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Resumen

Partiendo de la consideracién de que la teoria o critica del arte
constituye un campo que debe mantenerse siempre a la vanguardia por
la demanda que sobre el mismo ejercen la innovacién y expansion de las
practicas artisticas, este trabajo traza una propuesta dirigida a intentar
ampliar los recursos analiticos del discurso critico-artistico. Para ello, se
efectla una investigacién en torno a las principales ideas estéticas de
Theodor W. Adorno y Gilles Deleuze, dos de los filésofos que mas
importancia han concedido a la esfera del arte durante el siglo XX. A
partir del establecimiento de paralelismos entre los conceptos tedricos
de ambos autores, planteamos una serie de consideraciones estéticas
que componen una linea metodoldgica que pueda ofrecer ciertas claves
para la comprension de las practicas artisticas contemporaneas. Entre los
enunciados mas destacables tratamos la obra como generadora de

diferencia y como acto de resistencia.

Palabras clave

Adorno, Deleuze, arte contemporaneo, critica, estética,
racionalidad, irracionalidad, representacién, llustracion, dialéctica,
negatividad, afirmacién, no-identidad, diferencia, disonancia, sensacién,

inmanencia, virtualidad, desterritorializacién, resistencia, utopia.



Abstract

On the basis of considering that art criticism or theory is a field of
knowledge that must always keep up-to-date due to the demand
imposed by the innovation and expansion that art practices exert, this
work constitutes a proposal to broaden the analytical resources of the
critical and artistic speech. To this effect, we carry out an investigation
regarding the main aesthetic ideas of Theodor W. Adorno and Gilles
Deleuze, two of the philosophers of the twentieth century who have
conceded most importance to the sphere of art. Through the
establishment of parallelisms between the theory concepts of both, we
suggest a series of aesthetic considerations that make up a
methodological line that can offer certain keys to the understanding of
contemporary art practices. Among the most outstanding claims we

regard the work as a generator of difference and as an act of resistance.
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Este trabajo surge, por un lado, del deseo de comprender nuestra
propia inclinacién hacia lo que se nos presenta como algo
incomprensible. La pregunta ontolégica de qué es el arte o para qué
sirve, por mas que se haya sentenciado como una cuestion estéril, y por
mucho que se haya hablado y escrito sobre la cuestidn, sigue
reapareciendo y esparciendo la duda incansable sobre nuestra practica
artistica. Por otro lado, partimos de la conviccidon de que en las obras de
arte se aloja un rastro de resistencia al pensamiento estancado, es decir,
sostenemos que las practicas artisticas son portadoras de un potencial
critico que contribuye a la mejora de nuestra sociedad. Siendo este
pensamiento demasiado vago y poco productivo, en los ultimo afios
hemos centrado nuestra investigacion en tratar de determinar de qué
manera puede el arte hacer efectiva tal vocacidén social. Por este motivo,
en un anterior trabajo de final de master, dirigimos la mirada hacia
Theodor W. Adorno como uno de los principales cémplices del discurso
del arte vinculado a la utopia. A partir de la relectura postmoderna de
Fredric Jameson, dedicamos dicha investigacién a estudiar de qué
manera podria la estética de Adorno ser actualizable y util en nuestra
sociedad actual.’

Estas son las motivaciones en las que se enmarca el presente
trabajo. Conducidos por un interés por encontrar ciertas claves que nos
permitan una aproximacion al sentido y significado de las obras de arte

contemporéaneo, estudiamos la teoria de dos de los fildsofos del siglo XX

! CASTELL, N. An Aesthetics for Postmodernism: Jameson’s Reconsideration of
Adorno (Tesis de Maestria). Universidad de Brighton, 2014.



que, mas allad de sus aportaciones al ambito del pensamiento actual, han
prestado una especial atencion a la esfera del arte. En linea con nuestro
anterior trabajo, recogemos el pensamiento de Adorno para, al ser
puesto en confrontacién con el de Deleuze, enriquecerlo y dotarlo de un
sentido méas adaptado a nuestro tiempo. Por otro lado, consideramos
que escoger a Deleuze para dicha confrontacién, un autor tantas veces
utilizado para fundamentar el discurso posmoderno, contribuye a
reubicar sus conceptos en un nuevo campo que pone en tela de juicio su
necesaria vinculacién con los sistemas de relativizacién de la verdad. En
suma, el didlogo que pretendemos establecer entre ambos busca reabrir
el debate acerca de sus ideas para descubrir en ellas nuevos matices que
contribuyan a la formacién de nuevas estrategias de andlisis del arte

contemporaneo.

Querriamos hacer hincapié en que la eleccién de Adorno vy
Deleuze no surge sélo de un interés personal hacia su pensamiento, sino
que encuentra su razén en el propio interés que estos autores poseen en
el discurso artistico. Por un lado, Adorno es considerado como uno de
los principales filésofos que ha escrito sobre arte. En efecto, Peter
Osborne define su Teoria estética como “la obra filosdfica sobre arte mas
importante que se ha escrito en todo el siglo XX".2 Asimismo, la cuestién
en torno a si la estética de Adorno es relevante en la actualidad viene

determinada por la creciente atencidon que la misma ha recibido desde

> OSBORNE, P. El arte més allé de la estética: ensayos filoséficos sobre arte
contemporaneo. Murcia: Cendeac. 2010, p. 447.



las Gltimas décadas del siglo XX hasta hoy.” En particular, como Pensky

observa en The Actuality of Adorno [La actualidad de Adorno], su obra
Teoria estética ha estado en el foco de muchas discusiones concernientes

a la controvertida transicién de la modernidad y la posmodernidad.*

Por otro lado, es bien sabido el papel que ha desempenado el
pensamiento de Deleuze en el desarrollo de los discursos feministas de
la diferencia.” Tampoco es dificil observar la recurrente utilizacion que se
hace de las ideas extraidas del pensamiento de Deleuze en la
fundamentacion de ciertas obras de arte. Como senalan Stephen Zepke
y Simon O’Sullivan en Deleuze and Contemporary Art [Deleuze y el arte
contemporaneo], el mundo del arte contemporaneo ha visto proliferar los
conceptos deleuzeanos de lo “rizomético”, lo “"nomadico” y lo “relacional”
en las practicas artisticas como sintoma del gran apetito por
fundamentarlas teéricamente.® Debido a ello, consideramos que puede
resultar de interés efectuar una profundizacién en dichos conceptos para

poder obtener un mayor provecho del pensamiento de Deleuze.

* Ejemplos de esto son Art and Aesthetics after Adorno de J.M. Bernstein et al.,
la compilacion de ensayos en The Actuality of Adorno: Critical Essays on Adorno
and the Postmodern de Max Pensky, The Fleeting Promise of Art: Adorno’s
Aesthetic Theory Revisited de P.U. Hohendahl y Marxismo tardio: Adorno y la
persistencia de la dialéctica de Fredric Jameson.

* Max Pensky, The Actuality of Adorno: Critical Essays on Adorno and the
Postmodern. New York: State University of New York, 1997, p.16.

> Estamos pensando no sélo en autoras clasicas como Judith Butler o Luce
Irigaray, sino en pensadoras como Beatriz Preciado o Rosi Braidotti.

® O'SULLIVAN, S. From Aesthetics to the Abstract Machine: Deleuze, Guattari and
Contemporary Art Practice. En: Deleuze and Contemporary Art. Edinbugh
University, 2010, p. 2. Traduccién propia del inglés al castellano.
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En cuanto a la pregunta de por qué recurrir a la filosofia o teoria
del arte, partimos del hecho de que, si bien es cierto que el acto de
creacion no requiere de ninguna idea filoséfica que deba de algin modo
aplicar, las obras de arte han ido siempre acompanadas, a posteriori de
su creacion, de comentarios criticos y debates en torno a las mismas. Esta
atencién que han recibido las obras por parte de la critica y la
consecuente generacién de un discurso especifico no debe ubicarse
Unicamente en las practicas mas manifiestamente tedricas, como es el
caso del arte conceptual o posconceptual, ni siquiera en el origen de la
disciplina estética con Baumgarten en el siglo XVIII, sino que, como
sostiene Valeriano Bozal, puede remontarse a la Antigiiedad.” Asi pues,
los juicios estéticos o criticos de una obra parecen indisociables de su
recepcion. No obstante, queremos hacer hincapié en que no
entendemos la teoria del arte como un sistema de postulados tedricos en
los que deban encajar las practicas artisticas para poder asi ser
interpretadas, sino que sostenemos que el arte, por su naturaleza
desbordante, requiere de un discurso totalmente flexible y abierto a lo

que la obra en si misma tiene que contar. Como sefiala José Luis Brea,

ni los soportes, ni los lenguajes, ni las maneras de hacer de los artistas
han tolerado delimitacion o clausura alguna, y eso viene exigiendo de

los discursos que hablan de ello una flexibilidad similar, capaz de abarcar

"BOZAL, V. Origenes de la estética moderna. En: Historia de las ideas estéticas
y de las teorias artisticas contemporaneas. Volumen |. Madrid: La balsa de la
medusa, 2000, p. 16.
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igualmente procedimientos, materiales, mediaciones, etc. cada vez méas

amplios y diversificados.®

Asi pues, este trabajo se enmarca en un esfuerzo por ofrecer una
propuesta dirigida a intentar ampliar los recursos analiticos del discurso
critico-artistico, unos recursos que han de proporcionarnos una
flexibilidad capaz de ajustarse a la extensién e indocilidad de las propias

practicas.

Por ultimo, y para terminar con los motivos que nos han llevado a
realizar este trabajo, cabe sefalar que el objetivo de llegar a ciertas
conclusiones en la presente investigacion remite a nuestro interés por
establecer el comienzo de un nuevo proyecto. En otras palabras, las
conclusiones recogidas en este trabajo constituirian la hipdtesis inicial de
una futura investigacion de doctorado en la que se tratarian de aplicar las

ideas planteadas a practicas artistas concretas.

En cuanto a la delimitacién de la HIPOTESIS del presente trabajo,
puede concretarse en las siguientes lineas: la propuesta de una
estrategia metodoldgica para la aproximacion al arte contemporaneo

originada de la puesta en comun de las estéticas de Adorno y Deleuze.

