter 
contradictorio de la funci6n social de la religi6n sin tener 
en cuenta el caracter contradictorio mismo de la religi6n 
(que a manera de consuelo frena cualquier tipo de trans­
formaci6n de la sociedad), el modo c6mo Lukacs y Adorno 
ejercen sus analisis concretos desdibuja toda Ti-proble. 
matica-ae--ra.-fuiiCioQ.:::este desdibujainiento "merece-una 
aCraraa6nporqiie-lmplica en §U totalidad el aspecto fun­
cional del modelo marxiano.\La renuncia de Lukacs y 
Adorno a una discusi6n de la funci6n social del arte se 
comprende cuando vemos que ellos hacen de la estetica de 
la autonomia -aunque modificada- el punto de mira 
de sus analisis\Pero la estetica deJ!l_"~l.1tQ.rtQ~ia iInplica
\:1rt~.J:leterminaJaruuc16riaefarte,14 al hacer de este una 
esfera "social distanciada de la existencia cotidiana de la 
burguesia, o.rdenada conf()rm~ a la racionalidad de los 
fuies y en tal medida criticable. 

-- (Lo sOCi~Le!:t .eLa!!.e_~_~u~y()J1:lgi6njDIJlaDeDtecontra 
la so~!~~~~, nO_,"~£lc:tittt~. ma:q.#iesta. L.J...l,.,Stse p.uede 
pfe4.ic,:aJ:'qIl;l~. fi,inqi¢m social de Jas .obras de arte, esaes 
silCIil~~!lc,:!a de .f\lnci6n.15'> 

14. Ibid. 
15. Th. W. ADORNO, }{sthetische Theorie [Teoria estr.itica] (Ges. 

~ 

Como es evidente, Adorno aplica aquf el concepto de 
funci6n en un sentido distinto: principalmente como una 
categoria descriptiva neutral, 0 sea, con connotaciones 
negativas, ya que esta sometida a los objetivos cosificados 
de la vida burguesa. Por eso renuncia Adorno a un anali­
sis de la funci6n, pues sospecha que tras semejante ten­
tativa se quiere someter al arte a finalidades estrictas. 
Esto se ve con c1aridad en su disputa con la investigaci6n 
positivista sobre los efectos.l6 Para Adorno, los efectos 
son, en cierto modo, 10 que queda en la superficie de la 
obra de arte. 

El interes por la explicaci6n social del arte debe volver 
sobre el arte mismo, en lugar de darse por satisfecho con 
el descubriIniento y clasificaci6n de los efectos, pues, a 
menudo, el fundamento social de las obras de arte y su 
contenido social objetivo son completamente divergentes 
(Asthetische Theorie [Teorla estetica],·PP. 338 y s.). 

Aqui se oponen bruscamente la obra y el efecto. Si la 
obra dice la verdad sobre la sociedad se encuentra con 
la oposici6n de esta, que vive sometida a la cosificaci6n. 
Y en una sociedad en la cual todas las relaciones entre 
los hombres estan radicalmente cosificadas, este principio". 
tambien vale para la relaci6n con las obras de arte. ~1 
rigor, Pttes,laJnvestigaci6n de los" ef~c.t()~ p'e!JIl!~e_s;fi.Piar):; 
he reificaci6n univerwAPefo n6·lael'l.en~i.a de Jasobras 
de arte/7" --7 I) S'T '::r: ~, ,~~;1" 

Es obvio que en Adorno la marginaci6n del aspecto 

Schriften [Obras completas], 7), Francfort, 1970, pp. 336 Y ss. 
16. La controversia de ADORNO con la sociologia positivista 

del arte esta documentada en la obra que citabamos en la nota 11, 
Seminar: Literatur- und Kunstsoziologie, pp. 191-211. 

17. EI concepto de cosificaci6n 10 ha desarrollado LuKAcs con 
referenda al analisis marxiano de la mercancia y al concepto we­
berlano de racionalidad en Geschichte und Klassenbewu{Jtsein 
(Berlin, 1923, 2a., Amsterdam, 1967). Lukacs interpreta la forma 
de la mercancia en la sociedad capitalista desarrollada como una 
tendencia «por la que el hombre se encuentra enfrentado a su 
propia actividad, su propio trabajo, como algo objetivo, indepen­
diente de el; por obra de una legalidad inherente, que Ie es aJena 
y que tiende al dominio» (id., pp. 97 y ss.). 
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funcional tiene una base sistematica que ha de buscarse 
en su estetica y en su teoria de la sociedad. En el parrafo 
que acabamos de citar'(llama la atencion que Adorno 
oponga a un concepto especulativo de la obra de arte, 
que Ie debe a la estetica idealista, un concepto positivista 
del efectot En tales circunstancias, debe renunciar a la 
posibilidaa de conciliar la obra con el efecto. Segun Ador· 
no, la cultura burguesa deberia ser igualitaria, pero ha 
fracasado en este sentido por motivos sociales. La verdad 
sobre esta sociedad solo puede ser expresada aislada en 
forma de m6nadas en las obras de arte. Esta es la funci6n 
del arte, a la que Adorno se puede referir como «carencia 
de funci6n» porque en el cada pensamiento se anula en 
un efecto alterado. 

Si es verdad que en el amllisis de obras literarias de la 
critica de la ideologfa, tal y como 10 han practicado Lu­
kacs y Adorno, pierde importancia el aspecto funcional, 
debemos preguntar si es posible una traducci6n del mo­
delo marxiano de critica dialectica a las objetivaciones 
artisticas, si el aspecto funcional no queda fuera del alcan­
ce de este modelo. Como ensayo de semejante traducci6n 
se puede leer el articulo de Herbert Marcuse Uber den 
affirmativen Charakter der Kultur [Sobre el cardcter afir. 
mativo de la culturaJ.18 Marcuse da un diagn6stico global 
de la funci6n del arte en la sociedad burguesa. Segu.n este 
diagn6stico, la funci6n del arte es contradictoria: por una 
parte, muestra «verdades olvidadas» (eon 10 que protesta 

, contra una realidad en la que estas verda des carecen de 
valor); pero, por otra, las verdades son actualizadas por 

i:, medio de los fen6menos esteticos (con 10 que estabiliza 
, las relaciones sociales contra las que protesta). Es faeil 
, descubrir que Marcuse se orienta conforme al modelo de 

la crftica marxiana de la religi6n: as! como Marx, en la 
religi6n, muestra un momento del establecimiento de reo 

18. H. MARCUSB, c'Ober den aftinnativen Charakter der Kultur» 
[«Sobre el caracter afirmativo de la cultura»], en su Kultur und 
Gesellschaft 1 [Cultura 'I sociedad, I] (ed. Shurkamp, 101), Franc­
fort, 1965, pp. 56-101. 
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laciones sociales defectuosas (es un consuelo que frena a 
las fuerzas que luchan por la transformaci6n), Marcuse 
adscribe a la cultura burguesa los valores humanos en el 
ambito de 10 ideal e impide as! la pregunta por su posible 
realizaci6n. Y como Marx reconoce en la religi6n un rna­
mento de critica (<<protesta contra la miseria real»), tam· 
bien Marcuse se refiere a las pretensiones humanas de las 
grandes obras del arte burgues como protesta contra una 
sociedad que no ha podido satisfacer esas pretensiones. 

El ideal cultural ha asumido la aspiraci6n a una vida 
feliz: la aspiracion a la humanidad, bondad, libertad, ver· 
dad, solidaridad. Pero todos ellos estan provistos de un 
signo positivo: pertenecen a un mundo superior, puro, no 
cotidiano (Uber den affirmativen Charakter der Kultur, 
p.82). 

Marcuse llama afirmativa a la cultura burguesa, pre­
cisamente porque destierra los valores mencionados en 
una esfera apartada de la vida cotidiana. 

Su rasgo decisivo es la afirmaci6n de un mundo, com· 
prometido en general, categ6rico en sus afirmaciones, en 
perpetua mejora, lleno de valores, esencialmente distinto 
de las cosas del mundo de la lucha cotidiana por la exis· 
tencia, pero que cada individuo «de este lado», sin trans· 
formar esa realidad, puede realizar para sf (id., p. 63). 

El concepto de afirmaci6n seiiala tambien la funci6n 
contradictoria de una cultura, que conserva «la memoria 
de 10 que podria ser», pero que a la vez es «justificaci6n de 
la forma de vida existente» (id" pp. 66 y s.). 

[La cultura afirmativa] ha descargado, desde luego, las 
«relaciones externas» de la responsabilidad por la «deter· 
minaci6n de los hombres» -asi estabiliza su injusticia-, 
pero tambien mantiene la formaci6n de un orden mejor 
que el presente ha abandonado (id., p. 88). 

La determinaci6n de Marcuse de la funci6n de la cuI· 
tura en la sociedad burguesa no se apoya en objetivaciones 
artisticas singulares, sino sobre su status en tanto que 
separado de la lucha cotidiana por la existencia. El modelo 
presenta el importante argumento te6rico de que las obras 
de arte no surgen individualmente, sino en el seno de con­
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diciones estructurales institucionales que establecen muy 
claramente la funcion de la obra. De, este modo, cuando 
se habla de la funcion de una detepTl~aij~,pJir~~::§~ ha<;e, 
en'base-a:'Uri discurso'melaf6rico',' pues las consecuencias 
observables 0-inrenolesQertrato 'conIiiooni"iiose-aeb-eii' 
en absoluto a SllS cualidades particuIares,slnomas bien"­
a la clase y manera en que estal'e&tl1aao'ertnii:o can obnis 
de este tipo en una determinachi 'soCieda:d; 'es deeir, en' 
aetemunados estratos ° clases de JlIJ.a sociedad. Para re­
fefirse a estas condiciones estructurales, he propuesto el 
concepto de finstiii{cldrLiiii"iJ

EI articulo deMarcuse contiene afirmaciones sobre la 
funcion (0 funciones) de las obras de arte en la sociedad 
burguesa, que se pueden aplicar al estudio del caracter 

, institucional de las determinaciones de funcion de las ob­
jetivaciones culturales. Hay que distinguir entre el planp 
de los receptores y el de la totalidad social. EI arte permHe 
a su receptor individual satisfacer, aunque solo sea ideal­
mente, las necesidades que han quedado al margen de su 
praxis cotidiana. AI disfrutardel arte, el sujeto burgues, 
mutilado, se reconoce como personalidad. Pero a causa 
del status del arte, separado de la praxis vital, esta expe­
riencia no tiene continuidad, no puede ser integrada en la 
praxis cotidiana. La carencia de continuidad no es identica 
ala carencia de funcion (como sugerf equivocadamente en 
una formulacion primitiva), sino que seftala una funcion 
especffica del arte en la sociedad burguesa: la neutraliza­
cion de la crftica. Esta neutralizacion de las fuerzas trans­
formadoras de la sociedad esta, asi, estrechamente relacio­
nada con la funcion que el arte asume en la construcci6n 
de la subjetividad burgesa.19 

La teorfa critica de la cultura de Marcuse nos ha ser­
vido, hasta ahora, para intentar mostrar que las determi­
naciones sociales de la funcion del arte estan institucio­
nalizadas y tambien para alcanzar un concepto general de 

19. Acerca de los componentes freudianos de la teona de la 

cultura de Marcuse, ct. H. SANDERS, Institution Literatur und Theo­

rie des Romans [ ... ] [Institucion, literatura y teoria de la novela). 

Tesis. Bremen, 1977, cap. I, p. 3. 


la funcion del arte en la sociedad burguesa. Contra esta 
empresa se puede objetar, no obstante, que si se procede 
asi en el discurso sobre el arte, se hace equivalente al 
trato efectivo con las obras; y en cuanto a la sociedad 
burguesa, si bien es verdad que la ideologia de su arte 
es captadacrfticamente, la funcion de este arte queda, 
sin embargo, oculta. La cuesti6n general es la siguiente: 
len que medida el discurso institucionalizado sobre el arte 
determina el trato efectivo con las obras? Tenemos tres 
respuestas posibles. Se puede aceptar que la instituci6n 
arteJliteratura y el trato efectivo coinciden tendencialmen­
te, y entonces el problema no tendria sentido. 0 bien se 
puede admitir que el discurso institucional sobre el arte 
no se refleja en el trato efectivo con las obras, y entonces 
el principio sociologico de la literatura que hemos pro­
puesto no seria apropiado para comprender la funci6n de 
las obras de arte. Aqui se esconde la ilusion empirica 
de que la funcion del arte se puede cap tar -prescin~ 
diendo de orientaciones teoricas- mediante un numero 
ilimitado de investigaciones concretas. M!,~I1t:ras"q\l~L@ 
primera respuestacond:t!ce a ,la d~s~parici6ndel.probl~, 
perono iii su'nisolucion, la segundaimpide establ~e,X,cJ,lal­
quierdase de corresponc:lenciaeIltre.el .discurso, i.n.s!it~~. 
cionalizado sobreel arte y el trato con las obras~ Se debe 
buscar, pues, urui tercera'respuesta que nojcabecon el 
problema ya desde el propio plano teorico.'~e podria de­
cir que la relacion entre la institucion arte y el trato 
efectivo con las obras hay que investigarla en sus trans- ' 
formaciones historicas. Para ello, hay que aclarar, desde 
luego, el concepto de «trato efectivo~, pues cabria la ilu­
sion de que este «trato efecti~:. pueda verificarlo el in­
vestigador de modo inmediato.,l-?uien ya se ha ocupado 
seriamente de la investigacion historica de la recepcion 
sabe que esto no es posible. Lo que investigamos son, en 
la mayoria de los casos, discursos sobre el trato con la 
literatura. Con todo, la distincion no carece de sentido, 
especialmente cuando va dirigida a captar la funcion del 
arte en la sociedad burguesa. Pues cuando se acepta que, 
el arte esta institucionalizado como ideologfa en la socie- \ 
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dad burguesa desarrollada. no basta con dar a conocer la 
estructura contradictoria de esta ideologfa; tambien hay 
que cuestionar 10 que esta ideologfa podna estar encu­
briendo.20 

20. Valga como ejemplo de la actitud de recepci6n parasita­
ria que se presenta con la estetica de la autonomfa 10 que Christa 
BURGER ha llamado cauratitaci6n de la personalidad del poeta», 
Der Ursprung der bilrgerliehen Institution Kunst 1m hofisehen 
Weimar [ ... ] [El origen de la instituci6n burguesa del arte en la 
Weimar eortesana]. Francfort, 1977, cap. 4: La recepci6n de Goe­
the por sus contemporlineos. Sobre las relaciones del arte con 
la praxis vital en la sociedad burguesa. 
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I. Teorla de la vanguardia 
y ciencia critica de la Iiteratura 

1. 	 LA HISTORICIDAD DE LAS CATEGOR/AS 
ESTSTICAS 

«La historia es inherente a la teoria estetica. 
Sus categorias son hist6ricas en su rafz.lt 

ADoRNO.' 

Aunque los objetos artisticos pueden investigarse fruc­
tiferamente al margen de la historia, las teonas esteticas 
estan claramente marcadas por la epoca en, que aparecie­
ron, como se comprueba en la mayoria de los casos me­
diante 1;In sencillo examen a posteriori. Si las teonas es­
teticas son hist6ricas, una teoria critica de los objet::>s 
artisticos que se esfuerce por ac1arar su actividad debe 
asomarse a su propio caracter hist6rico. Dicho de otra 
manera: es valida historizar la teoria estetica. 

Hay que ac1arar previamente 10 que significa historizar 
una teoria estetica. Desde luego, no se trata de construir 
una teoria estetica contemporanea con el criterio hist6rico 
de que todos los fen6menos de una ep0ca se entienden 
s610 en ella, de que las epocas singulares se ubican, pues, 
en una simultaneidad ideal (<<a la misma distancia de 
Dios», que dirfa Ranke). El falso objetivismo de este pun­
to de vista ha side ya justamente criticado, y sena absur­
do querer resucitarlo para la discusi6n de teorias.2 Tam­

1. Th. W. ADORNO, Asthetisehe Theone [Teoria estetiea], edita· 
da p~r Gretel Adorno y R. Tiedemann en Gesammelte Sehriften 
[Obras eompletas], 7, Francfort, 1970, p. 532. 

2. Sobre la cntica al historicismo, ct. H.-G. GADAMBR: «La in· 
genuidad del Hamado historicismo consiste en que se sustrae a 
semejante reflexi6n y confiando en 10 met6dico de su procedi· 
miento olvida su propia historicidad», (Wahrheit und Methode. 
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poco se trata de comprender toda construcci6n te6rica del 
pasado como un paso hacia la propia teona. Algunos ele­
mentos de las teorias precedentes se separan 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 dases ascenden­
tes, es unilateral (sin perjuicio de su progresismo) en el 
sentido hegeliano del termino, ya que registra s610 una 
cara del proceso hist6rico y reserva la otra al falso ob­
jetivismo historicista. Historizar la teoria qui ere decir 
algo distinto: investigar la relaci6n entre el desarrollo 
de los objetos y las categorias de una ciencia. Asi enten­
dido, el canicter hist6rico de una teoria no consiste en 
expresar el espiritu de una epoca (su aspecto historico), 
ni en que incorpore partes de teorias preteritas (historia 
como prehistoria del presente), sino en relacionar el c!esa­
rrollo de los objetos con el de las categorlas. Historizar 
una teoria estetica quiere decir cap tar esa relacion. 

Se podna objetar que semejante empresa debiera re­
damar necesariamente para sl un lugar extrahistorico, es 
decir, que la historizacion seria necesariamente, como tal, 
una ahistorizaci6n. Dicho de otra manera: la constatacion 
del canicter hist6rico del lenguaje de una ciencia supone 
un plano superior, accesible a esa constatacion, y necesa­
riamente transhistorico (con 10 cual la historizaci6n 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 reflexi6n que capta por medio de un lenguaje la his­
toricidad de su propio discurso. 

Lo que quiero decir se puede explicar recurriendo a 

Grundzuge einer philosophischen Hermeneutik [Verdad y meto­
do. Fundamentos de una hermeneutica filosdfica1, 2a. ed., Tubin­
ga, 1965, p. 283). Cf. tambien el analisis de Ranke en H. R. JAUB, 
cGeschichte der Kunst und Historie,. [cHistoria del arte e histo­
ria»1, en su Literaturgeschichte als Provokation [Historia de la • 
literatura como provocacidn1 (Ed. Suhrkamp, 418), Francfort, 
1970, pp. 222·226. 
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algunos importantes estudios metodol6gicos que Marx ha 
formulado en el pr610go a sus Grundrisse der Kritik der 
poUtischen Okonomie [Fundamentos para la critica de la 
economia politica]. Con el ejemplo del trabajo, Marx 
muestra «que las propias categorias abstraidas, a pesar 
de su validez -que deriva precisamente de su abstrac­
cion- para cualquier epoca, son, sin embargo, en la deter­
minacion de esa misma abstracci6n, el producto de re­
laciones historicas y poseen su plena validez 5610 para 
esas relaciones y dentro de ellas».3 El razonamiento no se 
entiende con facilidad, porque Marx afirma que determi­
nadas categorias simples siempre tienen valor, pero que 
al mismo tiempo su generalidad se debe a determinadas 
relaciones hist6ricas. La distinci6n decisiva se establece 
entre la «validez para toda epoca» y el conocimiento de 
esa validez general (en palabras de Marx, «la determina­
cion de esa abstracci6n»). La tesis de Marx' dice, pues, que 
s610 las relaciones desplegadas permiten este conocimien­
to. En el sistema monetario, continua Marx, el dinero es 
la expresion de la riqueza, por 10 que la conexi6n entre el 
trabajo y la riqueza queda oculta. La teoria de los fisi6­
cratas se refiri6 al trabajo como fuente de riqueza, aunque 
no al trabajo en general, sino a su modalidad agricola. La 
economla dasica inglesa, Adam Smith, no habl6 ya de una 
dase determinada de trabajo, sino del trabajo en general 
como fuente de riqueza. Marx no ve en esta evoluci6n 
un simple desarrollo de la teoria economica; la posibilidad 
del progreso del conocimiento Ie parece mas bien motiva­
da por el despliegue del objeto sobre el que se dirige el 
conocimiento. Cuando los fisi6cratas desarrollaron su teo­
ria, durante la segunda mitad del siglo XVIII frances, la 
agricultura era, de hecho, el sector econ6mico dominante, 
distanciado de todos los demas sectores. Solo una Ingla­
terra muy desarrollada en 10 econ6mico, donde la Re­
voluci6n Industrial ya se habia establecido y se habia 

3. K. MARx, Grundrisse der Kritik der politischen Okonomie, 
Francfort/Viena (reproducci6n fotomecanica de la edici6n mos­
covita de 1939-1941), p. 25; en adelante: Grundrisse. 
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debilitado as! el predominio de la agricultura sobre los 
denuis sectores productivos hist6ricos, permite a Smith 
conocer que la riqueza es producida por el trabajo sin 
mas y no por una clase determinada de trabajo. «La falta 
de in teres por un determinado tipo de trabajo supone 
una totalidad desarrollada de tipos de trabajo sobre los 
cuales ya no domina ninguno en particular» (Grundrisse, 
p. 25). 
/Asi pues, 1a tesis que defiendo dice que la conexi6n 

qUe! Marx puso de relieve entre el conocimiento de la va­
lidez general de una categoda y e1 efectivo despliegue 
hist6rico de los objetos a los que esa categoria se aplica, 
vale tambien para las objetivaciones artisticas':>Tambien 
aqui la diferenciaci6n de los ambitos de los obj'etos es la 
condici6n de posibilidad de un conocimiento adecuado 
de los objetos. Pero la plena diferenciaci6n de los frn6­
menos artisticos s610 se alcanza en la sociedad burguesa, 
con el esteticismo, al que responden los movimientos his­
t6ricos de vanguardia.4 

4. (El concepto de los movimientos hist6ricos de vanguardia 
que a~u1 aplicamos se ha obtenido a partir del dadaismo y del 
primer surrealismo, pero se refiere en la misma medida a la van­
guardia rusa posterior a la Revoluci6n de Octubre. La que tienen 
en comtin 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 epoea en su totalidad, y, 
por tanto, verifican una ruptura con la tradici6n. Sus manifesta­
clones extremas se dirigen especialmente contra la instituci6n 
arte, tal y como se ha formado en el seno de la sociedad burguesa. 
Esto se aplica tambien al futurismo italiano y al expresionismo 
aleman, con alglmas restricciones que podrian descubrirse me­
diante investigaciones concretas. 

Por 10 que toea al cubismo, este no ha perseguido el mismo 
prop6sito, pero cuestion6 el sistema de representaci6n de la pers­
pectiva central vigente en la pintura des de el Renacimiento. En V 
esta medida, puede considerarse entre los movimientos hist6ricos . 
de vanguardia, aunque no comparta su tendencia fundamental· 
hacia la superaci6n del arte en la praxis vital. 

EI concepto hist6rico de movimiento de vanguardia se .distin­
gue'de'lentatiws-neovarigilardistas, como las qtiese dieron en • 
Europa durante los'mos cincuenta y sesenta. Aunque la neovan­
guardia se propone los mismos objetivos que prociamaron los 
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La tesis se aclara en la categoria central de' medic 
artistico (procedimiento). Con su ayuda se puede recons­
truir el proceso de producci6n' artistica como un proceso 
de elecci6n racional entre diversos procedimientos, cuyo 
acierto depende del efecto conseguido. Semejante recons­
trucci6n de la producci6n artistica supone no s610 un 
grado relativamente alto de racionalidad en la producci6n 
artistica, sino, tambien, que los medios artisticos se dis­
ponen con libertad, es decir, que ya no esten ligados a 
un sistema de normas estiHsticas, en el cual-aunque me­
diadas- se reflejan las normas sociales. En la comedia de 
Moliere se aplicaron, desde luego, medios artisticos, ni 
mas ni menos que como sucede seguramente en Beckett; 
pero en aquella epoca no podian reconocerse como tales 
medios artisticos, 10 que podemos comprobar en la cri­
tica de Boileau. La critica estetica es, ~Un aquf, una 
critic a directa a los medios estiHsticos de los c6micos 
populares que no son aceptados por las capas sociales do­
minantes. En la sociedad feudal absolutista del siglo XVII 
frances, el arte esta todavia ampliamente int~grado en 
la vida de las clases dominantes. Cuando en el siglo XVIII 

la estetica burguesa, que se ha desarrollado por sf. misma, 
se libera de las normas estiHsticas que el arte del abso­
lutismo feudal habia vinculado con las clases dominantes 
de esta sociedad, e1 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 

movimientos hist6ricos de vanguardia, la pretensi6n de un rein· 
greso del arte en la praxis vital ya no puedeplantearse"setia­
mente en la sociedad exi~tente, una 'vezque "han' fracasaao"Ias . 

. inienciones vanguardistas;...cuando'1in artista 'i;{eritiesiros' dlall' 
envfa un tubo de estufa a: una exposici6n, ya no esta a su alcance 
la intensidad de la protesta que ejercieron los ready mades de 
Duchamp. Al contrario: mientras que el Urinoir de Duchamp pre­
tend1a hacer volar a la instituci6n arte (con sus especffieas for­
mas de organizaci6n, como museos y exposiciones), el artista que 
encuentI,l el tuba de estufa arihela que su «obra» acceda a los 
museos.~ro. de este modo, la protesta vanguardista se ha conver­
tido en su contrario. ) 
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los receptores, sino que siguen subordimindolo a un prin. 
cipio estiHstico que varia con la historia. 

Evidentemente, el medio artistico es la categoria ge· 
neral para la descripcion de las obras de arte. Pero los 
procedimientos particulares solo pueden ser conocidos 
como medio artistico desde los movimientos historicos de 
vanguardia. Onicamente en los movimientos historicos 
de vanguardia se hace disponible como medio la totali­
dad del medio artistico. Hasta ese momento del desarrollo 
del arte, la apJicacion del medio artistico estaba limitada 
por el estilo de la epoca, un canon de procedimientos ad· 
misiblt~s infringido solo aparentemente, dentro de unos 
lfmites estrechos. Mientras un estilo domina, la categoria 
de medio artistico es opaca porque en realidad solo se 
da como algo especial. Un rasgo caracteristico de los mo· 
vimientos historicos de vanguardia consiste, precis amen­
te, en que no han desarrollado ningnn estilo; no hay Iun 
estilo dadafsta ni un estilo surrealista. Estos movimientos 
han acabado mas bien con la posibilidad de un estilo de 
la epoca, ya que han convertido en principio la disponi­
bilidad de los medios artisticos de las epocas pasadas. 
Solo la disponibilidad universal hace general la categoria 
de medio artistico. 
~uando los formalistas rusos hacen del «extrafiamien­
to» el procedimiento artistico,5 el conocimiento de la ge­
neralidad de esta categoria permite que en los movimien­
tos historicos de vanguardia el shock de los receptores 
se convierta en el principiosupremo de la intencion ar­
tfstica. EI extranamiento 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 hayan 
mostrado el extrafiamiento sobre todo en el arte vanguar­

5. ct. a este respecto y a otros, V. SKLOVSKU, «Die Kunst als 
Verfahren» (1916) [«EI arte como procedimiento»], en .Texte der 
russischen Formalisten [Textos de los tormalistas rusos], tomo I, 
editados por J. Striedter (Theorie und Geschichte der Literatur 
und der schonen Kiinste [Teona e historia de la literatura y las 
bellas artes], 6/1), Munich, 1969, pp. 3·35. 
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dista (al contrario, el Don Quijote y el Tristam Shandy son 

las pruebas preferidas por Sklovkij); solamente afirmo 

que hay una conexion necesaria entre el principio de 

snOCK en·eC<:!rj~_g:~...Y.!ll~H~I'gla,. y']r~sJ4c!j§~~ra valfdez '. 


~~~~:}~g~ii!i~~!i~~1ian1~e;i~!:~~~~:·IJ~~t()~I.~~~~:~--
~es~[Qllo_deLobj.ete~~n este caso la rad.1calizaCiO:icdel· .... · 
extranamiento en el shock) permite reconocer la.v.aHdcz .. _. 
~e,l?~!'a.lde la cat~g9.d~kE.sto no implica trasladar el acto 
ae conocimiento a la realidad misma y negar el sujeto 
productor de conocimiento, sino tan solo reconocer que 
las posibilidades de conocimiento estan limitadas por el 
desarrollo real (historico) de los objetos.6 

Mi tesis de que unicamente la vanguardia ,ermite ,, ­
conocer_~.~~.~rmIi!8daS~2..J;'la.s...&~nerales de a obra ds. 
arteen su generalida5l...JJ.yJ:"..lLQr Iotiijl~d(¢sae la van­
guardia pueden ser conceptualizados los estaQios prece­

'ctemes-err-et-desarmlroaerFen6meno arte en -ra'soCledad'" 
bw-guesa,:p~ro 'iioarcontrado;-esta" t~sI:;ri,9·~~1~.9_9.ue 
l(}das't~rsc~tegoria_sg~.l~ obr!'!-.de arte s()lg_.alcM~~n su .:-"" . 
pleno desarrollo con el arte de vangu~.I:gJa; mas bien des­
cubrimos que las categorias esenciales para 1a..d~crh?ciQn 
del arte anterior a la vanguardia (por ejemplo, la orga­

_,.",~~._.~~~ __ ~' . . ~_w_.~~ __%_ • • _.~, "_,,,, 

6. Hay referencias a la relaci6n hist6rica entre formalismo y 

vanguardia (en concreto sobre formalismo ruso) en V. ERLICH, 

Russischer Formalismus [Formalismo ruso] (Suhrkamp Taschen­

buch Wissenschaft, 21), 2a. ed., Francfort, 1973. Vease la entrada: 

Futurismo. Sobre Sklovskij, ct. Renate LACHMANN, «Die "Verfrem­

dung" und das "neue Sehen" bei Victor Sklovskij,. [«EI "extraiia­

miento" y la "nueva mirada" en Victor Sklovskij»l, en Poetica 3 

(1970), PI'. 226·249. La interesante observaci6n de K. CHVATIK, de 

que haya «una motivaci6n interna para la estrecha conexi6n entre 

estructuralismo y vanguardia, una motivaci6n metodo16gica y 

te6rica» (Strukturalismus und avantgarde [Estructuralismo y 

vanguardia] [Reihe Hanser, 48], Munich, 1970, p. 23), sin embar­

go, no es desarrollada en el curso del libro. Con una combina­

ci6n de generalidades sobre futurismo y formalismo se confor­

ma Krystyna POMORSKA, Russian Formalist Theory and its Poe.­

tic Ambiance [La teoria del tormalismo ruso y su ambiente poe.

tico] (Slavistic Printings and Reprintings, 82), La Haya/Parfs, 

1968. 
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nicidad, la subordinaci6n de las. partes ..a un todo} son ne­
gadas precisame~R.or l~s ob!!ls t!~ ~~ID!~d!~sf pues, 
no se puede aceptar que toCIas Tas categorias (y 10 que 
implican) conozcan un desarrollo similar; precisamente, 
esta interpretaci6n evolucionista anularia el canicter con­
tradictorio del proceso hist6rico en favor de la idea de 
un progreso lineal del desarrollo~rente a ello, hemos de 
insistir en que el desarrollo hisf6rico debe ser captado 
tanto respecto a la sociedad en su totalidad como respecto 
a ambitos parciales, s610 como resultado de los desarro­
110s llenos de contradicciones de categorias.7 

La tesis anterior requiere una precisi6n mas. Solamen­
I: 

te la vanguardia, como hemos visto, permite percibir el 
medio artfstico en su generalidad, porque ya no 10 elige 
desde un principio estilistico, sino que cuenta con el como 
medio artlstico. La posibilidad de percibir categorias de 
la obra de arte en su validez general no es procurad'a de 
modo natural ex nihilo por la praxis artfstica de van­
guardia. Tiene su condici6n hist6rica en el desarrollo del 
arte en la sociedad burguesa. Este desarrollo, desde la 
mitad del siglo XIX, es decir, desde la consolidaci6n del 
poder politico de la burguesia, ha sucedido de modo que 
la diaIectica de la forma y el conhiriido en las creaCionesv 
arfistfcas-seha"decldido 'siempre en beneficio de.Ia forma. 
Etaspectctctet'c"Oiiteniaoae lasobras de arte, sus «afirma­
ciones», retrocede siempre con relaci6n al aspecto formal, 
que se ofrece como 10 estetico en el sentido restringido 
de la palabra. Este predominio de 1a forma en el arte, 
aproximadamente desde la mitad del siglo XIX, se ve des­
de el punto de vista de la estetica de la producci6n como 
disposici6n sobre el medio artistico, y des de el punto de 
vista de la estetica de la recepci6n como orientaci6n hacia 
la sensibilizaci6n de los receptores. Es importante ob­

7. Ct. en este sentido los importantes argumentos de Althus­
ser, que apenas se han dlscutido en la RFA, en L. ALTHUSSER/ 
E. BALIBAR, Lire Ie Capital I [Para leer El Capital] (Petite Collec­
tion Masp~ro, 30), Paris, 1969, caps. IV y V. Sobre el problema de 
la falta de simultaneidad de las categorfas concretas, ct. tam· 
bien mas adelante el capitulo II, 3. 
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servar la unidad del proceso: los medios artfsticos se 
convierten en medios artisticos en la medida en que la 
categoria de contenido va a menos.8 

De este modo, se hace comprensib1e una de las princi· 
pales tesis de Adorno que afirma que «la clave de todo con­
tenido del arte reside en su tecnica».11 Esta tesis se puede 
formular 11nicamente porque en los ultimos cien mos, la 
relaci6n entre e1 momento formal (tecnico) y eiInomento 
del contenido (las afirmaciones) de 1a obra se ha modi­
ficado, y la forma se ha vuelto predominante. Una vez 
mas se pone de manmesto la relaci6n entre el desarrollo 
hist6rico de los objetos y las categorias que captan el am­
bito de estos objetos. En cua1quier caso, hay un problema 
en 1a f6rmula de Adorno y es su pretensi6n de validez 
general. Si tenemos raz6n al creer que el teorema de 
Adorno s610 se puede formular en base al desarrollo que 
hubo en el arte des de Baudelaire, sera discutible su pre­
tensi6n de validez para epocas anteriores. En la reflexi6n 
metodol6gica que citabamos antes, Marx insistia en este 
problema, y decfa explfcitamente que las categorias abs­
trafdas poseen «validez plena» s610 para y en el seno de 
las relaciones cuyo producto constituyen. No queremos 
apuntar con ella un historicismo secreto en Marx, sino 
plantear el problema de la posibilidad de un conocimiento 
del pasado que no caiga en la ilusi6n hist6rica de una 
comprensi6n del pasado sin servirse de hip6tesis, ni 10 so­
meta simplemente a categorias que son el producto de 
una epoca posterior. 

8. Ct. a este respecto H. PLESSNER, «t}ber die gesellschaftlichen 
Bedingungen der modemen Malerei» [«Sobre las condiciones so­
ciales de Ia pintura modema»], en su Diesseits der Utopie. Ausge­
wiihlte Beitriige zur Kultursozwlogie [Mds aed de la utopia. Es­
crUos eseogidas sabre la soeiologia de la cultural (Suhrkamp 
Taschenbuch, 148), 2a. ed., Francfort, 1974, pp. 107 Y 118. 

9. Th. W. ADORNO, Versuch uber Wagner [Ensayo sobre Wag­
ner] (Knaur, 54). 2a. ed., Munich/Zurich. 1964, p. 135. 
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2. V ANGUARDIA COMO AUTOCRlTICA DEL ARTE 

EN LA SOCIEDAD BURGUESA 


En la intraducci6n a sus Grundrisse, Marx aiiade atra 
reflexi6n de gran alcance metadal6gica. Cancierne tam­
bien a la pasibilidad de canacer farmacianes saciales del 
pasada a, en su casa, a runbitas parciales de sociedades 
pasadas. La po~~ci6:Q._h~staricista, que cree pader caIJ?p.r:~B:~,,\ 
der farmacl0nessociales·'derpasado ..sin'reTaCi6iiiiu;las.con,," _,,' , 
elpiesente de la i'iivestigaci6n,' na'esconsiderada pOl;, 
Ma:fX;'Na leinte:resa 130 cuesti6n de larelaci6n entre el 

'aesarralla de las abjetas y el de las categarfas, a sea, 
la histaricidad del canacimienta. Lo que critica no. es la 
ilusi6n histaricista de la pasibilidad de un canacimienta 
historica sin puntas de referencia hist6ricas, sino. la cans­
trucci6n pragresiva de la histaria cama prehistaria del 
presente. «EI llamada desarralla hist6rica se ba$l gene­
ralmente en que la ultima farma cansidera a las prece­
dentes cama pasas hacia ella misma, y par esa s61a es 
capaz de una autacritica escasa y baja muy determinadas 
condicianes -no. hablamas desde luega de las periadas 
hist6ricas que se saben decadentes-, adaptanda siempre 
un punta de vista unilateral» (Grundrisse, p. 26). EI can­
cepta «unilateral» se utiliza en un sentida te6rica fuerte, y 
quiere decir que un tada cantradictaria no. se cancibe 
dialecticamente (en su caracter cantradictaria), sino. que 
tan s61a se capta un aspecta de la cantradicci6n. De este 
mada, el pasada se canstruye cama prehistaria del pre­
sente, pera esta canstrucci6n s61a capta un aspecta del 
procesa cantradictaria del desarralla hist6rica. Para apre­
hender el pracesa cama un tada, se debe ir mas alIa. del 
presente, aunque este sea la candici6n basica de tada ca­
nacimiento.. Esta es 10. que hace Marx, no. al intraducir 
la dimensi6n del futuro., sino. al intraducir el cancepta 
de autacrftica del presente. «La religi6n cristiana salamen­
te fue capaz de praparcianar comprensi6n abjetiva de la 
mitalagfa primitiva, en la medida en que alcanz6 un cierta 
grado., auyapEG, par asf decir, de autacritica. Y la ecanamia 
burguesa Ueg6 unicamente a la camprensi6n de la ecana­
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mia feudal, la antigua a la ariental, cuanda la saciedad 
burguesa inici6 su autacrftica» (Grundrisse, p. 26). 

Cuanda Marx habla de «camprensi6n abjetiva» no. cae 

en el autaengaiia del histaricisma, pues la canexi6n del 

canacimienta hist6rica can el presente Ie parece incues­

tianable. AI respecta, tratara unicamente de superar dia­

Iecticamente la necesaria «unilateralidad» de la canstruc­

ci6n del pasada cama prehistaria del presente, par media 

del cancepta de autacritica del presente. 


Para pader aplicar la autacritica cama categarfa his­

tariagrafica para la descripci6n de un determinada estadia 

de desarralla en una farmaci6n social a en un subsistema 

sacial, es necesaria precisar antes su significado.. Marx dis­

tingue la autacritica de atra tipa de critica cuya ejempla 

pudiera ser «la critica que ejerce el cristianisma cantra el 

paganisma, a el pratestantisma cantra el catalicisma» 

(Grundrisse, p. 26). Nas referiremas a ~sta critica ~rno 


critica inmanentttJ:l.I sistema. S~particularidad cansiste 

--errqUe funciona en el seno de unamsutucl6n ~acial. 'En 
elejemprcj"ae-Marx,-Iacrrtica]nmaiieiite-arsIStema-en-er-"~', 
§eno' del~d:i:ismucloii'rellgi6n es la cr.f!!£i'}lgil~iliaiS:::-'
ConCepclonesreliglosas'ennom"6re d.e atra. En cantraste, 
la' aiilOcrUica sup6nin,ma'-aisfanc1i~aelas"cOncepCiottes' ,. 
tettgtus-as' 'enrrenfaaas-entresI""Pero '-esti'C1istariCii"eser--­
ffiitode una cri tlca radfcaI~1Ir"Critic'~f 'a"'ra-propia ms'tifii;" -- ,,­
.ctcun.'eIlglOfi. "'~_~:~:':::.'b -.---.. -..~"-,,~,- ,._,<,-.'--'._--'--" 


LEf'ofstTrid6n entre la crftica in.!llimente al s.j~!...YJ~L., 

aut.2.9!:.m.£'l:!,_s~J2""~~_~ tr~cl.uc!I:~L4m1>jJQaJ.'~!~tJcQ, Ejemplas 

de la criJiga inmane.nt~_!~,.Ls}stem~_rfaI.!l tal vez, la crftica 

de las te6ricas del clasicismo trances-a! drama barraco., 

a la de Lessing a las imitaciones alemanas de la tragedia 

~lasica francesa. E:~!! critica ~~~~Y~_.~~~"~L~~.!!.Q...~....liL-. 

mstituci6nteatra1 dan~arIas cancepcianes de la tra­

gl!\dia opuestas entre si, basadas (aunque can mediacianes 

multiples) en distintas pasiciones soci!'l:l~s. Distinta de esta 

es la critica que conderi:ie-a-nr1nS~i6Itir~~xu.u. tOta;: • 


}ida . aauro-crttrea<tet arfe. taTmpartancia metadal6gica 

e la categorIa e autocntica cansiste en que presenta 


tambien la pasibilidad de «camprensiones abjetivas» de 


61 



estadi2, an.teriores de desarr. 01.10.. d... e los s.ubsi.stemas sO.­
ciales. ,,:\sto quiere decir que .§,QJ9.~~:g.gg~J....!f~~za 
el esta41O, c:I.~.!::tJgto.<::rmc;a e:sJ:!9§ibl~.Ja .. «co:t11p.rep.~lo~ 

(S'5JeTIVa» d~~l?~a.Lal:!!~Ij()r~~.en. el,desan:ollo .artistjco .. 
<i'05fnprens16n objetiva» no significa una comprensi6n in­
dependiente de la situaci6n actual del sujeto cognoscente, 
sino tan s6lo un estudio del proceso completo, en la me­
dida en que este ha alcanzado una conclusi6n siquiera 
pr~isionaL

. segunda tesis afirma que con los movimientos de 
van ardia el subsistema artistico alcanza el estadio de 
la autocrftica. El dadafsmo, el mas radical de los mo­
vimientos.de la va!l~~dia europea, :>,:~..no.c;!iti~liJ~_!~n­
dencfasartfsIicas precedehfes~"sino I.a institucion arte tal 
y'c6mose nit Tormac:I.(,tell)a sodedad burgue~!l~-Con el 

concepto"'de-liistiiiiCi6n arte me renero aqui tanto al apa­
rate de producci6n y distribuci6n del arte como a las 
ideas que sobre el arte dominan en una epoca dada .y que 
determinan esencialmente la recepci6n de las obras. La 
vanguardia se dirige c~tra ambos momentos.:. c<m..'tt~E:ll 
aparato_ de .distri:b.Y~lc?_l!.§ll que esta sometida la obra de 
arte:Y-'contr.a .~L.itat.us.del ar!e. en .~..ociedad .burguesa a 
descrito por el conc~to de autonomia 8610 despues de 
que'-C:on-eT'estetiCismo 'el'affe·se-·des i ara por completo 
de toda conexi6n con la vida pra.ctica, pudo desplegarse 
10 estetico en su «pureza»; aunque as! se hace manifiesta 
la 0 a cara de la autonomfi;SU' carencia de ruilCi6n SQ­

..... £1 a profesta dela~vanguarm~,-cuyameta es devolver 
el ar a la praxis vital, descubre la~coneXi6n entre auto­
nomia y carencia de funci6n soci La autocrftica del 
subsistema social artistico pennite a «comprensi6n oh­
jetiva» de las fases de desarrollo precedentes. En la epoca 
del Realismo, por ejemplo, el desarrollo del arte se en­
tendi6 bajo el punto de vista de la aproximaci6n creciente 
a la descripci6n de la realidad, pero ahora podemos reco­
nocer la parcialidad de este criterio. Ahora ya no vemos 
en el realismo el principio de la creaci6n artistica, sino 
la suma de detenninados procedimientos de una epoca. La 
totalidad de los procesos de desarrollo del arte s610 se • 
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hace evidente en el estadio de laautocritica.~bi;mente 
desde que el arte se ha separado por completb de toda 
referencia a la vida practica, puede reconocerse la pro- .I!, 
gresiva separaci6n del arte respecto al contexto de la vida ~ 
practica, y la consiguiente diferenciaci6n simultanea de 
un ambito especial del saber (el ambito de la estetica) 
COmO~inciPiO del desarrollo del arte en la sociedad bur­
guesa. '. 

El exto de Marx no responde directamente a la cues­
ti6n de las condiciones sociales que permiten la autocrl­
tica. l1nicamente nos proporciona la constataci6n general 
de que la condici6n previa de la autocrltica es la completa 
diferenciaci6n de la formaci6n social, 0 de los subsistemas 
sociales que son objeto de la critica. 8i trasladamos este 
teorema general al ambito de la historia, descubrimos que 
la aparici6n del proletariadoes condici6n previa a la auto­
critica de la sociedad burguesa. La aparici6n del proleta­
riado permite percibir el liberalismo como ideologfa. Y la 
merma de la funci6n legitimadora de la concepci6n reU­
giosa del mundo es la condici6n previa para la autocrltica 
del subsistema social de la religi6n. Esta concepci6n del 
mundo pierde su funci6n 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 relaci6n de in­
tercambio en forma de contrato laboral privado, y la 
sustracci6n de la plusvalia privada disponible sustituye 
a la subordinacion poiUica, p~r 10 que tambien el merca­
do desempefia, con su funci6n cibemetica, una funci6n 
ideol6gica: la relaci6n entre las clases puede asumir una 
fonna an6nima en la fonna apolitica de la subordinaci6n 
al salario.» 10 La clave ideo16gica de la sociedad burguesa 
tiene en su base la perdida de funci6n de la concepci6n 

10. J. HABERMAS, Legitimationsprobleme in Spatkapitalismus 
[EI problema de la iegitimaci6n en el capitalismo tardio] (Ed. 
Suhrkamp, 623), Francfort, 1973, pp, 42 y ss. 
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del mundo legitimadora del dominio. La religi6n se con· 
vierte en un asunto privado y, al mismo tiempo, se hace 
posible la critica a la instituci6n religi6n. 

/' l CuaIes son, pues, las condiciones hist6ricas 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 y la crisis de la sociedad burguesa),u 
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 
fen6menos de crisis para el res to de la sociedad se puedan 
traducir tambien en una crisis de los subsistemas, y a la 
inversa. Para descubrir las causas de la posibilidad de 
la autocritica del subsistema artfstico es preciso construir 
la historia del subsistema. 8emejante tarea no puede ha­

11. Como ejemplo de una relaci6n precipitada, es decfr, for· 
mulada al margen de investigaciones concretas, entre el desa­
rrollo del arte y el de la sociedad, puede servir el trabajo de 
F. TOMBERG, «Negation affirmativ. Zur ideologischen Funktion 
der modernen Kunst im Unterricht» [«Negaci6n afirmativa. In­
forme sobre la funci6n ideol6gica del arte moderno»], en su Po­
Iitische Asthetik. Vortriige und Aufsiitze [Estetica politica. Con­
ferencias y articulos] (Sammlung Luchterhand, 104), Darmstadt! 
Neuwied, 1973). Tomberg establece una relaci6n entre ..la suble· 
vaci6n universal contra los estupidos burgueses dominantes», cuyo 
«slntoma evidente» seria «la resistencia del pueblo vietnamita», y 
el fin del «arte moderno». «Con ella se acaba la epoca del as! lla­
made arte moderno. Donde todavfa se practica, debe convertirse 
en una farsa. EI arte s610 puede ser digno de fe si se compromete 
con el proceso revolucionario del presente, aunque esto suceda a 
expensas de la forma» (id., pp. 59 y ss.). Aquf se postula el fin del 
arte, simplemente de forma moral, sin reparar en su desarrollo. 
Cuando en el mismo articulo se atribuye una funci6n ideol6gica 
al arte moderno (puesto que manifiesta una dncapacidad de mo­
dificar la estructura socia!», continuar haciendolo sena prolon­
gar tal ilusi6n [id., p. 58]), se contradice la afirmaci6n del fin de 
«la epoca del aSl llamado arte moderno». Finalmente, en otro 
articulo del mismo volumen se afirma y se concluye la tesis de 
la perdida de funci6n del arte: «El mundo bello, que debemos 
crear, no es la sociedad reflejada, sino la sociedad real» (Vber 
den gesellschaftigen GehaIt iisthetischer Kategorien [Sobre el con· 
tenido social de las categorfas esteticas], 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 caminorelaciona 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 10 que buscamos (la historia 
del arte y 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 ella signifique 
que la historia de la sociedad burguesa s610 se puede es­
cribir como sintesis de la asimetria en el desarrollo de 
los distintos subsistemas. Las dificultades que se oponen 
a semejante empresa son evidentes; vamos a indicarlas 
para que pueda entenderse por que hablamos de una in­
dependencia de la historia del subsistema artistico. 

Para construir la historia del subsistema artistico me 
parece necesario distinguir la institucion arte (que funcio­
na segUn el principio de autonomia) del contenido de las 
obras concretas. 8610 esta distind6n permite comprender # 

la historia del arte en la sociedad burguesa como historia 
de la superaci6n de la divergencia entre la instituci6n y 
el contenido. En la sociedad burguesa (incluso antes de 
que la Revoluci6n Francesa diera a la burguesia el poder 
politico), el arte aIcanza un particular status que el con­
cepto de autonomia refleja de modo exp'resivo. «EI arte 
s610 se establece como aut6nomo en la medida en que 
con el surgimiento de la sociedad burguesa el sistema 
econ6mico y el politico se des ligan del cultural, y las 
imagenes tradicionales del mundo, infiltradas por la ideo­
10gia basica del intercambio justo, separan a las artes del 
contexto de las practicas rituales.» 12 

12. J. HABERMAS, «Bewu~tmachende oder rettende Kritikdie 
Aktualitat Walter Benjamins» [«Critica concienciadora 0 cntica 
salvadora. La actualidad de Walter Benjamin»], en Zur Aktualitiit 
Walter Benjamins [ ... ] [Sobre la actualidad de Walter Benjamin], 
editado por S. Unseld (Shurkamp Taschenbuch, 150), Francfort, 
1972, p. 190. 
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Hay que subrayar que la autonomia se refiere aqui al 
modo de funci6n del subsistema social artistico: su inde­

~.~;~ pendencia reh~!!va). respect~p.!e~eD:si6n de aplica£,lon_,.,,_ 
.~~ SOCI. de lugo, no'Jiay que interpreiar-ra-separa­

i~ CI n del arte de la praxis vital y la simultanea diferen­
ciaci6n de una esfera especial del saber (el saber estetico) 
como un transito lineal (hay fuerzas contrarias importan­
tes), ni como un transito adialectico (algo as! como una 
autorrealizaci6n del arte). Antes bien conviene subrayar 
que el status de autonomfa del arte no aparece con facili­
dad, sino que es froto 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 
artfstica fascista que liquida el status de autonomia, pero 
podemos recordar tambien las largas listas de procesos 
contra artistas por motivo de faltas a la mor,u y a la 
decencia.14 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 tensi6n entre 
marcos institucionales (liberaci6n del arte de la pretensi6n 
de aplicacion social) y posibles contenidos politicos de las 
obras concretas. Esta relaci6n de tensi6n no es nada es­
table; mas bien depende, como veremos, de una dinamica 
historica que la dirige bacia su superaci6n. 

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

13. J. IiABERMAS define Ia autonomfa como «independencia de 
la obra de arte frente a pretensiones de aplicaci6n ajenas aI arte» 
(Bewuptmachende oder rettende Kritik, p. 190); yo prefiero hablar 
de pretensiones sociaIes de aplicaci6n porque as1 se evita incorpo­
rar a la definici6n aqueUo que queremos definir. 

14. Ct. a este respecto K. HEITMANN, Der Immoralismus-Prozep 
gegen die tranzQsische Literatur im 19. lahrhundert [Los procesos 
por inmoralidad contra la literatura trancesa en el siglo XIX], 
Ars poetica, 9. • 
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el reservado de una siquiera virtual satisfaccion de las 
necesidades que en el proceso material de la vida en la 
sociedad burguesa se convierten en cierto modo, en ile­
gales (BewuPtmachende oder rettende kritik, p. 192). 
Entre estas necesidades, Habermas, incluye, como otros 
autores, la «comunicacion mimetica con la naturaleza», la 
«convivencia 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 conducta» 
(id., pp. 192 y ss.). Tal consideracion, valiosa sin duda en el 
marco del intento de determinar en generalla funci6n del 
arte en la sociedad burguesa, en nuestro contexto seria 
problematica porque no permite captar el desarrollo his­
t6rico 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 (estos pueden ser «necesidades residua­
les» en el sentido de Habermas, pero no es preciso que 
asi sea). Pues solo esta distincion permite distinguir l~ 
epoca en la que es posible la autocritica del arte. Solo 
con la ayuda de esta distincion 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 IS (status de autonomia) de la determi­
nacion del contenido (<<contenido» de las obras concretas) 
se podria objetar que el mismo status de autonomia debe­
ria entenderse des de el punto de vista del contenido, que 
la superacion de la organizacion 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. EI concepto de determinaci6n formal no quiere decir aquf 
que Ia forma constituya las afirmaciones del arte, sino que se 
refiere a Ia determinaci6n por Ia forma de relacionarse, el marco 
institucional, en el cual funcionan las obras de arte. EI concepto 
esta aplicado, tambien, en eI sentido dado por Marx a la deter­
minaci6n de los objetos por Ia forma de la mercanda. 
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Algo hay aqui de cierto. La determinaci6n de la forma 
no queda al margen del contenido; la independencia res­
pecto a las pretensiones de aplicaci6n inmediata tambien 
forma parte de la obra conservadora desde su contenido 
explicito. Pero esto, precisamente, debe mover al cientifi­
co a distinguir entre el status de autonomia, que regula 
el funcionamiento de las obras concretas, y el contenido 
de estas obras (0 de las creaciones colectivas). Tanto los 
contes de Voltaire como la poesia de Mallarme son obras 
de arte aut6nomas; s610 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 hist6rico-sociales determinadas. Como 
muestra el ejemplo de Voltaire, el status de autonomia 
no exc1uye en absoluto una actitud politica en los artistas; 
10 que en cualquier caso restringe es la posibilidad del 
efecto. 

La separaci6n propuesta entre la instituci6xt arte (cuyo 
modo de funcionar es la autonomfa) y 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 artfsticos. Con respecto a la compleja 
pregunta de la conformaci6n hist6rica de la instituci6n 
arte en este contexto, nos contentaremos con seiialar que 
ese proceso tal vez camine bacia su conclusi6n simultanea­
mente con la lucha de la burguesia por la emancipaci6n. 
Los estudios integrados a las teorias esteticas de Kant y 
Schiller parten del supuesto de una completa diferencia­
ci6n del arte como esfera separada de la praxis vital. De 
ello podemos concluir que, todo 10 mas hacia el final del 
siglo XVIII, la instituci6n arte esta completamente forma­
da en el sentido que arriba explicabamos. Pero con ella no 
basta para que comience la autocritica del arte. La idea 
de Hegel de un fin del arte no sera aceptada por los j6­
venes hegelianos. Habermas explica que en «Ia posici6n 
privilegiada que el arte ocupa bajo la forma del espiritu 
absoluto no asume, como la religi6n subjetivada y la filo­
sofia convertida en ciencia, tareas en el sistema econ6mi­
co ni en el politico, pero esto 10 compensa haciendose 
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cargo de necesidades residuales que no pueden ser satis­
fechas en el "sistema de las necesidades", 0 sea,la sociedad 
burguesa» (BewuPtmachende oder rettende Kritik, pagi. 
nas 193 y s.). Yo me inclino mas bien a su oner ue la_ 
autocritica del arte aun ng :Que ever carse so re ases 
Ii~Pues incluso cuando la instituci6ri-del arte 
aU'tOfiom~"~est~,,£9p:1~J~J~t~_1~!',!l!.~~a:;todav[a actu.an 
.	d~tF6-ae eITa cop-te~i,dos"de car.acter pCi1iti(fQ,.q-g~.!~" ()Pi?:. 
neri"asu principio deautonomia. S610 en el mpmentoen . 
qu€f los, conteniclospierden sucaracter politico y ~l~e, 
desea sunpl~mente,sllaxt~.. se bace.posibleJa. auto,crltica 
del . subsistema social artisnco:--Este estadio se alcanza 
a1 'final' del siglo XIX con el esteticismo,!6 

16. G. MATTENKLOTT plantea una critica politica a la primacia 

de 10 formal en el esteticismo: «La forma es el fetiche transplan­

tado al ambito de la politica, cuya total indeterminaci6n de con­

tenido ofrece un espacio para la saturaci6n ideol6gica» (Bilder­

dienst. Asthetische Opposition bei Beardsley und George [Idola­

tria. Oposici6n estetica en Beardsley y George], Munich, 1970, 

p. 227). Esta critica comporta un analisis correcto de la proble­

matica politica del esteticismo, pero no repara en el hecho de que, 

en el esteticismo, el arte de la sociedad burguesa se vuelve hacia 

sf mismo. Esto 10 ha observado ADORNO: «Hay algo liberador en 

la autoconciencia que el arte burgues, en calidad de burgues, al· 

canza de sf mismo, desde el momento en que se toma por la rea­

Udad, cosa que no es» (<<Der Artist als Statthalter» [«EI artista 

como lUgarteniente»], en sus Noten zur Literatur I [Notas sobre Ii­

teratura, 1] [Bibl. Suhrkamp, 47], pp. 10-13, Taus., Francfort, 1963, 

p. 188). Sobre el problema del esteticismo, ct. tambien H. C. SEE­

BA, Kritik des iisthetischen Menschen. Hermeneutik und Moral in 

Hofmannstahls «Der Tor und der Tod» [Critica del hombre es­

tetico. Hermeneutica y moral en «EI loco y La muerte» de Hof­

mannsthal], Bad Homburg/Berlin/Zurich, 1970. Para Seeba, la 

actualidad del esteticismo consiste en que «el propio principio 

"estetico" del model0 ficcional, que debe facilitar la comprensi6n 

de la realidad pero dificultando su experiencia inmediata, en bru­

to ( conduce) a aquella perdida de la realidad que ya Claudio 

padecia» (id., p. 180). El defecto de esta ingeniosa critica al esteti­

cismo consiste en poner a la base, frente al «principio del model0 

ficcional» (que puede funcionar perfectamente como instrumento 

para conocer la realidad), una obligada «experiencia inmediata, 

en bruto». Pero as! se critica un momento del esteticismo por 

medio de otro. Por 10 que se refiere a la perdida de la realidad, 
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Por motivos relacionados con el desarrollo de la bur­
guesfa desde su conquista del poder politico, tiende a de. 
,saparecer la tensi6n entre marcos institucionales y conte­
nidos de las obras particulares en la segunda mitad del 

,'siglo XIX. I::a separaci6n de la p!~!.i§~vit~gy,,€f...siC?m.p!<:.l!~_ 
¢aracterizaooaIsUitus instifUcional del arteJ~;g.Ja ,SQC;!~:- .. 
datt1m"rgtiesa;afecfa:"anofa'arconteiiido de la obra. Mar· 

, lcos -insthuCionales"y"contenidos 'coiiidaen:":Gl "novela 
"reali~fa'aeI sf 10xtin~qiiYfa.es~aaTservicToailQ.:a\ltocam--;:
prensI6jl" del turgii6s. La ficci6n es 'erriiec1io para una reo 
tTextm'is-obre-1rstrua'ci6n del individuo en la sociedad. En 
eI esteticismo, la tematica pier~_~ iIp.p()rtan,ciaenfaYQL_ 
de una con-eentraci611"s[eijiprflritensa de los productores 
de arte sobre'elinedio mismo. :HI 'fracaso del principal 
projectoIHeran6"de!-MaiIa.rme; los dos aiios de casi com­
pleta inactividad de Valery, la carta Lord Chando de Hof­
mannsthal, son sintomas de una crisis del arte.Z E.ste se.. 
convierte por SI mismo en un problema d2de el momento 

ren que excluye toao ro--«ajen(fal-a!!e-~~q.a"'coiiiacrencra 
" de hlsti[nct~in"y-confenimS'l:tescuEire Ta perdida de fun­

-J ci6n social como esencia del arte en la sociedad burguesa 
y provoca con ella la autocritica del arte. El merito de los 
movimientos hist6ricos de vanguardia es haber verificado 
~sta autocritica) 

hay que concebirla, atendiendo a autores como Hofmannsthal, 
como producto no de la busqueda de figuras esteticas, sino de 
sus motivos socialmente condicionados. Con otras palabras: la 
cntica al esteticismo de Seeba queda atrapada por aquello que 
quiso criticar. Cf. ademas P. BORGER, «Zur asthetisierenden Wir­
klichkeitsdarstellung bei Proust, Valery und Sartre» [«Sobre la 
interpretaci6n estetizante de la realidad en Proust, Valery y Sar­
tre»], en su (como editor) Yom Asthetizismus zum Nouveau Ro­
man. Versuche kritischer Literaturwissenschaft [Del esteticismo 
al nOuveau roman. Ensayos de ciencia critica de la literatura] , 
Francfort, 1974. 

17. Cf. a este respecto W. JENS, Statt einer Literatur-geschichte 
[En el lugar de una historia de la literatura], Sa. ed., Pfullingen, 
1962, cap.: eDer Mensch und die Dinge. Die Revolution der deut­
schen Prosalt [eEl hombre y las cosas. La revoluci6n en la prosa 
alemana»], pp. 109-133. • 
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3. 	 DISCUSION DE LA TEORIA DEL ARTE 
DE BENJAMIN 

Como es sabido, Walter Benjamin, en su articulo Das 
Kunstwerk im Zeitalter senner technischen Reproducier­
barkeit [La obra de arte en la epoca de su reproductibili­
dad tecnica],18 ha descrito los cambios esenciales que 
experiment a el arte en el primer cuarto del siglo xx con 
el concepto de perdida del aura, y ha tratado de explicar­
los por el cambio en el campo de las tecnicas de repro­
ducci6n. Hemos de investigar aqui si la tesis de Benjamin 
es apropiada para explicar las condiciones de posibilidad 
de l~. autocritica, que hasta ahora han sido deducidas del 
desarrollo del ambito artistico (instituci6n y contenido de 
las obras), de las transformaciones en el ambito de las 
fuerzas productivas. 

Benjamin parte de un determinado tipQ de relaci6n 
entre obra y receptor, que califica de aurdtica.19 Lo que 
Benjamin llama aura puede traducirse bastante fielmeate 
en el concepto de inaccesibilidad: «la manifestaci6n ex­
traordinaria de una lejania, por cerca que pueda estar» 
(Kunstwerk, p. 53). El aura procede del rito del culto, pero 
Benjamin piensa que la esencia de la recepci6n auratica 
tambien caracteriza al arte desacralizado tal y como se ha 
desarrollado desde el Renacimiento. A Benjamin no Ie pa­

18. En W. BENJAMIN, Das Kunstwerk im Zeit alter seiner tech­
nischen Reproduzierbarkeit (Ed. Suhrkamp, 28), Francfort, 1963, 
pp. 7-63; en 10 sucesivo, citaremos como Kunstwerk. Para la cn­
tica de las tesis de Benjamin, es especialmente importante la car­
ta de Adorno a Benjamin del 18 de marzo de 1936 (incluida en 
Th. W. AOORNO, Vber 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 Benjamin [ ... ] 
[Estudios sobre la filosoffa de Walter Benjamin] (Frankfurter 
Beitrage zur Soziologie, 16), Francfort, 1965, pp. 87 y ss. 

19. ct. B. LINDNER, «Natur-Geschichte»-Geschichtsphilosophie 
und Welterjahrung in Benjamins Schriften [«Historia de la Na­
turaleza»]. Filosofia de la historia y experiencia del mundo en 
los escritos de Benjamin], en «Text + Kritib [«Texto + cntica»], 
num. 31/32 (octubre de 1971), pp. 41-58, y aquf 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 profano del Renaci­
miento como resultado de la perdida del aura. Esta rup­
tura se desprende, segUn Benjamin, de la transformaci6n 
de las tecnicas de reproducci6n. Para el, la recepci6n aura­
tiea depende de categorias como singularidad y autentici 
dad. Pero, precisamente, estas categorias se hacen super­
fluas frente a un arte (como por ejemplo, el cine) que se 
apoya ya en los avances de la reproducci6n. As! pues, la 
idea decisiva de Benjamin es que mediante la transfor. 
maci6n de las tecnicas de reproducci6n cambian los mo­
dos de percepci6n, pero tambien «se ha de transformar el 
caracter completo del arte» (Kunstwerk, p. 25). La recep­
ci6n contemplativa caracteristica del individuo burgues es 
reemplazada por la recepci6n de las masas, divertida y 
racional ala vez. El arte basado en el ritual es sustituido 
p~el arte basado en la politica. 

En primer lugar, consideraremos la reconstfucci6n que 
ha Benjamin del desarrollo del arte, para ver luego el 
esquema de interpretaci6n materialista que propone. La 
epoca del arte sacro, en la que este estaba ligado a los 
rituales de la Iglesia, y la epoca del arte aut6nomo, que 
llega con la sociedad burguesa y que produce un nuevo 
tipo de recepci6n (la estetica) alliberarse del ritual, coin­
eiden, para Benjamin, bajo el concepto de «arte auratico». 
Pero la periodizaci6n del arte que de ella se desprende, es 
problematica por varias razones. Segun Benjamin, el arte 
auratico y la recepci6n individual (sumergirse en el ob­
jeto) forman una unidad. Sin embargo, esta caracteristica 
s610 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 
construcci6n hist6rica de Benjamin ignora la eIIl~n~~ 
-clOa-del-arte-re&pecto-a -10 sagrado~logtadapor la bur­
guests:. I.a rai6ri-deello pliede consistir, entre otras cosas, 
eft-que "con el movimiento del l'art pour l'art y el esteti­
cismo se verifica algo asf como una vuelta a 10 sagrado (0 
vueltaal ritual) en el arte. Pero esta no tiene nada qqe ver 
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con la primitiva funci6n sacra del arte. Aquf 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 lu­
gar de incorporarse al ambito de 10 sagrado, el arte se 
pone en el lugar de la religi6n. Je..llamada resacralizaci6n 
del arte del esteticismo Eresupone, entonces su totar 
emal!£1§~dQ~~~.kgUlkgt~ado,:y en niiii~ case pue;:=. 
dde--~er e.qlJ,!p~:rada" cQn,~L~.~~£le.r_!l[lB!~~Q,.c!,~L~!1!._~==-__ . 

ieval. 
'Para juzgar la explicaci6n materialista, dada por Ben­

jamin, de la transformaci6n de los modos de recepci6n 
mediante el cambio de las tecnicas de reproducci6n, es 
importante aclarar que junto a esta explieaci6n aptplta 
todavfa una mas que quiza pueda resultar fructifera(J!.!!"\ ~~ 
tiende ~~..9.ue 10s~~taJ> de.y'5m~~flj~t_~9.E!e tod?_!~~. r(

'dada.istas, naorfan ensayado efectos cinem~togr"'l.liCO$...pO.L! 
med!<.> 4~_la-pJ!!.!ll:~a, incluso antes del' desc¥brimient9,d~L 
ciJ:?~, (c;f. Kunstwerk, pp. 42 y s.) «Los dadafstas conceden,\ 
mucha menos importancia a sus obras por su utilidad I 
mercantil que por su inutilidad como objetos de una con· I 

templaci6n profunda [ ... ]. Sus poesias son ensaladas de . 
palabras, incluyen giros obscenos y todos los desperdicios 
dellenguaje que podamos imaginar. Y 10 mismo sus cua· I, 
dros, a los que incorporan botones 0 billetes. Lo que al. l

, 

canzan por tales medios es una brutal destrucci6n del aura \ 
de sus produeciones, que por medio de la producci6n re-j 
ciben el estigma de la reproducci6n» (Kunstwerk, p. 43). 

<Aqui la perdida del aura no se deduce del cambio en las 
tecnicas de reproducci6n, sino de la intenci6n de los pro­
ductores de arte. La tran~!'!n~<;:lQn ,del..!.~!:lrlc;!~L~oIP..P~, .. 
~arte» no -e-s aquier resultado de innovaciones tecno- ", 
l6gt..c"~S;. :sino... ·. q.u~." e...s.',t~, med,~a.d.<>-for la co~ducta.con~cfente-· 
de'-una Bene.racH~n !Ie ar,tlstay. El proplO BenJamm s610 
adjudica a los dadaistas la funci6n de precursores, al ge­
nerar una «exigencia» que s610 puede satisfacer el nuevo 
medio teenico. Pero esto supone una dificultad: lc6mo se 