En términos de OBJETIVOS CONCRETOS planteados podemos
sefalar que, mediante el establecimiento de paralelismos entre las ideas
estéticas de Adorno y Deleuze, este trabajo tiene el OBJETIVO

PRINCIPAL de delimitar una serie de consideraciones estéticas para

® BREA, J. L. “Estética, historia del arte, estudios visuales”. En: Ensayo, teoria y
critica de la cultura visual y el arte contemporéneo. 2006, 3, pp. 10-11.
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componer una linea metodoldgica que ofrezca ciertas claves a la hora de
acercarnos a la comprension de las practicas artisticas contemporaneas.
No hemos tratado de hacer una defensa de uno ni de otro autor, sino de
extraer de sus teorias aquello que pueda resultarnos de interés para la
comprension del arte de hoy. OTROS OBJETIVOS planteados en este

trabajo han sido los siguientes:

- Estudiar los principales conceptos que conforman las ideas
estéticas de Adorno y Deleuze y comprender su significado en
el marco general de su filosofia.

- Establecer vinculos entre los conceptos utilizados por ambos
autores.

- Localizar en el pensamiento de Adorno y Deleuze aquellas
ideas mas pertinentes para el andlisis del arte actual.

- Indagar en las afirmaciones y opiniones realizadas por ambos
autores a cerca de obras de arte especificas.

- Reevaluar y actualizar el pensamiento de Adorno y Deleuze
mediante su confrontacién y didlogo entre sus argumentos.

- Reflexionar sobre la posible utilidad de las conclusiones

extraidas para la critica de arte.

La METODOLOGIA utilizada en este trabajo se basa, en primer
lugar, en la revision del trabajo filoséfico-estético de Adorno y Deleuze
mediante la lectura y estudio de sus principales obras. En relacién al
pensamiento de Adorno, el foco se ha puesto en su Teoria estética, y en
sus dos principales trabajos sobre la industria cultural, a saber, “La

industria cultural: la llustracién como decepcidn de masas”, incluido en el
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libro coescrito junto a Horkheimer Dialéctica de la llustraciéon, y su ensayo
“The Culture Industry Revisited [La industria cultural revisitada]”. Con el
objetivo de demostrar la centralidad de la estética de Adorno para el
resto de su filosofia, también hemos considerado su obra Dialéctica
negativa. La lectura combinada de estos trabajos nos han permitido trazar
un esbozo del sentido general de su pensamiento, asi como apreciar la
relaciéon indisoluble entre su estética y su dialéctica. Asimismo, sus
ensayos sobre epistemologia “Subject and Object [Sujeto y objeto]” y
“Metacritica de la epistemologia”, y otros ensayos tales como “Toward an
Understanding of Schoenberg [Hacia una comprensiéon de Schoenberg]”

han servido como apoyo a los argumentos mas generales.

En cuanto a la bibliografia utilizada en el capitulo dedicado a
Deleuze, nos hemos centrado en el libro escrito junto a Guattari ; Qué es
la filosofia? y en Diferencia y repeticion. En la primera parte de este
capitulo, y con el objetivo de dar cuenta de las influencias de Deleuze,
hemos examinado los textos Spinoza: filosofia practica y Nietzsche y la
filosofia. Por Gltimo, hemos tratado de incluir también algunos de los
comentarios que Deleuze realiza en sus Conversaciones, cuyo lenguaje

transmite su mensaje de un modo mas sencillo y directo.

Por otro lado, también hemos utilizado una seleccién de
comentadores secundarios: para la argumentacién sobre Adorno, hemos
examinado los escritos de Martin Jay, Ross Wilson, Raymond Geuss y
Lambert Zuidervaart; para el estudio de Deleuze nos hemos detenido en
la lectura de los textos de John Rajchman, Andrés Navarro Casabona,

Francois Zourabichvili, Toni Negri y José Luis Pardo. Esta seleccién no
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pretende ser exhaustiva sino sdélo incluir algunos de los trabajos

principales que se vinculan con la tesis de esta disertacion.

Por dltimo, en el capitulo final, que constituye nuestra principal
aportacion, hemos tratado de establecer relaciones entre los conceptos
estéticos utilizados por Adorno y los de Deleuze, estudiando hasta qué
punto pueden plantearse analogias entre los planteamientos de ambos
autores. Para ello, sin perder de vista el sentido global de ambas teorias,
hemos ido desgranando su pensamiento para abundar en los distintos
elementos y asi poder realizar las distintas conexiones de un modo
preciso. A su vez, en el establecimiento de dichas analogias, se han
tenido en cuenta las ideas que pudiesen ser mas convenientes para el
analisis y produccién de significado de las practicas artisticas
contemporaneas, desechando deliberadamente algunos
planteamientos que, aunque importantes para la comprensiéon general
de las teorias, no resultan fundamentales para nuestro propésito. En este
capitulo nos hemos centrado en Teoria estética de Adorno, asi como en
Francis Bacon: Iégica de la sensacion y ; Qué es la filosofia? de Deleuze y
Guattari. Asimismo, hemos examinado o consultado textos escritos por
José Luis Pardo, Lambert Zuidervaart, John Rajchman, Francois

Zourabichvili, Simon O'Sullivan y Peter Osborne.

kkhkkkkhkkkhkkkkhkkkhkkkkk

En funcién de lo sefalado, nuestra investigacion se articula en

torno a un CAPITULO INTRODUCTORIO, que es el que ahora nos ocupa.
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Al mismo se anaden tres capitulos que forman la estructura del trabajo y

un capitulo final en el que exponemos nuestras conclusiones.

En el SEGUNDO CAPITULO (;Por qué el arte en Adorno?)
examinamos la estética de Adorno para analizar los motivos por el cual el
autor considera que las producciones artisticas son capaces de impulsar
una subjetividad menos administrada y un cambio hacia una sociedad
menos degradada. La confianza que Adorno deposita en el arte
constituye la solucién a un estado de control y administracién del mundo
provocado por un exceso de racionalidad instrumental. La dura critica
que Adorno ejerce contra la racionalidad ilustrada desemboca en el
amparo del arte como zona de resistencia a tal abuso de control. Con el
fin de comprender de qué manera Adorno llega a la postulacién de dicha
vocacion utdpica o de resistencia en el arte, en este capitulo se revisaran
los conceptos clave de su filosofia y los singulares rasgos o propiedades
de las practicas artisticas. Entre los principales conceptos a partir de los
cuales se construye el discurso de Adorno encontramos las nociones de
autonomia, capacidad critica, identidad/no-identidad, disonancia e
innovacion. Mediante una reflexién que trata de esclarecer el sentido de
cada uno de los conceptos y de como se entrelazan unos con otros, nos
proponemos llegar a una sintesis de la estética de Adorno que coloca el
foco en el potencial que detentan las practicas artisticas para estimular
una concienciacion de lo no-idéntico o lo multiple, que de no ser por la
resistencia ofrecida por el arte, quedaria suprimido por la racionalidad

dominante.
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En el TERCER CAPITULO (Deleuze y el arte como clinica)
realizamos una recopilacién de las principales aportaciones estéticas de
Deleuze. Para ello, en primer lugar revisamos la filosofia de Spinoza y de
Nietzsche, pues su pensamiento constituye una gran influencia para
Deleuze. El cuestionamiento que ambos autores hacen de lo establecido
por la moral en la sociedad sienta las bases de la critica que Deleuze
ejerce contra la conciencia del sujeto como fundadora de la verdad. Esta
concepcion del sujeto que persigue ante todo un conocimiento seguro y
verdadero instituye, segun Deleuze, un régimen de pensamiento y
sociedad demasiado estereotipado. Ante el objetivo primero de tratar de
dar cierto orden al caos que nos rodea, la légica del pensamiento-verdad
fuerza las experiencias que obtenemos de la relacién con lo exterior para
hacerlas encajar en las ideas preconcebidas de las que ya disponemos,
lo que provoca un pensamiento estancado de lo siempre igual. En
contraposicion, Deleuze propone la apertura al caos mediante la
articulacion de una nueva légica que dé cuenta de aquello a lo que se
oprime bajo un régimen de control y clichés. Es aqui donde entra en
juego el papel del arte, pues para Deleuze, las practicas artisticas ponen
en funcionamiento una légica de la sensacién que consigue burlar el
encasillamiento conceptual al que estamos acostumbrados para llegar a
vislumbrar la diferencia que ofrece el plano de lo virtual, esto es, de todas

las conexiones y variedades posibles.

La estética de Deleuze se despliega a partir de la nocion del arte
como sensacién, es decir, como bloque de afectos y perceptos, siendo

éste capaz de producir una desterritorializacion o un desplazamiento del
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pensamiento. Para el desarrollo de esta idea examinaremos los
conceptos de inmanencia, virtualidad,  territorializacion y

desterritorializacién, y del devenir y la diferencia.

En el CUARTO CAPITULO (Hacia un discurso de posibles
convergencias), trataremos de hacer confluir las ideas estéticas de
Adorno y Deleuze para entresacar del pensamiento de ambos una serie
de postulados comunes que vayan dirigidos al establecimiento de un
conjunto de herramientas analiticas destinadas al estudio de las practicas
artisticas contemporaneas. En dicha labor, no hemos subestimado las
dificultades que entrafna el tratar de hacer una sintesis de dos lineas de
pensamiento tan dispares como son las de Adorno y Deleuze,
confrontadas por su consideracion de la nocién de dialéctica. No
obstante, sostenemos que las confluencias son lo bastante sélidas como
para componer una propuesta de sincretismo que pone de relieve y hace
reconsiderar ciertos aspectos clave en sus estéticas y que pueden resultar
de interés para el anélisis del arte actual. Tal como ya hemos apuntado,
este capitulo, que es el que entrafa un mayor riesgo hermenéutico,

constituye el eje primordial de la presente investigacion.

Finalizaremos nuestro trabajo con un breve capitulo en el que se
expondran las CONCLUSIONES, seguido de un apartado dedicado a la
BIBLIOGRAFIA y, en Gltimo lugar, se incluirédn los ANEXOS.

18






Este capitulo tiene el objetivo fundamental de examinar la teoria
estética de Adorno. Para ello, nos centraremos en su gran obra pdstuma
Teoria estética. Dada la complejidad de dicha obra, hemos tenido que
recurrir a otros de sus trabajos como Dialéctica de la Ilustracion,
“Metacritica de la epistemologia” o Dialéctica negativa para dilucidar
muchas de las afirmaciones realizadas en Teoria estética. La tarea de tener
que examinar varios trabajos en su conjunto nos ha permitido ver hasta
qué punto se encuentran entrelazadas las ideas presentadas en uno y otro
trabajo. Esto es especialmente cierto para Dialéctica negativa, cuyo cuerpo
argumentativo demuestra la centralidad de la estética de Adorno para el

resto de su filosofia.

Como senala Vicente Gomez en Teoria critica y estética, las recientes
lecturas de Adorno tienden a entender la estética de Adorno o bien como
ampliacién de su filosofia, o bien como sustitucion de la misma. Esta dltima
concepcion interpreta que la radicalizacién de la critica de Adorno a la
modernidad desemboca en su teoria estética, quedando la filosofia
superada o disuelta en su estética. Sin embargo, segun Gémez, la estética
de Adorno no debe interpretarse ni como ampliacién ni como sustitucién,
pues sefiala que, aunque en la modernidad el arte y la filosofia son
disciplinas distintas, esta distincion en Adorno queda sobrepasada, por lo
que se pierde el sentido de intentar delimitar hasta dénde llega la estética

y empieza la filosofia en Adorno, pues estan profundamente entretejidas.’

"'GOMEZ, Vy WELLMER, A. Teoria critica y estética: dos interpretaciones de Th.
W. Adorno. Valencia: Universitat de Valencia, 1994, pp. 51-53.
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Por este motivo, en este capitulo iremos pivotando de un discurso
propiamente enfocado al arte a conceptos de corte mas epistemoldgico.
En el primer apartado estudiaremos de dénde y por qué surge la critica de
Adorno ala modernidad. En el segundo apartado veremos de qué manera
tanto la filosofia como el arte pueden servir como correctivo de la
racionalidad instrumental, cuyas consecuencias han hecho frustrar el
proyecto de la llustracion. Por Ultimo, en las dos Ultimas secciones
profundizaremos en los motivos por los cuales Adorno ve en el arte una
manifestacion de resistencia a nuestra sociedad administrada, esto es, la
razén por la que encuentra en el arte una promesa, aunque fragil, de
posibilidad de un pensamiento diferente o de un pensamiento de la
diferencia que permita que lo no-idéntico emerja de la dominacion
ejercida por el pensamiento de la identidad y el conocimiento

administrado del mundo.

2.1. Los dainos de la llustracion

'[L]a Tierra enteramente ilustrada resplandece bajo el signo de una
triunfal calamidad”.? Esta declaracién, hecha por Adorno y Horkheimer al
principio de Dialéctica de la llustracion, manifiesta el pesimismo de la
Teoria Critica hacia un estado del mundo que ha sido causado por el tipo
de razén impulsada por la llustracion. Como sefala Martin Jay, segun

Adorno, los seres humanos han estado conducidos por un deseo de auto-

2 ADORNO, T.W. y HORKHEIMER, M. Dialéctica de la llustracién. Madrid: Trotta,
2009, p. 59.
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preservacién que es la razén por la cual se han involucrado en una lucha
contra la naturaleza, con la intencién de dominarla. Para evitar los peligros
de la vida, observa Jay, la civilizacion sinti6 que necesitaba producir
formas de control del mundo que le rodeaba. No obstante, la razén
instrumental resultante causé la represién de todos esos rasgos en la
personalidad del individuo que impedian la labor de preservacién de uno
mismo, y, en particular, el deseo hedonista hacia el gozo de la vida y
satisfaccién sensual.’ En otras palabras, el miedo, y el consecuente deseo
de superarlo a través de la dominacion de la naturaleza, es lo que Adorno
identifica como el principio rector subyacente a la razén de la llustracién.
Sin embargo, en ultima instancia, dicha motivacién se traduciria en un
estado de angustia, ya que no era capaz de utilizar el conocimiento para

la mejora de la condicién humana.*

La manera en que la humanidad de la llustraciéon se ocupa de
dominar el entorno es a través de la reduccion del mismo a una masa
homogénea que pueda ser aprehensible por una forma de razédn
particular. El pensamiento ilustrado, afirma Adorno, fuerza la pluralidad
de manifestaciones de la naturaleza para hacerla encajar en un conjunto
de principios familiares, y rechaza aquellos elementos que no se
conforman a tales principios. En palabras de Adorno y Horkheimer, la
naturaleza es "dominada por fin sin la ilusién de fuerzas superiores o

inmanentes, de cualidades ocultas”.’ Por lo tanto, algunas de las

3 MARTIN, J. Adorno. London: Fontana Paperbacks, 1984, p. 72.
* ADORNO, T.W. y HORKHEIMER, M. Op. cit. pp. 59-61.
> Ibid. p. 62.
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caracteristicas reales de la naturaleza se pierden al ser manipuladas. En
consecuencia, la sociedad, cuya intenciéon es la de acercarse a la
naturaleza a partir de su comprensién integral, deviene alienada de ella a
causa de su fracaso al tratar de reconocerla en toda su complejidad. Tal y
como sefalan Adorno y Horkheimer, los seres humanos “pagan el
acrecentamiento de su poder con la elienacion de aquello sobre lo cual
lo ejercen”.é Asi pues, los individuos, a causa del olvido deliberado de la
auténtica multiplicidad de la naturaleza, se quedan con una

representacién engafiosa de ella.

El mecanismo a través del cual los individuos se distancian de la
materia que pretenden dominar es descrito por Adorno como “[l]a
distancia del sujeto frente al objeto”.” A pesar de esta distancia, el sujeto
termina pareciéndose al objeto. Como sefala Ross Wilson, “cuanto mas
se posiciona la subjetividad sobre y contra la objetividad, mas se viene
pareciendo a la objetividad de la cual ha despojado todo significado
inherente y contra la cual se opone”.® Asi pues, la injusticia cometida
contra el mundo exterior no es el Unico efecto del pensamiento ilustrado:
el pensamiento, al ser también un objeto de la naturaleza, sufre de
opresién; y como no esta exento de las consecuencias de la dominacién
que ejerce, en ultima instancia produce violencia hacia si mismo. Como
observa Wilson, la autopreservacién, que es la causa de toda

dominacién, se vuelve contra si misma, transformdndose en

® Ibid. p. 64.

7 Ibid. p. 68.

® WILSON, R. Theodor Adorno. New York: Routledge, 2007, p. 18. Traduccién
propia del inglés al castellano.

23



autodestruccion.’ En otras palabras, la humanidad, en su esfuerzo por
controlar los peligros del mundo material, termina haciéndose dafo a sf
misma. Como apuntan Adorno y Horkheimer, la autoconservacién no
destruye “otra cosa que lo viviente [...], justamente aquello que debe ser

conservado”."’ Lo que queda es una vida que no merece ser vivida.

Adorno entiende el pensamiento ilustrado como la causa de
devastacion del estado presente de las cosas. Su pesimismo hacia la
mejora de las condiciones causadas por tal racionalidad puede verse
facilmente en sus textos. Como apunta Martin Jay, para Adorno, el
momento de realizacién de la filosofia ha transcurrido ya, un momento
que, después de Auschwitz, tiene pocas posibilidades de volver. Por esta
razdn, muchos criticos han considerado la filosofia de Adorno como un
callején sin salida." No obstante, aéin con todo su pesimismo, Adorno
mantiene que es necesario tener esperanzas utépicas. Nunca abandona
la idea de la posibilidad de un mundo diferente. Como observa Jay, el
marxismo occidental, con su énfasis en la idea de utopia, es el pilar mas
fuerte en el pensamiento de Adorno.'? En efecto, la nocién de utopia esta
presente en todo su trabajo, y es a lo que después de todo alude su
critica. Sin embargo, su consideracién de la utopia, debe ser claramente
distinguida del tipo de utopia que condujeron a marxistas
comprometidos a actuar politicamente en su tiempo. Como explica Jay,

Adorno sostiene que su teoria no puede ser emparejada con las politicas

? Ibid. p. 18.

' ADORNO, T.W. y HORKHEIMER, M. Op. cit. p 107.
""MARTIN, J. Op. cit. p. 53.

"2 Ibid. p. 15.
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del proletariado y por lo tanto se opone implacablemente a cualquier
tipo de oportunidad practica.’® Es decir, la utopia no puede ser
identificada con ninguna de las circunstancias presentes, sino que debe
ser percibida como la superacién de las mismas. Adorno siempre insistié
en “la importancia del pensamiento utépico como la negacion del status
quo”."* En este sentido, una visién acertada de la utopia seria una que, en
su distanciamiento del mundo, revelara todas las distorsiones vy

deficiencias del mismo.

Debe senalarse que la consideracion de Adorno en torno a la
nocién de utopia se situa en direccion opuesta al momento de
reconciliacion que Hegel propuso como la unidad total entre sujeto y
objeto. Como sefala Jay, Adorno se encuentra “siempre hostil al
momento de reconciliacién triunfante que tradicionalmente cubre el
proceso dialéctico”.” No sélo sostiene que el concepto de utopia como
la unidad de la humanidad con el mundo material estd equivocado, sino
que también es perjudicial en la medida en que ignora las diferencias
entre sujeto y objeto.'® En su ensayo “Subject and Object”, Adorno
sostiene que estas diferencias deben mantenerse en la consideraciéon
tanto del sujeto como del objeto. En sus propias palabras: “si la
especulacion sobre el estado de reconciliacion fuese posible, nila unidad

indiferenciada entre el sujeto y el objeto ni su hostilidad antitética podria

" Ibid. p. 16.
" Ibid. p. 65. Traduccién propia del inglés al castellano.
" Ibid. p. 15. Traduccién propia del inglés al castellano.
" Ibid. p. 64.
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ser concebible: mas bien, la comunicaciéon de lo diferente”.!” Dicha
comunicacién entre el sujeto y el objeto, un acto que no impone a uno
sobre el otro, y que permite las respectivas diferencias, es segin Adorno,
la Unica posibilidad de reconciliacidon. El siguiente fragmento ilustra
coémo esta concepcion de la nocidn de utopia esta en contradiccion con

las condiciones de vida actuales:

La actual es tan infame porque lo mejor que hay, el potencial de
acuerdo entre las personas y las cosas, se traiciona por un intercambio
entre sujetos de acuerdo a los requisitos de la razén subjetiva. En su
lugar apropiado, incluso epistemoldgicamente, la relacién del sujeto y

el objeto recaeria en la realizacién de paz entre los hombres asi como

entre los hombre y su Otro."®

2. 2. Posibilidad de salvaciéon

Como ya se ha mencionado, la confianza de Adorno en la
posibilidad de un momento de paz es considerablemente baja. Sin
embargo, si reserva un espacio limitado para la esperanza utépica, y este
espacio debe ser ocupado por el arte. Teoria estética, su obra pdstuma,
estd dedicada principalmente a la defensa del potencial del arte. Por la
autoconciencia que tiene de su naturaleza ilusoria e incierta, el arte es la

Unica esfera que puede negar y transformar la realidad. El arte

"7 ADORNO, T.W. “Subject and Object”. En: O'CONNOR, B. The Adorno Reader.
Oxford: Blackwell Publishing, 2000, p. 140. Traduccién propia del inglés al

castellano.
"® Ibid. p. 40.
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proporciona un correctivo a los desafortunados efectos causados por la
racionalidad ilustrada porque es capaz de mantener una relacién de no-
dominancia con la naturaleza. Como explica Jay, su caracter mimético
evita que termine subordinando la naturaleza del mismo modo que lo
hace el pensamiento ilustrado. De esta manera, el arte concede un timido
modelo utépico de lo que, a pesar de todo, puede llegar a convertirse la
humanidad."” El arte para Adorno ocupa la posicién més alta de todas las
actividades humanas. Sin embargo, su admirable labor debe ser
compartida con la de la Teoria Critica. Para Adorno, la filosofia y el arte
estan entrelazados; se requieren la una al otro, y comparten el potencial
de capacidad de ser criticos. Adorno sostiene que el arte y la filosofia
“convergen en el contenido de verdad del arte: la verdad de la obra del
arte que se despliega progresivamente no es otra que la verdad del
concepto filoséfico”.?® Esta conexién tan profunda entre ambas
disciplinas, no sélo explica que gran parte de los trabajos filosdficos de

Adorno estén dedicados al arte, sino que también en sus escritos adopte

la técnica que segun su punto de vista debe adoptar el arte.

A fin de entender las afirmaciones de Adorno en relacién al arte,
es conveniente recurrir a dos de sus predecesores, Hegel y Kant, a
quienes, segun Raymond Geuss en “Art and Criticism in Adorno’s
Aesthetics [Arte y critica en la estética de Adorno]”, el filésofo debe en
gran medida el desarrollo de su pensamiento. Hegel, por una parte,

sostuvo que hay dos nociones en el arte: una en el sentido cotidiano de

" MARTIN, J. Op. cit. p. 54.
DADORNO, T.W. Teoria estética. Madrid: Ediciones Akal, 2014, p.177.
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la palabra, y otra que apunta hacia su més alta vocacién. El primer tipo de
arte es el que puede producir placer o servir para fines particulares. El
arte en su mas alta vocacion, junto con la filosofia y la religién, es arte que
puede iluminar a la sociedad por ser capaz de descubrir la verdad en el
mundo. El dltimo tipo de arte tiene la capacidad de reconciliar a los
humanos por presentar al mundo como un lugar valioso en el que vivir.
La concepcion de Hegel del arte es entonces una visién afirmativa, pues
la funcién que le concede es la de ayudar a los individuos hacia el logro
de la reconciliacién.?’ Para Adorno, sin embargo, el arte no iba a ser algo
afirmativo. En la medida en que sostiene que el mundo estd dafiado y
que necesita de cambio, no puede concebir un tipo de arte que anima a
los seres humanos a estar en sintonia con éste. Como observa Geuss,
segun Adorno, el arte que nos hace “cémodos en el decadente y
pecaminoso estado del mundo como un todo, seria al menos un fracaso
casi-moral”. La finalidad del arte en una sociedad enferma es sefalar y
hacer ver la infelicidad y frustracién que provoca la vida debido a la
barbarie de la racionalidad instrumental. Adorno coincide con Hegel en
que el arte tiene una mayor vocacidn; sin embargo, esta vocacion es ser
radicalmente critico y negativo en vez de afirmativo.?” Con respecto a la
relacidn entre arte y utopia, cabe sefialar que suimagen no es una través
de la cual la humanidad puede imaginar lo que la buena vida parece, sino

que crea conciencia de lo que la buena vida no es.” En este sentido,

21 GEUSS, R. “Art and Criticism in Adorno's Aesthetics”. En: European Journal of
Philosophy. 1998, 6(3), p. 297.

2 bid. p. 300.

2 Ibid. pp. 297-300.
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podemos encontrar en su Teoria estética, ejemplos de elogios hacia
ciertas obras de arte por su tendencia negativa y critica, como es el caso

del concierto para piano de John Cage:

El umbral entre el arte auténtico que carga con la crisis del sentido y un
arte resignado que estd formado por enunciados protocolares (literal y
figuradamente) es que en las obras significativas la negacion del sentido se
configura como algo negativo, mientras que en las otras obras se copia de una
manera torpe, positiva. [...] Casos claves pueden ser ciertas obras musicales
(como el concierto para piano de Cage) que se imponen como ley la
contingencia implacable, con lo cual adquieren algo asi como sentido, la

., 24
expresion del horror.

La otra tendencia en el pensamiento de Adorno puede ser
encontrada, segun Geuss, en Kant y su énfasis en la autonomia del arte.
Para Kant, que el arte sea auténomo significa que produce formas que se
sostienen y son significantes por si mismas. Segun esta perspectiva, el
arte sélo es posible en un entorno social particular, pero aparte de que
inevitablemente sélo puede ser producido bajo ciertas condiciones, no
esta relacionado con nada externo a la propia experiencia del arte. Esta
nocion del arte como entidad auténoma gobernada por leyes que se
impone a si mismo, sugiere una estética formalista y normativa que
implica que el "buen” arte lo es en funcién de si su forma es o no

satisfactoria.?®

4 ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 207.
2 |bid. p. 297.
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La discusion en torno a la autonomia del arte proporciona el
contexto para la teoria estética de Adorno. Esta cuestién vendria a ser
para Adorno una de sus mas importantes preocupaciones, para la que
desarrollard una sofisticada y desafiante argumentacién que va
significativamente allende la de Kant. Adorno sostiene que Kant estéa
equivocado en tanto que concibe la autonomia como la independencia
total del arte respecto de la sociedad. Argumenta que es incorrecto
entender este concepto como una opcién que excluye cualquier tipo de
compromiso con la realidad material. Al defender que la autonomiay la
naturaleza social del arte no sélo no son excluyentes, sino que de hecho,
ambos polos se requieren mutuamente, Adorno desarrolla un concepto

de autonomia que incluye a su contrario.

Para dar cuenta satisfactoriamente de como Adorno logra llegar a
la delimitacion de dicho concepto, es interesante considerar la
perspectiva de Jay en relacion al enfoque de Adorno hacia la cultura en
general. Como explica Jay, Adorno sostiene que dibujar una linea entre
un arte alto supuestamente desinteresado y los deseos humanos mas
basicos del modo en que Kant lo hizo, implica renegar del aspecto
hedonista de toda cultura “auténtica”, cuyo caracter material sefiala hacia
una “prefiguracion somatica de una felicidad futura mas generalizada”. Si
la cultura se entiende como total trascendencia, su potencial critico
queda asi frustrado. Asimismo, debido a sus principios marxistas, Adorno
sospecha de cualquier nocién de cultura que no incorpora en sus
fundamentos la desigualdad social. El percibir la cultura como una esfera

que sobrepasa la sociedad significa no reconocer la extendida totalidad
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en la que se ha convertido el mundo moderno. No obstante, a pesar del
énfasis de Adorno en analizar el mundo como un todo de la manera en
que propuso Hegel, es consciente de las contradicciones irreductibles en
el seno de la totalidad. La solucién para Adorno no puede ser llevada a
cabo desde dentro de la cultura misma, ni puede ser lograda a partir de
reducir la cultura a una manifestacion social comun, pues esto la privaria
de cualquier potencial liberador. “"Una teoria dialéctica de la cultura”,
observa Jay, “debe asi pues resistir tanto la abstracta dicotomia entre

culturay vida material y el no menos abstracto rechazo de su distincién” .2

Como observa Jay, Adorno sostiene que rechazar la cultura por su
naturaleza social e ideolégica es una declaracion ideoldgica en si misma,
pues no reconoce el lado critico de la alta cultura. En su lugar, Adorno
propone que la cultura debe ser considerada como un reflejo ideolégico
de la corrupta base econdémica a la vez que como un instrumento de
critica. En este sentido el arte debe ser percibido, por un lado, como una
“oromesa de felicidad”, que sdélo puede ser lograda a partir del
reconocimiento de su posicion en el marco cultural y, por consiguiente,
asumiendo su caracter social e ideoldgico; y por otro lado, debe
reconocerse que esta posicion ha impedido en el pasado que esta

promesa de felicidad se realizara.?’

Desde este punto de vista, para que el arte pueda tener algin tipo

de potencial emancipador requiere necesariamente una critica

* MARTIN, J. Op. cit. pp. 113-114. Traduccién propia del inglés al castellano.
7 Ibid. pp. 113-114.
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inmanente. Como sefala Geuss, como para Adorno ningun juicio del
mundo puede ser realizado desde fuera del mismo -ya que el arte forma
parte de la sociedad contra la que lucha-, la Unica alternativa es que sea
critico de estos juicios. El arte no puede desvincularse del mundo, asi
pues, su tarea critica debe necesariamente depender del mundo desde
donde se origina.?® El deber inevitable del arte, que consiste en tener que
cuestionarse continuamente a si mismo, provoca la incertidumbre de su
propia naturaleza. En palabras de Adorno, el arte “tiene que dirigirse
contra lo que conforma su propio concepto, con lo cual se vuelve incierto
hasta la médula”.?’ Esta declaracién ofrece una vez méas un atisbo del
profundo pesimismo de Adorno. Su conviccién en la necesidad de critica
de cualquier juicio por medio de convertirlo en su negativo, impide que
su teoria logre un solo momento de afirmacion. Asi pues, no esta seguro
de la posibilidad de un tipo de redencién alguna, ni siquiera aquella que

pudiese ser alcanzada a través del arte.