explica la existencia de preeursores? Para decirlo de otra 
mariera: la explieaci6n de la transformaci6n en los modos 
de recepci6n por medio de la transformaci6n de las tee­
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nicas de reproducci6n tiene un rango distinto; ya no puede 
pretender explicar un suceso hist6rico, sino, todo 10 mas, 
puede servir como hip6tesis para la posible generalizacion 
de un modo de r7f,epci6n que los dadaistas fueron los pri. 
meros en buscar. ~o se puede evitar J~_.seI!~Ii!9,i6n de Ql!.~_ 
Benjamig.de~cM1:>n6J~.p~E.~·~.:g!~,.q~J~§..QQX~de,l 
arte en relact<?!:Lc;;"o.qJa..s~.~l?~as de vallffUa.!'tid.I:I. I 9.u~, luegQ 
~u.~~~.~~~en!ar1a de mOQo·mate:ri~li~~~. ero esta em· 
presa no carece de problemas, pues; con la, la ruptura 
decisiva en el desarrollo del arte, cuya importancia hist6­
rica percibe muy bien Benjamin, seria el resultado de una 
transformaci6n tecnol6gica~ La emancipaci6n 0 la espe­
ranza de emancipaci6n quei:ian directamente ligadas a la 
tecnica.~ Pero la emancipaci6n es promovida por el desa­
rrollo de las fuerzas productivas, en la medida en que este 
proporciona un campo de nuevas posibilidades de realiza­
ci6n de las necesidades de los hombres, no puepe pensarse 
al margen de las conciencias de los hombres. Una eman­
cipaci6n impuesta por desarrollo natural seria 10 contrario 
de la emancipaci6n. 

En el fondo, 10 que intenta Banjamin es traducir el 
teorema marxiano, segu.n el cual, el desarrollo de las fuer­
zas productivas hace saltar las relaciones de producci6n 
del ambito de la sociedad en su totalidad al ambito del 
arte.21 Hay que preguntar si esa traducci6n no se reduce 
al fin a una mera analogfa. EI concepto marxiano de fuer­
za productiva se refiere al nivel de desarrollo tecnol6gico 

20. Benjamin permanece aqul en el contexto de un entusias­
mo por la tecnica, que en los afios veinte caracteriz6 tanto a los 
intelectuales liberales (se encontrara informaci6n al respecto en 
H. LETHBN, Neue Sachlichkeit 1924-1932 [ ... ] [Nueva objetividad 
1924-1932], Stuttgart, 1970, pp. 58 y ss.) como a la vanguardia revo­
lucionaria rusa (p. ej., B. ARVATOV, Kunst und Produktion [Arte 
y produccion], editado y traducido por H. Giinther y Karla HieJ... 
scher (Reihe Hanser, 87, Munich, 1972). 

21. De ahf que la extrema izquierda vea en las tesis de Ben· 
jamin una teoria revolucionaria del arte. Cf. H. LBTHBN, «Walter 
Benjamins Thesen zu einer "materialistischen Kunsttheorie"» 
[«Las tesis de Walter Benjamin sobre una "teoria materialista del 
arte"»], en Neue Sachlichkeit 1924-1932, pp. 127·139. 

74 

de una determinada sociedad, que alude tanto ala con­
creci6n de los medios de producci6n en la maquinaria, 
como a la capacidad de los trabajadores para utilizar esos 
medios de producci6n. Es dudoso que se pueda obtener. 
aqui un concepto de fuerza productiva artistica, aunque 
s610 sea porque es dificil incluir en un concepto de pro­
ducci6n artistica las capacidades y habilidades de los 
productores, y el nivel de desarrollo de las tecnicas ma­
teriales de producci6n y reproducci6n. La producci6n ar­
tistica es sencillamente un tipo de producci6n de mercan­
cias (incluso en la sociedad del capitalismo tardio) en el 
cual los medios de producci6n material tienen una impor­
tancia relativamente escasa para la calidad de las obras, 
aunque tal vez tengan importancia para la posibilidad de 
la propia difusi6n y el efecto de estas. Desde la invenci6n 
del cine se observa, desde luego, una repercusi6n de las 
tecnicas de difusi6n sobre la producci6n. Con ello, al me­
nos, se han impuesto en determinados ambitos unas Mcni. 
cas cuasi industriales de producci6n,22 pero estas no han 
resultado precisamente «explosivas», sino que han verifica­
do mas bien una completa sumisi6n del contenido de la 
obra bajo intereses de rentabilidad, con 10 cual las poten­
cias criticas de la obra se reducen en beneficio de una 
practica de consumo (incluso en las relaciones humanas 
mas intimas),23 

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 producci6n para cada grupo 
destinatario. 

23. En esto consiste tambien la critica de Adorno a Benjamin; 
ct. su articulo «Vber den Fetischkarakter in der Musik und die 
Regression des Horens» [«Sobre el caracter fetichista en la mu­
sica y la regresi6n del oido»], en sus Dissonanzen. Musik in der 
verwalteten Welt [Disonancias. MUska en el mundo administra­
do] (Kleine Vandenhoeck·Reihe, 28/29/29a), 4a. ed., Gottinga, 1969, 
pp. 9-45, que constituye una respuesta al articulo de Benjamin so­
bre la obra de arte. ct. tambien Christa BURGBR, Textanalyse als 
IdeolC?giekritik. Zur Rezeption zeitgenossischer Unterhaltungslite· 
ratur [Analisis de texto como crttica de la ideologfa. Sobre la 
recepci6n de la literatura de esparcimiento] (<<Krit. Literaturwis­
senschaft», I; FAT 2063), Francfort, 1973, cap. I, 2). 
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Brecht, que ha recordado en su DreigroschenprozefJ 

[Proceso de los tres centavos] el teorema de Benjamin de 

la destruccion del arte aunitico por medio de las nuevas 

tecnicas de reproduccion, es mas cuidadoso en su formu­

lacion que el propio Benjamin: «Estos aparatos puedcn 

ser utilizados como pocos para veneer al antiguo arte 

"irradiador", falto de tecnica, antitecnico, asociado a la 

religion.» 24 En contraste con Benjamin, que tiende a atri­

buir a los nuevos medios tecnicos (como el cine) tales 

cualidades emancipatorias, Brecht subraya que en los me­

dios tecnicos se encuentran determinadas posibilidades, 

pero que el desarrollo de esas posibilidades depende del 

modo de aplicacion. 


Asi como la traduccion del concepto de fuerza produc­
tiva desde el ambito del analisis de la sociedad en su 
totalidad al ambito del arte es problematica por las raze­
nes citadas, sucede 10 mismo con el concepto,de relaciones 
de produccion, aunque solo sea porque Marx 10 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~ ,¥ 
tuci~e, que se refiere a las relaciones enlas que el ' 
~es producido, distribuido y recibido. Esta institucion 
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 aplicacion social. El merito de Benjamin consiste, pues, 
en que con el concepto de aura capto el tipo de relacion 

. entre obra y productor, que se da en el seno de la insti­
tucion arte regulada por el principio de autonomia. De 
este modo, aprecio dos hechos esenciales: primero, que 
las obras de arte no influyen sencillamente por SI mismas, 
sino que su efecto esta determinado decisivamente por la 
institucion en la que funcionan; segundo, que los modos 
de recepcion hay que fundamentarlos social e historica­

24. B. BRECHT, cDer Dreigroschenproze~lt (1931), en sus Schrif­
ten zur Literatur und Kunst [Escritos sobre literatura y arte], 
editados por W. Hecht, tome I, Berlin/Weimar, 1966, p. 180 (el 

subrayado es mio), ct. tambien p. 199. 
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mente: 10 aunHico, por ejemplo, en relacion con el indivi­
duo burgues. Lo que Benjamin descubre es la determina­
cion formal del arte (en el sentido marxiano del termino), y 
en ello reside tambien el materialismo de su argumenta­
cion. Por contraste, el teorema conforme al cual las tee­
nicas de reproduccion destruyen el arte auratico, es un 
modelo explicativo pseudomaterialista. 

Hay que decir, para acabar, unas palabras mas 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, yel arte moderno, profano. Pero de la ruptura entre 
arte aurittico y arte no auratico, que senala Benjamin, se 
puede obtener una conclusion metodologica: las periodici­
cidades en el desarrollo del arte se han de bus car en el 
rmblfOae-fa--instltuCiOil-afte-y no en el ambIto de Jos:'" 
·-eonmhtaos--de·~I~~~·Q1ias=:Co~r~aS;:Wo~mpnca"qUe la 
··-perloOiddaclde la historia del arte no puede desprenderse 

sin mas de las periodicidades de la historia de las form-.:l­
ciones sociales y 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. Solo as! la ciencia de la cultura puede lograr una 
contribucion autentica a la investigacion de la historia de 
la sociedad burguesa. Pero cuando esta ultima se adopta 
como un sistema previo de referencias para la investiga­
cion historica de ambitos sociales parciales, la ciencia de 
la cultura se malogra y queda como un procedimie_lto 
de ordenacion cuyo valor de conocimiento es insigni.fi­
cante. 

En resumen, las condiciones historicas de posibilidad 
de autocrftica del subsistema social artistico no se pued·.m 
explicar con ayuda del teorema de Benjamin; mas bi.:n 
hay que deducirlas de la anulacion de las relaciones de 
tension entre la instituci6n arte (el status de autonomia) V 
los contenidos de las obras concretas, sobre las que <;e 
constituye el arte de la sociedad burguesa. Es importante 
tener en cuenta que el arte y la sociedad no estan enfren­
tados como dos ambitos mutuamente exc1uyentes, que, 

Tl 

http:insigni.fi


principalmente, la (relativa) separaci6n del arte de ~as 
pretensiones de aplicaci6n, como el desarrollo de los CO.l­

tenidos, son fen6menos sociales, determinados por el de­
sarrollo de la totalidad de la sociedad. 

Cuando critico las tesis de Benjamin de que la repro­
ductibilidad tecnica de las obras de arte fuerza un modo 
distinto (no auratico) de recepci6n, nil quiero dar a en­
tender que no concedo ninguna importancia al desarrollo 
de las tecnicas de reproducci6n. Creo que es preciso hacer 
dos observaciones: en primer lugar, que el desarrollo tee­
nico no puede considerarse variable independiente, pues 
esta en funci6n 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 trnica. Cuando se han establecido estas dos limita­
ciones, la importancia del desarrollo tecnico para el de­
sarrollo de las artes plasticas se puede resumir asf: <1a 
aparici6n de la fotog;raffa y la consiguiente posibilidad 
de-rep~auCif exactamente la J:ealidad por procedimiento.s. 
mecanicos condugea la decad~cia de la funci6n repre­
sentativa, en las artes plasticas.25 Los limites de este mo~ 
dele explicativo se hacen evide es al comprobar que no 
pueden trasladarse a la literatura, pues en el campo de 
la literatura no hay ninguna innovaci6n tecnica que haya 
producido un efecto comparable al de la fotografia en las 
artes pIasticas. Cuando Benjamin interpreta el nacimiento 

25. Las dificultades con que tropieza el intento de basar una 
categorfa estetica en el concepto de reflejo se desprenden de aquf. 
Estas dificultades estan condicionadas hist6ricamente por el de­
sarrollo del arte en la sociedad burguFlsa y, en concreto, por la 
«atrofia» de la funci6n representativa, del arte. A. GEHLEN ha 
ensayado una explicaci6n socio16gica de la nueva pintura (Zeit­
BUder. Zur Soziologie und Asthetik der modern en Malerei [Pin­
tura en el tiempo. Sociologia :v estetica de la pintura moderna], 
Frankfurt/Bonn, 1960). Las condiciones sociales de la aparici6n 
de la pintura moderna propuestas por Gehlen son, en general, 
correctas. Junto ala invenci6n de la fotografia, cita la ampliad6n 
del espacio vital y el final de la alianza entre pintura y ciencias 
naturales (id., pp. 40 y ss). 
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del l'art pour l'art como reacci6n ante la aparici6n de la 
fotografia,26 es ';:viden. t.e que el mo .. de.. 10 e.xplicativo se. ag.. ota 
por completo'J:a teoria de l'art pour l'art no es senci­
1~.~~n!~_J!L~~t:~~rf£~It!!'.~ un-ii~€?YQ,rn.e~(j~¥;:~ltr3L@C:-_
c16Il Ipor mucho que este naya llevado al amolto de las 
artes pIasticas la tendencia hacia la total independizaci6n 
del arte), sino la res~a al hecho de que en la sociedad. 

~u::t~e~~ts:~i6zFso~iaf~w:~:aZa~:~~~~j~~~~

sarrollo 'como perdida def contenido politico de las obras 
concretas.) No se trata de negar la importancia de la 
transformaci6n de las tecnicas de reproducci6n para el 
desarrollo del arte, pero no se puede deducir este dt' aque­
lla. La completa diferenciaci6n del subsistema, que co­
mienza con ell'art pour ['art y culmina con el esteticismo, 
debe verse en relaci6n con la caracteristica tendencia de la 
sociedad burguesa hacia la progresiva divisi6n del trabajo. 
La producci6n individual del subsistema arte, totalmente 
diferenciado, tiende a evitar cualquier funci6n social. 

En general, s610 se puede afirmar con certeza que la 
diferenciaci6n del subsistema social art!~!!~~.P~E!~~~..c~.1':.._ 
la 16gica .del·desarrollode 'ia'-'SOCieaaao~uuesa. Con la 
tendenCia' "a la progresria'-Cflvis16n derir aT;;;' tambien 
los artistas se convierten en especialistas. ste desarrollo, 
que alcanza su cima en el esteticismo, 10 ha reflejado ade­
cuadamente VaIery~n el seno de la tendencia general 
hacia la especializac16n creciente hay que admitir influen­
cias redprocas entre los distintos ambitos parciales. As!, 
por ejemplo, el desarrollo de la fotografia ha influido so­
bre la pintura provocando la decadencia de la funci6n 
representativa. Pero estas influencias redprocas no deben 
sobrevalorarse. Por importante que sea explicar, en par­
ticular, la falta de simultaneidad en el desarrollo de las 

26. «AI surgir el primer medio de reproducci6n autenticamen­
te revoludonario, la fotografia (simultaneamente con el amane­
cer del socialismo), el arte intuy6 la proximidad de la crisis (que 
al cabo de den ano ha resultado incuestionable), y reaccion6 con 
1a doctrina del I'art pour I'art, que es una teologia del arte» 
(Kunstwerk, p. 20). 
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distintas artes, no se puede convertir en «motivo» del 
proceso en el que las artes generan su especificidad. Este 
proceso esta motivado por el desarrollo de la sociedad en 
su totalidad, del que forma parte, y no puede compren­
derse adecuada~.:nte segun el esquema de causa y efecto.71 

Hasta ahora~emos contemplado la autocritica de los 
subsistemas sociales artisticos, alcanzada con los movi­
mientos de van guardia en relaci6n con la tendencia hacia 
la progresiva divisi6n del trabajo, caracteristica para el 
desarrollo de la sociedad burgues~La tendencia de la so­
ciedad, en su totalidad, a la di(erenciaci6n de ambitos 
parciales por la simultanea especializaci6n de funci6n, 
aparece como la ley de su desarrollo a la que tambien 
esta sometido el ambito artistico. Con ella quedaria esbo­
zado el aspecto objetivo del proceso,perQ"iiemosde.pre:
gunhirnos-como se'reflejaen'eT suJeto este proceso de 
ajfe~e.iiCi.ACi.6ri de tlinbitos soch'lles pardales. Cre(,L9ue ag~ 
hay que guiarse por el copcepto.de iUsminuci6n de la 
-~-a--experlencia se define como unC6i1juntci 
Qe-per~es y reflexiones asimiladas, que pueden vol­
verse a aplicar a la praxis vital; entonces ~e puede carac.. 
terizar el efecto sobre el sujeto de los ambitos sociales_ 
pardales diferenciados, motivados por la progreslva" di­
visi6n del. trabajocoIno . disminuci6n de la experIenc~a.~"~_ 
Disminuci6n 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 «experiencias» que el especia:._ .. 

_ ~~t~ Obli~_"..en~~1iafc.i1ll~':O vUelven a_~p'l~_,!,,__ 
.~.}!:l.P.!~!.LVl!!!. a expenenCla estetlca como expenenCla 
especf1ica, tal y c mo la desarrolla el esteticismo, seria la 

27. ct. P. FRANCASTEL, que resume as! el resultado de su inves­
tigacion sobre el arte y la tecnica: 1. «No hay ninguna contradic­
cion entre el desarrollo de ciertas formas del arte contempora. 
neo y la expresion de la actividad cientlfica y techica de la so· 
ciedad del presente», 2. «EI desarrollo del arte en el presente si· 
gue un principio de desarrollo especificamente estetico» ·(Art et 
technique aux XIX' et XX, siecies [Arte y tecnica en los si· 
glos XIX y XX] [Bibl. Meditations, 16], 1964, pp. 221 y ss.). 
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forma, en la cual se manifiesta la disminuci6n de experien­
cia -en el sentido definido arriba- en el ambito del arte) 
Dicho de otra manera: la experiencia estetica es el aspecto 
positivo de aquel proceso de diferenciaci6n del subsistema 
social artistico, cuyo aspecto negativo es la perdida de 
funci6n social de los artistas. Mientr~~L2!!~LID~r'prete 
la r~~ic;la~ 0 §~j:J.!if~g~Jas lleceSioaCIes resid.:ua!~.~,-._.~~~g~e
.este separado de. la. praxis vital,' remitiia··toaaviaa esta. 

(8610 con el esteticismo se acaba la relaCi6n con hisoCIeaaa: 
vigente hasta entonces~La ruptura con la sociedad (la 
sociedad del imperialisn\o) constituye el nucleo de la obra 
del esteticismo. ~sta es la raz6n del reiterado intento de 
Adorno por salvar el esteticismo.28 La intenci6n de los van· 
s:t.:!ardistas se puede definir como et ifitento de devolver a 
-·--·--·~··1------·--- .,........... (._... "._..-..,,-- .-... ~...


la practica .. a experiencia estetica opuesta ala praxiS Vl· 
"IaI)que ·cre6 er-este.!!~.Th~Aq~e1t~t_que mas incomoda 

a la"soCleCIaCfl5'iiiiilesa, ordenada por lara<;:ionlnroiio"!Te 
los fines, debe convertirse en pririCipioo'rga:fi1za:ttvo' de Ja 
existencia. 

28. Ct. Th. W. ADORNO, «George und Hofmannsthal. Zum Brief­
wechsel: 1891·1906» [«George y Hofmannsthal (a proposito del 
epistolario: 1891-1906»)], en sus Prismen. Kulturkritik und Gesell­
schatt {Prismas. Critica de la cultura y de la sociedad] (dtv, 159), 
2a. ed., Munich, 1963, pp. 190·231; y su «Der Artist als Statthalten, 
en sus Noten zur Literatur I, pp. 173-193. 
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II. EI problema de la autonomfa del arte 
en la sociedad burguesa 

1. PROBLEMAS DE LA INVESTIGACION 

«Con todo, su autonomia [la del artel es irre­
vocable.» 1 

«En general, no se puede pensar en la autono­
mia del arte sin el disimulo del trabajo.» 2 

Las dos frases de Adorno exponen el caracter contradic­
torio de la categoria de autonomia: necesaria para deter­
minar 10 que es el arte en la sociedad burguesa, carga, sin 
embargo, con el estigma de la deformaci6n ideol6gica, en 
la medida en que no permite reconocer su relatividad so­
cial. Aqui esta ya implicada la definici6n de la autonomfa 
en la que nos apoyaremos en adelante, distinguiendose ala 
vez de las otras dos definiciones alternativas del concepto. 
Me refiero al concepto de autonomia dell'art pour l'art y 
al de la sociologia positivista, que concibe la autonomfa 
como una mera ilusi6n subjetiva de los productores de 
arte. 

Cuando se define la autonomfa del arte como la inde~ 
pendencia del arte respecto a la sociedad, se pueden dar 
varias interpretaciones de esta definici6n. Si se entiend~ 
que su «esencia» consiste en la separaci6n del arte res­
pecto a la sociedad, se esta aceptando involuntariamente 
el concepto de arte del l'art pour l'art y se impide la ex­
plicaci6n de esta separaci6n como producto de un desa­
rrollo hist6rico y social. Y si se apoya la opini6n contraria 

1. Th. W. ADORNO, Asthetische Theorie [Teoria estetica] , edi­
tada por Gretel Adorno y R. Tiedemann (Gesammelte Schriften 
[Obras' completas], 7), Francfort,1970, p. 9. 

2. Th. W. ADORNO, Versuch uber Wagner [Tentativa sobre 
Wagner] (Knaur, 54), 2a. ed., Munich/Zurich, 1963, pp. 88 Y 55. 
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de que la independencia del arte respecto a la sociedad 
s610 se da en la imaginaci6n del artista, no se dice nada 
sobre el status de la obra, y la investigaci6n correcta de la 
relatividad hist6rica de los fen6menos de autonomia se 
convierte bruscamente en su negaci6n: 10 que queda es 
una mera ilusi6n. Ambos principios ignoran la compleji­
dad de la categoria de autonomia, cuya singularidad con­
siste en que describe algo real (la desaparici6n del arte 
como ambito particular de la actividad humana, vinculada 
a la praxis vital), un fen6meno real cuya relatividad social, 
sin embargo, ya no se puede percibir, hecho este que tam­
poco escapa al concepto. Como el publico, la autonomla 
del arte es tambien una categoria de la sociedad burguesa, 
que desvela y oculta un real desarrollo hist6rico. Cada dis­
cusi6n de la categoria demuestra 10 apropiada que es para 
interpretar y explicar la contradicci6n 16gica e hist6rica 
que se da en el hecho mismo. 

En 10 sucesivo no podemos esbozar una historia de la 
instituci6n arte en la sociedad burguesa, porque para ello 
son necesarios los trabajos previos de las ciencias del arte 
y de la sociedad. En cambio, podemos discutir diversas 
propuestas para una explicaci6n materialista de la genesis 
de la categoria de autonomfa, primero porque asi aclara­
remos los conceptos y, probablemente tambien, el tema 
mismo, y ademas porque con la critica a los trabajos mas 
recientes se pueden preparar lfneas concretas de investi­
gaci6n.l 

3. Me refiero a las siguientes obras: M. MULLER, Kunstlerische 
und materielle Produktion. Zur Autonomie der Kunst in der ita­
lienischen Renaissance [Produccion artistica y produccion mate­
rial. Sobre la autonomia del arte en el renacimiento~ italiano]; 
H. BREDEKAMP, Autonomie und Askese [Autonomia y ascesis]; 
B. HINZ, Zur Dialektik des burgerlichen Autonomie-Begritts [So­
bre la dialectica del concepto burgues de autonomia] , todos in­
cluidos en el colectivo Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kri­
tik einer burgerlichen Kategorie [Autonomia del arte. Sobre la 
genesis y la crUica de una categorta burguesa] (Ed. Suhrkamp, 
592), Francfort, 1972, citado en adelante como Autonomie der 
Kunst. Ademas, L. WINCKLER, «Entstechung und Funktion des 
literarischen Marktes» [«Origen y funci6n del mercado literario»], 

84 

B. Hinz explica la genesis de la idea de la autonomfa 
del arte de la siguiente manera: «En esta fase de la sepa. 
raci6n hist6rica de los productores respecto a sus medios 
de producci6n, el artista era el unico rezagado, al cual la 
divisi6n del trabajo no habia afectado en 10 mas mini­
mo [ ... J. En la prolongaci6n, por los artistas, del medio de 
producci6n artesano con posterioridad a la divisi6n social 
del trabajo, parece residir la raz6n de que su producto 
haya obtenido valor como algo singular, algo "aut6nomo"» 
(Autonomie der Kunst, pp. 175 Y S.),4 La permanencia en 
el nivel de producci6n artesanal en el seno de una sociedad 
dominada cada vez mas por la divisi6n del trabajo y la 
consiguiente separaci6n de los trabajadores respecto a sus 
medios de producci6n es, por tanto, la condici6n previa 
efectiva para que el arte fuera concebido como algo sin­
gular. En base al trabajo eminentemente cortesano del 

en su Kulturwarenproduktion. Autsiitze zur Literatur- und Sprach­
soziologie [Produccion de mer candas culturales. Artlculos sobre 
sociologia de la literatura y del lenguaje] (Ed Suhrkamp, 628), 
Francfort, 1973, pp. 12-75, y B. J. WARNEKEN, «Autonomie und In­
dienstnahme. Zu ihrer Beziehung in der Literatur der bUrgerlichen 
Gesellschafb [«Autonomia y alineamiento. Sus relaciones en la 
literatura de la sociedad burguesa»], en Rhetorik, Asthetik, Ideo­
logie. Aspekte einer kritischen Kulturwissenschatt [Retorica, es­
tetica, ideologia. Aspectos de una ciencia crttica de la cultura] , 
Stuttgart, 1973, pp. 79·115. 

4. Una interpretaci6n similar del arte burgues la dio en los 
aiios veinte el vanguardista ruso B. ARVATOV: «Mientras que la 
tecnica de la sociedad construye sobre los bienes mas altos como 
sobre los mas bajos y obtiene una Mcnica para la producci6n mao 
siva (industria, radio, transporte, prensa, laboratorios cientificos, 
etcetera), el arte burgues se ha quedado por principio en 10 arte­
sanal y por eso esta aislado de la totalidad de la praxis social de 
los hombres, ha sido arrinconado en el ambito de la pura es­
tetica [ ... ]. El maestro aislado es el Unico tipo de artista en la 
sociedad capitalista, el tipo de los especialistas en el arte"puro", 
que trabajan ajenos a toda utilidad inmediata porque esta se basa 
en la Mcnica de las maquinas. De aqui proviene la. ilusi6n del 
arte como fin en sf mismo y su completo fetichismo burgues» 
(Kunst uhd Production [Arte y produccion], editado y traducido 
por H. GUnther y Karla Hielsen [colecci6n Hanser, 87]. Munich, 
1972. pp. 11 y ss.). 
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arte renacentista, su reaccion frente a la division del tra­
bajo es «feudal»; niega su status artesanal y se atiene a 
una labor puramente ideal. M. Muller llega tambien a unas 
conclusiones similares: «Surge asi la division del trabajo 
artlstico en produccion material e ideal, por 10 menos en 
la teoria, a la que el arte cortesano se ve animado por la 
corte; es una respuesta feudal a los cambios en las rela­
ciones de produccion» (Autonomie der Kunst, p. 26). 

La tarea fundamental consiste en intentar una expli· 
cacion materialista del fenomeno intelectual como resul­
tado de la oposicion rigida entre burguesfa y nobleza. Los 
alitores no se contentan con una mera atribucion de ob· 
jetivaciones intelectuales a determinadas posiciones socia­
les, sino que pretenden deducir las ideologfas (en este caso 
la idea de la esencia de los procesos de produccion artisti­
cal de la propia dinamica social. Entiende.!!J@o.p.~:t~Ilo~Jo:t?: 
de autonomia g"~~n~_como un fenomeno que surge en el 

,r, marco-Q~I~.corte, comor~~i~n contii-elcamooO:-qi;ie--_­
! sotttna sociedad cortesana graCIas a la incipiente econo­
: riiTl:i capltalfsta.El esquema de -Interpretacion diferenciaao 
'tienecorresi)ondencias con la interpretacion que ha dado 
Werner Krauss del honnete homme del siglo XVII frances.S 

El ideal social del honnete homme tampoco se puede con­
cebir simplemente como ideologia de la funcion politica 
de la nobleza en retroceso, dado que se dirige precisamente 
contra el particularismo estatal. Krauss 10 interpreta como 
el intento de la nobleza por conseguir el puesto privilegia­
do de la burguesia en su lucha particular contra el absolu­
tismo. El fruto de los trabajos de la Hamada sociologfa del 
arte tiene, pues, un valor limitado, ya que el momento 

5. W. KRAUSS, «t.lber die Trager der klassischen Gesinnung im 
17. Jahrhunderb [«Sobre los exponentes del punto de vista cMsi· 
co en el siglo XVII»], en sus Gesammelte AU/satze zur Literatur 
und Sprachwissenscha;ft [Articulos completossobre ciencia de la 
Ziteratura" lingiUstica], Francfort, 1949, pp. 321-338. Este articulo 
parte del importante trabajo sobre sociologfa del publico de 
E. AUREBACH, «La Cour et la ville» [«La corte y la ciudad»], reim· 
preso en su obra Vier Untersuchungen zur Geschichte der fran. 
z6sischen Bildung (Cuatro investigaciones sobre la historia de la 
pintura francesa], Berna, 1951, pp. 12-50. 
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especulativo (incluso en la investigacion de MUller) domina 
en la medida en que el material des dice la validez de 1a 
tesis. Hay otra cuestion decisiva: 10 que aquf refiere el con· 
cepto de autonomia es casi exclusivamente el aspecto sub­
jetivo del devenir autonomo del arte. El intento de explica­
cion se fija en los conceptos que los artistas asocian con 
su actividad, pero no en el proceso del devenir autonomo 
como un todo. Sin embargo, el proceso incluye tambien 
otro elemento: la liberacion de una capacidad de percep­
cion y construccion de la realidad vinculada hasta entonces 
a finalidades de culto. Desde luego, hay razones para ad­
mitir que ambos momentos del proceso (el ideologico y el 
real) est{m conectados; reducir el proceso a su dimension 
ideologica plantea varios problemas. 

AI aspecto real del proceso se dirige precisamente e1 
intento de explicacion de Lutz Winckler. l!ste parte de la 
constatacion de Hauser de que con la sustitucion de los 
mandantes, que encargan una obra para un determinado 
fin a un artista, por los coleccionistas de arte, que. en el 
mercado naciente del arte adquieren obras de artistas 
prestigiosos, aparece tambien el artista independiente 
como correlato historico del C~~.6 Winckler de­
duce de ella que «la abstraccion de cliente y objeto, faci· 
litada por el mercado, era sin embargo la condicion previa 
para la verdadera abstraccion artistica: el interes por la 
composicion y las tecnicas de pintura» (Winckler, p. 18). 
Hauser procede de modo esencialmente descriptivo: des­
cribe un desarrollo historico, 1a aparicion simultanea de 
los coleccionistas y los artistas independientes (0 sea, los 
artistas anonimos que producen para el mercado); Winck­
ler, sin embargo, establece a partir de aqui una explicacion 
de la genesis de la autonomia de la estetica. Pero llevar 
las afirmaciones descriptivas hasta una construccion his­
torica explicativa me parece problematica, y no solo por­

6. A. HAUSER, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur [His­
toria social del arte " de la literatura] (edici6n especial en un 
tomo), 2a. ed., Munich, 1967, pp. 318 y ss.; en ade1ante la citare­
mos como Hauser. 
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que otros argumentos de Hauser sugieran conclusiones 
distintas. Mientras que en el siglo xv, como comprueba 
Hauser, los talleres de artistas que todavia perseveran en 
el trabajo artesano y los reglamentos gremiales estan so­
metidos (Hauser, pp. 331 y ss.), en el transito del siglo xv 
al XVI cambia 1a posicion social de los artistas, porque los 
nuevos seiiorios y principados por una parte, y el Estado 
ya prospero por la otra, tienen siempre una gran demanda 
de artistas cualificados en situacion de aceptar y llevar a 
cabo grandes encargos. Hauser tambien habla en este con­
texto de «demanda del mercado del arte» (Hauser, p. 340), 
pero no piensa en el mercado donde se comercian obras 
concretas, sino en la elevada cifra de grandes encargos. EI 
crecimiento de esta cifra tiene como consecuencia un re­
lajamiento de los compromisos gremiales de los artistas 
(los gremios eran, por cierto, un instrumento de los pro­
ductores contra la sobreproduccion y la consiguiente calda 
de los precios). Mientras que Winckler de dude «la abstrac­
cion artistica: el interes por la composicion y las tecnicas 
de pintura» del mecanismo del mercado (el artista pro­
ducirfa para el mercado anonimo, en el que los c1ientes 
compran las obras, y ya no para encargos particulares), 
del argumento de Hauser que acabamos de exponer podria 
llegarse a una conclusion opuesta a la de Winckler. Preci­
samente el interes por la composicion y las tecnicas de 
pintura habria que explicarlo entonces por el Quevo rango 
social de los artistas, producido no por la decadencia del 
arte por encargo, sino por su crecimiento. 

Aquf no se trata de desarrollar la explicacion «correc­
ta», sino de reconocer los problemas de la investigacion, 
puestos de relieve en .la divergencia entre los diversos 
intentos explicativos. El desarrollo de los mercados del 
arte (tanto los antiguos «mercados de encargo» como los 
nuevos mercados donde se comercian obras concreta~) 
proporciona un tipo de «hechos» que por sf solos no fa­
cilitan ninguna conclusion sobre la independizacion de (!tl 

ambito de 10 estetico. El proceso secular y lleno de con­
tradicciones (detenido una y otra vez por movimientos 
contrapuestos) por el que emerge el ambito social de ]0 

que llamamos arte, apenas se puede explicar por una um· 
ca «causa», aunque esta sea de tanta importancia para la 
sociedad en su conjunto como el mecanismo del mercado. 

El trabajo de Bredekamp se distingue de las tesis tra­
tadas hasta ahora' en Ia meClida en que este autor intenta 
demostrar que «el concepto y la funcion del arte "libre" 
(autonomo) estan ligados desde el principio a determina­
das dases, que la corte y la gran burguesia protegen el 
arte como prueba de su dominio» (Autonomie der Kunst, 
p. 92). Para Bredekamp, la autonomfa es una «apariencia 

'l de realidad» gracias a que el estimulo estetico es produci­1 do como medio de dominio. A esta se opone, como valor 
positivo, el arte sometido. Tratara de demostrar, pues, 
que las clases bajas del siglo xv no perseveran en su 
conservadurismo emocional como forma «trecentesca», 
«sino en virtud de su capacidad de expepmentar y re­
chazar el proceso de independizacion del arte respecto al 
culto, por su pretension de autonomia como adaptado 
a la ideologia de las c1ases superiores» (id., p. 128), Del 
mismo modo interpreta la iconoc1astia de los movimien­
tos sectarios de la pequeiia burguesla plebeya como pro­
testa radical contra la independizacion de los estimulos 
sensibles, y de aM que Savonarola apruebe completamente 
un arte orientado a la enseiianza moral. En este tipo de 
interpretacion, es especialmente problematica la equipa­
radon del conocimiento de la interpretacion con la expe­
riencia de la vida. EI interprete tiene, desde luego, el 
derecho a determinar su posicion por atribucion, puede 
decidir, en base a su particular experiencia social, que 
el conservadurismo estetico del desposeido contiene un 
momento de verdad; pero no es sencillo referirse a la 
experiencia, a proposito de las dases bajas pequeiiobur­
guesas y plebeyas del siglo xv italiano. De hecho, esto es 
10 que hace Bredekamp, como vuelve a comprobarse al 
final de su trabajo, donde caracteriza el arte ascetico­
religioso como «forma previa de la "toma de partido"» y 
considera «su denuncia artistica del poder auratico, la ten­
dencia hacia la recepdon masiva [ ... ] y su desinteres por 
los encantos esteticos en favor de la c1aridad didactico­
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politica» como atributos positivos (id., p. 169). Bredekamp 
confirma aSl, involuntariamente, la interpretaci6n tradicio­
nal, segun la cual el arte comprometido no es arte «auten­
tieo». Sin embargo, es decisive el hecho de que Brede­
kamp considere muy pequeno el momento liberador que } 
esta en la base de su toma de partido por un arte me- j. 
ralizante, y que consiste en la perdida (Ie los encatttos 
~n el contexto religioso. Bemos de fij~!!l~~n h:L_ 
aparici6n por separado de genesis y vaIor si.9,ueremos 
eaptiF-eTCardcter contradictono delpro~~_~~~tono­
mmicwrr-a~arte.::LJlODraenTa que 10 estetico se offece--­

- por pniiiera vez como un particiiJii.robjeto'ae ptacer;plF 
arta'esfar unida"ensil genesi!fa UD. poder au:r:atj9g;:p~q,,_
'esfono camblaelliechodegue eTIa hace posible,_.E~!-"~ 
'mr-<.tesarroIIcdiist6iico ulteri'or, ,- Wi '-aeJECoriIiiad6jjpQ,Ae 
placer'{el'estetico), y contri"buye as! a crear el ambito de 10 
queIIamamos aite: En ofras-paiabras: ladencia cdtica 
no '-puede llegar se-ncillamente una parte de la realidad 
social (como la autonomia del arte) y retirarse tras alguna 
dicotomia (poder auratico versus recepci6n masiva; es­
timulo estetieo versus c1aridad didactico-politico); aqui 
debe comparecer la dialectica del arte, de la que Benjamin 
haescrito que «no es jamas un documento de la cultura, 
sin ser por ella un pariente de 1a barbarie».7 Con esa ex­
presi6n, Benjamin no pretende condenar la cultura -un 
pensamiento tota1mente ajeno a su concepto de cntica 
como salvaci6n-, sino expresar mas bien la tesis de que 
1a cultura ha pagado con el sufrimiento todo 10 que dejaba 
fuera. (La cultura griega es, como ya se sabe, la cultura de 
una sociedad apoyada en la esc1avitud.) La belleza de la 
obra no justifica, en absoluto, el sufrimiento al que debe 
su existencia; pero, a la inversa, no se puede negar 1a obra, 
que es el u.nico testimonio de tales sufrimientos. Tan im­
portante es acusar al opresor (poder auratico) en las gran­
des obras como superar en seguida este momento. Querer 

7. W. BENJAMIN, «Geschichtsphilosophische Thesen» [«Tesis 

sabre filosofia de la historia»), en Iltuminationen [Iluminaciones]. 

Ausgewiihtle SChriften [Obras escogidas) [I], editadas por S. Un­

seld, Francfort, 1961; tesis 7. 


cancelar el caracter contradictorio en el desarrollo del 
arte, optando por un arte moralizante frente a otro «aut6­
nomo», es tan err6neo como prescindir del momento Ii­
beradoren·el afti'! Dutonomo v del momento rebreslvo 
el arte moralizante. FreriteataIeS'-consii:leraciones adialec. 
tiCaS'~'-dainos la raz6n a Borkheimer y Adorno, cuando 
insisten, en la Di~-dq...:AiJfkllirung [Dialectica aer--­
lfumT;iiimo], :~.~1:l,~__E?Lpr~~s.p_~e,~ivg~~~ci9E_l~!E.ora ___ 
tamblen la opres1..6.E~_,__ 
--tas disttfi1:aspropuestas recientes de ac1araci6n de la 
genesis de la autonomia del arte no han side comparadas 
con el unico animo de desaconsejar tal empresa. Al con­
trario, me parecen en gran medida importantes. Desde 
luego, la comparaci6n muestra con c1aridad el peligro de 
la especulaci6n hist6rico-filos6fica, del que debe guardarse 
precisamente una ciencia que se pretende materialista. 
Esto no es ninguna invitaci6n a entregarse. ciegamente a 
10 «material», pero sf tal vez la defensa de un empirismo 
acompanado de teona. Detras de esta f6rmula se ocu1tan 
los problemas de la investigaci6n, que en la ciencia de la 
cultura que se pretende materialista, por 10 que yo se, no 
han sido todavla formulados, ni mucho menos resueltos 
con claridad: lc6mo se pueden hacer operativas determi­
nadas cuestiones te6ricas de modo que la investigaci6n 
hist6rica produzca resultados que no esten ya fijados por 
el plano de la teorfa? Mientras no formulemos esta cues­
ti6n, las ciencias de la cultura correran siempre el peligro 
de oscHar entre una generalidad y una concreci6n igual­
mente indeseables. Trasladandonos al problema de la all­