La necesidad de tal incesante autocritica debe hacerse también
desde el ambito de la filosofia. Como puede observarse claramente en
su ensayo "Metacritica de la epistemologia”, Adorno afirma que “lo que
se halla expuesto a la critica es el propio concepto de lo primero
absoluto”. Como “primero absoluto” se refiere a las afirmaciones hechas
por esas filosofias que afirman tener un punto de partida desde el que se
pueden hacer juicios desde arriba y fuera de la tradicidn filoséfica por

medio de postular un “nuevo” método. Adorno sostiene que las filosofias

8 GEUSS, R. Op. cit. pp. 300-301.
22 ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 10.
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que dependen de fundamentos primeros no pueden por si solas
producir conocimiento alguno, pues ningin pensamiento puede ser
formado independientemente. En contraste con las “filosofias primeras”,
Adorno argumenta que el pensamiento nuevo debe partir de lo que ya
ha sido pensado. Sin embargo, este enfoque requiere critica inmanente.
Al argumentar en favor de su propia filosofia como desarrollo de la
fenomenologia y no como ruptura, sefala que dialéctica “[n]o se opone
tanto a la fenomenologia mediante un comienzo o <<proyecto>>
extrafio y exterior a ella, como que impulsa al comienzo fenomenoldgico,
con las propias fuerzas de éste, hacia donde él mismo no querria ir a
ningun precio”.*® Una vez la tradicién en filosofia se acepta como una
condicién inevitable y necesaria para el pensamiento, la dialéctica
progresa por medio del cuestionamiento de los fundamentos mismos de
la filosofia. Como senala Ross, la dialéctica de Adorno “desarrolla los
argumentos hasta el punto en que ellos mismos estan forzados a admitir
su propia falsedad”. “Es en el reconocimiento de falsedad”, afade, “que
la dialéctica encuentra verdad”®' En este sentido, el propio
procedimiento de la dialéctica “lo constituye la critica inmanente”.*? A fin
de comprender cémo esta critica interna se pone en practica, es
conveniente volver al concepto de negatividad en la dialéctica de
Adorno, una nocién a la que Adorno dedicé enteramente su célebre a la

vez que disputada Dialéctica negativa.

% ADORNO, T. W. Sobre la metracritica de la teoria del conocimiento. Barcelona:
Planeta Agostini, 1986, pp. 11-14.

3T WILSON, R. Op. cit. p. 75. Traduccién propia del inglés al castellano.

2 ADORNO, T. W. Sobre la metracritica... Op. cit. p. 13.
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Segun Simon Jarvis en Adorno: A Critical Introduction, la dialéctica
de Adorno es “negativa” en dos sentidos. En primer lugar, es negativa en
la medida en que no es una propuesta de un nuevo método para pensar,
ni una aclaracién de cémo el mundo debe aparecer cuando se piensa
correctamente, sino mas bien una manifestacion de la insuficiencia del
pensamiento. Como afirma Adorno, la dialéctica “[n]Jo adopta de
antemano un punto de vista”. El pensamiento, argumenta, empuja hacia
ella por “su inevitable insuficiencia, su culpa de lo que piensa”.** Es en su
resistencia a convertirse en un “método” o un “mundo-imagen” que
reside su negatividad, que es lo que le permite seguir siendo una
dialéctica. Como dice Jarvis, tan pronto como el pensamiento se
abandona al método o al mundo-imagen, ya no es una dialéctica en
absoluto, sélo un nuevo tipo de esquema clasificatorio, que ademas es
inevitablemente arbitrario. Las dialécticas que son genuinamente
dialécticas son por lo tanto ya negativas.*® El segundo sentido en el que
la dialéctica es negativa es lo que le confiere el estatus de dialéctica no-
idealista, la cual sostendria que el pensamiento y el ser finalmente se
unen.>®> Como ya se ha sefnalado anteriormente, el pensamiento de
Adorno diverge del de Hegel en que mientras que el de este ultimo es
afirmativo, el primero se mantiene en lo negativo. Contrariamente a la

dialéctica de Hegel, que sostiene que la reconciliacidon se alcanzard a

33 ADORNO, T. W. Dialéctica negativa. Madrid: Ediciones Akal, 2014, p. 17.

3 JARVIS, S. Adorno: A Critical Intoduction. Cambridge: Polity Press, 1998, pp.
167-168.

* Ibid. p.168.
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través de la confrontaciéon de una tesis con su antitesis,>® Adorno
desarrollaria una dialéctica que elude perpetuamente esta reconciliaciéon
como sintesis; por lo tanto, hace esfuerzos para mantenerse en la
negatividad. La dialéctica negativa no persigue la eliminacién o
enmienda de contradicciones, sino que requiere que se reconozcan
contradicciones. La contradiccién para Adorno evidencia que el sujeto no
puede ser unificado con los objetos del mundo; es la prueba de que el
pensamiento y el ser no son idénticos. Por lo tanto, la contradiccion debe
hacerse evidente como resultado del intento del pensamiento por lograr
la identidad con el objeto. La dialéctica negativa consiste en hacer

explicita la contradiccién invisibilizada o insuficientemente expuesta.®’

Asi pues, la critica inmanente estd garantizada por la dialéctica
negativa de Adorno. Es autocritica en la medida en que es autoconsciente
de su insuficiencia, y consecuentemente se pone constantemente en
duda. Es autocritica en la medida en que, en virtud de la conciencia de
sus limites, rechaza elevarse a un método. Por uUltimo, es autocritica en el
sentido de que, en lugar de caer en una supuesta reconciliacion, lucha
por encontrar la verdad mediante el intento persistente de revelar las
contradicciones internas. Para Adorno, la filosofia, que ha perdido el
momento de su realizacion, ahora sélo puede sobrevivir criticandose sin

tregua a si misma.

% Ibid. p.168.
7 Ibid. p.170-171.
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Sin embargo, ;a qué se refiere Adorno cuando dice que las
contradicciones deben ser reveladas? La respuesta a esta pregunta se
puede encontrar en la critica de Adorno a la razén ilustrada. Como ya se
ha observado, la llustracién impone un tipo particular de racionalidad a
través de la cual se identifican y clasifican las cosas en el mundo, y asfi
lograr el control del medio. Como explica Jarvis, el pensamiento de la
identidad intenta conocer un objeto a partir de la adicién de todas sus
clasificaciones. En este sentido, seria posible conocer toda la identidad
de un objeto en la medida en que se realizaran todas sus clasificaciones
correctas. Para Adorno, sin embargo, esta tendencia a clasificar tiene un
lado engafoso. Los conceptos utilizados para conocer un objeto se
convierten simplemente en “clasificatorios”, y los objetos se reducen a
nada mas que ejemplos de los conceptos que los engloban. El
pensamiento identitario, por lo tanto, no otorga conocimiento de un
objeto en su totalidad, sino que sdélo concede una nociéon de los
elementos bajo los que se clasifica, de los que constituye un ejemplo.®®
En el proceso de clasificacién, el pensamiento de identidad impone
mismidad a los objetos con el fin de adaptarse a las categorias
establecidas. Las cualidades particulares de los objetos son ignoradas, y
la diversidad de la naturaleza por lo tanto tergiversada. Como sefialan
Adorno y Horkheimer: “[llo que podria ser distinto es igualado”.®

También en Dialéctica negativa, Adorno se refiere al mismo fenémeno

*® Ibid. p.166.
3 ADORNO, T.W. y HORKHEIMER, M. Op. cit. p. 67.
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como el proceso mediante el cual “lo particular” se subsume bajo el

“concepto universal”, y es asi aniquilado.*

En oposicion a tal pensamiento, que conforma los objetos de una
manera que se ajusta a los propdsitos del sujeto cognoscente, el
pensamiento dialéctico permite las diferencias en los objetos por medio
del reconocimiento de la relacién de no-identidad entre el sujeto y el
objeto. Es a este respecto que Adorno subraya la necesidad de hacer
explicitas las contradicciones como la forma de hacer justicia a la
naturaleza, pues, como hemos visto, la contradiccién es testigo de que el
pensamiento y el ser no son idénticos. Cabe sehalar que Adorno no tiene
la intencidn de sustituir el pensamiento de la identidad por el
pensamiento dialéctico, ya que argumenta que el primero es inevitable:
“Pensar”, sostiene “es identificar”. Sin embargo, a través de la revelaciéon
de contradicciones, el pensamiento dialéctico manifiesta los limites y los
defectos de la identificacidn. La contradiccion, argumenta Adorno, es “un
indicio de la no-verdad de la identidad, del agotamiento de lo concebido

en el concepto”.”!

La contradiccidn es el rastro que deja el sujeto cuando intenta
subsumir un objeto en categorias. La dialéctica da sentido a esta huella
reconociendo la no-identidad entre el sujeto y el objeto. Como explica
Adorno, es “la consciencia consecuente de la no-identidad”.** En su

conciencia, apunta a lo particular, que reside en “una esfera de lo

“ ADORNO, T. W. Dialéctica negativa. Op. cit. pp. 18-20.
“Ibid. p. 17.
2 Ibid. p. 17.
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incondicionado de la que la esencia conceptual hizo un tabi”.** En otras
palabras, la dialéctica negativa es para Adorno la Unica filosofia que
puede ser posible, una filosofia que no se impone sobre la realidad, y por
lo tanto respeta la diversidad del mundo a través de la incorporacién de

paradojas y rechazando las afirmaciones unilaterales.