tonomia, se tratana de preguntar de que manera se re­
laciona la separaci6n del arte de la praxis vital con la 
ocultaci6n de las condiciones hist6ricas de este aconte­
cimiento, por ejemp10 mediante el culto al genio. Tal vez, 
la separaci6n de 10 estetico de 1a praxis vital se observa 
mejor en e1 desarrollo de los conceptos esteticos, por 10 
cual la uni6n del arte a la ciencia, emprendida durante 
el Renacimiento, serfa interpretada como una primera fase 
en su emancipaci6n de 10 ritual. En la liberaci6n del arte 
de su uni6n inmediata a 10 sagrado estaria, tal vez, la 
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clave de aquel proceso secular, y, como tal, diffcil de 
captar ana1itjEamente, al que Ilamamos el devenir aut6no­
mo delarte~videntemente, esta separaci6n del arte res­
pecto al ritual eclesiastico no puede entenderse como un 
desarrollo progresivo, sino mas bien Ileno de contradic­
ciones (Hauser subraya una y otra vez que la burguesfa 
comerciante italiana del siglo xv satisface todavia sus ne­
cesidades de representaci6n mediante la donaci6n de obras 
sacras). Pero tambien bajo la apariencia de arte sacro 
avanza la emancipaci6n de 10 estetico.4ncluso laGc:>Iitra­
rreforma, al poner elar~e al servicio de un efecto, esta 
provocando:parad(,Jfcamente, su lib~raci6n...La impresiori' 
prodiiddli por el arte barroco es, pues, enorme, pero su" 

. independencia frente a 10 religioso es todavia relativa. j'
\!JJt? Este arte obtiene su efecto I'l:..'2,~~ tema, sino principal­

) ~9J.!.ez~jI~.~f?1:'!lla,~_Lcor~.~ 1\:sf el-arte-;-qiIe" 
la Contrarreforma queria convertir en un meQio de propa­
ganda de la Iglesia, puede desprenderse de la intenciona­
lidad sacra, porque los artistas desarrollan un afilado 
sentido para el efecto de las formas y los colores.s El pro­
ceso de emancipaci6n de 10 estetico esta Ileno de contra­
dicciones en un sentido mas. Pues coinciden" completa­
mente, como hemos visto, tanto la aparici6n de un ambito 
de percepci6n de la realidad, donde la presi6n de la ra· 
cionalidad de los fines ya no afecta, <ymo la ideologizaci6n 
de esa esfera (la idea de genio, etc.)~Y, finalmente, por ]0 
que respecta a la genesis del proceso, es...evidente que se ___ 
orig~,waci6n CO:A .la apadcj6n_de.E__~Qc~~4a.(Lbur-. 

/~J~J~ijui~li:E~ta<:~~~~:ari~lr~~~~~!~~~~cT~~'fre~;-·""-
socio[ogfa del arte de Marburgo. 

''t", 1 I , 

.:5 OJ( br"Ii\'~\" f"'" -a, "" 	,,' I 
.- ~ "v ... , '7:1 ) """" ' 

8. El arte completamente unido al ritual no puede haber es­
tado alineado porque no puede darse como ambito especial. La 
obra del arte es aqui parte del ritual. 8610 un arte que haya al· 
canzado una relativa autonomia puede tomar posici6n. As! pues, 
la autonomia del arte es tambien la condici6n de una heteronomfa 
posterior. La estetica de 1a mercancia supone un arte aut6nomo. 

2. 	 LA AUTONOMIA DEL ARTE EN LA ESTJ:!TICA 
DE KANT Y DE SCHILLER 

Hasta ahora hemos visto, con el ejemplo de las artes 
figurativas del Renacimiento, los antecedentes de la apari­
cion de la autonomia del arte; s610 en el siglo XVIII, con el 
despliegue de la sociedad burguesa y la conquista del pa­
der politico por una burguesia econ6micamente fortale­
cida, se originara una estetica sistematica como disciplina 
filos6fica, que va a producir un nuevo concepto de arte 
aut6nomo. En la estetica filos6fica se ofrece el resultado 
de un proceso de ruptura del concepto que ha durado un 
siglo. «El concepto moderno de arte, comun s610 desde el 
final del siglo XVIII como denominacion que comprende 
la poesia, la musica, el teatro, la pintura, la arquitectura»,· 
permite una comprensi6n de la actividad artistica como 
distinta de cualquier otra actividad. «Las diversas mes 
fueron liberadas de sus conexi ones con la vida, concebidas 
como un todo homogeneo [ ... ] y ese todo, como reino de 
la creatividad sin objeto y del agrado desinteresado, qued6 
enfrentado a la vida social, 10 racional, que aparece es­
trictamente orientado hacia la definicion de fines que de­
terminan el porvenir.» 10 Solo con la constitucion de la 
estetica como una esfera natural del conocimiento filosO­
fico aparece el concepto de arte, cuya consecuencia es que 
la creaci6n artistica afecte a la totalidad de las actividades 
sociales y se enfrente a ellas en abstracto. Desde el hele­
nismo, y especialmente desde Horacio, la unidad de delec­
tare y prodesse no s610 era un lugar comun de la poetica, 
sino, ademas, un principio de la naturalidad artistica; en 
contraste, la configuraci6n de un ambito del arte liberado 
de toda finalidad va a hacer que la teoria considere el 
prodesse como un elemento ajeno a la estetica y que la 
critica rechace la tendencia doctrinaria de una obra como 
extrana al arte. 

9. H. KUHN, «Asthetik» [Estetica], en Das Fischer Lexikon 
[Enciclopedia Fischer], Literatur 2/1, editada por W.-F. Friedrich 
y W. Killy, Francfort, 1965, pp. 52 Y 53. 

10. Id. 
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En la Kritik der Urteilskraft [Critica del Juicio] de 
Kant, de 1790, queda reflejado el aspecto subjetivo d~ la 
separacion del arte de sus conexiones con la practica 
vital.l1 El objeto de la investigacion kantiana no es la obra 
de arte, sino el juicio estetico (juicio del gusto). ~ste se 
produce entre la esfera de los sentidos y la de la razen, 
entre «el interes de la inclinacien por 10 agradable lt (KdU 
§ 5; p. 287 [ed. castellana, p. 109]) y el interes de la razon 
practica por establecer el cumplimiento de la ley moral 
como desinteresado. «La satisfaccion que determina el jui­
cio del gusto es totalmente desinteresada» (KdU § 2; p. 280 
[ed. castellana, p. 102]); el interes se define por su «rela­
cion con la facultad de desear» (idem). Si la facultad de 
desear es la capacidad de los hombres que permite, desde 
el punto de vista del sujeto, una sociedad basada en el 
principio de maximo beneficio, entonces la propuesta kan­
tiana tambien coloca la libertad del arte frente a las vio­
lencias de la sociedad burguesa en formacion. La estetico 
se concibe como un ambito ajeno al principio del maximo 
beneficio que domina sobre la totalidad de la vida. Este 
momento todavia no ocupa en el mismo Kant' el primer 
plano; al contrario, ac1ara el principio (1a separacion del 
ambito estetico de toda relacion con la practica vital) por 
el que destaca la generalidad del juicio estetico frente a la 
particularidad de los juicios que dirige la burguesia critica 
contra el modo de vida feudal. «Si alguien me pregunta si 
encuentro hermoso el palacio que tengo ante mis ojos, 
puedo seguramente contestar: "no me gustan las cosas 
que no estan hechas mas que para mirarlas con la boca 
abierta", 0 bien como aquel iroques, a quien nada en Paris 
gustaba tanto como los figones; puedo tambien, como 
Rousseau, declamar contra la vanidad de los grandes, que 
malgastan el sudor del pueblo en cosas tan superfluas 
[ ... ]. Todo esto puede concederseme y a todo puede asen­
tirse; pero no se trata ahora de ello. Se quiere saber tan 

11. I. KANT, «Kritik der Urteilskraft», en sus Werke in zehn 
Banden, editadas par W. Weischedel, Darmstadt, 1968, tomo VIII 
(corresponde al tomo V de Kant·Studienausgabe, Widesbaden, 
1957). En adelante citaremos KdU. 

solo si esa mera representacion del objeto va acompafiada 
en mi de satisfaccion» (KdU § 2; pp. 280 y s. [ed. castella­
na, p. 103]). 

La cita ilustra 10 que Kant entendia por desinteres. 
Tanto el interes dirigido a la satisfaccion inmediata de las 
necesidades en el caso de «aquel iroques», como el interes 
practico de la razon en la crftica social de Rousseau, son 
ajenos ala esfera de 10 que Kant determina como objeto 
del juicio estetico. Ademas se ve c1aramente que, con su 
exigencia de generalidad para el juicio estetico, Kant su­
pera los intereses particulares de su propia clase. El teori­
co burgues pretende imparcialidad, inc1uso frente al pro­
ducto de los adversarios de clase. En la argumentacion 
kantiana, es burguesa la exigencia de validez general de 
los juicios esteticos. El pathos de la generalidad es carac· 
teristicamente presentado como opuesto a los intereses 
particulares de la burguesia que combate a' la nobleza 
feudal.12 

Kant explica 10 estetico por su independencia no solo 
del ambito de los sentidos y de la etica (10 bello no es 10 
deseable ni 10 bueno, moral), sino tambien del ambito 
de 10 teorico. La singularidad logica de los juicios de gusto 
consiste en que, ciertamente, exige validez general, «pero 
no una universalidad logica segt1n conceptos» (KdU § 31; 
p. 374 red. castellana, p. 185]), «porque de otro modo po­
dria ser forzada la aprobacion necesaria y universal» (KdU 
§ 35; p. 381 [ed. castellana, p. 191]). Para Kant, la univer­
salidad de los juicios esteticos se bas a en la conformidad 
de un concepto con las condiciones de uso de la facultad 
de juzgar, subjetivamente validas para todo el mundo 
(KdU § 38; pp. 384 y s. [ed. castellana, p. 194]), concre­
tamente en la concordancia de la imaginacion y el enten­
dimiento (KdU § 35; p. 381 [ed. castellana, pp. 191 Y s.]). 

12. Este momenta no es tan importante en la argumentaci6n 
kantiana como el antifeudal, que Warneken ha descubierto en la 
nota de ~t sabre la musica para banquetes (KdU, 44; p. 404 
red. cast., p. 211]): esta es simplemente agradable, pero no puede 
ser bella (Autanomie und Indienstnahme, p. 85). 
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En el sistema filos6fico de Kant, el Juicio ocupa un 
lugar central; Ie corresponde mediar entre el conocimiento 
te6rico (naturaleza) y el conocimiento practico (libertad). 
Proporciona «el concepto de una finalidad de la naturale­
za» que no s6lo permite ascender de 10 particular a 10 
general, sino que tambien interviene practicamente en la 
realidad, pues s610 una naturaleza pensada en su diversi­
dad como finalidad puede reconocerse como unidad y con­
vertirse en objeto manejable en la pnictica. 
~ant ha concedido a 10 estetico un puesto privilegiado 

entre la raz6n y los sentidos, y ha definido el juicio del 
gusto como libre y desinteresado. Schiller parte de estas 
reflexiones de Kant para ocuparse de algo asi como una 
determinaci6n de la funci6n social de 10 estetico. El inten­
to parece parad6jico porque Kant habfa puesto de relieve 
el desinteres del juicio estetico, 10 cual implica tambien, 
como se vio en primer lugar, la carencia de funci6n del 
arte. Lo que Schiller intentara ahora probar es que el 
arte, en base precisamente a su autonomfa, a su desvincu­
laci6n de fines inmediatos, es capaz de cumplir una misi6n 
que no podria cumplirse por ningun otro medio: la ele­
vaci6n de la humanidad)El punto de partida de sus re­
flexiones es un analisis de 10 que llama, bajo la impresi6n 
causada por la epoca del terror de la Revoluci6n France­
sa, «el drama de nuestro tiempo»: «En las clases bajas 
y mas numerosas se advierten impulsos brutales y anar­
quicos que se desencadenan tras romper el vinculo del 
orden civil y que se apresuran a su satisfacci6n animal 
con una furia ind6mita. [ ... J SU disoluci6n [la del flEsta­
do de urgencia"] basta para justificarlo. La sociedad de­
satada, en vez de progresar en la vida organica, vuelve a 
caer en el reino de 10 elemental. Por el otro lado, las clases 
civilizadas nos ofrecen un espectaculo aUn mas repugnante 
de languidez: una depravaci6n del caracter que enoja mu­
cho mas porque la misma cultura es su fuente [ ... J. La 
ilustraci6n del entendimiento, de la que se vanaglorian 
-no del todo injustamente- las c1ases mas refinada'i, 
muestra en conjunto tan poca influencia ennoblecedora 
sobre los sentimientos que mas bien fortalece con maxi-

mas de corrupci6n.» 13 En este momento del analisis el 
problema parece insoluble. No s610 las «c1ases bajas y mas 
numerosas» orientan sus acciones con vistas a la satisfac­
ci6n inmediata de sus impulsos, sino que las «clases civi­
lizadas» no reciben de la «ilustraci6n del entendimiento. 
ninguna educaci6n para los asuntos morales. No se puede 
confiar, pues, segu.n el analisis de Schiller,ni en la bondad 
natural del hombre ni en la capacidad formadora de su 
entendimiento. 

Lo decisivo en la estrategia de Schiller consiste en que 
no interpreta el resultado de su analisis desde una pers­
pectiva antropol6gica, en el sentido de una naturaleza 
humana perenne, sino desde una perspectiva social, como 
producto de un proceso hist6rico. El desarrollo de la cul­
tura ha destruido, nos dice Schiller, la unidad de sensibi· 
lidad y espfritu que conocieron los griegos: «No vemos 
simplemente a sujetos aislados, sino aclases enteras de 
hombres desplegar Unicamente una parte de sus aptitudes, 
mientras que el resto apenas estan indicadas con una leve 
huella [ ... J. Eternamente encadenado a una sola partlcula 
del todo, el hombre no se forma a Sl mismo mas que. como 
particula; oyendo siempre el Unico ruido mon6tono de la 
rueda que el impulsa, el hombre jamas desarrolla la ar­
monfa de su ser y, en vez de estampar en su naturaleza 
el sello de la humanidad, se convierte en una copia de su 
ocupaci6n, de su ciencia» (Asthet. Erz., Carta VI, p. 582 
y s., p. 584 [ed. cast., pp. 43 y s.J). La diferenciaci6n de 
las actividades da lugar a «una clasificaci6n mas estric­
ta de las c1ases sociales y de los negocios» ({d., p. 583 
[ed. cast., p. 43]); para decirlo en terminos de las ciencias 
sociales: la divisi6n del trabajo genera la sociedad de 
clases. Segun la argumentaci6n de Schiller, esta no se pue­
de suprimir mediante una revoluci6n politica, porque la 
revoluci6n s610 la pueden hacer los hombres que, forma­

13. SCHILLER, «t1ber die asthetische erziehung des Menschenll 
[ ... ] [«Cartas sobre la educaci6n esMtica del hombre»], en sus 
Samtliche Werke [Obras comptetas], editadas por G. Fricke y 
G. H. GOpfert, tomo V, 4a. ed., Munich, 1967, p. 580 (carta V) 
[ed. cast., pp. 39 y 5S.]. En adelante citaremos Asthet. Erz. 
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dos en la divisi6n ,lit trabaj<1, no han podido acceder a la 
humanidad. La_~dr~ que apareci6 en el primer estadio 
del anaIisis schilleriano como oposici6n irresoluble entre 
la sensibilidad y el entendimiento, vuelve a presentarse 
ahora. Esta oposici6n ya no es eterna, sino que se ha vuel­
to hist6rica, pero no por eso parece menos irremediable, 
pues toda transformaci6n social hacia un hombre racional 
y al mismo tiempo humane exige previamente que pueda 
formarse en tal sociedad. 

En este momento de la argumentaci6n introduce Schi­
ller el arte, al que asigna nada menos que la misi6n de 
volver a reunir las dos «mitades» separadas del hombre. 
o sea, que ya en el seno de la sociedad de la divisi6n del 
trabajo, el arte debe facilitar la formaci6n de la totalidad 
de las disposiciones humanas que los individuos no pue­
den desarrollar en el ambito de su actividad. «Pero, lPue­
de el hombre estar destinado a desentenderse de si mismo 
por ningUn fin? lDebia robarnos la naturaleza, por sus 
fines, una perfecci6n que la raz6n nos prescribe con los 
suyos? Por consiguiente, 0 ha de ser falso que la forma­
ci6n de las fuerzas aisladas haga necesario el sacrifido 
de su totalidad, 0, por mucho que la ley de la naturaleza 
tienda a ello, tiene que haber en nosotros medios de res­
tituir, con un arte superior, esa totalidad de nuestra esen­
cia, que ha side destruida por el arte» (If.sthet. Erz., Carta 
VI, p.,S88 red. cast., pp. 50 y s.]). La tarea es complicada, 
porque los conceptos no son rigidos, sino que, una vez 
captados por la dialectica del pensamiento, se transfor­
man en su contrario. Fin quiere decir, en primer lugar, la 
misi6n limitada que corresponde a 10 particular; tambien 
la teologia (Ia diferenciaci6n de las capacidades de los 
hombres) atribuida al desarrollo hist6rico (<<la naturale­
za»); por ultimo, el fin racional de una formaci6n universal 
de los hombres. Algo parecido sucede con el concepto de 
naturaleza, que por un lade alude a una ley de desarrollo, 
y por el otro a los hombres como una totalidad de cuer­
po y alma. Y tambien arte se dice en un doble sentido; en 
primer lugar, en el senti do de tecnica y cienCia, pero tam­
bien ademas en sentido moderno como un ambito surgido 

de la praxis vital (<<arte superior»). Asi pues, la idea de 
Schiller es que el arte, por su renuncia a la intervenci6n 
inmediata en la realidad, es apropiado para restaurar la 
totalidad humana. Schiller, que no veia en su tiempo la po­
sibilidad de construir una sociedad que permitiera el desa­
rrollo de todas las disposiciones particulares, pensan\ con 
todo que esa meta no tiene precio. La instituci6n de una 
sociedad racional detende de la realizaci6n previa de la 

hU~~~!~'::~i ~~d~s~~";~~-:-~iento de Schi­
ller relativo a los individuos, c6mo determina el impulso 
de juego identificado con la actividad artistica, como sln­
tesis del impulso material y el impulso formal, y c6mo 
trata de encontrar mediante una especulaci6n hist6rica la 
liberaci6n del destierro en 10 material por la experiencia 
de 10 bello. En nuestro contexto, hemos de insistir en la 
decisiva funci6n social que Schiller atribuye al arte, pre­
ci~mente por estar este desvinculado de la vida pnktica. 

En resumen, la autonomia del arte es una categoria 
de sociedad burguesa. Permite describir la aesvincut~{.: 
C10Irdet-arte"~1'-e-CT6::ICr~"vfc1a"pi::c\c~i~~; hl~~(SJic~iii~~fe"" 
determinada, describlr pues el fracaso en la construcc16n 
de una sensualidad dispuesta ccinforIIl~ ·a.la r~ci9l).~liClad' 
de los fines en los miembros de la: clase. queesta,.porj<i 
menos peri6dicamente, liberada de constricciones inme­
diatas. En esto reside el momento de verdad del discurso 
de las obrss'de arte aut6noirias. La categoria, sin emoar-" 
go, no permite capUtI" el hecho deque esa separaci6n del 
arte de sus conexiones con la vida practica es un proceso 
historico, que esta por tanto socialmente condicionado. 
Y precisamente la falsedad de la categoria, el momento 
de la deformaci6n, consiste en que cad a ideologia -con 
tal de que se utilice este concepto en el sentido de la cri­
tica de la ideologia del joven Marx- esta al servicio de 
alguien)La categoria de autonomia no permite percibir 
la aparici6n hist6rica de su objeto. La separaci6n de la 
.C?!?ra de. arl~, ..respe~!p_~J~-.E!:~!~ vita!, .!.elacionada con 
la sociedad burguesa, se transforma as! en la (falsa) idea 
clefa:'toliirmae"'en:aencfli'oelii'-oora"ae-arte-reseCloaia.. .. ".'" ........._........~P ............. ,"' .........."., ··".. _·.._·_··..··· ...2 __,.. ___....__._. 
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sociedad. La autonomfa es una categona ideol6gica en el 
sentlaO i~!Q.~~m:inoycorrlDinaun m6mefff(fae~ 
~la desvinculaci6n (ferirte respecTc:>a'"I~Cpraxls'­
vital) con un momento de falsedad Qa hipostatizaci6n de 
este hechoIiist6rfco-'3:"unii' ";esencfa;; del arte). 

3. LA NEGACION DE LA AUTONOMIA DEL ARTE 

EN LA VANGUARDIA 


Del curso de la investigaci6n podemos deducir 10 si­
guiente. El debate de la categoda de autonomia se resiente 
hasta ahora de que las diversas subcategorias, pensadas 
unitariamente en el concepto de obra de arte, no han sido 
distinguidas con precisi6n. Como el desarrollo de las sub­
categorias particulares no se produce de manera simulta­
nea, unas veces el arte cortesano aparece ya como aut6no­
mo, otras veces se reserva esta cualidad al arte burgues. 
Para aclarar las contradicciones que las diversas interpre­
taciones atribuyen al objeto, vamos a trazar una tipologia 
hist6rica. Hemos reducido esta intencionadamente a tres 
elementos (finalidad, producci6n rece porque se 
trata de destacar e ec 0 e la falta de simultaneidad en 
el desarrollo de las categorias particulares. 

A) El arte sacro (por ejemplo, el arte de la Alta Edad 
Media) sirve como objeto de culto. Esta totalmente incor­
porado a la instituci6n social de la religi6n. Es producido 
de forma artesano-colectiva. El modo de recepci6n tam­
bien esta institucionalizado colectivamente.14 

B) El arte cortesano (por ejemplo, el arte de la corte 
de Luis XIV) cumple, asimismo, una finalidad muy bien 
delimitada: es objeto de representaci6n, sirve a la gloria 

14. Cf. para esto nuevamente R. WARNING, «RHus, Mytbos und 

geistliches Spiel» [«Rito, mito y libertad de espiritu»], en Terror 

und Spiel. Probleme der Mythenrezeption [Terror y libertad. El 

problema de la recepcion de los mitos] , editado por M. Fuhr­

mann (Poetik und Hermeneutik [Poetica y hermeneutical, 4), Mu­

nich, 1971, pp. 211-239. 


del principe y como autorretrato de la sociedad cortesa­
na. EI arte cortesano es parte de la praxis vital de la 
sociedad cortesana, como el arte sacro 10 es de la praxis 
vital de los creyentes. Con todo, la separaci6n de 10 sa­
grado es un primer paso hacia la emancipaci6n del arte. 
(Aqui us amos emancipaci6n como un concepto descrip­
tivo, que refiere la emergencia de la esfera social del 
arte.) L~ferencia con el~!:!~,s.~~I.:<:> S(;l h~<::_e.~s1t~_cJalm~!,l-_ 
te clara_eIl"el ~.!!!l?Jf9~t;l~J~prodl!c~?n-!.p.u~~,~9.'::l.~~L~~~_ 
proauce como individuo y desarroua una conciencia Uela 
singtihiifd~:\(l de su actuaci6n. L~_l'~epcl~!1-L:PQi.~Lf.Q,p.,ir~~' 
ri(;j,__sigue ,~ie~<!~£~~~ ..J:\qnque_eLc~m.d2-4~.J~~,reu­
ni6n colectiva ya no es sagrado: es la sociabilidad. 

C) El arte burgues tiene la funci6n de la representa­
ci6n s610 en la medida en que la burguesia acepta el 
concepto de valor de la nobleza; hL9bjetivaci6n artlstica , 
de la,' ,', au",toc,o~p!e.ns!§11.~~ l~pJ:QPi~,.91~_!?~!:~J!enuinall1ente, I
hi.irguesa~·[a producci6n y la recepci6n -de Tlil"autocorii:"' 
prensi6ri articulada en el arte y! no estan vinculadas a la 
praxis vital. H~rmas se refiere ~te hecho comQ sat~_ \ 
Tac'cW~ <Ie~siq~~_L!~S@uale~L_~§.'M!iec1L-n&~esidade_§.,,f 
excluid~s ,cl~J~,p.r@.~~it~~.:I~,.s9ciedad_.burgu~~~ " 
s610 la producci6n, sino ta)1lbien la recepci6n se realizan 

ahora de modo individual."'m modo adecuado d_e a~ro£iar- _ 

se de la obra de arte consiste en sumergirse in ivi uai­

''', ----. '"..---., .._-, "-----"---'1'----::r: ------.--.---,----­
tnentt!,~!l.ell~,. q1:l:e ya esta alejaua'Qe-la praxis vital del 
burgues,aw.!qll~, pr¢te,iiQaJo:aaYjaj:,,~n~i~!'l!~~Y- el" ~s'i~tE-' 
cismo,conel que el arte burgues alCanZaele~aiO de la 
aiirocrftICa~-ccinserva- todaVIa ,esta pretensi6n: La separa~ 
ci6n dela praxis vital, queha' sido -siempre . e modo de 
funci6n del arte en la sociedad burguesa, se transforma 
ahora en su contenido~) 

La tipologia esbozada se puede reflejar en el siguiente 
esquema. (Las lineas verticales mas gruesas indican una 
ruptura decisiva en la evoluci6n y las lineas discontinuas 
una ruptura menos decisiva.) 
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arte arte 
arte sacro cortesano burgues 

representaci6n 1)0finalidad objeto de culto Iobjeto de re­
de la autocom- h~I presentaci6n 
prensi6n bur­I 

I guesa
I 

# 
.1_1,,,,,,,producci6n artesana-colectiva Iindividual i individual 

! 
./N~l~}recepci6n colectiva (sacra) : colectiva I

I 

individual 

El esquema permite comprender la falta de simulta­

neidad en el desarrollo de las categorias individuales.El 

modo de producci6n individual caracteristico del arte en 

la sociedad burguesa surge ya con los mecenas de la cor­

te. Sin embargo, el arte cortesano estaba unido todavia 

a la praxis vital, aunque la funci6n de representaci6n, en 

comparaci6n con la funci6n de culto, representa un paso 

hacia el relajamiento de la pretensi6n de aplicaci6n social 

inmediata. La recepci6n del arte cortesano sigue siendo 

tambien colectiva, si bien el sentido de las reuniones co­

lectivas ha varia do. En el ambito de la recepci6n, la trans­

formaci6n decisiva se produce s610 con el arte burgues, 

que es recibido por individuos aislados. l:t§.Jl0vela es el 

genero 11t~rario ...que corxe,sP9nde a es.t~ nuevo tipo de r,e­

_.f~P~~~~~:~.Tambien en el arte burgues se produce la ruptu­
ra aecisiva desde el punto de vista de la finalidad. El arte 
§~cro y el arte cortesano estan unidos,aunque cada'unoa­
sil-'maneta, -colcr~cp!a.X!svlt.·~r~Jg§"I~~~Pt.()r~s~ Como 
objeto de culio'(rcomo objeto de representaci6n, las obras 
de arte estan al servicio de una finalidad. Esto ya no se 
aplica al arte burgues; la representaci6n de la autocom­
prensi6n burguesa se verifica en un recinto propio, ajeno 
a la praxis vital. El burgues, que en su praxis vital se ve 
reduddo a una funci6n parcial (los asuntos de la racit)­

15. Es sabido que HEGEL habl6 ya de la novela como «la mo­

derna epopeya burguesa» (Asthetik [Esttitica], editado por F. Bas­

senge en dos tomos, BerHn/Weimar, 1965, tomo II, p. 452). 


nalidad de los fines), en el arte se experimenta a sf mismo 
como «hombre», yaqui puede desplegar todas sus dispo­
siciones, con la condici6n de que este ambito quede ri­
gurosamente separado de la praxis vital. Vemos asi (alga 
~uema DO estaba bastiIDtul~fro) :ue Ias:r 

~ , , e _~!!~J.~~P.~to ~~raxis..Yit~J :es eX ~friio JL..... 
, d~~~Y~CQe~ l!!'J~1:ltQ!lQmil!~~___~r~~. bu~~!:_Para evitar 

I .. ,). conrusiones, hemos de subrayar, no obstante, que la auto­
nomia designa el status del arte en la sociedad burguesa, 
pero con ello no se-dice nada sobre el contenido de las 
obras. Ya 9.-ue la instituci6n arte se puede considerar com­
pletamenfe formada hacia finales"aerS1gro-xvIII;'erCI~a:-" 
rrol1b~t~niao:de:l~§ ..c;T:l,,:,as esf~ 'suJelo tbdav{a a una 
<ITnamica hi~t9!,i~i3. cuyo punta ~!i:aI~se~al9~~:¢QIfli~7.~~:: 
tetiCisrno, dqnde. e.1.propio arte se convierte. e,n,.el.conteni.. 
do del art~ .._.._ .... --..-- , 

Los movimientos europeos de vanguf\rdia se pueden' 
definir como un ataque al status del arte en la sociedad 
burguesa. No impugnan una expresi6n artistica precedente 
(un estilo), sino la instituci6n arte en su separaci6n de la 
praxis vital de los hombres. Cuando los vanguardistas 
plantean la exigencia de que el arte vuelva a ser practico, 
no quieren decir que el contenido de las obras sea so­
cialmente significativo. La exigencia no se refiere al con­
tenido de las obras; va dirigida contra el funcionamiento 
del arte en la sociedad, que decide tanto sobre el efecto 

. de la obra como sobre su particular contenido. . 
Los vanguardistas ven como rasgo dominante del arte 

en la sociedad burguesa su separaci6n de la praxis vital. 
Es 'uicio 10 ' 'litado ~!!,e~~l este­
t!~!.§. n.YEE!~r.~sJe gtomentc.i"Oe la}!!~!itud.~--~ 
en.. .99.!lt~lilii(;L~$.~nc;t~Lg~_ !~!:ij;~:::r:acomcidencia entre 
instituci6n y contenido de la obra era el motivo 16gicamen­
te aparecido de Ii posibilidad del cuestionamiento van. 
guardista del arte.~os vanguardistas intent3J:Qll, pyes. un-L 
superaci6n del arte en eIJ!~l1n...qQJiege1ianQ...deI-~i 
i~~Nll:e ..~ll!if~.__i;l9-JiMi~l~de-.sex._destI:uido..,im....mas,-siB&"'"'' 
reccgiC('llciao a la praxis vital, donde seria transform ado 
y co~~e!,:ai'2" p§..iroJl~~te ~1".~~rdista 
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~ 
acepta ~f un mome!!19~~~I~.L~steticism9· ..est~ ha­

ora~anciado el contenido de la obra respecto a la praxis 


, vital.~a praxis vital, a la que el esteticismo se refiere pOl' 

,exclusi6n, es la racionalidad de los fines de la cotidianei­
dad burguesa. Los vanguardistas no intentan en alS'soluto 
integrar el arte en esa praxis vital; ~r el contrario, com:-"~ 
"p~!::n la recusaci6n de~11E90 ..9!"4~~~~~_:C5>Ii!~~n.i~·=~J~~.i)
raclOna1iCmd de Ios-iUies que habfa 10rmulaao ~t~s~~~l- ( 
CiSt'.fltr.~un~rCi(;rtes·disnrigue 'cle6ste-es ennteiito de orga-, 

.r:riiZiir-;-a partir del arte, una nueva pr~~lLYli~!.Iambien a ,'.,~ 
:'esle respeclc,"eresteticismo escoiiarci6n previa de la in­

..; tervenci6n vanguardista. S6lo un arte que se aparta com­
; pletamente de la praxis vital (deteriorada), incluso por el 
, contenido de sus obras, puede ser el eje sobre el que se 
pu¢a organizar una nueva praxis vital. 

\.: <..t,.a intenci6n vanguardista esta muy bien reflejada 
en el teorema que Herbert Marcuse ha esbozado sobre el 
el doble caracter del art~en la sociedad burguesa que ya 
vimos en la introducci6n. En esta, el arte esta separado 
de la praxis vital y en e tienen cabida todas las necesi­
dades cuya satisfacci6n es imposible en la existencia co­
tidiana, en base a los principios de competencia que pe· 
netran todos los ambitos de la vida. El arte conserva 
valores como humanidad, amistad, verdad, solidaridad, 
que en cierto modo han sido bruscamente apartados de 
la vida real. E~_sociedad.J:>_l!!'gt.!~.~a, ,~l ar~e ju,ega 1::1Il. 
papel, contradictono: arprorestar contra eT orden, <ieterio­
raQ(roel presente prepara la formiici6ri'de un orden me- . 
jot. Pero, en tanfo'que'da forma a ese orden mejor en la 
apaiiencia de la ficci6n, descarga a la soeiedad existente 
de la' presi6n de las fuerzas que.pre~~!ldt;.l:} su, trans£Qrlo.a-.' " 
cion., £stas ,quedanpresas en un ambito ideal. Marcuse 
llama «afil:ID.ativo» al arte' que" dene estas consecuencias. .-' 
EI doble caracter del arte en la sociedad burguesa consiste 
en que su distancia relativa a los procesos sociales de 
producci6n y reproducci6n contiene tanto un momento 
de libertad como un momenta de falta de compromiso, 
de falta de consecuencias. Por eso se entiende que el in­
tenta de lo.~ .,va~g':3:~distas por reintegrar eI-arte .~.,~?~ . 

procesos de la vida sea en sf 

gran medida contI'adiCtona. 


arte'TrenfeaIa praxi~ vital es la condici6n de la posi­
bilidad de un conocimiento cntico de la realidad. Un arte 
que ya no este alzado sobre la praxis vital, sino separado 
por completo de ella, pierde con la distancia re~rente a 
la praxis vital tambien la capacidad de criticar1a~l inten­
to de suprimir la distancia entre arte y praxis vital podna 
reclamar to davia, en la epoca de los movimientos hist6­
ricos de vanguardia, el pathos del progresismo hist6rico> 
Des,d,e ~~nc,es!, hemo,s,~Q!!Q£!.<!',o_,~ f,!llsa _anula~,i6n, de l~al 
drsfancla..eAtre,~t~e..y.!~ .!i.da. PI.:O~uE~yor}~mgy§tria itS. 
de la cwtura, 1.9_q1:!~ 1!~.Ji:echo evidente elcaracte~..£9P­
tramctoffo de las iniciativas'vanguardfstas:e' -'-~'~-~' ­

-En'1o ' sucesivo, . mostraremos . c6mo· SEl Traauce la in­

tenci6n de superar la instituci6n arte a los tres ambitos 

que antes hemos necesitado para caracteri~ar el arte au­

t6nomo: .fip.alidad, producci6n, recepci6n. En lugar de 

obra vanguardista conviene hablar de manifestaci6n van­

guardista. Un acto dadaista no tiene caracter de obra, peru 

es una autentica manifestaci6n de la vanguardia artistica. 

Con ello no quiero decir que los vanguardistas no hayan 

producido ninguna obra ni ningtm acto momentaneo del 

mismo nivel. La categona de obra de arte, como hemos 


~s~~~i~'1i~~~~oro~0~~!r'~~~::-~~~,,!l,~S~:-g~,!~~,

nelos--tres"Aml)ltOs~~rcreIi71nalida£de la manifesta­


ci6n vanguardista es el mas dificil de delimitar. En la obra 

de arte esteticista, la finalidad es convertir en contenido 

esencial de la obra IS. separaci6n de las obras respecto a la 

praxis vital que caracteriza el status del arte en la socie­

dad burguesa. S610 asi se convierte la obra de arte en un 

fin en sf mismo, en el sentido completo de la palabra. En 


16. Para el problema de la falsa superaci6n entre el arte y la 

praxis vital, cf. J. HABERMAS, Strukturwandel der Offentlichkeit. 

Untursuchungen zu einer Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft 

[Cambio de estructura de la opini6n publica. Investigaciones so­

bre una categor{a de la sociedad burguesa] (Politica, 4), 3a. ed., 

Neuwied/Berlin, 1968, 18, pp. 176 y ss. 
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I el esteticismo se hace manifiesta la falta de funci6n social 
~El arte...L LQuanguardistas no se oponen a es_m.kr~an.do·-, 

,0 ras de ,!ra~relev~~~?ciaI,~~iJ:~~ill~~~~LP.rin~l?iQ..__._ 
!.ttt~~P'~!:~9l(5i:l:aer.~[!~_~~7~J?!~~~YlY!L_p.J!ro semeJante 

i,' concepci6n ya no permite distinguir una finalidadYPara 
, un arte abstraido de la. praxis vital ya n~uede ni si­

quiera -nablaf -ae-lifillta:-de-nnaIiaacfsocial, comoen-er 
'-caso-'a:eT_es~1Iilim-~:::CUana6-ar1e'y'pfaxis'Toiiiiarijji!~ 
~!i@~4~...cua.n.p.o !~_praxis es estetlc.a _yeLarte..pracclCo,-ya­
no se puede reconocef-unannalid:aa del arteJ simplemente. 

Hp6fque ya 'no-rfge-lil"' separaCi6n-oe--los -dos-ambitos_ (t!l 

: arte-y"la praxis' vital) que requiere el concepto de fina­
~~ . ­

-- Por 10 que a la ]!.roducci6n se refiere, 10 que sucede, 
como hemos visto, es que Ia obra de arte aut6noma se da 
individualmente. El artista produce como individuo, con 
10 cual su individualidad es percibida no como expresi6n 
de algo, sino como singularidad radical. El concepto de 
genio da fe de ello. A el se opone, s610 en apariencia, fa 
conciencia cuasi tecnica de factibilidad de obras de arte 
alcanzada con el esteticismo. Valery, por ejemplo, mitifica 
al genio artistico en la medida en que 10 reduce al impulso 
potencial del alma y a la autoridad sobre los medios artfs­
ticos. De este modo, se muestran las doctrinas pseudo­
rroIIllii:ffiCasdeIa: iiispli:~~16ii-como auto-engafi~- de los pro~ 
ductQres, pero no es superada en absoluto la interpretaci6n­
del arte que se refiere al individuo como sujeto creador. 
Por el contrario, el teorema de Valery de la fuerza del 
orgullo (orgueil), como provocadora y activadora del pro­
ceso de creaci6n, renueva una vez mas la concepci6n del 
caracter individual de la creaci6n artfstica tan vinculada 
al arte de la sociedad burguesaP En sus manifestaciones 
extremas, la vanguardia no propone una creaci6n colecti­
va, sino que incluso niega radicalmente la categoria de la 
producci6n individual. Cuando Duchamp firma en 1913 

17. Cf. a este respecto P. BURGBR, «Funktion und Bedeutung 
des orgueil bei Paul Valery» [«Funci6n y significado del orgueil en 
Paul Valery»], en Romanistisches Jahrbuch, 16 (1965), pp. 149-168. 
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productos en serie (un urinario, una escurridera) y los 
envia a las exposiciones, esta negando la categoria de la 
producci6n individual. La firma, que conserva precisamen­
te la individualidad de la obra, es el hecho despreciado 
por el artista al exhibir productos en serie cualesquiera a 
modo de burIa, frente a toda pretensi6n de creaci6n in­
dividual. La provocaci6n de Duchamp no s610 descubre 
que el mercado del arte, que atribuye mas valor a la firma 
que a la obra sobre la que esta figura, es una instituci6n 
cuestionable, sino que hace vacilar el mismo principio del 
arte en la sociedad burguesa, conforme al cual el individuo 
es el creador de las obras de arte. Los ready mades de 
Duchamp no son obras de arte, sino'manifestaciones. E1 
sentidoaesu provo~ntl leside en--nrmtanaad de for­
ma y contenIao-aelos objetos particulares que Duchamp 
firma, sino unicamente en el contraste entr los ob'etos 
~1Jci e ~ un a 0, y a rma y las exposi­
ciones de arte por el otro:'Ys evidenfe queesla PrOVO:-~-

. -caclon'no-se pueae~-e!rcualquier momento. La pro­
vocaci6n depende de cual sea su objetivo: en este caso se 
trata de la idea de que el arte 10 crean los individuos. 
Pero, una vez que la escurridera firmada se acepta en los 
museos, la provocaci6n no tiene sentido, se convierte en 
10 contrario. C!!!lIldo un artista de hoy fil1.!YLY.. exhibe un 
tubo de §tufl,!, ~..nQ..~Iii!a denunciando ~!_rp~~.d~L_; 
arte,~SinQ_~QW~jieP.g9.~~,~er;no-aestruye -~r concepto de la 
creaci6n individual, sino qi.ie'- 0 con rma a raz6n de esto-­
ha:y que buscarla--l~rr"e~-ae-nr1b enClOlf vangll.ar~<-· 
dis-m--ae-siJperar-era:r .. _ uaIi'd(ft~-protestade-ta:van~- ­
guardia-hist6rica contra instituci6n arte ha tlegado a 
considerarse como arte, la actitud de protesta de la neo· 
vanguardia ha de ser inautentica. De ahi la impresi6n de 
industria del arte ~0las obras neovanguardistas provo· 
can con frecuencia/ 

18. Ejcmplos de obras neovanguardistas en el ambito de las 
artes plasticas se encuentran en el cata.logo de la exposici6n Sam­
mlung Cremer. Europiiische Avantgarde 1950·1970 [Coleccion Cre· 
mer. Vanguardia europea entre 1950 y 1970], editado por G. Adria· 
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Tal y como la vanguardia rtiega la categorfa de la pro-
J ducci6n individual, hare 10 mismo con la recepcion indi­

vidual. ~s rea~.o~el publ~~,"~~.r2~ado_ fre.. n,t~L.'~;-",l,A._.~
pro!,.2£~· Ul_~lUl_~_to Cladli, que vana:esa~,t:l gUlIm\O , 
:iTa violencia fisica, son"'aeCiaiaamenfedEi- riaturaleza co­

""learv"i:'Son feac~sptrestas-a -ana'"provdCaCi6n'pre: 
'ceaenfe:~-El productor y el receptor quedan claramente 
separados, por mas que el publico pueda siempre volver­
se activo. La superaci6n de la oposici6n entre productores 

I y receptores pertenece a la 16gica de la intenci6n vanguar­
dista de la superaci6n del arte como un ambito separado 
de la praxis vital. No es casualidad que tanto las instruc­
ciones de Tzara para la elaboraci6n de una poesia dadafs­
ta, como las orientaciones de Breton sobre la escritura de 
textos automaticos, tengan el aspecto de una receta.19 Ello 
implica una poMmica contra la creaci6n individual de los 
artistas, pero la receta tambien debe entenderse al pie de 
la letra como indicaciones para una posible actividad de 
los receptores. Los textos automaticos hay que leerlos, 
tambien en este sentido, como instrucciones para una pro­
ducci6n particular. Pero esta producci6n no puede enten­
derse como producci6n artlstica, sino que ha de interpre­
tarse como parte de una praxis vital emancipadora. Breton 
se refiere a esto cuando exige «practicar la poesia» (prati­
quer la poesie). En esta exigencia ya no cuentan el pro­
ductor y el receptor, conceptos que han perdido su sen­
tido. Ya no hay productores ni receptores, s610 queda la 
poesfa como instrumento para dominar la vida. Aqui se 
corre un riesgo evidente que por 10 menos el Surrealismo 
habia salvado parcialmente: el peligro del solipsismo, la 

ni, Tubinga, 1973. Sobre el problema de la neovanguardia, vease 
tambien el capitulo III, 1. 

19. T. TZARA, «Pour faire un poeme dadaiste» [«C6mo hacer 
un poema dadaistb], en sus Lampisteries precedees des sept ma­
nifestes dada [ ... ] [Lampisterias, precedidas por los siete mani­
fiestas dada], 1963, p. 64. A. BRETON, «Manifeste du surrealisme» 
[«Manifiesto surrealista ..] (1924), en sus Manifestes du surrealisme 
[Manifiestos del ,<;urrealismo] (CoIl. Idees, 23), Paris, 1%3, pp. 42 Y 
siguientes. 

retirada al problema del sujeto singular. EI mismo Bre­
ton vio este problema y apunt6 diversos remedios. Uno 
de elIos es el ensalzamiento de la espontaneidad de las 
relaciones amorosas. Podemos preguntamos tambien si la 
rigurosa disciplina de grupo no serfa un intento de surrea­
lismo para conjurar el peligro del solipsismo que Ie ame­
n~~ba.2Q "1 

<.!!n resumidas cuentas, los movimientos hist6ricos de 
vanguardia niegan las caracteristicas esenciales del arte 
aut6nomo: la separaci6n del arte respecto a la praxis vi- v 
tal, la producci6n individual y la consiguiente recepci6n in­
dividual. La vanguardia intenta ICl.s.u,peraci6n del arte au­
19D9mo en el s~ntigp de una reconducci6n del arte hacia 
~.pr:a~yTtaDEsto i:iOliasiicedldo'-Y-acaso"no pueda su:. 
ceder en la sociedad burguesa, a no ser en la forma de la 
falsa superaci6n del arte aut6nomo.21 De esta falsa supera­- ....- .......-----'-'-.~- . 


20. Sobre la concepci6n de grupo de los surrealistas y el tra­
bajo colectivo que intentaron y en parte llevaron a cabo a partir 
de tal concepci6n, cf. Elisabeth LENK, Der springende Narcifl. An­
dre Breton poetischer Materialismus [El narciso saltarin. El ma­
terialismo poetico de Andre Breton], Munich, 1971, pp. 57 Y ss., 
pp. 73 Y ss. 

21. Habria que investigar hasta que punto ha side realizada 
por los vanguardistas rusos desde la Revoluci6n de Octubre, en 
base a la transformaci6n de las condiciones sociales, la intenci6n 
de devoluci6n del arte a la praxis vital. Tanto B. Arvatov como 
S. Tretjacov, definen el arte claramente, invirtiendo el concepto 
de arte desarrollado por la sociedad burguesa como actividad 
socialmente uti!: «La satisfacci6n en la transformaci6n del mate­
rial brute en una determinada forma socialmente util, junto a 
la capacidad para y la busqueda intensiva de la forma convenien­
te, esto es 10 que deberia querer decir la consigna de "arte para 
todos"» (S. TRETJAKOV, «Die Kunst in der Revolution und die Re­
volution in der Kunst» [«El arte en la revoluci6n y la revoluci6n 
en el arte..], en su Die Arbeit des Schriftstellers [ ... ] [La tarea 
del escritor], editado por H. Boehncke [das neue buch, 3], Rein­
bek en Hamburgo, 1972, p. 13). «Basandose en la tecnica comtin 
a todos los demas ambitos de la vida, el artista es seducido por 
la idea de conveniencia, y se orienta en el trabajo de 10 material 
no a partir de exigencias subjetivas del gusto, sino a partir de 
tareas objetivas de la producci6n» (B. ARVATOV, «Die Kunst im 
System der proletarischen Kultur» [«El arte en el sistema de 
la cultura proletaria»], en su Kunst und Produktion [Arte y pro­
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ci6n dan fe la literatura de evasi6n y la estetica de la mer­
cancia. Una literatura que tiende ante to do a imponer al 
lector una determinada conducta de consumo es practica 
de hecho, pero no en el sentido en que 10 entiende el van­
guardista. Semejante literatura no es instrumento de la 
emancipaci6n, sino de la sumisi6n.22 Lo mismo se puede 
decir de la estetica de la mercancia, que trabaja con los 
encantos de la forma para estimular la adquisici6n de 
mercancias inutiles.23 Este breve apunte basta para mos­
trar que la literatura de evasi6n y la estetica de la mercan­
cia son descubiertas por la teoria de la vanguardia como 
formas de la falsa superaci6n de la instituci6n arte. Las 
intenciones de los movimientos hist6ricos de vanguardia se 
cumplen en la sociedad del capitalismo tardio como una 
advertencia funesta. Debemos preguntarnos, desde la ex­
periencia de la falsa superaci6n, si es deseable, en reali­
dad, una superaci6n 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 altemativas a la situaci6n actual. 

ducci6n], p. 15). Respecto a todo esto habria que discutir, par­
tiendo de la teoria de la vanguardia y contando con investiga­
ciones concretas, en que medida (y, con que consecuencias para el 
sujeto artista) la instituci6n arte tiene en los paises socialistas un 
canicter social distinto al que tiene en la sociedad burguesa. 

22. Cf. a este respecto Christa BtJRGBR, Textanalyse als Ideo­
logiekritik. Zur Rezeption zeitgenossischer Unterhaltungsliteratur 
[Andlisis de texto como critica de la ideologia. Sobre la recepciOn 
de la literatura de consumo] (Krit. Literaturwiss., I; FAT, 2063), 
Francfort, 1973. 

23. Cf., a este respecto, W. F. HAUG, Kritik der Wareniisthetik 
[Critica de la estetica de la mercancfa] (Ed. Suhrkamp, 513), 
Francfort, 1971. 

III. La obra de arte vanguardista 

1. LA PROBLEMATICA DE LA CATEGORlA DE OBRA 

El empleo del concepto 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 discusi6n parte, pues, de falsas premisas. «La des­
composici6n de la tradicional unidad de la obra se puede 
mostrar de modo completamente formal como tendencia 
colectiva de la modernidad. La coherencia y'la indepen­
dencia de la obra se cuestionan conscientemente y acaso 
se destruyen met6dicamente.» 1 Es preciso a!!entir a esta 
constataci6n de Bubner; no est a claro, en cualquier caso, 
que de ella se desprenda que la estetica deba renunciar 
hoy al concepto de obra. Bubner, por su parte, piensa 
en el regreso al kantismo como la tlnica estetica actual..:! 
«Las tlnicas obras que cuentan hoy son aquellas que ya 
no son obras.» 3 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 caracter de obra); por otro, en el 

1. R. BUllNBR, «Vber einige Bedingungen gegenwartiger AStbe­
tib [«Acerca de algunas condiciones de la estetica contempora­
nea»], en Neue Hette fur Philosophie, nu.m. 5 (1973), p. 49. 

2. La estetica kantiana no parte, como sabemos, de una de­
finici6n de las obras de arte, sino de los juicios esteticos. Sin 
embargo, para esa teorfa, no es decisiva la categoria de obra; 
mas bien al contrario: Kant puede incluir asimismo en sus re­
flexiones la belleza natural, que no tiene caracter de obra, que no 
es producida por los hombres. 

3. Th. W. ADORNO, Philosophie der neuen Musik [Filosofia de 
la nueva musica] (Ullstein Buch, 2866), Francfort/Berlfn/Viena,
1972, (2a.), p. 33. 
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sentido de obra de arte organic a (Adorno habla de «obra 
redonda»), y es este concepto limitado ·el que destruye la 
vanguardia. Esto nos vale, pues, para distinguir entre un 
significado general del concepto de obra y un determi­
nado uso hist6rico. En un sentido general, la obra de 
arte se establece cOIfi~ae-generaIiaaaes~y-pa:r:­

.tlcu!~~.Est:auiirq:aa, sl:tila' cuaTno pued'e conceblise-" 
- una obra de arte, se"realiza, sin embargo, de modos muy 

diversos en las distintas epocas del desarrollo del arte. En 
las obras de arte organicas (simb6licas) la unidad de 10 
general y 10 particular se da sin mediaciones; en 1':l.~._Q.1:!:r~.!_ 
~.!!Qrganicas (aleg6rlcas), :eor el con~9.!~Ptr-ili!!..9.y.~§..~­
encuentra:Il,.las_.Qbra&,.de-y.~.•J!~.:y m~diaci6n. A~ll,i 
ermomeIlto de la unid~d,esta en cierto modocorifenido 

d~~~~;;:~b"~efiirj~~~~gt~:o~;jll~!~'a:~~~ 

arte [ ... ] consiste en una discrepancia y disonancia extre­
ma, hay tambien momentos de unidad: sin ellos no exis­
tiria la disonancia».4 La obra de vanguardia no niega la .. 
unid~n ~Dera1 (aunque-cn-C1uso esfoTmenfiion1os' cla­
aaISias), sinQ"t!:r!cl~!~rminado tipo de unidad,la conexi6n 
entre la partey el todo caraCteristica de lasobras de arte. 
org~nlciis: .'-,. '.. ,.,". 	 . . ­

'<. Taargumentaci6n precedente nos puede servir para re­
plicar a los te6ricos que mantienen que la categorfa de 
obra esta definitivamente anticuada, pues podemos mos­
trar que los movimientos hist6ricos de vanguardia desa­
rrollaron actividades cuya adecuada comprensi6n requiere 
el uso de la categoria de obra: por ejemplo, los actos da­
dafstas cuyo prop6sito manifiesto era la provocaci6n del 
publico. En estos actos se trata de algo mas que de la 
liquidaci6n de la categorfa de obra: se trata de la liqui­
daci6n 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. ADORNO, Asthetische Theorie [Teoria estetica], edi­
tada par Gretel Adorno y R. Tiedemann (Gesammelte Schriften 
[Obras completas], 7), Francfort, 1970, p. 235; en adelante: AT. 

negativamente a la categoria de obra. Los ready mades 
de Duchamp, por ejemplo, s610 tienen sentido en conexi6n 
con la categoria de obra. Cuando Duchamp firma un ob­
jeto cualquiera producido en serle, y 10 envfa a una ex­
posici6n, su provocaci6n al arte implica un determinado 
concepto de arte. Y el hecho de que firme los ready mades 
supone una clara referencia a la categorfa de obra. La 
firma, que hace a la obra individual e irrepetible, se estam­
pa precisamente sobre el producto en serle. Con ello se 
cuestiona provocativamente el concepto de esencia del 
arte, tal y como se ha conformado desde el Renacimiento, 
como creaci6n individual de obras singulares; el acto de 
provocaci6n mismo ocupa el puesto de la obra. ,No esta­
ra, pues, en decadencia la categorfa de obra? La provoca­
ci6n de DuclI.~IIlP_~edirlgeen general contraJa)nstftuci6~ 
~6Ci~r '. ~eriiJ:t~,_~~l-,que -hi oD!a'-de- art~ .. 1'~!'teriece ~,.~.'·e~_~ .. 
lnstltu(;i~~,;I!;!':'.9.:tI.etIiIl1bien ~e afe£ta.,{ Y sin embargo, es 
un hecho hlstonco que despues ae loS- movimientos de 
vanguardia se han seguido produciendo obras de arte, que 
la instituc~'n social del arte ha resistido el ataque de la 
vanguardia. 

Una es etica de nuestro tiempo no puede ignorar las 
modificaciones trascendentales que los movimientos de 
vanguardia han causado en el ambito del arte, como tam­
poco puede prescindir del hecho de qu~ el arte s~halla .. 
des~e hac~tiem e osvan uardista. ~ 
caracteriza or la restauraci6n de la cate ona bra;y. 
J22E_.!l~~c;_I:t_c;*~~rL.CQlL . rq~e~imJ.e.n:-__ 

.	to~ qll,~Jl:l,_.YAngwwllajdf:!Q __~C;>E..ip!~.!!~tQ!l.l:mti.!U'j:l~tica. No 
hay que ver en ello una «traici6n» a los fines de los mo­
vimientos de vanguardia (superaci6n de la instituci6n so­
cial del arte, uni6n del arte y de la vida), sino el resultado 
de un proceso hist6rico. Podemos explicarlo del modo 
siguiente: el fracaso del ataque de los movimientos hist6­
ricos de vanguardia contra la instituci6n arte, su incapa­
cidad para reintegrar el arte a la praxis vital, acarrea la 
subsistencia de la instituci6n arte como algo separado de 
la praxis vital. Pero el ataque la ha mostrado como ins­
tituci6n y ha descubierto su principio en la (relativa) dis­
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cO'ntinuidad del arte en la sO'ciedad burguesa. TO'dO' arte 
PO'rteriO'r a lO'S mO'vimientO's hist6ricO'S de vanguardia en 
la sociedad burguesa ha de ajustarse a este hechO': puede 
darse PO'r satisfechO' cO'n su status de autO'nO'mia, 0' puede 
emprender iniciativas que acaben cO'n ese status, per~ 
que ya nO' puede -sin renunciar a la pretensi6n de ver ad 
del arte- es negar sencillamente el status de autO'nO'mfa 
y creer en la PO'sib1l1dad de Un efectO' ifiIlIediato.. 
-"'-xsrpues, Io-que renere la categoda de e81'a..n.O' ~6lO' 
es restauradO' a partir del fracasO' de la intenci6n vanguar­
dista de reintegrar el arte a la praxis vital, sinO' que in­
cluSO' se amplia. El objet trouve, la cO'sa, que nO' es el 
resultadO' de un prO'ceso de prO'ducci6n individual, sinO' 
el hallazgO' fO'rtuitO' en el cual se materializa la intenci6n 
vanguardista de uni6n del arte y la praxis vital, hO'y es 
recO'nO'cidO' como obra de arte. El objet trouve ha..QerdidO' 
~_~tigl9.Q.....Ae ha cO'I].vertidO' en llna olll'a 
aut6nO'ma...s.ue tiene un sitiO', cO'mO' las demas, etl 10i •riiiiSeOs!"- ---,--,~~",~,-~,".--. 

~raci6n de la instituci6n arte y la restauraci6n 
de la categO'ria de O'bra indican que la vanguardia hO'y ya 
es histO'ria. Naturalmente, hO'y se prO'ducen intentO's de 
cO'ntinuar la tradici6n de lO'S mO'vimientO's de vanguardia 
(y que este cO'nceptO' se pueda PO'ner PO'r escritO', sin que 
nO's chO'que, muestra una vez mas que la vanguardia ha 
surgido hist6ricamente); perO' tales intentO's, cO'mO' PO'r 
ejemplo lO'S happenings -que PO'driamO's llamar neO'van­
guardistas- ya nO' pueden alcanzar el valO'r de prO'testa 
de lO'S actO's dadaistas, independientemente de que puedan 
ser planeadO's y llevadO's a cabO' cO'n una mayO'r perfec­
ci6n.6 EstO' se explica PO'r el hechO' de que el mediO' prO'­

5. Cf. la exposici6n 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 Spiitkapitalismus. Untersucht anhand der «avantgardis­
tischen» Kunst der sechziger Jahre [Funciones del arte figurativo 
en el capitalismo tardfo. Investigaci6n sobre el arte «vanguardis­
ta» de los anos sesenta] (Fischer Taschenbuch, 6194), Francfort, 
1973. El autor trata de poner de relieve la funci6n afirmativa dt 

puestO' PO'r lO'S vanguardistas ha perdidO', desde entO'nces, 
una parte cO'nsiderable de su efectO' de shock. Aunque 
tambien puede ser decisivO' el que la superaci6n del arte 
que pretendierO'n lO'S vanguardistas, su reingresO' a la pra­
xis vital, despues de to'dO' nO' haya tenidO' lugar. La recu­
peraci6n de las intenciO'nes vanguardistas y de lO'S prO'piO's 
mediO's de la vanguardia nO' puede ya, en un cO'ntextO' dis­
tintO', vO'lver a alcanzar el efectO' restringidO' de las van­
guardias hist6ricas. En tantO' que el mediO' cO'n cuya ayuda 
esperan alcanzar lO'S vanguardistas la superaci6n del arte 
ha O'btenidO' cO'n el tiempO' el status de O'bra de arte, su 
aplicaci6n ya nO' puede ser vinculada legftimamente cO'n 
la pretensi6n de una renO'vaci6n de la praxis vital. DichO' 
brevemente: la neO'van uardia instituciO'naliza la vanguar-­
dia cQma...o.r..te )! Diega...asLlas genuJDas . ­
gUa::~4!~!.§§,..ES1Q.. es ciertO' al margen de la cO'nciencia que 
tenga el artista de su actividad, y que muy bien'puede ser 
vanguardista.7 PerO', en 10' cO'ncerniente al efectO' sO'cial de 
la O'bra, este ya nO' depende de la cO'nciencia que el artista 
asO'cie cO'n su O'bra, sinO' del status de sus prO'ductO's. El 
arte neO'vanguardista es arte aut6nO'mO' en el plenO' sentidO' 
de la palabra, y estO' quiere decir que niega la intenci6n 

arte neovanguardista. Por ejemplo: «El arte pop [ ... ], que en la 
elecci6n de los objetos y de los colores y en el modo de ejecuci6n 
parece unido intimamente a la vida de las grandes ciudades arne­
ricanas, como cualquier arte previo, hace, por asi decirlo, publi­
cidad de c6mics, estrellas de cine, sillas elcktricas, cuartos de 
bafio, coches y accidentes de coches, herramientas y comestibles 
de toda clase, hace publicidad de la publicidad» (pp. 76 y ss.). 
Sin embargo, Damus no dispone de un concepto de los movi­
mientos hist6ricos de vanguardia, por 10 que tiende a descuidar 
la divergencia entre dadaismo y surrealismo, p~r un lado, y 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, Gisela DISCHNER resume las intencio­
nes de la poesia concreta del modo siguiente: «La obra de arte 
concreta aspira sin embargo a una situaci6n ut6pica: su anula­
ci6n en la realidad concreta» (Konkrete Kunst und Gesellschaft 
[Arte concreto y sociedad], en «Konkrete Poesia. Text + Kritik», 
nUm. 25 [enero de 1970], p. 41). 
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vanguardista de una reintegraci6n del arte en la praxis 
vital. Incluso los esfuerzos por una superaci6n del arte 
devienen actos artisticos, que adoptan caracter de obra 
con independencia de la voluntad de sus productores. 

Hablar de una restauraci6n de la categoria de obra 
desde el fracaso de los movimientos hist6ricos de van­
guardia no carece de problemas. Podria dar la impresi6n 
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 po!iticas 
de los movimientos de vanguardia (reorganizaci6n de la 
praxis vital por medio del arte) no han sobrevivido, su 
efectoa nivel artistico es, en cambio, dificilmente exage­
rable. Desde este punto de vista, la van uardia ha sido 
revoluclOnaria, pues ha destrul 0 e concepto tra lClon 
(Ie o5ta orgrunca y ~fre£!ao._9tro en su lugar, ~ 

-continuaci6n trataremos de deHrnjta.r.8 _ 

8. El significado adjudicado aqui a los movimientos de van­
guardia no es compartido, ni mucho menos, por todos los inves­
tigadores. En Die Struktur der modernen Lyrik [La estructura de 
la l£rica moderna], de H. FRIEDRICH, que pretende ser una teorfa 
de la poesfa moderna, se excluye por completo el dadaismo, 
y s610 se lee en la nueva edici6n ampliada, en el cuadro cro­
nol6gico: «1916. Nace el dada1smo en ZUrich» (Die Struktur 
der modernen Lyrik. Von der MUte des neunzehnten bis zur 
MUte des zwanzigsten lahrhunders [La estructura lirica mo­
derna desde la mitad del siglo XIX hasta la mitad del siglo XX] 
[Rowohlts Deutsche Enzyklopadie, 25/26/26a], Hamburgo, 1968 
[2a.] [la., 1956], p. 288). Sobre el surrealismo, se dice: «De los 
surrealistas s610 nos puede interesar su programa, que confirma 
con instrumentos pseudocientfficos un modo de hacer poesfa inau­
gurado por Rimbaud. La convicci6n de que el hombre puede am­
pliar ilimitadamente su experiencia en el caos del inconsciente; 
la convicci6n de que el loco, al crear una "sobrerrealidad", no es 
menos "genial" que el poeta; la concepci6n de la poesfa como un 
dictado amorfo del inconsciente: estos son algunos puntos de ese 
programa. Asi se confunde el v6mito -incluso poetico- con la 
creaci6n. De ello no resulta ninguna poesia de rango. Liricos de 
calidad elevada, que se suelen incluir entre los surrealistas, como 
Aragon 0 Eluard, apenas deben su poesia a semejante programa, 
sino mas bien a la general fuerza estilfstica que desde Rimbaud 
ha incorporado la Urica al lenguaje de 10 il6gico» (id., p. 192). En 
primer lugar, hay que dejar bien claro que la perspectiva de mi 

2. WNUEVO 

La Asthetische Theorie de Adorno no se concibe cier­
tamente como una teona de la vanguardia, sino que pre­
tende una generalidad mayor; Adorno parte, no obstante, 
del conocimiento de que el arte del pasado s610 se puede 
comprender a la luz del arte modemo. Es natural entonces 
investigar si las categonas aplicadas por Adorno en el im­
portante capitulo sobre 10 modemo (AT, pp. 31-56 red. 
castellana, pp. 29-66]) son titHes para una comprensi6n 
de las obras de arte de vanguardia.9 

trabajo es distinta a la de Friedrich. Lo que yo llamo la compren­
si6n de las rupturas hist6ricas esenciales en el desarrollo del fe­
n6meno arte en el sene de la sociedad burguesa, 10 llama Frie­
drich «poesfa de rango». Hay algo mas importante acaso: la tesis 
de la unidad estructural desde Baudelaire hasta Btfun no puede 
ser discutida si se acepta el concepto de estructura de Friedrich, 
que resulta problematico. No se trata de la palabra estructura (en 
el pasaje citado Friedrich habla, por ejemplo, de «fuerza esti­
lis tic a»), utilizada en un sentido distinto al del estructuralismo, 
que s6lo se conoci6 tardfamente en Alemania, sino del procedi­
miento cientifico. Este procedimiento se caracteriza por el hecho 
de que Friedrich reUne bajo el concepto de estructura fen6menos 
completamente heterogeneos: procedimientos poeticos (por ejem· 
plo, tecnicas de encadenado), contenidos explfcitos (el aislamien· 
to, la angustia) y un teorema poetol6gico del poeta (la magia del 
lenguaje). La unidad de estos diversos :imbitos se consigue con 
la ayuda del concepto de estructura. Pero de estructura s6lo se 
puede hablar cuando estan relacionadas categorfas de identico 
orden. Queda la cuesti6n de si los procedimientos artfsticos de 
las vanguardias no fueron ya completamente desarrollados por 
Rimbaud. Aqui se trata del problema de los «precursoresll. :estos 
son descubiertos en base a la estructura narrativa de las inter­
pretaciones hist6ricas, pero siempre s610 a posteriori. Unicamente 
cuando se han determinado los procedimientos empleados pOl,' 
Rimbaud (no todos), se Ie puede describir como «precursor» de 
la vanguardia. Dicho de otra manera: s6lo gracias a los movi­
mientos de vanguardia atribuimos hoy a Rimbaud la importancia 
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 movimientos y 1a neovanguardia. Mien­
tras que yo intento mostrar los movimientos hist6ricos de van­
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En el centro de la teona de Adorno sobre el arte mo­
demo se encuentra la categoria de 10 nuevo. Adorno cuen­
ta desde luego con la posible objeci6n contra la aplicaci6n 
de esa categoria, y trata de debilitarla sin esperar su lIe­
gada: «En una sociedad esencialmente no tradicionalista 
[0 sea.la burguesa] la tradici6n estetica es dudosaa prio­
ri. La autoridad de 10 nuevo es .la de 10 hist6ricamente 
necesario» (AT~ p. 38 [ed. castellana, p. 36]). «Pero no 
niega [el concepto de 10 moderno] 10 que siempre han 
negado los estilos artisticos, es decir, el arte superior, sino 
la tradici6n como tal y. en esta medida, sirve de ratifica­
ci6n del principio burgues en el arte» (idem.). Adorno 
hace de 10 nuevo la categoria del arte moderno, de la 
renovaci6n de los temas, motivos y procedimientos artis­
ticos establecidos p~r el desarrollo del arte desde la ad· 
misi6n de 10 moderno. Piensa que la categoria se apoya 
en la hostilidad contra la tradici6n 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 R 

de caIculos que ajustan y donde to do cuadra. El cambio 
, 

es en su esencia propia algo intemporal, como la ratio 
misma [. .. ]. Pero esto quiere decir nada menos que reo 
cuerdo, tiempo, memoria [ ... ] son liquidados como un 
residuo irracional.» 10 

Empecemos por aclarar con algunos ejemplos el pen· 

guardia como un fen6meno delimitado por la historia, Adorno 
parte de la unidad del arte moderlJo como el Unico arte legitimo 
del presente. Por medio de una historia del concepto de «moder· 
nOli y de su puesta en cuesti6n, H. R. JAUB ha esbozado una his· 
toria de la experiencla de la transici6n desde la antigtiedad tardia 
hasta Baudelaire: «Literarische Tradition und gegenwiirtiges Be· 
wu~tsein der Modemitiit [«Tradici6n literaria y consciencia pre· 
sente de la modemidadll]. en su Literaturgeschichte als Provoca­
tion [Historia de la literatura como provocacidn] (Ed. Suhrkamp, 
418), Francfort, 1970, pp. 11·66. 

10. Th. W. ADORNO, Was bedeutet: «Aufarbeitung der Vengan­
genheib [«Qut! significa acabamiento del pasado»]. en su E rzieh­
ung zur MUndigkeit [Educaci6n para la mayo ria de edad], edita­
do por G. Kadelbach, Francfort, 1970, p. 13. 

samiento de Adorno. La novedad como categoria estetica 
ha side propuesta por los modernos desde hace mucho 
tiempo, incluso como programa. El trovador cortesano se 
presenta con la aspiraci6n de cantar una «nueva canci6n»; 
los autores de la tragicomedia frances a dicen satisfacer, 
mediante la nouveaute, una exigencia del publico.u En 
ambos casos se trata de algo distinto a la pretensi6n de 
novedad del arte moderno. La «nueva canci6n» de los poe­
tas cortesanos no consiste s6lo en un determinado tema 
(el amor), sino tambien en una cantidad de motivos par. 
ticulares; aqui se llama novedad a la variaci6n dentro de 
los estrechos limites de un genero. En la tragicomedia 
frances a ya no estan predeterminados los temas, pero SI 
un esquema de desarrollo, en el que los cambios repenti· 
nos del argumento (por ejemplo, cuando descubrimos que 
un personaje muerto no habia muerto en realidad) cons­
tituyen el distintivo del genero. En la tragicomedia, que 
se aproxima a 10 que mas tarde se llamani literatura de 
consumo, los efectos de shock (surprise) que el publico 
reclama estan previstos ya por los esquemas estructurales 
del genero; la novedad surge como efecto calculado yes­
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
ci6n de los procedimientos dentro de una linea literaria 
dada. El procedimiento «automatico», que ya no se percibe 
como forma y que precisamente por ello ya no permite 
tampoco ninguna nueva visi6n de la realidad, debe ser 
reemplazado por uno nuevo, libre de tales limitaciones, 
hasta que el mismo se haga «automatico» y exija una 
nueva sustituci6n,12 

11. Sobre la nouveaute en la tragicomedia, cf. P. BURGER, Die 
fruhen Komodien Pierre Corneilles und das franzosische Theater 
um 1630. Eine wirkungsasthetisch Analyse [Las primeras come­
dias de Pierre Corneille y el teatro frances hacia 1630. Un andli­
sis de sus consecuencias esteticas], Francfort. 1971, pp. 48-60. 

12. Cf. a este respecto J. TYNJANOV. Die literarischen Kunst· 
mittel und die Evolution in der Literatur [Los recursos artistico­
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Ninguno de estos tres tipos de novedad coincide con 10 
que Adorno llama la caracterizacion de 10 moderno. No 
se trata ya de variaciones dentro de los estrechos limites 
de un genero (por ejemplo la «nueva cancion»), ni de un 
efecto de sorpresa garantizado por la estructura del gene­
ro (par ejemplo, la tragicomedia), ni de la renovacion de 
los procedimientos de una linea literaria; 11,0 s~J.t:atQ~l:Yl. 
:m9ito desarrollo, sino de la ruptura~1r!!qi~ion. La 
que diSiingue la aphcacion de TaCategoria de 10 nuevo 
en 10 modemo de cualquier aplicacion precedente, entera· 
mente legitima, es la radicalidad de su ruptura con todo 
10 que hasta entonces se considera vigente. Ya no se nie­
gan .1<?~.p.tjnci'pj'!;tS_QP~r.!;!tJ'y,()~,_yestilisticos di10s artlstas, 
'V'allaos hasta ese momento, sinolatraruclon,aeriife-en
su-iotruidlict " .' ",.-. . 

-En esteptlnto aplica Adorno la categoria de la nueva 
crttica. Se inc1inani, pues, a considerar que la singular rup­
tura historica con la tradicion, que caracterizo a los mo­
vimientos historicos de vanguardia, debe considerarse el 
principio de desarrollo del arte modemo en general: «La 
activacion del cambio de los programas y tendencias este­
ticas, que los filisteos han despreciado como un abuso de 
la moda, se ve afectada por una hostilidad que crece ince. 
santemente, que ya Valery percibio.» 13 No se Ie oculta a 
Adorno, desde luego, que la novedad es la etiqueta bajo 
la que el mercado ofrece siempre a los consumidores las 
mismas mercancfas (AT, p. 39). Su argumentacion se hace 
discutible cuando proclama que el arte se «apropia» del 
mercado de los bienes de consumo. «Solo conduciendo su 
imagineria [la poesia de Baudelaire] hacia la propia auto­
nomia, puede atravesar ese mercado que Ie es heterono­
mo. Lo modemo es arte par la imitacion de 10 endurecido 
y 10 extrafio» (}iT, p. 39 led. castellana, p. 36]). Aqui em­

literarios y la evolucion de la literatura] (ed. Suhrkamp, 197), 
Francfort, 1967, pp. 7-60 especialmente la p. 21. 

13. Th. W. ADORNO, «Thesen tiber Tradition» [«Tesis sobre la 
tradici6n»], en su Ohne Leitbild. Parva Aesthetica [Sin modelo. 
Parva Aesthetica] (ed. Suhrkamp, 201), Francfort, 1967, p. 33. 

pieza a tomarse venganza el hecho de que Adorno no trate 
de fijar con precision el caracter historico de la categoria 
de 10 nuevo. AI omitir esta tarea, debe deducir directamen· 
te la categoria de la sociedad de consumo. Para Adorno, 
pues, la categoria de 10 nuevo es la necesaria duplicacion 
en el ambito artfstico del fenomeno dominante en la so· 
ciedad de consumo. :£ste solo puede consistir, ya que las 
mercandas que se producen tambien son vendidas, en que 
es preciso seducir siempre al comprador con el estimulo 
de la novedad del producto. Segt1n Adorno, el arte tam­
bien esta sometido a esta presion, con 10 cual espera ver 
en la ley que domina en la sociedad la propia resistencia 
contra esta. Sin embargo, hay que tener en cuenta que en 
la sociedad de consumo la categoria de 10 nuevo no es 
substantial, sino que se queda en la apariencia. No desig­
na la esencia de la mercanda,sino la apariencia que se Ie 
impone artificialmente (pues 10 nuevo en la niercancia es 
solo la presentacion). Cuando el arte se acomoda a esa 
superficialidad de la sociedad de consumo, hay que reca­
nocer con pesar que debe servirse precisamente de tal 
mecanismo para oponer resistencia a la propia sociedad. 

La resistencia que Adorno cree descubrir bajo la pre­
sion contra la renovacion es, en realidad, dificilmente en­
contrable; esto queda reservado al sujeto critico, que en 

. virtud de un pensamiento dialectico puede percibir la 
positividad en 10 negativo. Pero, frente a esto, hay que 
sefialar que alIi donde al arte se somete de hecho a la 
presion para la innovaci6n que impone la sociedad de con­
sumo, ya no se puede distinguir de la moda. La que Ador­
no llama «imitacion de 10 endurecido y 10 extrafio» 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 Ia tradicion, 
tiende a admitir insensatamente cualquier pretension de 
sentido. Para presentar con justicia la posicion de Adorno 
hay que tener en cuenta, desde Iuego, que con la «imita­
ci6n de 10 endurecido» no se refirio sencillamente a la 
acomodacion, sino que quiso decir presentaci6n de 10 que 
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es el caso; y en esta interpretaci6n fidedigna vemos que 
confiaba en una posible percepci6n de algo que en otro 
tiempo permanecia oculto. Pero el mismo ha visto la apo­
ria, en 10 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 expresi6n, 0 si se trata en cambio 
de la expresi6n at6nita, inexpresiva, que aquel denuncia» 
(AT, p. 179). 

Se muestran asi los limites de la utilidad de la catego­
ria de 10 nuevo para la comprensi6n de los movimientos 
hist6ricos de vanguardia. Si se tratara de comprender una 
transformaci6n de los medios artisticos de representaci6n, 
entonces la categoria de 10 nuevo sena aplicable. Pero 
cuando los movimientos hist6ricos de vanguardia han 
obrado una ruptura de la tradici6n, de cuyas consecuen­
cias se desprende una transformaci6n de los sistemas de 
representad6n,14 entonces tal categona ya no es apropiada 

14. En contraste con las continuas transformadones de los 
medios particulares de representad6n acunados por el desarrollo 
del arte, la transformaci6n de los sistemas de representaci6n (in­
cluso cuando se prolonga notablemente) es un acontecimiento 
hist6rico trascendental. P. FRANCASTEL ha investigado esta trans- . 
formaci6n de los sistemas de representad6n (Etudes de sociolo­
gie de l'art [Estudios de sociologia del arte] [BibI. Meditations, 
74], Paris, 1970): en el curso del siglo xv se ha formado en la 
pintura un sistema de representad6n caracterizado por la pers­
pectiva y por una cread6n uniforme del espado. Mientras que 
las diferencias de tamano entre las figuras remiten en la pintura 
medieval a su distinto significado, desde el Renacimiento mues­
tran el puesto de la figura en relad6n con un espacio adecuado 
a la geometria euc1:!dea. Y mientras que la pintura medieval reu­
ne varias escenas y permite contar una historia, desde el Renaci­
miento el espacio de la pintura es uniforme, s610 permite repre­
sentar un determinado acontecimiento. Este sistema de represen­
taci6n, caracterizado aquf de modo esquematico, ha dominado el 
arte occidental durante quinientos alios. Pero a comienzos del si­
glo xx pierde su autoridad indiscutible. En el propio Cezanne, la 
perspectiva central pierde ya la importancia que todavia tenia 
en los impresionistas, que la conservaron pese a su descomposi­
ci6n de las formas. De este modo, se acaba con la autoridad uni· 
versal de los sistemas de representaci6n tradicionales. 

para reflejar la situaci6n. Pierde todo su valor cuando se 
descubre que los movimientos hist6ricos de vanguardia 
no s610 pretenden romper con los sistemas de reproduc­
ci6n heredados, sino que aspiran a la superaci6n de la 
instituci6n arte en general. Se trata, desde luego, de hacer 
algo «nuevo», s610 que este algo «nuevo» se distingue cua­
litativamente tanto de la transformaci6n de los procedi­
mientos artisticos como de la transformaci6n de los siste­
mas de representaci6n. El concept a de 10 nuevo no es 
falso, pero sf general e inespecffico, para la radicalidad 
de la ruptura de la tradici6n a la que debe referirse. 
Y apenas sirve, tampoco, como categoria para la descrip. 
ci6n de las obras de vanguardia, no s610 por ser general 
e inespecffico, sino incluso porque no ofrece la posibilidad 
de distinguir entre la moda (cualquiera) y la innovaci6n 
hist6ricamente necesaria. Tambien plantea problemas la 
opini6n de Adorno, segUn la cual eicambio siempre rl:ipido 
de tendencias artisticas corresponde a una necesidad his­
t6rica. La interpretaci6n diaIectica de Ia acomodaci6n a la 
sociedad de consumo, como resistencia contra ella misma, 
conduce al problema de Ia concordancia fastidiosa entre 
modas de con sumo y 10 que acaso se debiera llamflr modas 
art{sticas. lu "'hu ,., Ij Vi'\~ 
.'(Desde aquf se puede reconocer la relatividad hist6rica 

de otro teorema de Adorno: la opinion de que s610 el arte 
qu.e sigueaJ.@ ,Ya.J:lgtt!lrdia.pll~4~.liacer justiciaarmo.. 
mento hist6ricocled~sa,rrOllQ .. ge,Jii:s··TecmC3S"··:n tfsth:sr. ' 
Hay"'que preguntarse seriamente si Ii-ruptura~ conTa~tra:­
dici6n, llevada a cabo par los movimientos hist6ricos de 
vanguardia, no ha_~. superfluo.e1 discl1tsQ qLm.1~1~­
dona el tie:rn:pOpresente con el momento historico de las' 
tecni~s artisticas. L.~ .seducci6n...que..maDi6estan..!os. ro.Q:.., 
vim.!~ntQs,de.y.anguardia .,'RQ[ Ip~pr9ceAiro~eIl1:.oJ? artisticos 
de epocas pasadas. (piensese, .por . ejemplo.l '. ~n lei' t~ciilca 
de los viejos maestros en muchas obras de Magritte) hace 
casi imposfl?le referirse a un nivel hist6rico de lqspfoce~ 
dimientos artisticos.,Los roovimientos de vanguardiahan 
trans~~~wlQ_la.,.Sl,l!;:~sJ9;p .,hts.tQdc~~cie .p:roc;ed!:mi~ntos y 
estiTos en una simultSlIleidad. de 10 radicalmente diverso. 
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La consecuencia de ella es que ningUn movimiento artis­
tiOO pueae ya hoy aliarse COIl fa pretetIs16fi-de-()Cupar, ­
como.!!!J!bJlD Jugar t.I.1Etari!!~U~ett~_~eti9r_jjJ,JIf,:~fi~~~~_, 
l!!0vrm~~5>..:J?e._~anera _q~~~ la neovanguardia, al alzarse 
con esta pretensi6u;'s6Io pueaenonriifla, 'porq1.fe-'ya:"fne
-reilizaiIa-'enun-penocRnffitefior:'Contra la."apHcaci6n-de­
t~IiTcas-re'allshis yano se-piieiitnftgumentar hoy aludien· 
do al nivel hist6rico de las tecnicas. Si Adorno argument6 
asi, ello nos muestra que como te6rico pertenece a la epo­
ca de los movimientos hist6ricos de vanguardia. Prueba 
de esto es que via los movimientos de vanguardia no como 
algo hist6,tico, sino como algo vivo inc1uso en el pre­
senteP J 

3. EL AZAR 

En su aproximaci6n a una historia de los «azares lite­

rarios», 0 sea, de las versiones que la literatura ha dado 

del azar desde el romance cortesano de la Edad Media, 

Kohler reserva un voluminoso capitulo a la literatura del 


15. S610 es consecuente cuando ]a conciencia neovanguardis­
ta apoya la pretensi6n politica que vincula a su producci6n en 
una argumentaci6n Iigada estrechamente a Adorno. Chris BEZZBL, 
un autor de poesfa concreta, afirmara asf que «un escritor revo­
lucionario no es el que realice una composici6n semantico-poetica 
que tenga la necesidad de la revoluci6n como contenido y como 
prop6sito, sino aquel que con medios poeticos revoluciona la poe­
s{a como modelo de la revoluci6n misma [ ... ] en comparaci6n con 
la alienaci6n de la burguesfa tardia, la alienaci6n compuesta por 
el arte respecto a la realidad represiva es una fuerza que empuja 
bacia adelante. Esta fuerza es diahktica, ya que pone en funciona­
miento la alienaci6n estetica respecto a la realidad insoportable» 
(dichtung und revolution [poes£a y revolucion], en «Konkrete Poe­
sie. Text + Kritib, nWn. 25 (enero de 1970), pp. 35 y ss.). Pero el 
propio Adorno se muestra bastante esceptico can respecto a esa 
«enorme fuerza que empuja hacia adelante» del arte neovanguar­
dista; en la Teorfa estetica, como hemos visto, se llega a apuntar 
la total ambivalencia de tales obras, abriendo la posibilidad de 
su crftica. 

siglo xx. «£1 fervor entusiasta por el material y su resis­
tencia contra el azar es, desde las poesfas de Tristan 
Tzara a base de recortes de papel hasta los modernos 
happening, no causa, sino consecuencia de una situaci6n 
social, en la cual la falsa conciencia s610 respeta las rna· 
nifestaciones de azar, libres de ideologia, no estigmati­