La dialéctica, sin embargo, no es la Unica manera de sefalar
contradicciones; el arte, en virtud de su naturaleza mimetizadora, también
es capaz de resistir la conceptualidad. Segun Jay, el término “mimesis” es
utilizado por Adorno en dos sentidos. El primero se refiere a la
reproduccién de la realidad social, mientras que el segundo se refiere a
lo que es alterado por el hombre, pero sin embargo es irreducible a la
sociedad. Como observa Jay, Adorno argumenta que el arte implica
ambas clases de impulso de mimesis por lo que es capaz de reflejar el
dolor de la sociedad causado por las injusticias del mundo, asi como
sefalar lo que el hombre ha ignorado en la naturaleza en su intento de
dominarla.** La mimesis es, pues, lo que permite el momento utépico en
el arte. Sin embargo, debido a su dimensidn social, el arte sigue estando
en parte (si no del todo) contaminado, es decir, sélo puede postularse
como una ilusién en un mundo de opresién. La diferencia entre el arte y
el resto del mundo social, sin embargo, es que el arte reconoce su estatus

de ilusion, se postula como tal y, por lo tanto, se llama a si mismo en

* Ibid. p. 25.
* JAY, M. Op. cit. pp. 155-156.
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cuestién: “Los antagonismos irresueltos de la realidad retornan en las

obras de arte como los problemas inmanentes de su forma”.**

2.3. Arte auténomo

Hemos visto que para tener cierta esperanza utdpica es necesaria
una critica implacable e inmanente que puede hacerse tanto desde la
esfera del arte como desde la dialéctica negativa. Sin embargo, jcémo es
posible que el arte pueda ejercer dicha critica correctiva? Seguin Adorno,
no todo el arte tiene este potencial utépico, porlo que haréd una distincion
entre arte critico y no critico, admirando el primero mientras condena este
ultimo. El arte genuino para Adorno es el que, aun estando cosificado
como puede estar, es decir, degradado por el pensamiento de la
identidad, admite su existencia como engafo. Este es el contenido
fundamental de verdad del arte.*® Dicho reconocimiento exige que el
arte sea auténomo, y ésta es una condicién que, segun Adorno, no todo
lo que se considera arte cumple. Como ya se ha observado, en su libro
Teoria estética pone un gran énfasis en la idea de autonomia en el arte.
Asi, desde el principio de este trabajo se hace patente la atencidon que

presta a esta cuestion:

[L]a libertad absoluta en el arte (es decir, en algo particular) entra en contradiccion

con la situacion perenne de falta de libertad en el todo. En éste, el lugar del arte

4 ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 15.
* JAY, M. Op. cit. p. 115.
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se ha vuelto incierto. La autonomia que el arte obtuvo tras quitarse de encima su

.. . . . 47
funcién cultural y sus secuelas se nutria de la idea de humanidad”.

Como observa Zuidervaart en Adorno’s Aesthetic Theory, la
alcanzada autonomia a la que se refiere este fragmento, apunta a la
separacién del arte de la esfera de lo religioso, politico y social.*® Que el
arte sea auténomo significa que no sirve a ninguna funcién, y es en virtud
de no tener ninguna funcidén que puede ser critico. En palabras de
Adorno: “Si se puede atribuir a las obras de arte una funcién social, es su
falta de funcién”.** Que el arte tiene que ser auténomo significa que no
puede ser politico. Como sefiala Geuss, si el arte fuera una manifestacién

de propaganda directa, entonces dejaria de ser auténomo.™

Adorno reivindica el arte auténomo contra el arte politico. El arte
politico es un arte tendencioso, que lucha por la mejora de las
condiciones de vida y de trabajo, pudiendo estar al servicio de un
determinado partido politico o gobierno. Para Adorno, este arte
supuestamente comprometido es el que busca lograr una conciencia
politica particular en la sociedad, pero sin embargo, por lo general no
suele tener éxito. No obstante, el arte auténomo, aunque no tiene
ninguna funcién politica, a menudo fomenta la conciencia politica.”’ Para

Adorno, mientras que las obras comprometidas son politicamente

* ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 9.

8 ZUIDERVAART, L. Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of lllusion.
Cambridge, Mass: MIT Press, 1991, p. 32.

* ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 300.

0 GEUSS, R. Op. cit. p. 301.

>1 ZUIDERVAART, L. Op. cit. p. 36.
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ineficaces porque no tienen ninglin impacto en un sistema de capitalismo
avanzado, las obras de arte auténomas logran la repercusién social al

posicionarse contra la sociedad.

Como ya se ha mencionado, el caracter social del arte no puede ser
negado en la medida en que admitimos que el arte surge de la sociedad,
y por lo tanto se hace de la misma sustancia que aquello de donde
emerge. Como explica Zuidervaart, el hecho de que las obras auténomas
tengan un caracter social tiene varias implicaciones que estan
relacionadas con la critica de Marx al fetichismo de los productos basicos,
segun la cual todo en la sociedad capitalista avanzada no sdlo se
convierte en mercancia, sino también en un fetiche enigmético. Puesto
que las obras de arte estédn inmersas en esta sociedad dominada por la
mercantilizacion, también funcionan como materias primas que
participan en el proceso de intercambio que rige todas las relaciones
sociales. Las obras de arte auténomas se producen y se consumen
siguiendo el principio de intercambio de la misma manera que cualquier
otro producto. También como cualquier otro producto, son fetiches en la
medida en que son percibidos, ignorando la mano de obra que ha
participado en ellos, como objetos que tienen una vida propia. También
son fetiches en la medida en que se cree que son articulos culturales que
estan mas alld de la produccién econdmica a la que otros objetos estan
sujetos. Finalmente, su caracter fetichista se ve reforzado por la opinidn

de que no tienen ninguna funcién, y por lo tanto parecen ilégicos.>

°2 ZUIDERVAART, L. Op. cit. p. 88.
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Para Adorno, este caracter fetiche de la obra de arte es necesario
para su autonomia. Zuidervaart sefala que las obras de arte, gracias al
hecho de que aparentan tener una vida propia, desafian el principio de
intercambio que administra la sociedad y que no permite que nada se
manifieste en si mismo tal como es. Ademas, al parecer indtiles, las obras
de arte hacen tambalear los fundamentos de la racionalidad
instrumental.>® Segtin Adorno, el arte nos proporciona un tipo diferente
de cognicién que es no instrumental, y atraviesa, por lo tanto, la
racionalidad de la llustracién, una racionalidad que es la fuente bésica de
la infelicidad humana. En este sentido, el arte no sélo es social porque es
afectado por la sociedad, sino también porque se opone a la sociedad.
En lugar de ajustarse a las leyes y maneras de pensar establecidas siendo
identificable y dutil, el arte, gracias a su inutilidad, critica la sociedad
meramente con existir. Retomando el debate en torno al arte
comprometido en contra del arte autbnomo, mientras que el primero no
tenia éxito en cuanto a trascendencia social, el ultimo se convierte en
“vehiculo de la ideologia” a través de su oposicién a la sociedad.” Las
obras de arte son objetos inherentemente inutiles que presentan una
imagen de libertad que la humanidad debe supuestamente poseery que
sin embargo, niega. Resulta conveniente sefialar que aunque los seres
humanos ven a las obras de arte como objetos indtiles, también las
consideran valiosas. Esta posicién paraddjica del arte resulta de una gran

relevancia para Adorno porque infringe una de las premisas de la razén

3 Ibid. p. 88.
> ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 298.
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de la llustracién, que todo objeto valioso debe ser util. En sus propias
palabras: “Aunque las obras de arte ni son conceptuales ni juzgan, son
|6gicas. Nada seria enigmatico en ellas si su logicidad inmanente no
colaborara con el pensamiento discursivo, cuyos criterios empero las

obras suelen incumplir”.>

En virtud de su autonomia, el arte es capaz de revelar contenido
verdadero, que le permitird ejercer su mas alta vocacion. Como sefala
Zuidevaart, la autonomia es el requisito para la funcién liberadora del arte
mientras que el contenido de verdad seria el motor de las obras de arte
emancipadoras. El contenido verdadero se muestra como una
combinacién entre el material artistico y la capacidad del artista.”® Para
Adorno, el material artistico es todo lo que los artistas se encuentran ante
ellos y a través del cual realizan decisiones para crear una pieza. Es con lo
que los artistas trabajan, “las palabras, los colores y los sonidos que se les
ofrecen, hasta llegar a conexiones de todo tipo y a procedimientos
desarrollados para el todo”.>” El hecho de que el material encapsule todo
el conocimiento obtenido por el arte a través de los afios es interpretado
por Adorno como que tiene una naturaleza histérica en lugar de una
esencia universal. Como sefala Adorno: “El material no es un material
natural ni siquiera cuando se presenta a los artistas como tal, sino que es
completamente histérico”.”® Esta condicién histérica permite al material

sefalar hacia camino del progreso o tendencias del arte. En el caso de la

> |bid. p. 184.

*¢ ZUIDERVAART, L. Op. cit. p. 122.

>’ ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 199.
*® Ibid. 200.
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musica, por ejemplo, Adorno argumenta que la relacién entre los tonos
tiene “tendencias socio-histéricas”. Estas tendencias deberian tenerse en
consideracion a la hora de componer. Es por esta razéon que Adorno
apreciaba la musica dodecafénica de Schoenberg; y de hecho elogiaba
al compositor por ser receptivo a estas tendencias, internalizdndolas y

reflejandolas en sus composiciones.>”

Los artistas requieren de espontaneidad para hacer algo con dicho
material, es decir, cierta habilidad y gusto. Como senala Adorno, “la
seleccion del material, el empleo y la limitacion en su empleo, es un
momento esencial de la producciéon”. Un compositor, por ejemplo,
elegird si trabajar con un sistema tonal tradicional, si hacer variaciones
sobre estatonalidad, u optar por la atonalidad; los pintores pueden elegir
entre hacer obras de representacién o no-representacion, o entre
representaciones con o sin perspec‘civa.60 No obstante, como sefala
Zuidervaart, no cualquier uso instintivo e individual de este material es
valido para Adorno, la creacidn debe seguir ciertas normas. Schoenberg,
por ejemplo, rechazé el uso de acordes particulares porque entendia que
ya no podian satisfacer los objetivos marcados por el nivel de desarrollo
técnico alcanzado, llegando a considerar que ciertas armonias estaban
pasadas de moda y fuera de contexto.’’ Como comenta Geuss, sélo
cuando los artistas tienen la educacion y entrenamiento requerido

podran espontaneamente fluir en la direccidén o tendencia del material.

*? GEUSS, R. Op. cit. p. 307.
% ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 200.
1 ZUIDERVAART, L. Op. cit. pp. 94-96.
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En este caso, habrad una armonia entre las tendencias del material y lo que

el material requiere o demanda.®?

2.4. Arte nuevo

iCdédmo consigue el arte ser auténomo, es decir, cuél es la forma y
técnica del arte autdonomo? Como hemos mencionado, el material de una
obra la conduce hacia una direccién que el artista debe saber captar. Esta
demanda que el material impone en el artista es una demanda hacia algo
nuevo. Sélo incorporando la innovacién pueden las obras de arte aspirar
a constituirse en un objeto auténomo y, por tanto, de trascendencia. Para
Adorno es futil que el arte imite las piezas de arte que ya han sido creadas
en el pasado. Por este motivo, Adorno es un firme defensor del arte
moderno, el arte de vanguardia en el momento. Como ya se ha visto,
tanto la tarea del arte como de la filosofia es la de enfatizar las
contradicciones, sefalar hacia la brecha entre la insatisfaccién humana y
la posibilidad de una vida mejor. Mientras que el arte antiguo, debido a
la familiaridad y pasividad con la que es recibido, es incapaz de estimular
el pensamiento critico, el arte nuevo, a través de su capacidad por
generar un choque, es el arte que puede lograr tal labor: “Mediante lo
nuevo, la critica, el refus, se convierte en el momento objetivo del arte

mismo”.%

62 GEUSS, R. Op. cit. p. 303.
¢ ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 38.
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Por un lado, las obras de arte que presentan una novedad son,
segun Adorno, aquellas que resisten la mercantilizacion evitando un
consumo facil de las mismas. Como puede leerse en su ensayo “Toward
an Understanding of Schoenberg [Hacia la comprensién de
Schoenberg]”, la razén por la que admira a este compositor radica en el
hecho de que su musica requiere lo opuesto a lo que puede ser
entendido como “escucha facil”.** Adorno sostiene que el arte debe
permanecer dificil y debe requerir un alto grado de concentracién por
parte de los espectadores. Como sefiala en Teoria estética, todas las
verdaderas obras de arte son enigmas en la medida en que se resisten a
su comprension.®® Este caracter enigmético, dice, aparece al consumidor
regular como una carencia de interés artistico del trabajo, y es
precisamente de esta manera en que el arte nuevo rehiye su

mercantilizacion.

El esfuerzo intelectual demandado por la obra de arte totalmente
novedosa resulta de la atencién que debe ser prestada a cada elemento
particular en ella, ya que, en cada detalle, el trabajo reformula la relacién
entre la parte y el todo. Un verdadero trabajo artistico es aquel que
mantiene esta tension entre la parte y el todo, aquel que confiere la
misma importancia a ambas instancias, en vez de disponer las partes con

el objetivo de conformar un conjunto preestablecido. Adorno desarrolla

% ADORNO, T.W. "Toward an Understanding of Schoenberg”. En: LEPPERT, R.
Essays on Music. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press,
2002, p. 632.

¢ ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. pp. 164-167.
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este argumento en uno de sus muchos fragmentos dedicados a la

valoracién de Schoenberg:

La diferencia entre Schoenberg y la musica tradicional puede ser demostrada con
la ayuda de las palabras de Schumann con las que sefiala que uno puede saber si
una persona es musical por su habilidad de continuar interpretando una pieza
mas o menos correctamente cuando a alguien se le ha olvidado girar la pagina.
Esto, precisamente, no es posible en el caso de Schoenberg. No porque su
musica no sea musica, porque sea cadtica y gobernada por el azar. Més bien, la
musica tradicional estuvo sellada completamente por un esquema de tonalidad;
se movia entre caminos harménicos, melddicos y formales que habian sido pre-
dibujados por este esquema. Era como si todo elemento particular en la musica
estuviera subordinado a una generalidad establecida. Mediante la escucha
apropiada, empezando desde aqui, uno seria capaz de deducir el desarrollo de
los elementos particulares al detalle y encontrar el camino de manera
relativamente facil. La mdusica tradicional escuchaba por el oyente. Esto,

precisamente, es lo que Schoenberg da por terminado.®

Asi pues, el verdadero arte es aquel que no puede ser predicho.
Es aquel que presenta innovacion, no sélo como un trabajo terminado,
sino también en cada uno de sus detalles. Mediante su atencién a lo
singulary, por tanto, a través de mantener la tensién mediante las partes
y el todo, las obras de arte sefialan las contradicciones del mundo. Son
un recordatorio de la no-identidad. En otras palabras, gracias a
permanecer incomprensible y asignificante, el arte revela la verdad. Su

Unica funcion es la de ser critico y esta tarea, como ya se ha visto, requiere

% ADORNO, T.W. “Toward...”. Op. cit. pp. 629-630. Traduccién propia del
inglés al castellano.
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la espontaneidad de los artistas, quienes serdn los que dispongan del

material de una forma imprevista.

Sin embargo, la novedad y espontaneidad quedan erradicadas
por lo que Adorno identifica como la Industria Cultural. Los productos de
ésta son creados con el objetivo de evitar lo nuevo, por lo que estan
plagados del “siempre lo mismo”.®” La Industria Cultural produce formas
estandarizadas que se crean de acuerdo a una racionalidad de control
que excluye la espontaneidad en favor de un procedimiento que consiste
en la clasificacion de los varios elementos intercambiables en un sistema
de cuadricula preestablecida. Asimismo, la Industria Cultural se
caracteriza por la supremacia de efectos e incorporacidon de detalles
obvios, la atencidn a los cuales corrompe la posibilidad de conciencia del
todo. Estos efectos se disciplinan y subordinan para caber en un marco
establecido que no puede ser percibido como un conjunto entero
compuesto por la conexién de elementos particulares, sino mas bien,
como una serie de elementos separados. En otras palabras, los
productos de la Industria Cultural no conectan las partes entre si, sélo las
ordenan de manera que sustraen a los elementos particulares de
cualquier significado posible. La Industria Cultural, por tanto, oblitera

tanto la partes como el todo.®®

La férmula de tales productos culturales ya se conoce desde el

comienzo, por lo que sus partes meramente se despliegan de una forma

¢ ADORNO, T.W. y HORKHEIMER, M. Op.cit. p. 178.
% Ibid. pp. 170-171.
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esperada. Contrariamente a las obras de arte auténomas, no hay tension
entre los elementos particulares y el todo en la obra, pues las primeras
constituyen el desarrollo predecible de un esquema demasiado familiar.
Los productos de la Industria Cultural son faciles de consumir ya que no
requieren concentracion. Como sefialan Adorno y Horkheimer: “pueden
contar con ser consumidos alegremente incluso en un estado de
dispersion”.®? La Industria Cultural retira la necesidad de pensar,
sumiendo al espectador en un estado de estupidez e inconsciencia. En
vez de la funcién critica del arte auténomo, los productos de la Industria
Cultural adquieren la funcién de hacer que los individuos se adapten a la
realidad. Asi, mientras que el arte auténtico intenta “como una expresion
del sufrimiento y la contraccion aferrarse a la idea de la buena vida”, la
Industria Cultural “cubre con un manto la idea de la buena vida como si

la realidad existente fuera la buena vida".”®

Sin embargo, Adorno admite que con el capitalismo avanzado
todo producto cultural se ha convertido en una mercancia. ; Significa esto
que todas las obras son parte de la Industria Cultural mostrando asi las
caracteristicas mencionadas a expensas de las propiedades senaladas
mas arriba en relacién al arte auténomo? Como ha sido observado, el
arte es una manifestacién social, por lo que no puede eludir la dindmica
de intercambio presente en todo hecho social. En este sentido, todo arte

seria parte de la Industria Cultural. No obstante, toda obra para Adorno

 Ibid. p. 172.
 ADORNO, T.W. The Culture Industry: Selected Essays on Mass Culture.
London: Routlege, 1991, p. 104. Traduccién propia del inglés al castellano.
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no solo estéd reducida a su identidad como mercancia, sino que también
puede tener cierta autonomia. Es este Ultimo aspecto de las obras lo que
las separa de la Industria Cultural y lo que hace que puedan plantarle
cara. Como vemos, este argumento surge de la perspectiva de Adorno
desde la cual toda resistencia debe necesariamente emerger desde lo
corrupto, reclamando el ejercicio de la critica inmanente para trascender

dicha corrupcién.

Asi pues, aunque el intento de hacer algo completamente
novedoso que esquive la Industria Cultural estd condenado al fracaso, el
arte debe perseguir la innovacién. Aun a sabiendas de la imposibilidad
que entrafa que una creacién pueda mantenerse nueva en el tiempo,
pues el sistema termina absorbiéndola y contagidandola de “mismidad”,
las obras de arte pueden hacer tambalear el sistema administrado sdlo
con la tentativa por querer romper con las formas tradicionales y de facil

consumos:

Si lo nuevo se convierte (siguiendo su modelo, el caracter fetichista de la
mercancia) en un fetiche, esto hay que criticarlo en la cosa, no desde fuera, sdélo
porque sea un fetiche; por lo general, se topa entonces con la discrepancia entre
los medios nuevos y los fines viejos. Si se ha agotado una posibilidad de
innovaciones, si éstas se siguen buscando mecénicamente en una linea que las
repite, hay que cambiar la tendencia de direccién de la innovacién, hay que
transferirla a otra dimensiéon. Lo abstractamente nuevo puede estancarse,
trocarse en lo siempre igual. La fetichizacién expresa la paradoja de todo arte,
que ya no se es obvio: que algo hecho tenga que ser por si mismo; y precisamente
esta paradoja es el nervio vital del arte moderno. Lo nuevo es, por necesidad,
algo querido, pero en tanto que lo otro seria lo no querido. La veleidad lo ata a lo

siempre igual; de ahi la comunicacién entre modernidad y mito. Lo nuevo
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pretende la no-identidad, pero mediante la intencién se convierte en lo idéntico,

el arte moderno ensaya la destreza (propia de Minchhausen) de una

identificacién de lo no-idéntico.”

Finalmente, cabe senalar que aquello que hace que el arte de
vanguardia quede desfasado o absorbido en el sistema es precisamente
lo que le da su auténtico valor. Como hemos sefalado anteriormente,
esto es lo que le confiere su contenido de verdad; su estado incierto le
hace el trabajo de critica inmanente. Es decir, el caracter del arte hace
que inevitablemente practique una dialéctica negativa haciaellay porsu
propia naturaleza. Asi, el arte duda y debe dudar de todo, hasta de si
mismo. Por este motivo, aunque Adorno es considerado un firme
defensor del arte moderno por su capacidad por seiialar hacia lo extrafio
o no reconciliado, sus declaraciones apologéticas vienen siempre
acompanadas de la interrogacién. Como puede leerse en las siguientes

lineas, duda hasta de la efectividad del arte moderno:

La sombra del radicalismo autérquico del arte es la inofensividad del arte; la
composicion absoluta de colores linda con el papel pintado. El radicalismo
estético tiene que pagar por el hecho de que él no cuesta demasiado
socialmente en una hora en que los hoteles americanos estén repletos de
cuadros abstractos a la maniére de...: ya ni siquiera es radical. De los peligros

del arte moderno, el pero es el de la falta de peligro.”?