zados por la total cosificaci6n de las relaciones vitales 
entre los hombres.» 16 Kohler seiiala justamente el aban­
donarse al material como caracteristica tanto del arte 
vanguardista como del neovanguardista, pero ya me pa· 
rece mas dudoso que pueda encajar, como pretende, la 
interpretaci6n que dio Adorno de este fen6meno. 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 ideologizaci6n que cometen con el uso de tal cate­
goria, precisamente en base a esas esperanzas. 

AI comienzo de Nadja (1928), Breton cuenta una serie 
de extraiios acontecimientos en los cuales se aclara 10 que 
los surrealistas entienden por «azar objetivo». Los aeon­
tecimientos siguen un patr6n basico: dos sucesos se po· 
nen en conexi6n en base al hecho de que muestran una 
o mas coincidencias. Por ejemplo: Breton y su amigo 
descubren en el marche aux puces, al hojear una obra 
de Rimbaud, a una joven vendedora que no s6lo escribe 
versos, sino que inc1uso ha 1efdo el Paysan de Paris [Un 
campesino de Paris], de Aragon. E1 segundo «suceso» no 
se recoge aqui de manera expresa, porque los lectores de 
Breton ya 10 conocen: los surrealistas son poetas, y Ara­
gon es uno de elIos. El azar objetivo se basa en 1a selec­
ci6n de elementos semanticos concordantes (aqui: poeta 
y Arag6n) en sucesos independientes entre sf. Los surrea­
listas constatan la coincidencia, que remite a un sentido 
no captable. El azar se da pues «de por S1», pero exige por 
parte de los surrealistas una orientaci6n que permite ob­

16. E. KliHLER. Der literarische Zufall, das Miigliche und die 
Notwendigkeit [EI azar litera rio, 10 posible y la necesidad], Mu­
nich, 1973, cap. 3, yaqui p. 81. 
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servar la coincidencia de elementos semanticos en sucesos 
independientes entre sf.17 

Valery ha observado correctamente que el azar se pue­
de provocar. Para lograr un result ado 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 atenci6n a 10 que cae fuera 
de toda expectativa, y permiten seftalar «azares» que, a 
causa de su insignificancia (su falta de relaci6n con los 
pensamientos dominantes de los individuos pasanan 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 atenci6n se 
dirige, pues, hacia fen6menos que no tienen cabida en el 
mundo de la racionalidad de los fines. El descubrimiento 
de las maravillas de 10 cotidiano representa, evidentemen­
te, un enriquecimiento 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 predisposici6n universal a la impresi6n. Los surrea­
listas no se dan por satisfechos con ella, y buscan la 
provocaci6n de 10 excepcional. La fijaci6n por determina­
dos lugares (lieux sacres) y su esfuerzo por una mytholo­
gie moderne muestran que 10 que ellos pretenden, domi­
nando el azar, es poder repetir 10 extraordinario. 

El aspecto ideol6gico de la interpretaci6n surrealista 
de la categoria de azar no reside en el intento por domi­
nar 10 extraordinario, sino en la inclinaci6n a ver en el 
azar un sentido objetivo. El sentido es siempre obra de 
individuos y grupos; de las relaciones de comunicaci6n 

17. Sobre el significado de la orientaci6n como categorfa de 
la estetica de la producci6n, cf. P. BURGER, Der franzosische Su­
rrealismus. Studien zum Problem der avantguardistischen Litera­
tur [El surrealismo frances. Estudios sabre el problema de la 
literatura de vanguardia], Francfort, 1971, pp. 154 y ss. Para 10 
que sigue, vease el analisis del Paysan de Paris de Aragon que se 
incluye en esta obra. 

entre los hombres no se desprende ning(tn 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 abolici6n del individuo (burgues). 
Puesto que el momento activo de formaci6n de la realidad 
esta en cierto modo ocupado por los hombres de la so­
ciedad de la racionalidad de los fines, al individuo que 
protesta contra la sociedad s610 Ie resta entregarse a una 
experiencia cuya caractedstica y cuyo valor consisten en 
la independencia de los fines. Que el senti do buscado en 
el azar sea siempre inaprehensible se explica por el hecho 
de que si fuera determinado, sena asumido en seguida 
por la racionalidad de los fines, y perderia asf su valor 
de protesta. ASl pues, la esperanza s610 se explica por la 
total oposici6n a la sociedad existente. Pero al no reco­
nocer que un determinado dominio de la naturaleza ne­
cesita una organizaci6n social, los surrealistas corren el 
peligro de que su protesta se convierta de pronto en pro­
testa contra 10 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. As! el azar, al que los hombres estan sometidos 
de modo completamente heter6nomo, se convierte para­
d6jicamente en la clave de la libertad. 

Una teona de la vanguardia no puede admitir, sin mas, 
tal y como ha sido desarrollado por los te6ricos de la van­
guardia, el concepto de azar; pues se trata de una cate­
gona ideol6gica: la producci6n de sentido, que es un 
asunto humano, es atribuida a la naturaleza, y no queda 
mas que descifrarlo. Esta reducci6n del sentido producido 
en los procesos comunicativos a la naturaleza no es arbi­
traria; esta relacionada con la abstracci6n 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 s610 sea por­
que es decisiva para la comprensi6n del movimiento su­
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rrealista. EI significado que los surrealistas han dado a la 
categoria, que se puede considerar como categoria ideo­
l6gica, permite al cientifico cap tar la intenci6n del movi­
miento, aunque deba criticarse al mismo tiempo la misi6n 
para la que fue concebida. 

Hay una apUcaci6n de la categoria de azar distinta a 
la que hemos visto hasta ahora, que localiza el azar en la 
obra de arte y no en la realidad, en 10 producido y no en 
10 percibido, pues el azar puede producir de muy distintas 
maneras. Podemos distinguir entre producci6n inmediata 0 

mediada del azar. La primera surge en la pintura durante 
los mos cincuenta, con movimientos como el tachismo, el 
action painting y algunos otros. Se trata de mojar la tela 
con el pincel. La realidad ya no es formada ni interpreta­
da: se renuncia a la creaci6n intencionada de figuras en 
favor de un desarrollo de la espontaneidad; el azar aban­
dona en buena medida la figuraci6n. EI pintor, liberado de 
toda presi6n y regIa formal, se entrega finalmente a una 
subjetividad vacia. EI sujeto ya no puede entregarse a algo 
exigi do por el material y la tarea; el resultado deviene 
azaroso en el mal senti do de la palabra, 0 sea, que resulta 
arbitrario. La protesta total contra aquel momenta de 
coacci6n conduce al pintor no hacia la libertad de la for­
ma, sino (micamente hacia la arbitrariedad, aunque esta 
pueda luego ser interpretada como expresi6n de indivi­
dualidad. 

Tenemos por otra parte la producci6n mediada de azar. 
Esta ya no es el resultado de una espontaneidad ciega 
en el manejo del material, sino que es, por el contrario, 
fruto de un ca1culo muy preciso. Pero el ca1culo se refiere 
al medio; el producto es bastante imprevisible. «EI pro­
greso del arte como actividad», subraya Adorno, est a 
«acompafiado por la tendencia hacia la determinaci6n 
absoluta. Se ha sefialado con raz6n la convergencia entre 
las obras realizadas totalmente conforme a la tecnica y 
las que SOn absolutamente azarosas» (AT, p. 47). El prin­
cipio de construcci6n renuncia a la imaginaci6n subjetiva 
en favor de un abandono de la construcci6n al azar. Ador­
no 10 explica como reacci6n a la impotencia del individuo 

burgues: «La impotencia en que la tecnologfa ha sumido 
al sujeto, desatada por el mismo, ha sido recibida en la 
conciencia, se ha convertido en programa» (AT, p. 43). 
Aqui se repite la interpretaci6n que ya hemos visto al 
discutir la categoria de 10 nuevo. Acomodarse a la aliena­
ci6n parece ser la (mica forma posible de resistencia con­
tra esta. La observaci6n que hicimos antes se aplica, mu­
tatis mutandis, tambien aqui. 

Cabe suponer que la tesis de Adorno, que ve en la 
primacia de la construcci6n 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
posici6n de la musica dodecaf6nica. En su Philosophie 
der neuen Musik [Filoso/fa de la nueva musical llama a 
la racionalidad dodecaf6nica «un sistema cerrado y opaco 
a la vez, en el cual la constelaci6n de los medios es hipos­
tasiada de inmediato como finalidad y ley [.:.]. La legali­
dad en la que esta se cumple queda oculta por el ma­
terial, al que determina sin que este determinar mismo 
ofrezca un sentido».18 

La producci6n de azar por la apJicaci6n de un principio 
de construcci6n se da en la literatura, si no me equivoco, 
con la poesia concreta, mas tarde que en la musica. La 
menor importancia de 10 semantico en la musica tiene 
como consecuencia que en el caso de la construcci6n for­
mal, la musica y la literatura esten muy pr6ximas. Para 
que el material literario se someta completamente a una 
ley de construcci6n que Ie es siempre ajena, es preciso 
que renuncie al contenido semantico. Hay que dejar bien 
claro, sin embargo, que la aplicaci6n de una legalidad 
al material de la literatura dene un valor distinto al de 
la aplicaci6n de un principio de construcci6n semejante 
a la musica, en base a la genuina diversidad de los 
medios. 

18. Th. W. ADORNO, Philosophie der neuen Musik, p. 63. 

\I 
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4. EL CONCEPTO DE ALEGORIA EN BENJAMIN 

Una tarea central de la teoria de la vanguardia es el 
desarrollo de un concepto de las obras de arte inorgani­
cas. Semejante tarea puede iniciarse a partir del concepto 
de alegona de Benjamin, que, como vimos, es una catego­
ria articulada especialmente rica, apropiada para referirse 
tanto a1 aspecto de la produccion como al del efecto es­
tetico de las obras de vanguardia. Benjamin ha desarro­
llado, como sabemos, el concepto pafa:Ta.llteraturaoa:
rroca;19 se puede' anrmar;'suf1!mf)afg;que . Sl..foqJe,Jo:ma.s:-. _
apfopradoeslaooraae·varigriafdia.1>icho-de~otra mane­
ra:-Ia~experlencia'-de"13enjamiii en~l contacto ~o~_las 


. _Qbr.as..de Vlmgllardia Pi 10 que.le..pe..l1llite tanto eraesarro­
110 de la c~t~goria_c.OJ;JJ,9. Sll aplicaci6n. a la ""Hteratura- ael 

15arroc9J p~ro .no .alCQllt!JI:!i9):iluesio que alH e1 desarrollo 

de los objetos se apoya tamlfien en la interpretacion del 

pasado inmediato, se puede entender sin violencia el con­

cepto de alegoria de Benjamin como una teOrla del arte 

de vanguardia (inorganico), aunque obviamente habra que 

prescindir de los momentos que derivan de su aplicaci6n 

a la literatura barroca.20 Aun asi, es l6gico preguntar como 


19. W. BENJAMIN, Ursprung des Deutschen Trauerspiels [Ori­

gen de la tragedia alemana], editado por R. Tiedemann, Francfort, 

1963, pp. 174 Y ss.; en 10 que sigue citaremos como Ursprung. 


20. En mi Der fram:i5sische Surrealismus, cap. XI, pp. 174 Y 

ss., he apUcado el concepto de alegorfa de Benjamin como ins­

trumento para la interpretaci6n de la poesia de Breton. Creo que 

ha sido G. Lukacs el primero en afirmar que el concepto de ale­

gona de Benjamin se puede aplicar a la obra de vanguardia 

(<<Die weltanschaulichen Grundlagen des Avantgardeismus» [«Los 

principios ideol6gicos del vanguardismo»], en su Wider den mip. 

verstandenen Realismus [Contra el realismo mal entendido], Ham­

burgo, 1958, pp. 41 y ss.). La investigaci6n de Benjamin obedece ! 


al interes por una comprensi6n de la literatura contemporanea, y 

ella no s610 es evidente por sus referencias al impresionismo en 

la introducci6n a su obra (Ursprung, pp. 41 y ss.), sino que Asja 

Lacis 10 ha mostrado explfcitamente: «En segundo lugar, dice que 

su investigaci6n no es academica, sino que tiene conexi6n inme­

diata con problemas contemporaneos muyactuales. Insiste expU. 

citamente en que en su trabajo ha senalado la bUsqueda de un len. 


el caracter de un determinado tipo de obra de arte (la 
aleg6rica) puede explicar en su estructura social epocas 
tan distintas. Seria un error buscar, para responder a esta 
pregunta, afinidades hist6rico-sociales entre ambas epocas, 
suponiendo que formas artisticas iguales tienen por ne­
cesidad un mismo fundamento social. E.ste 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 ning1.1n vinculo con tal contexto ni con 
situaciones sociales analogas, que en contextos sociales 
distintos podrian asumir otras funciones. La investigaci6n 
no debe centrarse en la posible analogia entre contexto 
primario y secundario, sino en las modificaciones sodales 
de}a funci6n de la forma artistica. ..: i : ~ r) ~ I( _ 
~i se descompone el concepto de alegona obtenemos 

el slguiente esquema: 1. 1.0 aleg6rico arranca un elemen­
to a la totalidad del contexto vital, 10 alsla, 10 despoja 
de su funci6n. La alegoria es, por tanto, esencialmente un ,

v 
' 

fragmento, en contraste con el simbo10 organico. «La pin­
tura en el terreno de la intuici6n aleg6rica es fragmento, 
runa [ ... ]. La falsa apariencia de la totalidad desaparece» 
(Ursprung, p. 195). 2. 1.0 aleg6rico crea sentido a1 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 funcion de 10 ale­
g6rico como expresi6n de melancolia. «Cuando el objeto 
deviene aleg6rico bajo la mirada de la melancolfa, deja 
escapar la vida, y queda como muerto, detenido para la 
eternidad. De esta manera se encuentra ante el artista 
aleg6rico, destinado a el para gracia y desgracia; es decir. 
el objeto es totalmente incapaz de irradiar sentido ni sig­
nificado, y como sentido Ie corresponde el que Ie conceda 
el aleg6rico» (Ursprung, pp. 204 y s.). El trato del aleg6­

guaje formal por 10 dramatico barroco como un fen6meno ana· 
logo al expresionismo. Por eso, dice, he tratado con tanto deta· 
lIe los problemas artfsticos de la alegorfa, del emblema y del rio 
tual» (Revolutioniire im Beruf [ ... ] [Revolucionario par profe­
sian], editado por Hildegard Brenner, Munich, 1971, p. 44). 
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rico con las cosas supone un intercambio prolongado de 
simpatia y hastio: «Ia absorta simpatia de los enfermos 
por 10 esporadico y 10 insignificante (se desprende) del de­
sengaiiado abandono de los emblemas vados» (id., p. 207). 
4 .. Tambien alude Benjamin al plano de la recepci6n. La 
alegona, cuya esertcia es el fragmento, representa la his­
toria como decadencia: «en la alegoria [reside] la facies 
hippocratica [0 sea, el aspecto funebrel de la historia 
como primitivo paisaje petrificado de 10 que se ofrece a 
la vista» (id., pp. 182 Y s.). 

AI margen de que los cuatro elementos del concepto 
de alegoria que hemos presentado puedan aplicarse al 
analisis 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 descripci6n de obras. Esta categoria reune claramente 
dos conceptos de la producci6n de 10 estetico, de los cua­
les uno concierne al tratamiento del material (separaci6n 
de las partes de su contexto) y el otro a Ia constituci6n 
de la obra (ajuste de fragmentos y fijaci6n de sentido), 
con una interpretaci6n de los procesos de producci6n y 
recepci6n (melancolia en los productores, visi6n pesimis­
ta de la historia en los receptores). Ya que permite dis tin­
guir en el plano del anaHsis los aspectos de la producci6n 
y el efecto estetico, sin dejar por ello de pensarlos como 
unidad, el concepto de alegoria de Benjamin puede ser 
apropiado para ocupar la categoria central de una teona 
de las obras de arte de vanguardia. Con nuestro esquema 
se puede apreciar ya que la utilidad de la categoria reside 
en el analisis de la estetica de la producci6n; para el am­
bito del efecto estetico, sin embargo, requeriria aIgun 
cO!jlplemento. 

'\Vna comparaci6n de las obras de arte organicas con 
las inorganicas (vanguardistas), desde el punto de vista 
de la estetica de la producci6n, encuentra una herramien­
ta esencial en 10 que llamamos montaje, con el que coin­
c;iden los dos primeros elementos del concepto de alegoria 
de Benjamin. El artista que produce una obra organica 
(10 llamaremos en 10 sucesivo clasicista, sin querer dar 

por ello un concepto del arte clasico),man~mate-" 
rial com9~.j\lgg vjYQI~_sig:gUic.~AQ,.~:Q~~~.i<!c;)~~ 'I 

en cida-Situaci6n concreta de]a vida...Eara el vanSl!ardis­
ta, al contrario, el material s610 es material; su actlvidad 
no consIslepn.ncJpalij:ieiiie~.eii,Q~a~Qi~~IA~s.·3~t1e·e.ii_:~ca-.-­
bar con la «vida» de-los m.atetlale~... wancandolos aer 
context9.d onde. ~alizan.s.u,f1.w&iQll.Yre.e~psEj~ii?:I!!£i:· '" 
do. ~l clasicista ve en el material a1 portador de tln sirc: 
nificado y 10 apreaa~Ito,pero -ervangtiardista s6 0 
distingilfrUii-signo-Vacio:pues'~res'erunTco-'con'aefecno 
a atrib\J#.un :Sig'Oi6ca:dll; .De'-este . modo,-~sjcrs'fa·ma:· 
neja su material como una totalidad, mientras que el van­
guafdista'-'Separ~~·e[sjj.yc) (leTa: totalfCIa,rdi'la:"vTda:-ro- ) 
aisla, lCiI~~~~!!!<!.t---,. . "'- "'_M_~'~"';/ 

La diversidad de las posiciones respecto al material, 
se reproduce respecto a la constituci6n de la obra. El cIa­
sicista quiere dar con su obra un retrato vivo de la tota­
lidad; tal es su intenci6n, incIuso cuando la parte de 
realidad presentada se limita a ser la restituci6n de una 
atm6sfera fugaz. El. :v~~~ardista,p~>A~~"rE~~!:! .~ftn~_ 
fragmentos con laintencIOiCde'fi,jar un~,~!l!!g2 Icon10 
cual el Sentid6·p~2..4!!!.,~~:r)I)JlyJ?ien la advertencia de que 
ya no hay-'ningun sentido). La obra:ya'iip-es"jiroduCiaa~" 
como un todo organiCo, sino rnoIifada'solire"fragmeiitos.' 
(Hablaremos de ello en la siguiente secCi6fi..)""'--~·'­

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 conductaCIel arnsta aleg6ncoromo·'melanc6Hca: 
Tal iiil:efj5'f"etaci6nno se pueae-trasTadar aIegremente del ­
barroco a la vanguardia, porque en tal caso se dana 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.21 En 

21. Sobre el problema de la «semantizaci6n de los procedi· 
mientos literarios», ct. H. GUNTHBR, «Funktionsanalyse der Litera­
tur,. [«Amllisis de funci6n de la literatura»], en J. Kolbe (ed.), 
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el caso de la alegoria parece po sible, sin embargo, consi­
derando los modos de creaci6n de los productores, en­
contrar similitudes entre el aleg6rico barroco y el aleg6­
rico vanguardista. Lo que Benjamin llama melancolfa es 
una fijaci6n en 10 singular, destinada al fracaso porque 
no responde a ningUn concepto general de Ia formaci6n 
de la realidad. La devoci6n por cada singularidad es deses­
perada, porque implica Ia consciencia de que la realidad 
se escapa como algo que esta en continua formaci6n. Es 
natural ver en el concepto de Benjamin la descripci6n de 
Ia mentalidad del_ vanguardi~~.9..l!~ ,.Y_~.n2 Ie estaper: 
mitli!Q.,sQmo aI _es~~~E~_~.~/_,!!.~.!1sfiguniI: ~a.pr<?1'!~5_a.!e.!!£!!
@ funci6n social. EI concepto ··sii.ITealista del ennui (del 
que'~a'6urrrmrenfo»' es s6lo una traducci6n parcial) apo. 
yaria tal vez esta interpretaci6n.22 

Tambien la segunda interpretaci6n, Ia de Ia estetica 
de la recepci6n, que da Benjamin del concepto de alegoria 
(la alegorfa presenta la historia como historia de la na­
turaleza, 0 sea, como historia fatal de la decadencia) pa­
rece admitir una traducci6n al arte de vanguardia. Si se 
toma la conducta del yo surrealista como prototipo de 
conducta vanguardista, podemos comprobar que .ahf la 
sociedad es reducida a la naturaleza.23 El yo_~rr~alista 

Neue Ansichten einer kunftigen Germanistik [Nueva perspectiva 
de una futura germanistica] (Reihe Hanser, 122), Munich, 1973, 
pp. 179 Y ss. 

22. La conducta del yo surrealista, tal y como queda reflejada 
por Arag6n en el Paysan de Paris (1926), se determina por la ne· 
gativa a someterse a las presiones del orden social. La perdida 
de posibilidades pnkticas de acci6n, que se deduce de la falta de 
una f\mci6n social, da lugar a la aparici6n de un vacfo, precis a­
mente el ennui. Desde el punto de vista surrealista, este ennui 
no se valora ni mucho menos negativamente; es, al contrario, la 
condici6n decisiva para la transformaci6n de la realidad cotidiana 
a Ja que se aplican los surrealistas. 

23. Es una lastima que la obra de Gisela Steinwachs, que 
acierta en su determinaci6n del fen6meno, no cuente con las ca­
tegorfas descriptivas que permiten una comprensi6n precisa. Cf. 
Gisela STEINWACHS, Mythologie des Surrealismus oder die Ruck­
verwandlung von Kultur in Natur [ ... ] [La mitolog£a del surrea­

/pr~tflnde resta!l!.ar la or~inalidad de 1~ eXEeriencia tra­
t~d.~_~~~~!tl!t.aJ.. el~.E.:1~ao pro~~~~!,CI? l?oE.~oS hom­
bre§,•. .De este modo, sin emBargo, Ta reaIlclad sociaresta 
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 9\0mbre 
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 creaci6n de estas 
dos naturalezas por el hombre, confia en poder disfrutar 
del fen6meno como tal sentido. El cambio de fnnci6n deJ 
la alegori~,_, <iesde..el llarro~9 ",es c,onsrae,"~,',!'~,b,',"'!~:_,'~,~,~Ldev.,a.L,~,~~_ ' 
ci6n barroca del mundo en favor-del mas aUa se convier. 
te, en la v~guardia, en~ ~tna ~firm:aci6n'fr~c::~m~pJ~: ~~t.ii::' \ 
siasta del mismo mun~o,aunque en,:uniJ:lDleQJ~tQJ~~I!sl~ ("­
de las tecn"iC,as art"fstica,s ve,r,e"mo,s q,ue tal afirm",,ac"iQI;l ~~,')\
desgarrada, que e~ un,a.. expresign de. an,.g:ustia ante 1J.Ila 
tecnica y una estructura social que restringen graven:;lC~Il~e 
las posibilidades de acci6n de los individuos~ 

Las interpretaciones que hemos dado del procediJniel"(.' 
to aleg6rico podrian ser, sin embargo, menos importantes 
que los conceptos explicitados por los pr0.E..!Q§.....m:9£~<ii:_. 
mientos, entre otras cosas porque ellos, como interpreta­
c1ones,'se mueven ya a un nivel q'l.1:efequiere analisis de 
obras concretas. Por 10 tanto, para continuar nuestra com­
paraci6n entre obras organicas e inorganicas, habtemos 
de prescindir en adelante de categorias de la interpre­
taci6n. 

La obra de arte organica se ofrece como una creaci6n 
de la naturaleza: «el arte bello debe ser considerado como 
naturaleza, por mas que se tenga consciencia de que es 
arte», escribe Kant (KdU, § 45; p. 405 [ed. castellana, 
p. 212]). Y Georg Lukacs distingue una doble misi6n del 

lismo 0 la devoluci6n de la cultura a la naturaleza] (Sammlung 

Luchterhand, 40; collection alternative, 3), Neuwied/Berlin, 1971, 

pp. 71 Y ss. 
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J 
realista (en contraste con el artista de vanguardia): «pri­
mero el descubrimiento intelectual y configuraci6n artis­
tica de esas conexiones [0 sea, las conexi ones de la reali­
dad social]; segundo, y sin que se pueda separar de 10 
anterior, el recubrimiento artistico de las conexi ones abs­
trafdas y trabajadas, la superaci6n de la abstracci6n».24 Lo 
que Lukacs llama «recubrimiento» es precisamente darrapariencia de naturaleza. La obra de arte organica ituiere 

1 ocultar su artificio. A la Ol>ra ae v~guJl.:rgia s~apicaTo
I OOiittaI1o: se ofrece comoproducto artistico, como "arie­
I facto.m-esta medidi, eI monfiije puede seI'Vir-cotrfc::rprtr1--

CIpiobasico del arte vanguardista. La obra «montada» da 
a entender que esta compuesta de fragmentos de realidad; 
acaba con la apariencia de totalidad. La instituci6n arte 
se realiza, pues, de modo parad6jico en la misma obra de 
arte. La reintegraci6n del arte a la praxis vital se propone 
una revoluci6n de la vida y provoca una revoluci6n del 
arte. 

La mencionada distinci6n tambien se aplica a los di­
ferentes modos de recepci6n establecidos por los princi­
pios constructivos de cada tipo de obra. (Es obvio que 
estos modos de recepci6n no necesitan coincidir en cada 
caso con los modos efectivos de recepci6n de cada obra 
en particular.) La obra organica preten~~_l.lna. impresi6n. 
globaL"Sus moriieiitosc6ncl'elo·s~ . que s610_J!~:Qen.~t:ntjci9, 
e~:co~exi6n co.ina--totaHda~,~~ela ohl'a, i1~miten siempJ:'"~!~ 
aI observarlos por sepaiado, a esa totalidad! Los momen­
tos concretos-'de-1a-obra de vanguardia tienen, en cani~ 
bio, un elevado grado de independencia y pueden .ser. 
leidos 0 interpretados tanto en conjunto como por sepa- . 
rado, sin necesidad de contemplar el todo de la obra. En, 
la obra de vanguardia s610 puede hablarse en sentido 
restringido de «totalidad de la obra» como suma de la' 
totalidad de los posibles sentidos.""'/ -"-' 

24. G. LUKACS, "Es geht um Realismus» [«Se trata del realis· 
mo»], en Marxismus und Literatur. Bine Dokumentation [Marxis· 
ma, literatura. Una documentaci6n] , editado por F. J. Raddatz, 
tomo II, Reinbeck en Hamburgo, 1969, pp. 69 y ss. En la edici6n 
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, mas bien, de 
una categoria que permite establecer conexactitud un 
determinado aspecto del concepto de alegoria. EI montaje 
supone la fragmentaci6n de la realidad y describe la fase 
de la constituci6n de la obra. Puesto que el concepto jue­
ga un papel no s610 en las artes piasticas y en la litera­
tura, sino tambien en el cine, debemos averiguar a que 
se refiere en cada medio concreto. 

EI cine se basa, como sabemos, en el encadenamiento 
de imagenes fotograficas que producen impresi6n de mo­
vimiento por la velocidad con que se suceden ante nuestra 
vista. EI montaje de imagenes es la tecnica operativa ba­
sica en el cine; no se trata de una tecnica artistica espe­
cifica, sino que viene determinada por el medio. Aunque 
se podria hacer una distinci6n segtin el uso, porque no es 
10 mismo cuando la sucesi6n de pIanos fotograficos re­
produce el curso de un movimiento natural que cuando 
reproduce un movimiento artistico (por ejemplo: a partir 
de un le6n de marmol dormido, despierto y puesto en 
pie se produce la impresi6n de que ese le6n salta, como 
sucede en El acorazado Potemkin). En el primer caso 
tambien se «montan» imagenes aisladas, pero la impre­
si6n cinematografica reproduce por engano el curso de 
un movimiento natural. En el segundo caso, sin embargo, 
la impresi6n de movimiento s610 puede producirla el mon­
taje de imagenes.25 

Mientras que en el cine el montaje de imagenes es un 

25. Sobre el problema del montaje en el cine, ct. W. PUDOV· 
KIN, «tiber die Montage» [«Sobre el montaje»], en TheONe des 
Kinos [Teoria del cine], editada par K. Witte (Ed. Suhrkamp, 557), 
Francfort, 1972, pp. 113-130, y S. EISENSTEIN, Dialektische Theorie 
des Films [Teoria dialectica del cine], en D. Prokop (ed.), Materia­
len zur Theorie des Films. Asthetik, Soziologie, Politik [Materia­
les para un teoria del cine. Bstetica, sociologia, polttica], Munich, 
1971, pp. 65·81. 
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procedimiento tecnico, dado por el propio medio cinema­
tognUico, en la pintura tiene e1 status de un principio ar· 
tistico. No es casualidad que el montaje -dejando a un 
lado los «precursores» descubiertos siempre a posteriori­
aparece hist6ricamente vinculado a1 cubismo, el movi· 
miento que dentro de la pintura moderna ha destruido 
conscientemente el sistema de representaci6n vigente des· 
de el Renacimiento. En los papiers colles de Picasso y Bra· 
que, realizados durante los aiios de la Primera Guerra 
Mundial, hay siempre dos tecnicas contrastadas: e1 «ilu­
sionismo» de los fragmentos de realidad (un trozo de 
cesta, un papel pintado) y la «abstracci6n» de la tecnica 
cubista con 1a que se tratan los objetos representados. 
Este contraste constituye sin duda un interes prioritario 
para ambos artistas, cosa que podemos reconocer tambien 
en los cuadros de la epoca que renuncian a 1a tecnica del 
montaje.26 

En el intento de determinar las intenciones de efecto 
estetico, que se pueden percibir s610 en e1 cuadro-mon­
taje, hay que proceder con mucho cuidado. Evidentemente, 
pegar pape1es de peri6dico en cuadros sup one un mo· 
mento de provocaci6n, aunque no debemos sobreestimar­
10, pues al fin y al cabo los fragmentos de realidad est{m 
al servicio de una composici6n estetica de figuras, y bus· 
can un equilibrio de los elementos concretos como volu­
menes, colores, etc. Podemos hablar facilmente de una 
intenci6n reprimida: se trata de destruir las obras orga­
nieas que pretenden reproducir 1a realidad, pero no me­
diante un cuestionamiento del arte en general como en 
los movimientos hist6ricos de vanguardia. El intento 
apunta a 1a creaci6n de objetos esteticos que prescindan 
de los criterios tradicionales. 

Un tipo completamente distinto de montaje 10 dan 
los fotomontajes de Heartfield que no son esencialmente 
objetos esteticos, sino conjuntos de imagenes. Heartfield 
ha recuperado la vieja tecnica de los emblemas y la ha 

26. Ct., por ejemplo, Un Viol6n (1931). de Picasso, en el Mu­
seo de Arte de Bema. 

llevado al campo de 1a poHtica. El emblema reUne una 
figura con dos textos diferentes, uno (frecuentemente con 
caracter de denuncia) como titulo (inscriptio) y otro mas 
extenso como explicaci6n (subscriptio). Por ejemplo: 
mientras Hitler esta hablando, su t6rax transparente nos 
muestra una columna de monedas en el lugar del es6fago. 
Inscriptio: «Adolf, el superhombre»; subscriptio: «Traga 
oro y dice disparates.»'" 0 bien: sobre un cartel del 
SPD,"'''' con el slogan «jLa socializaci6n avanza!», sobre 
el que se superponen dos personajes del mundo de la eca­
nomia, altivos, con chistera y paraguas, y en segundo pIa­
no dos militares, uno de los cuales lleva una bandera con 
la cruz gamada. Inscriptio: «jAlemania todavia no esta 
perdida!»; subscriptio: «"La socializaci6n avanzal", han 
escrito los "social" dem6cratas en un cartel, y 10 han de­
cidido: los socialistas son muertos a tiros [ .. .J.» 2'! Hay 
que destacar tanto el sentido politico obvie como el mo­
mento antiestetico que caracterizan a los montajes de 
Heartfield. En cierto sentido el fotomontaje esta pr6ximo 
al cine, no s6lo porque ambos utilizan la fotografia, sino 
tambien porque en ambos casos se disfraza 0 al menos 
no es evidente el hecho del montaje. Esta raz6n separa, 
por principio, el fotomontaje del montaje de los cubistas 
o del de Schwitter. 

Naturalmente, las observaciones precedentes no pre. 
tend ian agotar el objeto (el collage cubista 0 el foto· 
montaje de Heartfield), sino s610 mostrar el empleo del 
concepto de montaje. En el marco de una teoda de la 
vanguardia no interesa la acepci6n cinematografica de 
este concepto, porque viene dada por el medio. El fota­
montaje tampoco ayuda a resolver la cuesti6n, porque 
ocupa un lugar intermedio entre el montaje cinematogra­
fico y el cuadro-montaje, y 10 mas comun es que oculte 

* 	 Juego de palabras. Blech, en aleman, significa tanto hoja­
lata como disparate. 	(N. del t.) 

** Partido Socialdem6crata Aleman. (N. del t.) 
27. John Hearttield Dokumentation [Documentacion sobre 

John Hearttield], editada por el grupo de trabajo Hearfield, Ber­
lin (Neue Gesellschaft fUr bUdende 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 estos de las tecnicas de pintura desarrolladas des de i 
el renacimiento, es la incorporacion de fragmentos de rea./ 
lidad a la pintura, 0 sea, de materiales que no han sido! 
elaborados por el artista. Con ella se destruye la unidac!l 
de la obra como producto absoluto de la subjetividad de~ 
artista. El pedazo de cesta que Picasso pega en un cuadro 
puede ser elegido teniendo en cuenta una intencion de 
composicion; como pedazo de cesta sigue forman do parte 
de la realidad, y se incorpora al cuadro tal cual es, sin 
experimentar cambios esenciales. De esta manera, se via­
lenta un sistema de representacion que se basa en la re­
produccion de la realidad, es decir, en el principio de que 
el artista tiene como tarea la transposicion de la realidad. 
Los cubistas no se contentan, es verdad -como haria un 
poco mas 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 

28. J. WISSMANN, que ofrece una uti! panoramica sobre la utili­
zaci6n de la tecnica del collage en la pintura modema, resume asf 
el efecto del collage cubista: «las partes que sefialan la realidad» 
tienen la misi6n de "haC'-er legibles para el observador los signos 
pict6ricos que han devenido no objetuales». Con ello no se per­
sigue ningUn ilusionismo en el sentido vigente hasta entonces; "en 
su lugar se alcanza un extrafiamiento que juega de una forma 
muy diferente con la oposici6n de arte y realidad», con 10 que las 
contradicciones entre 10 pintado y 10 real son «disueltas por su 
observador» ("Collagen oder die Integration von Realitiit im 
Kunstwerk» (<<El collage 0 la integraci6n de la realidad en la 
obra de arte»], en Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion [ ... ] 
[EsttUica inmanente. Reflejo estetico] [Poetik und Hermeneu­
tik, 2], Munich, 1966, pp. 333 y ss.). Aquf se aborda el collage 
desde el punto de vista de la «estetica inmanente»; se trata de la 
cuesti6n de la "integraci6n de la realidad en la obra de arte». Este 
extenso articulo apenas dedica una pagina al fotomontaje de 
Hausmann y Heartfield. Pero, precisamente, estos habrfan ofrecido 
la posibilidad de probar si necesariamente se produce en el colla­
ge esa "integraci6n de la realidad en la obra de arte», si el prin­
cipio del collage no se opone mas bien a una tal integraci6n, po­
sibilitando asf un nuevo tipo de arte comprometido. Cf. en este 

EI problema de una tecnica pictorica que ha sido acep­
tada por el siglo no se puede resolver reduciendolo a una 
cuestion de ahorro de esfuerzo superfluo;29 en cambio, los 
argumentos de Adorno sobre el significado del montaje en 
el arte moderno proporcionan un importante punto de 
apoyo para la comprension del fenomeno. Adorno observa 
10 revolucionario (yaqui puede ser oportuna una meta­
fora tan gastada) de los nuevos procedimientos: «La apa­
riencia de que el arte esta reconciliado con la experiencia 
heterogenea 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 estetico» (AT, p. 232). 
La obra de arte organica, elaborada por la mano del hom­
bre y que no obstante se pretende naturaleza, presenta un 
cuadro de reconciliacion entreel hombre y la naturaleza. 
Lo caracteristico de las obras inorganicas' que trabajan 

contexte las reflexiones de S. EISENSTEIN: "Para sustituir el "re­
flejo" estatico de un acontecimiento, dado necesariamente por el 
tema y la posibilidad de su soluci6n Unicamente a traves de con­
secuencias 16gicamente vinculadas a tal acontecimiento, aparece 
un nuevo procedimiento artistico: el libre montaje de influencias 
(atracciones) independientes, conscientemente seleccionadas (con 
efectos mas alIa de la composici6n presente y de la escena-sujeto), 
pero con una intenci6n exacta sobre un determinado efecto tema­
tico final» (Die Montage der Attraktionen [ ... ] [El montaje de 
atracciones], en «Asthetik und Kommunikation», num. 13 [diciem­
bre de 1973], p. 77); al respecto tambien Karla HIELSCHER, S. M. 
Eisensteins Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult (1921-1924) 
[EI trabajo teatral de Eisenstein en la cuZtura proletaria mosco­
vita], en «Asthetik und Kommunikation», nUm. 13 (diciembre de 
1973), pp. 68 y ss. 

29. Ct. Herta WESCHER, Die Collage. Geschichte eines kiistleri· 
schen Ausdrucksmittels [EI collage. Historia de un medio de ex­
presion artistico], Colonia, 1968, p. 22, que expUca la introducci6n 
del collage por Braque como el deseo de «evitarse el fatigoso pro­
ceso de pintar». Una breve presentaci6n de la evoluci6n del colla­
ge, en la que se insiste, con raz6n, en los cambios de significado 
de esta tecnica, es la ofrecida por E. ROTERS, «Die historische Ent· 
wicklung der Collage in der bildenden Kunst» [«El desarrollo 
hist6rico del collage en las artes plasticas»], 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 reconciliaci6n. En 
tal caso, podrfamos asentir al estudio de Adorno aun cuan­
do no compartamos la totalidad de la filosofia que 10 sus­
tenta.3D La obra de arte se transforma esencialmente al 
admitir en su seno fragmentos de realidad. Ya no se trata 
5610 de la renuncia del artista a la creaci6n de cuadros 
comp1etos; tambien 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 organicas: no remiten como signo a la realidad, sino 
Jlue son~!l1idita. .­

No esta 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 abolici6n» 
(AT, p. 232). Sin embargo, el montaje 10 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 construcci6n de la sociedad socialis­
tao Atribuir un significado estricto a un procedimiento es 
problematico por principio. Parece mas acertada la alter­
nativa de Bloch, que supone que un procedimiento puede 
tener efectos distintos en contextos hist6ricos diferentes, 
y distingue asf entre «montaje inmediato» (el del capita­
lismo tardio) y «montaje mediado» (el de la sociedad 
socialista).31 Aunque las definiciones que Bloch da del 
montaje sean a veces poco daras, queda patente que no 

30. Sobre la relaci6n entre la teorfa estetica de ADORNO y la 
filosofia de la historia desarrollada en la Dialektik der Aufkliir­
ung [Dialectica de la Ilustracion], Amsterdan, 1947, cf. Th. BAU­
MEISTER/J. KULENKAMPFF, Geschichtsphilosophie und philosophi­
sche Asthetik. Zu Adornos «Asthetischer Theone» [Filosofta de 
la historia y estetica filosofica. Sobre la «Teorta estetica» de Ador­
no], en «Neue Hefte fUr Philo sophie it, nfun. 5 (1973), pp. 74-104. 

31. E. BLOCH, Erbschaft dieser Zeit [EI legado de este tiem­
po], edici6n ampliada. Gesammausgabe [Obras completas], 4, 
Francfort, 1962, pp. 221-228. 

atribuye determinaciones semanticas permanentes a los 
procedimientos. 

Asf pues, debemos tratar de separar, en las investiga­
ciones de Adorno, sus hallazgos en 1a descripci6n del 
fen6meno del significado estricto que les atribuy6. Una 
de sus definiciones del montaje es la siguiente: «La nega­
ci6n de 1a sfntesis es el principio de creaci6n» (.itT, p. 232). 
La negaci6n de la sintesis expresa para la producci6n es­
tetica 10 que para e1 efecto estetico se llama renuncia a la 
reconciliaci6n. Aplicando una vez mas los descubrimien· 
tos de Adorno a los collages cubistas, podemos decir que 
en estos se aprecia un principio de construcci6n, pero no 
una sintesis en el sentido de unidad de significado (pien­
sese en e1 contraste entre «ilusionismo» y «abstracci6n» al 
que nos referiamos antes ).32 

Cuando Adorno interpreta la negaci6n de la .sintesis 
como negaci6n de sentido en general (.itT, p. 231), conviene 

32. W. ISBR ha tratado del montaje en la Urica moderna en 
«Image und Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistischen 
Lyrik und in T.S. Eliots "Waste Land"it [«Imagen y montaje. ~ 
bre la concepci6n representativa en la lirica de imagenes y en 
"Waste Land" de T. S. Eliotl, en lmmanente Asthetik und dsthe­
tische Reflexion [,',] (Poetik und Hermeneutik, 2), Munich, 1966, 
pp. 361·393. Partiendo de una determinaci6n de la representaci6n 
poetica como «reducci6n ilusionaria de la realidad» (la represen· 
taci6n devue1ve a la vista un Unico momento del objeto), Iser 
sena1a como montaje representativo la reuni6n (la superposici6n) 
de imagenes que se refieren al mismo objeto. Describe su efecto 
de la forma siguiente: «EI montaje de imagenes destruye su fi· 
nitud ilusionaria y supera la confusi6n de fen6menos reales con 
la forma en que los vemos. Las Uimagenes" que interfieren ofre­
cen entonces la irrepresentabilidad de 10 real como una plenitud 
de puntos de vista extrafios, los cuales, precisamente por su ca­
racter individual, pueden ser producidos en numero indefinidoit 
(id., p. 393). La drrepresentabilidad de 10 real» no es el resultado 
de una interpretaci6n, sino e1 hecho descubierto por el montaje 
de imagenes. En vez de preguntar por que aparece la realidad 
como irrepresentable, al interprete se Ie muestra esa irrepresen. 
tabilidad como algo cierto e incuestionable. Iser adopta as! 1a po­
sici6n contraria a 1a teoria del reflejo; induso en las imagenes 
de la liriea tradicional cree descubrir la ilusi6n realista (<<la con· 
fusi6n de fen6menos rea1es con la forma en que los vemosit). 
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recordar que inc1uso la negaci6n de sentido es una ma­
nera de dar sentido. Tanto los textos automaticos de los 
surrealistas como el Paysan de Paris de Aragon y el Nadja 
de Breton, podemos entenderlos como resultados de una 
tecnica de montaje. De hecho, los textos automaticos se 
caracterizan superficialmente por una destrucci6n de las 
relaciones de sentido; pero cabe tambien una interpreta· 
ci6n que reconozca un significado relativamente consis­
tente, aunque no ya sujeto a la busqueda de conexiones 
16gicas, sino aplicado al procedimiento constitutivo del 
texto. Se puede decir algo similar acerca de la serle de 
acontecimientos aislados con los que comienza Nadja de 
Breton. No existe entre ellos ningUn vinculo narrativo 
por el que los u1timos supongan la narraci6n 16gica 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 sintagmatico, la oraci6n, se ca­
racteriza por tener un fin -sea 10 larga que sea-, el mo­
delo estructural paradigmatico, el discurso, es eminente­
mente inconcluso. Esta diferencia esencial tambien da 
lugar ados modos distintos de recepci6n.33 

La obra de arte organica esta construida desde el mo­
delo estructural sintagmatico: las partes y el todo forman 
una unidad diaIectica. EI circulo hermeneutico describe 
la lectura adecuada: las partes s610 estan en el todo de la 
obra, y este a su vez se entiende unicamente por las par­
tes. La interpretaci6n de las partes se rige por una inter­

33. La aplicaci6n de las categorias de paradigma y sintagma 
a Naida de Breton es el aspecto mas convincente del trabajo de 
Gisela STEINWACHS (Mythologie des Surrealismus oder die Ruck­
verwandlung von Kultur in Natur. Eine strukturale Analyse von 
Bretons «Nadia» [La mitologia del surrealismo 0 la devoluci6n 
de la cultura a la naturaleza. Un andlisis estructural de «Nadia» 
de Breton] [Sammlung Luchterhand, 40; collection Alternative, 3], 
Neuwied/Berl1n, 1971, cap. IV). EI defecto del trabajo consiste 
en que se limita a buscar analogias entre motivos surrealistas y 
varios principios surrealistas, cuyo valor de conocimiento es cues­
tionable. 

pretaci6n anticipadora del todo que de este modo es c().. 
rregida a su vez. La suposici6n de una necesaria armonia 
entre el sentido de las partes y el sentido del todo es 
condici6n basica en este tipo de recepci6n.34 Esta sup().. 
sici6n -que es el rasgo decisive de las obras de C 
organicas- ya n~ riged....E~a l~~ ..~~ra~_a~o!g~l~~.:....~. 
partes se «em~c~pa,z:t.»,_,.~.!!~..!~o.o sltua .. 0 por enClma ue 
elIas, arque se incorporaban como' componeri1:e fiecesan6: 
Pero estO qi1j~re. deCli"·que:taiP~l.'t~s"care..cen~<fe"neCesr­
dad. En un texto automatic(), don.dt':. las iIlla~n~L~e_ 
sucederi, poddan omitir~ algunas de estas sin q,ue eI te,xt(), 
cambiara esencialmente~..;:Esto vale tambien para los su­
cesos narrados en Nad!{a. La inclusi6n de nuevos sucesos 
similares, como la eliminaci6n de algunos de los que se 
narran, no producirian cambios esenciales. Cabria pen­
sar, incluso, en una transposici6n. L~ decisivo no I)o~ los 
sucesos en su .. sjngWaridad.~j1lO .el prin9ipio ~ .,c:~nstruc· 
ci6n que esta en la. base de la serie de acontecimientos. 

.. Naturahnente ~'ido esto tiene consecue:ncias esenCiwes 
para la recepci6n. I receptor de las obras de vanguardia 
descubre que el m todo de apropiaci6n de objetivaciones 
intelectuales que se ha formado para las obras de arte 
organicas es ahora inadecuado. La ~yanguarg~~_ 
produce una impresi6Jl..&~Jler~~@~~R~:rmJtaJ,:tI.1@.J~t..~W.~­
tac16n Qet§~pticro~: mJa,§\iiiues.ta impl:esi6n.. puede..acla­
raISe ~i.x:~gie:Qdose a las partes, porque. esta& yano esUm 

34. Sobre el drculo hermeneutico, ct. H. G. GADAMBR, Wahr­
heit und Methode. Grundzuge einer philosophischen Hermeneutik 
[Verdad y metodo. Fundamentos de una hermeneutica filosOfica], 
2a. ed., Tubinga, 1965, pp. 275 y ss., y J. HABBRMAS, Zur Logik 
der Sozialwissenschaften. Materialen [Materiales sobre la lOgica 
de las ciencias sociales] (ed. Suhrkamp, 481), Francfort, 1970, pa­
ginas 261 y ss. M. WARNKE muestra c6mo la dial6ctica de la parte 
y el todo en la interpretaci6n de una obra puede degenerar en un 
reticulo interpretativo «que cumpla siempre con la autoridad iIi­
mitada del todo frente a 10 individual» (<<Weltanschauliche Motive 
in der kunstgeschichtlichen PopuUirliteraturl> [«Motivos ideol6gi­
cos en la literatura popular hist6rico-artistica»]), en su (como edi­
tor), Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung 
[La obra de arte entre la ciencia y la ideologia], GUtersloh, 1970, 
pp. 88 y ss., yaqui, p. 90. 
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subordinadas a una intenci6n de obra. J'!ltnegaci6n de 
-SeiiiIao produce un ShOCk en elreceptor. 1!sta--es--lii-reac" 
-c1Oil que pletellde el arhsta de vanguara:r~..l20rque espera 

que el receptor, prlvaa~.d~!"~~!1.t!~~~~~_.c:~~~ti9ne-S'if'Pllr·_,,_._
,! t1cUlar-pTfttS'vlfaly-"se plan,~~J~:Q.e.~lilid~d de transfor-. 

iiiirUi:-"El§1f6cl-se'busca"como estimulo para un cambio 
d:eoonductaj es el medio para acabar con la inmanencia 
estetica e iniciar una transformaci6n de la praxis vital 
de los receptores.3.5 

La problematica del shock, como pretendida reacci6n 
de los receptores, es su caracter inespecifico. Aceptando 
incluso que se pueda conseguir la ruptura de la inmanen­
cia estetica, de esta no se deriva una determinada tenden­
cia en los posibles cambios de conducta de los receptores. 
La reacci6n del publico frente al comportamiento dada 
es caracteristica como respuesta inespecifica. El publico 
contesta a la provocaci6n de los dadafstas con un furor 
ciego:36 Apenas se dan cambios de conducta en la praxis 
vital de los receptores; incluso debemos preguntarnos si 
la provocaci6n no refuerza mas bien las actitudes vigen­
tes que se expresan notoriamente en cuanto se les da oca­
si6n.37 La estetica del shock plantea un problema mas: la 
posibilidad de mantener a la larga un efecto similar. Nada 
pierde su efecto tan rapidamente como el shock, porque 
su esencia consiste en ser una experiencia extraordinaria. 
Con la repetici6n se transforma radicalmente. El shock 

35. Sobre el problema del shock en la modernidad, ct. las suo 
gestivas observaciones de W. BENJAMIN, que sin embargo preten· 
dian probar su potencia (<<tlber einige Motive bei Baudelaire» 
[«Sobre algunos temas en Baudelaire»], en sus Illuminationen 
[Iluminaciones]. Ausgewiihlte Schriften [I] [Obras escogidas, I]), 
editado por S. Unseld, Francfort, 1961, pp. 201-245, y aquf pp. 206 
ysiguientes. 

36. Cf. al respecto, la presentaci6n de R. HAUSMANN, I1gil y es­
pecialmente valiosa por su documentaci6n, en Am Anfang war 
Dada [En el principio era el dadd] , editado por K. Riha y 
G. Kampf, Steinbach/Gie en 1972. 

37. La teorfa del distanciamiento de Brecht serl1 un intento 
consecuente de superar el efecto inespecffico del shock y reco­
gerlo a la vez de forma didl.ictica. 

es esperado. Las violentas reacciones del publico ante la 
mera entrada en escena de los dadaistas son prueba de 
ella; el publico estaba preparado para el shock por los 
relatos perlodisticos, 10 esperaba. Un shock de esta indole, 
casi institucionalizado, queda muy lejos de repercutir so­
bre la praxis vital de los receptores; es «consumido». 

Lo que queda es el caracter enigmatico del producto, 
su resistencia contra el intento de captar su sentido. EI 
receptor no se puede resignar sencillamente a describir 
el sentido de una parte de la obra; intentara entender el 
propio caracter enigmatico de la obra de vanguardia. 
Para ella ha de situarse en otro nivel de la interpreta­
ci6n. 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 estos la clave del caracter enigmatico de 
la creaci6n. As! pues, la obra de vanguardia pr.ovoca en el 
receptor una ruptura analoga al caracter rompedor (la 
inorganicidad) de la creaci6n. Entre la experiencia, regis­
trada por el shock, de la inconveniencia del modo de 
recepci6n formado en las obras de arte organicas, y el 
esfuerzo por una comprensi6n del principio de construe­
ci6n, se produce~a fractura: la renuncia a la interpreta­
ci6n del sentido na transformaci6n decisiva para el de­
sarrollo del arte, rovocada por los movimientos hist6ri· 
cos de vanguardia, consiste en ese nuevo tipo de recepci6n 
nacido con el arte vanguardista. !:~ aten~i6l'!:..de los receE.:. 
tores ya no se dirlge a un sentido ae lac:>6ra captable en 
1a '1eCfura-·cle'sus-·parfes:-slri.<>.:i;\I-p-riiicipio·de construe­
ci6n. Este tipo de fecepCi6n insta a1 receptor a aceptar' 
que 1a parte, que en 1a obra de arte organica era necesaria , 	 por su contribuci6n a la constituci6n del sentido de la 
totalidad d.e 1a ob.ra., en la ob!~...Yangual'!1ia~!1stj!. s610 
como simplu.~ll~!1Q.....ae..J.ln. modeJ.o..esUuctur.al,./

Hemos tratado de reconstruir geneticamente la rela­
ci6n entre la obra de arte de vanguardia y el metodo for­
mal de la ciencia del arte y la literatura, ya que hemos 
interpretado este como reacci6n de los receptores frente 
a las obras de van guardia que se sustraen a los procedi. 

http:modeJ.o..esUuctur.al
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mientos de la hermeneutica tradicionaL En este intento 
de reconstrucci6n hay que destacar especialmente la rup­
tura entre los metodos formales (que atienden a los pro­
cedimientos) y la interpretaci6n de sentido pretendida por 
la hermeneutica. Semejante reconstrucci6n de una rela­
ci6n genetica no debe malinterpretarse, sin embargo, en 
el sentido de asignar a un determinado tipo de obra un 
determinado metodo cientifico, a las obras organicas el 
nermeneutico y a las de vanguardia el formal. Tal asig­
naci6n seria contradictoria con nuestra argumentaci6n. 
La obra de vanguardia obliga, desde Iuego, a un nuevo 
tipo de comprensi6n, pero ni este se aplica t1nicamente 
ala obra de vanguardia ni por tanto desaparece, sin mas, 
Ia problematica hermeneutica de la comprensi6n. La que 
sucede mas bien es que, en base a la transformaci6n esen­
cial en el ambito del objeto, se llega tambien a un cambio 
estructural del procedimiento de aprehensi6n cientffica 
del fen6meno artfstico. Hay que suponer que este proceso 
de oposici6n de los metodos formal y hermeneutico pre­
cede al momenta de la superaci6n de ambos, en el sentido 
hegeliano del termino. Me parece que la ciencia de la U· 
teratura debe detenerse hoy en este punto.38 

La causa de la posibilidad de una s1ntesis de los pro· 
cedimientos formal y hermeneutico es Ia suposici6n de 
que Ia emancipaci6n de las partes, incluso en la obra de 
vanguardia, no desemboca nunca en una completa esci­
si6n del todo de la obra. Incluso donde Ia negaci6n de la 
sintesis se convierte en el principio de creaci6n, podria 

38. Cf. al respecto P. BURGER, «Zur Methode. Notizen zu einer 
dialektischen Literaturwissenschafb [ ..Sobre el metodo. Noticia 
a prop6sito de una ciencia dialectica de la literatura»], en sus 
Studien zur franzosischen Fril.haufkliirung [Estudios sobre la pri­
mera llustracion francesa (Ed. Suhrkamp, 525), Francfort, 1972, 
pp. 7·21, y P. BURGER, ..Benjamins "rettende Kritik". Voriiberle­
gungen zum Entwurf einer kritischen Hermeneutik» [«La "cntica 
salvadora" de Benjamin. Reflexiones previas al proyecto de una 
hermeneutica cntica»], en Germanisch-Romanische Monatschrift 
N.F.23 (1973), pp. 198-210. Los problemas cientfficos y te6ricos que 
crea una sfntesis de formalismo y hermeneutica los abordare en 
el marco de una crftica del metodo. 

pensarse todavia en una unidad precaria. Para la recep­
ci6n, esto significa que la obra de vanguardia tambien 
debe comprenderse al modo de la hermeneutica (es decir, 
como totalidad de sentido), s6lo que la unidad ha asumi­
do Ia contradicci6n. La armonia de las partes ya no cons:.. 
tiW.Ye el todo de la 06ra~ue consiste, ahora, en la cone. 
xi6nciiiiiraaictoria de pa es lieteroseaeas. ~ovimien­
tos hist6ricos de vanguardia no exigen una mera sustitu­
ci6n" de '1ir'hen:ne-n~utt~rerpFocearriirento formaCnT 

. que hagamos 'de'esta-;--en"atrntante;'Ufi'p1"OCewffiIeiitoin~-=-~ 
tuitivo ... Qe' comprensi6ii; Ia-1iermeneiilIca"Qe'6e"::'f[ansf.Q{~.. _ 
marse' en"corres'poriaenCia'con -ranueva 'situaci6n.l)!~t.6.r~~ " 
ca. El metcrdo de' ailalisiS formal de obras de arte adquie­
re gran importancia en el seno de una hermeneutica criti­
ca, a medida que la subordinaci6n de las partes al todo 
en que se apoyaba la interpretaci6n de la hermeneutica 
tradicional se ha reveIado en funci6n de una estetica cla­
sica. Una hermeneutica critica, en lugar del teorema sobre 
la necesaria armonia de los todos y las partes, establece­
ra la investigaci6n de las contradicciones entre los niveles 
de la obra y, de esta forma, deducira en primer lugar el 
sentido del todo. 

... " 
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IV. Vanguardia y compromiso 

1. EL DEBATE ENTRE ADORNO Y LUKACS 

Deqicar una parte de la teoria de la vanguardia al pro­
blema Hel compromiso s610 se justifica si se puede demos­
trar que la vanguardia ha modificado radicalrnente el sen­
tido del comprorniso politico en el arte y, por tanto, que 
antes de los movirnientos hist6ricos de vanguardia se apli· 
c6 el concepto de compromiso de modo diverso a como se 
ha hecho despues. Demostrar esto es 10 que nos propone. 
mos ahora. Ello significa averiguar si se debe tratar del 
compromiso en el marco de una teorla de la vanguardia, 
al tiempo que se discuten los problemas mismos. 

Hasta ahora se ha abordado la teorla de la vanguardia 
ados niveles: la intenci6n de los movimientos hist6ricos 
de vanguardia y la descripci6n de las obras vanguardistas. 
La intenci6n de los movimientos hist6ricos de vanguardia 
la hemos visto en la destrucci6n de la in~ituci6n arte 
como un ambito separado de la praxis vital La importan. 
cia de semejante intenci6n no consiste en ha er querido 
destD!~~JCl..i!1~ti:uci~n ~I!.~ e~,!:_~~~ie.cl.~~LbE!.:~e~a e.~~. 
que el arte pudlera villver ael!lE?:~~!~!~ .. aJ~..E!:~S_Vlt~,.. 
sino,antetodtT,-etr1mb~r):!~cIi(ip~r~~p!!~~ I~!p1J!()rta:p.cia 
de' la ~fiS!~tuCi6.~.:a;r!ep~rl:!:.~l t:e:~9Jti'igqs9ct~..~f!e.GUYQ~iki 
cada oora enpartlcula~ obra de vanguardia se ha de. 
finido como creaci6n inorganica. Mientras que en la obra 
de arte organica el principio de construcci6n domina so­
bre la parte y la subordina a la unidad, en las obras de 
vanguardia las partes tienen una independencia esencial 
frente al todo; pierden valor como ingredientes de una 
totalidad de senti do y 10 ganan como signos relativamente 
independientes. 

EI contraste entre obras de arte organicas y vanguar· 
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distas esta en Ia base de las teorias de Ia vanguardia de 
Lukacs y de Adorno. No obstante, ambas teorfas se dis­
tinguen por sus valoraciones. Lukacs conserva la obra de 
arte organica (ella llama realista) como norma estetica, 
y por eso encuentra decadentes -a las obras de vanguardia,' 
mientras que Adorno separa la obra de vanguardia, inor­
ganica, de una norma que s6lo tiene sentido hist6rico, 
condenando as! el respaldo a un arte realista contempo­
raneo --en el sentido de Lukacs- como un retroceso es­
tetico.2 En ambos casos se trata de teorias del arte, com­
prometidas decisivamente en el plano te6rico. Ello no 
quiere decir, naturalmente, que Lukacs y Adorno propon­
gan reglas generales suprahist6ricas como hicieron los 
autores de las poeticas renacentistas y barrocas; sus teo­
rias son normativas s6lo a la manera de la estetica de 
H~gel --con la que ambos pensadores estan comprometi­
dos de distinto modo-, que contiene un momento nor­
mativo. 

Hegel ha puesto la estetica en la historia. La dialec­
tica de forma y contenido varia en cada caso si se trata del 
arte simb6lico (0 sea, el arte oriental), el clasico (griego) 
o el romantico (cristiano). Con esta periodizaci6n, Hegel 
no quiere decir, sin embargo, que la forma romantica del 
arte sea a la vez la mas lograda; por el contrario, consi­
dera como punto mas elevado la notable penetraci6n de 
forma y materia, vinculada a un determinado grado his­
t6rico del desarrollo del mundo y desaparecida necesaria­
mente con 161. La perfecci6n clasica, cuya esencia consiste 
en que eel espiritu se identifica por completo con su apa­
riencia externa»,3 ya no es accesible a la obra de arte 

1. Cf. G. LUKACS, Wider den Mipverstandenen Realismus [Con­
tra el realismo mal entendido], Hamburgo, 1958. 

2. Cf. Th. W. ADORNO, Erprepte Versohnung. Zu Georg Lukacs: 
_Wider den Mipverstandenen Realismus» [Reconciliaci6n a la 
fuerza. Sobre -Contra el realismo mal en tendido», de Georg Lu· 
kacs], en sus Noten zur Literatur II [Notas sobre literatura, II] 
(BibI. Suhrkamp, 71), 6-8, Taus., Francfort, 1963, pp. 152-187. 

3. G. W. F. HEGEL, Asthetik [Bstetica] , editada por F. Bassen­
ge, 2a. ed., Berlin/Weimar, 1965, tomo I, p. 499. 

romantica, porque el principio basico del arte romantico 
es «la elevaci6n del espiritu hacia sf». Si el espiritu eex­
trema su cordialidad consigo mismo y determina la rea· 
lidad externa como una existencia que no Ie conviene». 
desbarata la elevada penetraci6n de 10 espiritual y 10 ma­
terial que logr6 el arte clasico. Hegel da, incluso, un paso 
mas y anticipa un «punto final del Romanticismo», que 
caracteriza como «la contingencia de 10 exterior y de 10 
interior y el desmembramiento de ambos aspectos, que 
condulj:e a una superaci6n del arte mismo» (id., p. 509). 
Con la: forma romantica del arte, el propio arte Uega a su 
fin, abriendo paso a formas mas ahas de la conciencia, 0 

sea, a la filosofia." 
Lukacs acepta algunos momentos esenciales de la con· 

cepcl6n hegeliana. :en su obra. la confrontaci6n hegeliNla 

t:ea!it~~}~*iii-~9~~~~~ill~~~!~H~ cidri~~~f:r:i~e:: 

rrolla en Lukllc's, como en Hegel, en el marco de una filo­
sofia de la historia, aunque para Lukacs la historia ya 
no es el movimiento aut6nomo del mundo del espiritu, 
que se separa por sf mismo del mundo externo y destruye 
la posibilidad de una armonia clasica entre el espfritu y 
los sentidos, sino historia de la sociedad burguesa en un 
sentido materialista.S Con el fin de los movimientos bur· 
gueses de emancipaci6n, seiialado por la revoluci6n de 

4. Cf. tambien la Nota final sobre Hegel en este mismo libro. 
5. Los dos momentos de la teoria lukacsiana de la vanguar­

dia, a saber, la necesidad hist6rica de la aparici6n del arte de 
vanguardia y su rechazo estetico, se aprecian con claridad en el 
articulo Erziihlen oder Beschreiben? Zur Diskussion uber Natura­
lismus und Formalismus [,Narrar 0 describir? Sobre la discusi6n 
acerca de naturalismo JI formalismo] (incluido en Begriffbestim. 
mung des literarischen Realismus [Determinaci6n conceptual del 
realismo literario], editado por R. Brinkmann [Wege der For· 
schung, 212]. Darmstadt, 1969, pp. 33·85). Lukacs opone la descrip­
ci6n funcional subordinada a la totalidad de la obra de Balzac 
con su independizaci6n en Flaubert y Zola. Por una parte, habla 
de ese cambio como «el resultado necesario del desarrollo social» 
(Id., p. 43); pero, por otra, critica su resultado: «la necesidad 
tambien puede ser una necesidad de 10 artfsticamente falso, de­
formado y malo» (id.). 
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junio de 1848, el intelectual burgues pierde tambien la 
capacidad de reproducir, por medio de obras de arte rea­
listas, la totalidad de la sociedad burguesa transformada. 
En la caida naturalista, en el detalle y la consiguiente 
perdida de una perspectiva global, se ve la disoluci6n del 
realismo burgues, que alcanza su punto mas alto con la 
vanguardia. As!, se desarrolla una decadencia hist6rica­
mente necesaria. Lukacs traslada, pues, la critica hege­
Hana del arte romantico al fen6meno de la decadencia 
hist6ricamente necesaria del arte de vanguardia, y hace 
10 mismo con la idea de Hegel, segun la cual, la obra de 
arte organica constituye un tipo de perfecci6n absoluta, 
s610 que la ve mas realizada en las grandes novelas rea­
listas de Goethe, Balzac y Stendhal que en el arte griego. 
De este modo, se pone de manifiesto que tambien para 
Lukacs el punto maximo de desarrollo del arte reside en 
el pasado, aunque, en contraste con Hegel, el va a pensar 
que no por ella la pedecci6n es necesariamente inalcan­
zable en el presente. No s610 los grandes autores realistas 
de la fase de ascensi6n de la burguesia constituyen el mo­
delo del realismo socialista; Lukacs se esforzara incluso 
por atenuar las consecuencia radical de su construcci6n 
hist6rico-filos6fica (a saber, la imposibilidad de un realis­
mo burgues posterior a 1848 0 a 1871), para admitir tam­
~un realismo burgues en el siglo xx.' 

11~~;e~sl;r~e~;;I~~i;~~~~~~~::·~~_~t{:~.~~~-
act.~ e ID:1:1l!.2=.~La teor a ue Auorno parte tambien de 
Hegel, pero no acepta sus valoraciones (desprecio del arte 
romantico versus exaltaci6n del arte clasico), cosa que sl 
que hizo, por contraste, Lukacs. Adorno intenta pensar 
radicalmente la historizaci6n de las formas artlsticas em­
prendida por Hegel, esto es, trata de evitar el conceder 
priroada sobre los demas a cualquiera de los tipos de 
dialectica entre forma y contenido aparecidos en la his­
toria. Bajo esta perspectiva, ~ obra de vanguardia se ofre.. 

6. ct. Georg LUKACS, Wider den miJ1verstandenen Realismus, 
Hamburgo, 1958. 

ce como expresi6n hist<2pcament~cesaria de la aliena­
cWn eI!~!!t~2£la'~.~a~..~a.p'~~j~j:~_~v~!l~~Jl@f.sr.wm~1lirTa.. .­
coneI"patr6n e la unidad orgar~}£a.9~JIi!§ ..ggL~~__ 
esQ.~1i..l" r..eiiW:s~~~s:~tIl[ln!~e~i:ta€;t~!_,A§f pues, pareceria 
que con ello Adorno hubiera acabado definitivamente con 
la teoria normativa. Sin embargo, es facil observar que 
en el camino de la historizaci6n radical, 10 normativo en­
cuentra nuevas vias de acceso a la teorfa y se impone de 
modo no menos severo que en el caso de Lukacs. 

Tal'pbien para Lukacs la vanguardia es expresi6n de la 
alienaci6n en la sociedad capitalista avanzada, aunque 
para los socialistas esto signifique ser a la vez expresi6n 
de la ceguera de los intelectuales burgueses, incapaces de 
identificar las reales fuerzas hist6ricas que se oponen a 
tal alienaci6n y trabajan para conseguir una transforma­
ci6n socialista de esta sociedad. De esta perspectiva poll­
tica depende, para Lukacs, la posibilidad de un arte rea­
!ista en el presente. Adorno no comparte esa perspectiva 
politica. £1 entiende que el arte de vanguardia es el unico 
arte autentico en la soc~da~L£!:l-J2.~list~ avanzada. En el 
iriterilode"'Crear"obras-organicas, cerraaas- s06re-sI mis­
mas 'lcfuer;iiKa~s)I~!!i~J:~ru:(~ii$)~~Aa.9frl.Q.Y{AcrI6,!Q.J~., 
renuncta a:' -tin ni~el J!lcmlUldo.PQr.J~ .!~CIli9~LIIT,,!i~!!~~r. 

7. Puede sorprender el que ADoRNO, que ha cuestionado radi­
calmente junto a HORKHEIMER el progreso tecnico en la Dialektik 
der Autkliirung [DiaMctica de la Ilustraci6n], Amsterdam, 1947 
(el progreso tecnico abre la posibilidad de una existencia hurna­
namente digna para todos, pero en modo alguno la provoca ne­
cesariamente), acepte sin discusi6n el concepto de progreso tec­
nico en el ambito del arte. La diferente actitud respecto a la teo. 
nica industrial y la tecnica artfstica se explica por el hecho de 
que Adorno distingue entre ambas. Ct. a este respecto B. LINDNER, 
Brecht/Benjamin/Adorno. Vber Veriinderungen der Kunstproduk­
lion im wissenschattlich-technischen Zeitalter [Brecht/Benjamin/ 
Adorno. Sobre las transtormaciones de la producci6n artistica en 
la era cientitico-tecnica], en Bertolt Brecht I, editado por H. L. Ar­
nold (volumen especial de la colecci6n Text + Kritik). Munich, 
1972, pp. 14-16, yaqui pp. 24 Y ss. En cualquier caso, no se puede 
reprochar a la teoria critica que «identifique las relaciones eco­
n6micas de producci6n con la estructura tecno16gica de las fuer­
las productivas» (Lindner. p. 27). La teoria crttica refleja la ex­
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sino inc1uso una volunta4...scsp@e~~ ideologia. Pues 
.ta o15ra organra: a pesarde descubrir las contradicciones 
de la sociedad presente, cae por su fonna en la ilusi6n de 
un mundo perfecto, aunque su contenido explicito indique 
todo 10 contrario. 

No corresponde a este lugar la decisi6n de cual de 
ambos principios es el «correcto»j la intenci6n de la teo· 
ria aqui apuntada consiste mas bien en mostrar que el 
mismo debate tiene un sentido hist6rico. Con este fin, de· 
bemos probar que las premisas de las que parten ambos 
autores son ya hoy hist6ricas y que, por 10 tanto, seria 
dificil aceptarlas tal cual. Para decirlo en forma de tesis: 
la disputa entre Lukacs y Adorno sobre la legitimidad del 
arte de vanguardia se reduce al aspecto del medio artis· 
tico y su consecuente alteraci6n del tipo de obra (organi. 
ca versus vanguardista). Ninguno de los dos se ocupa, sin 
embargo, del ataque dirigido contra la instituci6n arte 
por los movimientos hist6ricos de vanguardia. Pero, para 
la teoria que mantenemos, este ataque supone el acon· 
tecimiento decisivo en el desarrollo del arte en la so· 
ciedad burguesa, porque ha puesto en evidencia el papel 
que juega la instituci6n arte, determinando el efecto de 
cada obra en particular. Si el significado de la discontinui· 
dad provocada por los movimientos hist6ricos de vanguar· 
dia en el desarrollo del arte no se fija en el ataque a la 
instituci6n arte, las cuestiones formales (obras organicas 

periencia hist6rica de que el desarrollo de las fuerzas productivas 
en modo alguno hace estallar necesariamente las relaciones de 
producci6n; mas bien facilita medios para la dominaci6n de los 
hombres. «El caracter de la epoca es la preponderancia de las reo 
laciones de producci6n sobre las fuerzas productivas que, sin em· 
bargo, hace tiempo que desafian a aquellas relaciones» (Th. W. 
ADORNO, Einleitungsvortrag zum 16. deutschen Soziologentag [Con­
ferencia introductoria del decimosexto Congreso de sociologia ale· 
mana], en Verhandlungen des 16. deutschen Soziologentages vom 
8 bis 11. April 1968 in Frankfurt. Spiitkapitalismus oder Indus· 
triegesellschaft? [Discusiones del decimosexto Congreso de so­
ciologia alemana del 8 al 11 de abril de 1968 en Francfort. ,Capi­
talismo 0 sociedad industrial?], editado por Th. W. Adorno, Stutt­
gart, 1969, p. 20). 

versus inorganicas) cobran necesariamente protagonismo . 
Pero cuando los movimientos hist6ricos de vanguardia 
han desvelado el enigma del efecto, 0 sea, la carencia de 
todo efecto en el arte, entonces ninguna forma nueva pue· 
de ya reclamar para si, en exclusiva, la validez, sea esta 
eterna 0 s610 temporal. Los movimientos hist6ricos de van· 
guardia han acabado mas bien con tal pretensi6n. Lukacs 
y Adorno, al debatirse en torno a esa exigencia, penna· 
necenl todavia comprometidos con un periodo del arte 
prevanguardista en el que se dan cambios de estilo hist6­
ri~mente motivados. 

\.Es cierto 'lue Adorno h;t subrayado el sigl!!fj,~~£I.9-.<1,~_., 
la vanguardla para la teona-esrenar-aet presente, pero 
s610 hajnsistidoen eT nuevo' Hpode'la-oDt~~o~~o,,~l!~~' 
no en ellnten~o aelos'qloviiiijerifos.de vimguaraia.por, d.~~.". 
volver el .arte a .lao.praxis -¥italY-a vanguardia seria en· 
tonces s610 un tipo especial de arte pasajero.B Esta inter· 
pretaci6n es verdadera, ya que las ambiciosas intenciones 
de los movimientos de vanguardia pueden considerarse 
fracasadas, pero es falsa porque precisamente ese fracaso 
no ha sido vano. Los movimientos hist6ricos de vanguar· 
dia no han podiOo deshl.l1r Ia inshtucion arte",'perci qiilz~­
hayanacabado con la posihilidad'de que una dete:rmiilaaa . 
tend~ncia artistica pueda presentarse con la'pretension' 
de validez general. La simultaneidad del arte «realista» y 
del «vanguardista» es hoyuii nedio:' 'coiif~~Ja3iue Y~.~Q·q, 
puede alzarse una' pf6testa <teg:trtiila. El signincado de la 
rupturade la:- historia del atte;provocada por los movi· 
mientos hist6ricos de vanguardia, no consiste, des de lue· 
go, en la destrucci6n de la instituci6n arte, aunque sf tal 
vez en la destrucci6n de la posibilidad de considerar valio· 

8. «El arte se encuentra en la realidad, tiene ahi su funci6n 
y sirve como mediador con ella de diversas maneras. Pero a la 
vez existe como arte, segu.n su propio concepto, antitetico frente 
a 10 que es el caso» (Th. W. ADO~O, Erprepte Versohnung, en sus 
Noten zur Literatur II, p. 163).\l-a frase muestra con precisi6n 
la distancia que separa a Adorno de los esfuerzos radicales de los 
movimientos hist6ricos d,vanguardia europeos: la conservaci6n 
de la autonomia del arte. ) 
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sas a las normas esteticas. De aqui se derivan consecuen­
cias para la investigacion cientifica de las obras de arte: 
el puesto de las consideraciones normativas 10 ocupara 
ahora el amUisis de la funcion,9 que investigaria el efecto 
social (la funcion) de una obra en el encuentro de los 
estimulos presentes en la obra con un publico sociologica­
mente definible dentro de un determinado marco institu­
cional, la institucion arte. 

El descuido de la institucion arte por Lukacs y Adorno 
se ha de en tender en conexion con otra caracteristica 
comtin a ambos teoricos: su actitud negativa ante la obra 
de Brecht. El rechazo de Brecht se deriva, en el caso de 
Lukacs, directamente de su principio teorico, pues las 
obras de Brecht comparten la sentencia que corresponde 
a cualquier obra inorganica. En Adorno, el rechazo no es 
una consecuencia inmediata del principio teorico central, 
sino de un teorema secundario segitn el cual las obras de 
arte son «la escritura historica inconsciente de los carac­
teres y los abusos historicos».l0 Al fijar la conexion entre 
la obra y la sociedad que la motiva como necesariamente 
inconsciente, es dificil que Adorno acepte la obra de 
Brecht, que se esfuerza por crear esas conexiones con la 
mayor consciencia posibleY 

En resumen: el debate entre Lukacs y Adorno, que en 
buena medida reanuda el debate sobre el expresionismo 
habido hacia la mitad de los afios treinta, acaba en una 
aporia: ambos conciben la teoria materialista de la cultu­
ra de modos abiertamente enfrentados, como se observa 
en sus puntos de vista politicos. ' 

Adorno, que no solo considera al capitalismo tardio 

9. Para el amllisis de la funci6n, ct. mi trabajo Reflexiones 
previas a una ciencia crltica de la literatura. 

10. Th. W. ADORNO, resefia de su Versuch ilber Wagner [Ten­
tativa sobre Wagner] (1952), publicada en Die Zeit, 9 de octubre 
de 1964, p. 23. 

11. En la Asthetische Theone [Teorta estetica], ADORNO inten­
ta un juicio ponderado de Brecht. Esto no cambia el hecho, sin 
embargo, de que un escritor como Brecht no tiene cabida en la 
teoria de Adorno. 

como definitivamente establecido, sino que ademas pien­
sa que la experiencia historica acaba con las esperanzas 
puestas en el socialismo, entiende que el arte de Vanguar­
dia es una protesta radical, opuesta a toda falsa reconci­
liacion con 10 existente, y hace de ella (mica forma artis­
ticaJlj.st9~~nte I~gmiml.Encambio;LuKacs conaena 
el arte de vanguaraIa y rechaza por completo su caracter 
de protesta, porque esa protesta es abstracta, carente de 
perspectiva historica, ciega para las fuerzas que luchan 
contr~ el capitalismo. Ambos coinciden gracias a que sus 
teorias impiden considerar los argumentos ofrecidos por 
destacados autores materialistas contemporaneos, como 
Brecht, aunque con ello la aporia no se atenua, sino que 
inc1uso crece. 

La salida natural de esta situacion consiste, precisa­
mente, en convertir a tal escritor materialista en criterio 
de juicio. Pero esta solucion tiene un grave iriconvenien­
te: no permite en tender la obra de Brecht, que no puede 
ser la referencia de todo juicio sin sacrificar, al mismo 
tiempo, la comprension de su particularidad. Cuando se 
convierte a Brecht en criterio de 10 que hoy puede hacer­
se en literatura, ya no es posi1:>,le juzgar su propia obra, y 
acaso ya no podamos preguntar si las soluciones que ofre· 
cio para determinados problemas dependieron de la epoca 
en que fueron propuestas. En otras palabras: justamente 
cuando podemos cap tar el significado historico de Brecht, 
perdemos la ocasi6n de convertir su teoria en marco de 
la investigaci6n. Mi propuesta para solucionar la anterior 
aporia consiste en entender los movimientos historicos 
de vanguardia como ruptura en el desarrollo del arte en la 
sociedad burguesa, y en elaborar la teoria de la literatura 
consecuente a esta ruptura. Habria que estudiar la obra 
y la teoria de Brecht, tambien en .conexion con esta rup­
tura historica, y preguntar que lugar ocupa Brecht dentro 
de los movimientos historicos de vanguardia. Hasta el 
momento, esta cuestion no se ha formulado porque se da 
por hecho que Brecht es un vanguardista y porque se 
carece de un concepto preciso de los movimientos histo­
ricos de vanguardia. Esta compleja cuestion no se puede 
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investigar aqui, y debemos contentarnos con algunas su­
gerencias.

Brecht nunca ha compartido la intenci6n de los re­
presentantes de los movimientos hist6ricos de vanguar­
dia. Ya el joven Brecht, que detestaba el teatro de la bur­
guesia intelectual, no pens6 nunca en suprimir, sin mas, el 
teatro, sino que se propuso mas bien transformarlo en 
profundidad. Encontr6 en el deporte el modelo para un 
nuevo teatro, cuya categoria central es la burlaP La dis­
tancia que separa al joven Brecht de los movimientos his­
t6ricos de vanguardia se refleja en estos dos hechos: con­
sider6 al arte como fin en sf mismo, conservando as! una 
categona central de la estetica clasica, y dese6 cambiar, 
pero no destruir, la instituci6n teatro. Lo que Ie aproxi­
ma a la vanguardia, en cambio, es una concepci6n de las 
obras que concede independencia a los momentos parti­
culares (este es el motive de que tambien la familiaridad 
pueda producir efecto) y un interes por la instituci6n arte. 
Mientras que los vanguardistas creen, sin embargo, po­
der atacar directamente y destruir a esta instituci6n, 
Brecht desarrolla un concepto de cambio de funci6n que 
conserva su viabilidad real. Muy pocas observaciones pue­
den haber mostrado que una teoria de la vanguardia per­
mite situar a Brecht en el contexto del arte modemo y 
determinar de este modo su singularidad. Tenemos razo­
nes para suponer que la teona de la vanguardia puede 
contribuir a resolver la aporia de la ciencia marxista de 
la literatura (entre Lukacs y Adorno) que antes apunta­
bamos, evitando, ademas, la soluci6n que requiere una 
canonizaci6n de la teorla y la praxis artistica de Brecht. 

La tesis aquf afirmada conviene, desde luego, tanto 
ala obra de Brecht como tambien, en general, al proble­
ma del papel del compromiso politico en el arte. Se trata 
de afirmar que los movimientos hist6ricos de vanguardia 
han cambiado fundamentalmente el papel del compromiso 

12. Ct. B. BRECHT, Mehr guten Sportl [jUn deporte mejor!] 
(1926), en sus Schritten tum Theater [Escritos sobre Teatro], 
tomo I, Berlin/Weimar, 1964, pp. 64-69. 

politico en el arte. En consonancia con la doble caracte­
rizacion de la vanguardia que hemos propuesto (ataque 
a la institucion arte y origen de un tipo de arte inorgani­
co), la cuestion ha de ser discutida para ambos niveles. 
Esta fuera de toda duda que tambh~n los movimientos 
historicos de vanguardia contemplan un compromiso po­
litico y moral en el arte; pero la conexion de este compro­
miso con la obra esta llena de tensiones. EI contenido 
politico y moral que el autor desea expresar esta necesa­
riamente,subordinado, en las obras de arte organicas, a la 
organici~ad del todo. Es decir, que tal contenido contri­
buye desde su aparici6n, 10 quiera 0 no el autor, a la par· 
celacion de la propia totalidad de la obra. La obra com­
prometida solo puede tener exito cuando el mismo com­
promiso es el principio unificador que domina la obra 
incluso en su aspecto formal. Pero este caso no ~s fre­
cuente. Las tragedias de Voltaire, 0 la poesia de la liber­
tad del tiempo de la Restauracion, constituyen ejemplos 
de la gran tradicion con que cuenta la oposicion a una 
resistencia comprometida. En las obras de arte organicas 
subsiste siempre el peligro de que el compromiso sea aje­
no a su totalidad de forma y contenido y destruya su esen­
cia. A este nivel de la argumentacion se mueven la ma­
yor parte de las criticas del arte comprometido. Pero hay 
que advertir energicamente que esa argumentacion s610 
es valida si se atiene a estos dos supuestos: se aplica ex­
clusivamente a las obras de arte organicas y s610 cuando 
el compromiso no es el principio unificador de las obras. 
Cuando la obra consigue organizarse en tomo al compro­
miso, su tendencia politica corre un nuevo peligro: la 
neutralizacion por la instituci6n arte. La obra ingresa en 
un contexto de creaciones cuyo punto en comun consiste 
en la reunificacion con la praxis vital, y se percibe tenden­
cialmente, al establecer su compromiso desde el principio 
estetico de la organicidad, como un mero producto artis­
tico. La institucion arte neutraliza el contenido politico 
de las obras particulares. 

5610 los movimientos historicos de vanguardia han 
aclarado el significado de la institucion arte para el efec­
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to de obras concretas. Con ello han provocado un despla­
zamiento del problema. Se ha mostrado que el efecto so­
dal de una obra no se puede leer sencillamente en ella, 
sino que esta determinado de modo decisivo por la insti­
tucion en la que «funciona». Las reflexiones de Brecht y 
Benjamin durante los afios veinte y treinta, el cambio de 
funci6n del correspondiente aparato de produccionP no 
pueden entenderse sin los movimientos de vanguardia. 
Aqui hemos de preservarnos, desde luego, de aceptar tan­
to la ubicaci6n del problema establecida por Brecht y 
Benjamin como las soluciones que propusieron, evitando 
el trasladarlas ahistoricamente al objeto.14 

Tan fundamental como el ataque a la institucion arte, 
para la transformacion del problema del compromiso, es 
el desarrollo de un tipo de obra de arte inorganica. Cuan­
do en la obra de vanguardia la parte ya no esta sometida 
necesariamente a un principio organizativo, la pregunta 
por el significado de los contenidos politicos que esta in­
corpora tambien ha de modificarse, pues los contenidos 
politicos de las obras de vanguardia tienen del mismo 
modo una independencia esteticamente legitima; su efec­
to no 10 da la totalidad de la obra, sino que debe enten­
derse enteramente como parcialY En la obra 

~ 
de.YI:l_Il.RlJ.!lr-

"--_......- ........._--- ..... 


13. Cf. B. BRECHT, Radiotheorie [Teoria de la radio], en sus 
Schriften zur Literatur und Kunst [Escritos sobre literatura y 
arte], tomo I, Berlin/Weimar, 1966, pp. 123-147; W. BENJAMIN, Der 
Autor als Produzent [El autor como productor], en sus Versuche 
uber Brecht [Tentativas sobre Brecht], editado por R. Tiedemann 
(Ed. Suhrkamp, 172), Francfort, 1966, pp. 95-116, y W. BENJAMIN, 
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Reproduzierbarkeit. Drei Stu­
dien zur Kunstsoziologie [La obra de arte en la epoca de su re­
productibilidad tecnica. Tres ensayos sobre sociologia del arte] 
(Ed. Suhrkamp, 28), Francfort, 1963, pp. 7-63 (el articulo que da 
titulo a la obra).

14. Esto ocurre por ejemplo en H. M. ENZENSBERGER, Bauka­
sten zu einer Theorie der Medien [Piezas sueltas para una teoria 
de los medios] , en «Kursbuch», nUm. 20 (1907), pp. 159-186. Reim­
preso en su Palaver (Habladurias) , Francfort/Main, 1974, pp. 130 
y siguientes. 

15. Visto asi, seria muy natural reconsiderar la interpreta­
ci6n que he propuesto del comienzo del Paysan de Paris de Ara­

~ql{,l 
_4~ el signo particular no remite en primer lu ar a la to­
talida 0 ra, smo a la rea i a. receptor pue 
dijjm"'el stgmrpaiiicUTar, y'a seacomo expresi6n impor­
tante para la vidapolitica, ya como consigna poHtica. E8to 
tiene consecuencias esenciales para el papel del compro­
miso en la obra. Donde la obra no se concibe como tota­
lidad organica, tarnpoco se subordinara ya el motivo po­
litico particular a la autoridad del conjunto de la obra, 
sino que puede actuar aisladamente. El fundamento del 
tipo j:le la obra vanguardista permite un nuevo tipo de 
obra 'comprometida. Induso se puede dar un paso mas y 
afirmar que con la obra de vanguardia se supera la vieja 
dicotomia entre arte «puro» y arte «politico». Pero es 
preciso que nos detengamos un poco en el significado de 
esta conclusion. En ella se podria entender, siguiendo a 
Adorno, que el principio estructural de 10 inorganico es de 
por si emancipador porque permite mostrar crudamente 
una ideoldgia que esta cada vez mas ligada al sistema. En 
una interpretacion de este tipo coinciden al fin vanguar· 
dia y compromiso; pero al fijar esta identidad solamente 
en el principio estructural, la consecuencia es que el arte 
comprometido queda determinado en 10 que respecta a su 
forma, pero no en 10 referente a su contenido. Entre esto 
y convertir en tabu las afirmaciones politicas en la obra 
de vanguardia solo media un paso. Pero la superacion de 
la dicotomfa entre arte «puro» y «politico» se puede pen­
sar de otro modo: en lugar de explicar el principia es­

gon. La afirmaci6n realizada al prinClPlO del analisis de que la 
descripci6n en el Paysan «no este ya orientada funcionalmente por 
nadie mas [ ... ] que el sujeto de la narraci6n» (P. BURGER, Der 
franzosische Surrealismus [El surrealismo frances], p. 104) no se 
ha tenido suficientemente presente en el juicio de la documenta­
ci6n sobre la miseria del comerciante del pasaje que ha sido ex­
propiado (id., p. 109). Precisamente, la obra de vanguardia no s.e 
centra ya en un principio, sino que permite incorporar varios 
principios simultaneos y divergentes. Denuncia social y atm6s­
fera decadente se dan a la vez, sin que sea legitimo, como en la 
obra de vanguardia, considerar· a uno solo de estos momentos 
como el dominante. 
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tructural vanguardista de 10 inorganico como afirmaci6n 
politica, se trataria de admitir que tanto los motivospoli­
ticos como los no politicos pueden ir juntos, incluso en 
una misma obra. Asf pues, el fundamento de las obras 
inorganicas permite un nuevo tipo de arte comprome­
tidO.16 

En la medida en que los motivos particulares tienen 
un amplio grado de independencia en las obras de van­
guardia, tambien el motivo politico puede actuar de modo 
inmediato, puede ser confront ado por el espectador con 
su propia realidad vital. Brecht ha percibido esta posibi­
lidad y se ha servido de ella. Escribe en su Diario de tra­
bajo: «en la composici6n, por partes, aristotelica y en el 
modo de interpretaci6n que Ie corresponde [ ... ] se hace 
creer al espectador que . los acontecimientos suceden en 
el escenario como en la vida real, exigiendo de este modo 
que la interpretaci6n del argumento constituya un todo 
absoluto. Los detalles no pueden ser comparados aislada­
mente con las partes de la vida real que les corresponden. 
No se pueden "descontextualizar" para ponerlos en rela­
ci6n con la realidad. Esto se da a conocer por el tipo de 
interpretaci6n. Pero aqui la sucesi6n del argumento es 
discontinua, el todo consta de partes independientes que 
pueden y deben compararse de inmediato con los hechos 
correspondientes a la realidad».17 Brecht es vanguardista 
en la medida en que, al liberar a la parte de la autoridad 
del todo en la obra, permite un nuevo tipo de arte polio 
tico. En la argumentaci6n de Brecht queda patente que, 
aunque la revoluci6n de la praxis vital pretendida por 
los movimientos hist6ricos de vanguardia se ha visto frus­

16. La obra inorg{mica permite reconsiderar la cuesti6n so­
bre la posibilidad del compromiso. La critica dirigida desde di­
versos puntos de vista contra el arte comprometido todavia no 
se ha dado cuenta de ella; plantea la cuesti6n como si se tratase 
de determinar el puesto del contenido politico en la obra de arte 
organica. Dicho de otra manera: la cr1tica al compromiso no ha 
observado el desplazamiento del problema provocado por los mo­
vimientos hist6ricos de vanguardia. 

17. B. BRECHT, Arbeitsjournal [Diario de trabajo1, editado por 
W. Hecht, Francfort, 1973, p. 140 (entrada del 3-8-1940). 

trada, sin embargo, su intenci6n se puede conservar. 
Y aunque la total reinserci6n del arte en la praxis vital 
tambien ha fracasado, la obra de arte se puede poner en 
una nueva conexi6n con la realidad. No s610 encuentra 
esta en la obra una existencia distinta, sino que la obra 
misma ya no se agota con la realidad. Hay que tener en 
cuenta, sin embargo, que el efecto politico de la obra 
de vanguardia esta limitado por la instituci6n arte, que 
todavia constituye en la sociedad burguesa un ambito se­
parado de la praxis vital. 

2. NOTA FINAL SaBRE HEGEL 

Hemos visto que Hegel hace hist6rico el arte, pero no 
el concepto de arte. Szondi ha observado con'raz6n: «en 
la medida en que para Hegel todo esta en movimiento, y 
todas sus valoraciones especfficas dependen del desarrollo 
hist6rico [ .. .], apenas necesita desarrollar el concepto 
mismo de arte, que esta definido Unicamente conforme 
al modelo del arte griego».18 Pero Hegel es consciente de 
la inadecuaci6n de ese concepto de arte para las obras del 
presente: «Cuando contemplamos el concepto de verda­
dera obra de arte, en el sentido de obra ideal, en la que 
tenemos un contenido que por un lado no es contingente 
ni temporal, y por el otro establece un determinado modo 
de creaci6n, los productos de nuestro propio tiempo estan 
en clara desventaja.» 19 

Recordemos que para Hegel el arte romantico (que 
comprende desde la Edad Media hasta su propio tiempo) 
es ya la disoluci6n de la penetraci6n de forma y contenido 
que caracteriz6 al arte clasico (el arte griego), disoluci6n 
provocada por el descubrimiento de la subjetividad inde­

18. P. SZONDI. Hegels Lehre von der Dichtung [La doctrina 
hegeliana de la poesfa1. en su Poetik und Geschichtsphilosophie I 
[Poetica y filosotia de la historia, 1] (Suhrkamp Taschenbuch 
Wissenschaft. 40), Francfort, 1974, p. 305. 

19. G, W. F. HEGEL, Asthetik, toma I, p. 570. 
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pendiente.2lI EI principiodel arte romantico es la «deva­
ci6n del espiritu hacia si» que trajo el cristianismo a1 
mundo (Asthetik, I, p. 499). El espiritu ya no se sumerge 
en 10 sensual, como sucedfa en el arte cIasico, sino que 
se vuelve hacia sf mismo y determina «la realidad extema 
como una existencia que no Ie conviene». (id). Para Hegel, 
eldesarrollo de la subjetividad independiente y la contin­
gencia de la existencia exterior est{m relacionadas. Por eso 
el arte romantico consiste al mismo tiempo en una inti­
midad de 10 subjetivo y en una representaci6n del mundo 
de los fen6menos en su contingencia: «la apariencia exter­
na ya no permite expresar la intimidad [ .. .J. Por esa mis­
rna raz6n, sin embargo, el arte romtmtico deja a la exte­
rioridad libre para manifestarse por su cuenta, y, al res­
peeto, cada materia, incluso las flores, los arboles y los 
utensilios caseros mas corrientes se incorporan ala repre­
sentaci6n con la contingencia natural de la existencia 
libre» (Asthetik, I, p. 508), 

El arteromimtico es, seg11n Hegel, el producto de la 
disoluci6n de la penetraci6n del esplritu y los sentidos 
(la apariencia externa) caracteristica del arte clasico. Pero 
incluso Hegel distingue una disoluci6n ulterior del arte 
romantico producida por una radicalizaci6n de 'Ia oposi­
cion entre intimidad y realidad externa que defineal arte 
romantico. El arte se desintegra por «la imitaci6n subjeti­
va del arte del presente» (el realismo de los detalles) y 
por el «humor subjetivo». De esta manera, la teoria este­
tica de Hegel conduce, en consecuencia, a pensar en un 
final del arte, en la medida en que el· arte, conforme al 
clasicismo hegeliano, se entiende como la perfecta pe­
netraci6n de forma y contenido. 

20. Si Grecia se caracteriz6 por «el contacto directo del indi­
viduo con la generalidad de la vida del Estado», con S6crates na­
ci6 por primera vez cIa necesidad de una mayor libertad del su­
jeto en 51 mismo» (Asthetik, I, p. 491), que se bizo dominante con 
la cristiandad. Cf. la secci6n dedicada a S6crates en las hegelianas 
Vorlesungen Uber die Philosophie der Geschichte [Lecciones sobre 
ta fitosoffa de la historia] (Theorie-Werkausgabe, tomo XII, Franc­
fort, 1970, pp. 328 y 55). Hay edici6n castellana en Alianza, Ma­
drid, 1980. 

Ahora bien, Hegel ha esbozado, al margen de'su sis­
tema, el concepto de un arte posromantico.21 Con el ejem~ 
plo de la pintura holandesa, afirma que el interes por el 
objeto se ha cambiado repentinamente en el interes por 
el arte de la representaci6n. «Lo que debemos observar 
no es el contenido ni su realidad, sino la apariencia total­
mente desinteresada relativa al objeto. En 10 bello, se fija 
para S1, en cierto modo, la apariencia como tal, y elarte 
es la maestrfa en la representaci6n de todos los secretos 
de las apariencias de los fen6menos externos en SI abs­
trajdas» (Asthetik, I, p. 573). Lo que senala Hegel noes 
otia cosa que 10 que nosotros hemos llamado la diferen­
ciaci6n de 10 estetico. Dice, expresivamente, que «Ia habi­
lidad subjetiva y el empleo de los medios artfsticos con­
duce a la superaci6n de los contenidos objetivos de las 
obras de arte» (fd.). De este modo, se anuncia el despla­
zamiento de la diaIectica de la forma y contenido, en fa­
vor de la forma que caracterizara al desarrollo posterior 
del arte. 

La legitima convivencia de formas y estilos, la impo­
sibilidad de que ninguno de ell os pueda alzarse con la 
pretensi6n de ser mas avanzado que los demas, es la con­
secuencia para el arte posvanguardista del fracaso de las 
intenciones de la vanguardia, como hemos mostrado ya. 
Pues bien, el mismo Hegel descubri6 ya est a tendencia 
en el arte de su tiempo. «Con ello nos encontramos ante 
la disoluci6n del romanticismo en el punto de vista de 
la epoca moderna, cuya singularidad consiste en que la 
subjetividad de los artistas se encuentra en su materia y 
su producci6n, ya no esta sujeta a las condiciones puestas 
por un circulo ya en sf determinado de contenido, como 
1a forma, sino que tanto el contenido como la tecnica de 
sus creaciones quedan del todo a su criterio y autoridadli> 
(Asthetik, I, p. 526). Hegel capta el desarrollo del arte con 

21. Cf. a este respecto W. OELMtlLLER, Die unbefriedigte Aufk­
liirung. Beitrage zu einer Theorie der Moderne von Lessing, Kant 
und Hegel [La Ilustraci6n insatisfecha. Contribuci6n a una teo­
ria de la modernidad de Lessing, Kant y Hegel], Francfort, 1969, 
pp. 240-264. 

166 167 

http:posromantico.21


los conceptos de subjetividad y mundo exterior (0 sea, 
espfritu y sensualidad); nuestro analisis parte, en cambio, 
de la distinci6n de un subsistema social que nos llev6 al 
contraste entre arte y praxis vital. Lo que ya Hegel pudo 
pronosticar en la segunda decada del siglo XIX s610 ha 
sucedido definitivamente tras el fracaso de los movimien· 
tos historicos de vanguardia, mostrando que la especula· 
cion es un modo de conocimiento. 

La teoria estetica de nuestros dias encuentra su me· 
dida al descubrir el caracter historico de las tesis de Ador­
no. Cuando el desarrollo del arte ha superado los movi­
mientos hist6ricos de vanguardia, teorias como la de Ador­
no, ligadas a ellos, han pas ado a la historia tanto como la 
de Lukacs, que solo reconoci6 las obras de arte organicas. 
La disponibilidad total de los materiales y las formas, 
caracteristica del arte posvanguardista de la sociedad bur­
guesa, debe ser investigada, tanto en las posibilidades 
como en las dificultades que implica, por medio del ana· 
lisis de obras concretas. 

Es dificil saber si esta disponibilidad de todas las tra­
diciones permite todavia una teotia estetica, en el senti­
do en que se ha entendido desde Kant hasta Adorno, por­
que la comprensi6n cientifica requiere una disposicion 
estructural de los objetos. Cuando las posibilidades de 
creaci6n se han hecho infinitas, no s610 se obstaculiza gra­
vemente ~ autentica creacion, sino tambien su analisis 
cientifico~a afirmaci6n de Adorno de que la sociedad del 
capitalismo tardio se ha vuelto irracional en cierta me­
dida,22 y que tal vez ya no podamos comprenderla te6ri­
cameQ..te, puede aplicarse sobre todo al arte posvanguar­
dista./, 

22. Ct. Th. W. ADORNO, Einleitungsvortrag zum 16. deutschen 
Soziologentag. en Verhandlungen des 16. deutschen Soziologenta­
ges, p. 17. 

Epflogo a la segunda edici6n 

Cuando a pesar de las intensas discusiones y de las 
poiemicas, a veces asperas, que el libro ha provocado,' 
apare¢e este de nuevo sin modificaciones,2 ella es debido 
a que la obra corresponde a una perspectiva hist6rica del 
problema: el punto de vista posterior a los acontecimien­
tos de mayo de 1968 y al fracaso de los movimientos estu­
dian tiles de los primeros afios setenta.3 No quiero ceder 
ahora a la tentaci6n de criticar las esperanzas que, en 
aquel entonces (sin ninguna base social), creyeron poder 
inspirarse sin mas en experiencias revolucionarias como la 
del futurismo ruso. Con tanto menos motivo habtia de ha­
cerIo, ademas, cuanto que tampoco se han cumplido las 
esperanzas que yo mismo puse en la posibilidad de un 

1. Ct. «Theorie der Avantgarde». Antworten aut Peter Burgers 
Bestimmung von Kunst und burgerlicher Gesellschaft [«Teoria de 
la vanguardia». Respuestas a las tesis de Peter Burger sobre arte 
y sociedad burguesa], editado por W. M. LUdke (Ed. Suhrkamp, 
825), Francfort, 1976; en adelante citaremos como An two rten. 

2. Para algunas precisiones sobre el concepto y el objeto de 
la Introducci6n, que pretenden refundirla, vease mi Vermittlung. 
Rezeption-Funktion. Asthetische Theorie und Metodologie der Li. 
teraturwissenschatt [Mediacion-Recepcion.Funcion. Teoria estetica 
y metodologia de la ciencia de la literatura] (Suhrkamp Taschen. 
buch Wissenschaft, 288), Francfort, 1979, pp. 147-159. [Este texto 
sustituye ya, en Ia presente edici6n castellana, a Ia introducci6n 
original a la que se refiere BUrger.] 

3. Esta perspectiva no corresponde s6Io a Ia RFA. sino que 
Ia comparti6 al menos toda Europa occidental, como puede com. 
probarse en Ia publicaci6n de una serle de obras en Francia que 
muestran un similar tratamiento del problema y algunas solucia­
nes que tambien son comparables. Ct. M. LE BOT, Peinture et 
machinisme [Pintura y maquinismo], Paris, 1973; M. DUFRENNE, 
Art et Politique [Arte y politica] (Bibl. 10/18, 889), Paris, 1974; 
J. DUBOIS, L'institution de la litterature [La institucion de la Ii. 
teratura], Bruselas, 1978. 
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«antnento de'la democracilbentodos los ambitos de la 
vida social. Esto vale igua1mente para la pregunta acerca 
de una ilimitada discusion cientffica. En 10 sucesivo quie­
ro limitarme a admitir y discutir algunas de las criticas a 
los problemas que trata el libro, sin repetir 10 que ya he 
dicho en algUn otro sitio.4 

La tesis de la «carencia de funci6n» del arte en la so­
ciedad burguesa (cf. la conclusion del capitulo I, 2) es 
rechazada por 1a critica autorizada. Asi,por ejemplo, Hans 
Landen ha indicado a esteprop6sito que «no pueden ima­
ginarse instituciones sociol6gicas mas que como portado­
ras de funcionespara la totalidad del sistema sociab.5 Mi 
fortnulaci6n es, en efecto, diffcil de entender.La institu­
cion arte impide que los contenidos de 1a obra, que pro· 
curan una modificaci6n radical de la sociedad por la su­
presi6n de la alienaci6n, sean eficaces en la practica. Ello 
no excluye desde luego que e1 arte, institucionalizado 
como esta en 1a sociedad burguesa, acepte 1a misi6n de 
formar y hacer estab1e al sujeto, y, por 10 tanto, tenga 
funciones. 

Un segundo problema, a1udido repetidas veces en 1a 
discusi6n, se refiere al puesto central que Ie corresponde 
a1 esteticismo en 1a construcci6n hist6rica. E1 esteticismo 
es concebido como condici6n en la logica del desarrollo 
de los movimientos hist6ricos de vanguardia, y especial. 
mente como el momento hist6rico en el que la autonomia 
institucional en el plano del contenido consigue triunfar. 

4. Ct. mi Vermittlu1jg-Rezeption-Funktion. Asthetische Thea­
rie tlnd Metodologie der Litteraturwissenschatt (Suhrkamp Tas­
chenbuch Wissenschaft, 288), Francfort, 1979; especialmente las 
notas a la Introducci6n. El libro intenta discutir problemas me­
todo16gicos de la ciencia de la literatura a partir de las posiciones 
ante la situaci6n presente expuestas en trabajos previos. 

5. H. SANDBRS, Institution Literatur und Theorie des Romans 
[ ... l [/nstituciOn literatura y teorla de la novela], tesis doctoral, 
Bremen, 1977, p. 16 (publicada a comienzos de 1981 en Suhrkamp). 
ct. tambi6n la sugerencia de H. U. GUMBRECHT de que el autor 
«ha ido para algunos demasiado lejos en su desvinculaci6n de la 
historia del arte respecto a otros sistemas sociales» (en Pol-tica, 7 
[1975]' p. 229). 

Se puede preguntarsi con ello no se esta privi1egiando 
abusivam:ente en la construcci6n te6rica al esteticismol 
al tiempo que se descuidan . movimientos contrapuestos 
(naturalismo, litterature engagee).1 Sobre esto hemos de 
decir dos cosas: en primer lugar, se debe distinguirentre 
ellugar sistematico que e1 esteticismo ocupa en el desarro­
llo del arte en 1a sociedad butguesa y 1a valoraci6n este­
tica, y en su caso politica, de laobra de este movimiento. 
Desc;le luego yo estoy por 1a interpretaci6n que concede 
al e$teticismouna posici6n clave, en la que puede descu­
bride 10 que en nuestra sociedadse llama «arte»;pero 
de ello no se deriva, en absoluto, un mayor valor estetico 
de su obra. EI hecho de que ambos momentos coincidan 
en' la teoria de Adorno, no quiere decir que necesariamen· 
te formen una unidad. Como es sabido, 10 que Adorno ha 
destacado de los movimientos de vanguardia )10 es preci. 
samente 1a ruptura con la instituci6n arte. As! las cosas, 
la instituci6n arte aparece nos610 como instituci6n reco­
nocib1e, sino tambien criticable. 

Hay que subrayar un segundo aspecto: cad a teoria his­
t6ricamente fecunda debe detener en un punto el desarro. 
110 de los objetos para poder construir a partir de aM. 
Por ejemplo, Lukacs, como es sabido, construye a partir 
del momento historico del clasicismo de Weimar y ,del 
realismo de Balzac y Stendhal. Ya conocemos . las conse· 
cuencias para la posibilidad de una comprensi6n de 1a lite­
ratura moderna. Tambien Jilrgen Kreft situa (aunqueso­
bre otras bases) el nive1 de desarrollo alcanzado pot la Ii­
tera.tura en el c1asicismo de Weimar como puilto angular 
de sa construcci6n; la consecuencia es que Kreft s610 COh­
templa el esteticismo y la vanguardia como una mirada 

6. ct. J. KREFT, Grundprobleme der Literaturdidaktik [Pro1Jte~ 
mas de base enla diddctica de la literatura] (UTB, 714), Heidel­
berg, 1977, pp. 173 Y 5S. 

7. H. KRAu, «Die Zurlicknahme des. AutonOIpiestatus d~~­
teratur im Frankreich der vierziger Jahre» [«La renuncia a1 sta~ 
tus de autonomia de la literatura en Francia en los aiios cuaren­
ta»], en R. Kloepfer (00.), Bildung und Ausbildung in der Romania 
[FormaciOn y desarrollo en la Romania], tome I, Munich, 1979. 
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«que carece de forma» producida por las presiones socia­
les. Pero igualmente poco prometedor me parece el inten­
to de reconstruir el desarrollo de la literatura y del arte 
en la sociedad burguesa des de el naturalismo 0 desde el 
concepto sartriano de litterature engagee, porque asi le 
estaria vedado desde un principio aquel problema que la 
estetica idealista llamaba la peculiaridad de 10 estetico. 
Y precisamente una ciencia critica de la literatura no 
puede prescindir de ese problema. Ademas, las estrategias 
de defensa y exclusi6n no pueden pres tar ayuda, pues es 
sabido que 10 excluido regresa siempre con renovadas 
energias.

En esta situacion, la propuesta de Hans Sanders pa­
rece a primera vista plausible: 'en lugar de agotarse en 
una construcci6n hist6rica, concebir el esteticismo y el 
compromiso como «posibles margenes estructurales del 
arte en la sociedad burguesa». Pero para la manipulacion 
practica de los conceptos en la investigaci6n, esto seria 
pagar un precio muy alto. Pues entonces ya no habria 
ninguna historia del arte en la sociedad burguesa, sino 
solo «condiciones marginales contingentes» (estructura 
del publico, situacion global de la sociedad, intereses de 
clase y de grupo), que decidirian «que variables, que for­
mas y en cuales situaciones hist6ricas son dominantes». 
La hermeneutica nace, no obstante, como un intento de 
afrontar objetivamente el problema de la aclaracion del 
presente. 

En una direcci6n similar apuntan la critica y la pro­
puesta final de Gerhard GoebeL Para ello, separara por 
completo el status de autonomia del arte (libertad respec­
to a otras instituciones como el Estado y la Iglesia) de la 
doctrina de la autonom!a: «La literatura debe poseer ya 
un status institucional relativamente aut6nomo, y asi el 
compromiso social y politico y la "autonomia" (quiza para 
mayor claridad deberiamos decir autonomismo) quedan 
como opciones alternativas.» 8 Naturalmente, tiene mu­

8. G. GOBBEL (Hannover), «Literatur» und Aufkliirung [«Lite­
ratura,. e Ilustracionl. presentaci6n en la secci6n de «Ciencias de 

cho sentido distinguir entre el status de autonomfa y la 
doctrina de la autonomia. Sin embargo, es problematico 
desligar al uno del otro. EI concepto de instituci6n arte 
se reduciria, entonces, a la pobre determinacion de la re­
lativa independencia respecto a otras instituciones como 
Estado e Iglesia. En este sentido, no obstante, la relativa 
autonomia se refiere a toda instituci6n y no ofrece nin­
gUn rasgo distintivo para la instituci6n arte. Dicho de 
otro modo: la instituci6n arte seria en la sociedad burgue­
sa una institucion sin doctrina, comparable a una iglesia 
sin dogma; 0 sea: una iglesia que admite cualquier con· 
cepto de fe (tanto «auton6mico» como «comprometido»). 
Con ello, la categoria instituci6n serfa vana; pues preci­
samente la ideologia de la literatura, que regula la inter· 
acci6n con y entre las obras de arte, y cuya comprensi6n 
pretende la categoria, se veria reducida a un mero momen· 
to secundario.9 

Respecto al papel de la instituci6n arte en la sociedad 
burguesa avanzada, cuyo aspecto normativo ocupa el cen­
tro del problema, hay que decir que desde los escritos de 
Kant y Schiller la teoria estetica es una teoria de la auto­
nomia del arte. Esto vale incluso para Adorno. No conoz­
co ninguna teoria estetica del arte comprometido que sea 
completa. Los grandes manifiestos de Zola y Sartre no 
son mas que los modos caracteristicos de un genero lite­
rario que la doctrina de la autonomia considera, desde 
hace tiempo, como el polo opuesto a la novela. Para am­
bos casos, se puede afirmar que el esfuerzo por una insti· 
tucionalizaci6n alternativa de la literatura (pues se trata 
de eso) recurre, al fin, a conceptos esenciales de la teoria 
de la autonomia. En este sentido, es sintomatico que Zola 

la literatura y ciencias de la sociedad», en el Romanistentag de 
octubre de 1979 en Saarbruck, p. 4. 

9. P. BORDIEU observa tambien la relaci6n entre status de 
autonomia y doctdna de autonomfa cuando sugiere que el mer­
cado es la condici6n previa para que la doctrina de la autonomfa 
del arte pueda surgir (<<Le marcM des biens symboliques» [«EI 
mercado de los bienes simb6licos»], en L' annee sociologique 
[Anuario sociologicol, 22 [1971-1972], pp. 49·126; aquf, pp. 52 y 55.). 
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oscile entre un concepto radical, no auniticQ, de escritor 
(<<un auteur est un ouvrier comme un autre, ,qui gagne 
sa vie par son travail»},l° que responde al esfuerzo pOl' el 
establecimiento de unconcepto de literatura no aut6no­
mo, y una concepci6n aunitica del escritor, a la que acu· 
de .de modo caracteristico cuando tiene que hablar de 
valor esteticoY POI' 10 que a Sartre se refiere, este acep­
tara en .Qu'est-ce que la litterature la distinci6n entre poe­
sia y prosa, apoyandose en la tradici6n francesa, y limi­
tara el valor de su teoria del compromiso al ambito de la 
prosa. S6lo en Brecht se encuentran elementos de una 
tooria estetica de la literatura comprometida. Hay que te­
ner en cuenta, sin embargo, que Brecht formula su teoria 
con posterioridad al ataque de los movimientos hist6ricos 
devanguardia contra el status de autonomia del arte. POI' 
10 tanto, de la teoria de Brecht no se puede extraer nin­
guna conclusi6n sobre la institucionalizaci6n del arte en 
la sociedad burguesa avanzada, aunque acaso sea un indi­
cador sobre la posibilidad de un arte comprometido pos­
terior a los movimientos hist6ricos de vanguardia. 

Contra las observaciones precedentes se ha objetado 
repetidamente, en el curso de la discusi6n, que al equipa­
rar aqui el marco institucional con la teoria estetica se 
menosprecia el significado de instituciones materiales 
como escuela, universidad, academias, museos, etc., para 
el funcionamiento de las obras de arte. Tal argumento se· 
ria apropiado si las teorias esteticas fueran s6lo cuesti6n 
de fil6sofos. Pero este no es precisamente el caso, pues los 
conceptos que ellos formulan se imponen a traves de las 
diversas instancias mediadoras -escuela, sobre todo el 
instituto, universidad, critica literaria, escritos sobre his­
toria de la literatura (pOI' nombrar s6lo algunas}-- sobre 
los productores y receptores de arte, determinando asi 

10. ~. ZOLA, Le roman experimental [La novela experimental] 
(Garnier-Flammarion, 248), Paris, 1971, p. 291. 

.11. Cf. mi contribuci6n y la de H. SANDERS en Naturalismus 
und Astheticismus [Naturalismo y esteticismo] (Hefte fUr kri­
tische Literaturwissenschaft [Cuadernos para una ciencia critica 
de la Iiteratural. I, Ed. Suhrkamp, 922), Francfort, 1979. 

las relaciones concretas con las obras particulares.12Por 
~so, es natural el recurso a las teorias esteticas ,porque 
ellas obtienen los prin<;ipalesconceptos sobre el arte en 
su forma desarl'ollada. Cuando se parte precisamentedel 
hecho de que el arte en la sociedad burguesa avanzada 
esta institucionalizado como ideologia, entonces tambien 
se debe aceptar su critica a la forma desarrollada. Con 
ello no tienen pOI' que excluirse las investigaciones .sobre 
los conceptos de arte y literatura, .por ejemplo en loses­
critos sobre historia de la literatura y en la critica litera­
ria; al tontrario, las convierte en complemento necesario. 
La advertencia para la practica de la investigaci6n que se 
deriva del principio que hemos propuesto tiende a mante­
ner presente la unidad de los marcos normativos de pro· 
ducci6n y recepcion supuesta en el concepto de institu­
ci6n arte, y a evitar as! la coexistencia de interpretaciones 
incompatibles de instancias particulares (como escuela, 
critica literaria, etc.)P 

A otro nivel hay criticas que, 0 bien no aceptan la tesis 
del fracaso de los movimientos de vanguardia (el fracaso 
de su pretendida reintegraci6n del arte en la praxis vital), 
o bien, como Burkhardt Lindner, yen la misma pretensi6n 
de superaci6n de la vanguardia todavia en una relaci6n de 
continuidad con la ideologia de autonomia, y extraende 
ella la conclusi6n de que la transferencia deesa preten­
si6n de superacion «el plano categorial de la instituci6n 

12. Para el ambito de la escuela se puede indicat que ya en 
1840 el concepto de arte aut6nomo configura el concepto de Ii­
teratura de los estudiantes alemanes de bachillerato (cf. Ch. Bt}R­
GER, «Die Dichotomie von "h6herer" und "volkstiimIicher" Bild­
ung» [ ... ] [«La dicotomfa de pintura "primitiva" y pintura "pa­
pular"»], en Germanistik und Deutschunterricht. Zur Einheit von 
Fachwissenschaft und Fachdidaktik [Germanistica y ensefianza 
alemana. Sobre la unidad de especialidad cienttfica y especialidad 
didactical, editado por R. Schafer (Kritische Information, 87), 
Munich, 1979, pp. 74-102. 

13. Cf. a este respecto Aufkliirung und literarische (jffentlich­
keit [Ilustraci6n y publico literario], editado por J. Schulte-Sasse 
(Hefte fUr Kritische Literaturwissenschaft, 2, Ed. Suhrkamp, Neue 
Folge, 1040), Francfort, 1980. 
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arte [debe] conducir a una confirmacion de la tradicional 
autonomia del arte» (Antworten, p. 92). Desde luego, es in· 
teresante esta tesis de Lindner de que la pretension de suo 
peracion del arte se encuentra ya en la doctrina de la auto­
nomia. En otro sitio cita un pasaje de Schiller que es ins­
tructivo y oportuno: 

«Si se diera en realidad el caso extraordinario de que 
la legislacion politica se concediese a la razon, el hombre 
fuera respetado y tratado como fin absoluto, la ley alzada 
al trono y la verdadera libertad se convirtiera en funda­
mento del edificio del Estado, quisiera yo retirarme para 
siempre con las Musas y consagrar toda mi actividad a la 
obra de arte suprema, la monarquia de la razon.» 

Lindner deduce del texto «que la constitucion de una 
autonomia de 10 estetico esta unida desde siempre al pro· 
blema de la superacion de la autonomia».14 Podemos pre­
guntamos, en cualquier caso, si asi no se pone a Schiller 
demasiado cerca de la vanguardia, ya que en este no se 
trata de la superacion de la praxis artistica en 10 politico­
social, sino de la justificacion de la renuncia a la praxis 
politica, y con ello la justificacion de la autonomia del 
arte. En su argumentacion se mantiene la division entre 
ambas esferas, cuya penetracion intento la vanguardia. 

Por 10 que respecta a la aceptacion de la pretension 
vanguardista en la ciencia, que Lindner me atribuye no sin 
derecho, no podemos pensar en ella sin una transforma­
cion. La ciencia de la literatura no puede proponerse el 
traslado del arte a la praxis vital, pero tal vez permite 
admitir la pretension de los movimientos de vanguardia 
bajo la forma de crftica a la institucion arte. Si es cierto 

14. B. UNI)NER, «Autonomisierung cler Literatur als Kunst, 
klassisches Werkmodell und auktoriale Schreibweise» [«La auto­
nomizaci6n de la literatura como arte, modelo clasico y escritura 
de auton,], en lahrbuch der lean-Paul-Gesellschaft [Anuario de la 
Sociedad lean-Paul], 1975, pp. 85-107; aquf, p. 89. De la p. 88 to­
mamos Ia cita de una carta de Schiller de 13-7-1793 al duque 
de Augustemburg. 

que las relaciones de intercambio que regulan la produc­
cion y el trato con las obras de arte en la sociedad bur­
guesa son ideologicas, la crftica diaIectica meticulosa de 
estas formas de intercambio es una importante tarea cien­
tifica. 
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EI estudio de los movimient,,_ ,,:" :1 
de vanguardia (futurismo, dadaismo, ,: 
primer surrealismo) es un requisito decl­
sivo para la investigacion cientifieasobre 
la posibilidad de un efecto social del arte 
en nuestro tiempo. Pero adeIJ.las, consn­
tuye el principio de una teorla qrfnea de 
la literatura: los movimientos hist6riCOl' 
de vanguardia se cuestionaron radical­
mente por primera vez el status del arte· 
en la sociedad burguesa, expresado por 
el concepto de autonomia. La teorla de la 
vanguardia. 'que el autor desarrolla en 
polemica Con las tesis de Benjamin­
Adorno, debe facilitar el instrumental 
teorico necesario para conceptUalizar las 
tentativas vanguardistas de transgredir 
los limites de la institucion arte. 