El expresionismo, por ejemplo, decayd segin Adorno en su dltima
fase dando paso a un movimiento ya totalmente decrépito que es el

dadaismo: “La decadencia del expresionismo no se debid sdlo a la

" ADORNO, T.W. Teoria estética. Op. cit. p. 38.
2 Ibid. p. 47.
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carencia de resonancia social: en ese punto no se podia permanecer; la
atrofia de lo accesible, la totalidad de los refus, termina en algo
completamente pobre, en el grito o en el gesto impotente, literalmente
en el da-da".”® Para Adorno, el expresionismo abstracto no sélo fallé por
su incapacidad de repercutir en el estado de la vida, sino que el absoluto
rechazo de la representacion (del objeto-contenido de verdad) y el
consecuente refugio en la subjetividad, desembocé en la irracionalidad:
al reconocer “laimposibilidad de la objetivacién artistica” se acomoda sin
ofrecer salidas, sélo propone la totalidad de la negacién pura. El
expresionismo decae en el momento en que se convierte en totalidad
como implacable negacién de la objetivacion, pues sélo puede pervivir

aquello que se mantiene en el fragil umbral de lo incierto.

Pero su critica va mas alld del expresionismo. En este fragmento,
por ejemplo, puede leerse la opinién que le merecen algunos de los

pintores surrealistas:

Las obras suelen actuar criticamente en el momento de su aparicién; més tarde
quedan neutralizadas debido al cambio de la situacién. La neutralizacién es el
precio social de la autonomia estética. Una vez que las obras de arte estan
sepultadas en el pantedn de los bienes culturales, estan dafnadas ellas mismas, su
contenido de verdad. La neutralizacién es universal en el mundo administrado. El
surrealismo se opuso a la fetichizacién del arte como una esfera aparte, pero en
tanto que arte fue conducido mas alld de la figura pura de la protesta. Los
pintores, como André Masson, en los que decidia la calidad de la peinture
establecieron una especie de equilibrio entre el escdndalo y la recepcion social.

Finalmente, Salvador Dali se convirtié en un pintor de la society de segunda

” Ibid. p. 47.
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potencia, el Laszlo o el Van Dongen de una generacién que en el vago
sentimiento de una crisis estabilizada durante décadas creia ser sophisticated.
Esto hizo posible la falsa pervivencia del surrealismo. Las corrientes modernas en
las que contenidos que irrumpen como un shock socavaron la ley formal estan
predestinadas a pactar con el mundo, que recuerda en secreto la materialidad no
sublimada en cuanto le quitan el aguijén. Por supuesto, en la era de la
neutralizacién total también se abre camino la reconciliacion falsa en el &mbito de
la pintura abstracta radical: lo no objetual queda bien como decoracién de las

. 74
paredes del nuevo bienestar.

Volviendo a la primera pagina de Teoria estética, recordemos la cita:
“Ha llegado a ser obvio que ya no es obvio nada que tenga que ver con el
arte, ni en él mismo, ni en su relaciéon con el todo, sin siquiera su derecho
alavida”.”” En efecto, el arte es extraordinario porque se ha vuelto incierto
“hasta la médula”. Frente a un pensamiento racional que cree poder
conocer y poder controlarlo todo, el arte ofrece otro tipo de pensamiento
que cuestiona, pone en duda cualquier afirmacidn. El hecho de que el arte
esté continuamente poniéndose en tela de juicio y reclame para si mismo
la constante innovacidn, es el motivo por el cual Adorno lo defiende de
manera encarecida. El arte es para Adorno un recordatorio de la necesidad
de correccidn incesante que debe hacerse tras los dafios causados por
nuestra sociedad administrada. El arte es liberador porque es consciente

n76

de su existencia ilusoria y estd “dispuesto a degradarse”’® para de esa

manera volver a renacer, resistir, degradarse y volver a renacer.

7 Ibid. pp.302-303.
” Ibid. p. 237.
"¢ Ibid. pp.9-10.
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En este capitulo haremos un recorrido por las principales
aportaciones de la estética de Deleuze. Para ello, en primer lugar
revisaremos sus influencias mas decisivas, a saber, las filosofias de
Nietzsche y Spinoza. Esto nos ayudard a ubicar el pensamiento de
Deleuze, un pensamiento que, de no ser por las monografias que dedica
a los autores de su interés, resulta dificil de delimitar. Esto es asi porque,
como sefiala José Luis Pardo, la filosofia de Deleuze rehdye cualquier
intento de encasillamiento en una escuela o linea de pensamiento. En
efecto, Deleuze hace filosofia desde la deconstruccién de la historia de la

filosofia.’

Una vez delimitado el campo desde el que se origina la filosofia de
Deleuze y puestos de relieve los temas que mas atencién le merecen,
pasaremos a exponer la férmula a través de la cual el autor hace
tambalear los cimientos de la razén y la nocién de verdad. Dicha critica
conlleva una reconsideracién del sujeto tal y como se ha comprendido

hasta el momento.

La atencién que Deleuze dedica al dmbito del arte sélo puede
entenderse una vez comprendido su lugar como clinica a su critica al
sujeto y a la razén, y nunca de manera aislada. Esto no significa que el
arte para Deleuze sea un mero complemento a la filosofia, al contrario,
Deleuze reserva para dicha disciplina un espacio privilegiado que
presenta como el ejemplo a seguir para poder librarnos de los clichés

que nublan el pensamiento. Es por ello que Deleuze escribe varios libros

"PARDO, J. L. A propésito de Deleuze. Valencia: Pre-Textos, 2014, pp. 20-21.
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sobre arte’ y por lo que desarrolla una estética detallada, cuyos
conceptos fundamentales seran expuestos en la segunda parte de este

capitulo.

3.1. La critica (al pensamiento-verdad)

A lo largo de su vida, Deleuze dedicé varios libros a comentar la
filosofia de otros autores, entre ellos, Spinoza, Bergson, Nietzsche y
Foucault.’ Estos trabajos, no sélo revelan las afinidades ideoldgicas entre
el primero con cada uno de los otros autores, sino que evidencian una
manera particular de hacer filosofia marcada por un quehacer
hermenéutico que se desvincula de la critica que Unicamente niega y
contradice, para adoptar un método interpretativo que retoma lineas de
discusién, estirando y afirméndolas. Esta idea de afirmacion es clave para
la comprensién de todo el pensamiento de Deleuze y seré desarrollada
a lo largo del presente trabajo, no obstante, de momento empezaremos
por sefalar esas afinidades conceptuales con algunos de los autores
sefialados de modo que ello nos sirva para ubicar la filosofia del propio

Deleuze.

2 Francis Bacon: I6gica de la sensacién (1981), Cine-1: La imagen-movimiento
(1983), Cine 2: La imagen-tiempo (1985). Con Félix Guattari: Katka. Por una
literatura menor (1975).

3 Nietzsche y la filosofia (1962), Nietzsche (1965), El bergsonismo (1966), Spinoza
y el problema de la expresion (1968), Spinoza: filosofia practica (1981), Foucault
(1986).
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3.1.1. Origenes de la critica

Uno de los primeros libros sobre otros autores fue el dedicado a
Spinoza. Para Deleuze, la obra de Spinoza es ante todo una filosofia de la
Vida, filosofia cuyo propdsito fundamental es la denuncia de “todo lo que
nos separa de la vida, todos estos valores vueltos contra la vida,
vinculados a las condiciones e ilusiones de nuestra conciencia”.* El
concepto de Vida desde este punto de vista va mas alla de su sentido
como hecho de existir y tener actividad orgénica, de estar vivo; su
definicién se construye por oposicidén a un modo de estar en el mundo
que se rige por unos valores que se hallan en contra del hombre y la
naturaleza. La Vida, por lo tanto, surge cuando el individuo es capaz de

refutar dichos valores y transitar por un camino alejado de estos.

;Pero cudles son estos valores que Spinoza cree tan contrarios a la
Vida? Se trata de la Moral, todo el conjunto de preceptos trascendentes
que provienen del juicio de Dios y que son adoptados como propios por
la sociedad.” El hombre, creyendo y queriendo acercarse a una vida
virtuosa se acoge a la ley de Dios, no sélo para cumplirla de manera
privada, sino también para introducirla en sus instituciones y asi
imponerla. En este proceso, el ser humano compromete el mismo

pensamiento, pues lo sustituye enteramente por el conjunto de normas

* DELEUZE, G. Spinoza: filosofia préctica. Buenos Aires: Fabula Tusquets
Editores, Buenos Aires, 2006, p. 37.
> Ibid, p. 34.
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que debera seguir. De este modo, segun advierte Deleuze en la filosofia

de Spinoza, la mejor sociedad sera aquella que se opone a esto:

La mejor sociedad serd aquella que exime a la potencia de pensar del
deber de obedecer y evita en su propio interés someterla a la regla del
Estado, que sdélo rige las acciones. En tanto el pensamiento es libre, y por
lo tanto vital, la situacidn no es peligrosa; cuando deja de serlo, todas las
otras opresiones son igualmente posibles y, una vez llevadas a cabo,

cualquier accién se vuelve culpable y toda vida amenazada.®

Spinoza sostiene que la creencia en los valores esté ligada a la
ignorancia de nuestra conciencia. Dadas las limitaciones de esta Ultima,
es decir, de las restringidas condiciones en que conocemos el mundo
que nos rodea, no podemos sino acumular una infinidad de falsas ideas
que nada nos dicen sobre la verdad de las cosas. La conciencia no es
capaz de recoger mas que los efectos, el acontecer de las cosas, y nunca
su causa o naturaleza. Queriendo encontrar una solucién para aliviar la
angustia provocada por dicha ignorancia, la conciencia invertird el orden
de las cosas convirtiendo los efectos en causas, y no satisfecha con esta
maniobra, se tomard a si misma por causa primera y, por tanto, se creera

legitima para justificar cualquier mandato.’

La conciencia compensara su desconocimiento con la Moral; al no
comprender, se acatara sin pensar, se aplicara la ley a modo de obligada

salvacion: “Si no comprendemos la regla de tres, la aplicaremos

¢ Ibid. p. 13.
7 Ibid. p. 30.
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acatandola como un deber”.? Segun la lectura de Deleuze, Spinoza
sostiene que la ley moral no confiere ningun tipo de conocimiento, pues
se presenta Unicamente como un deber que no existe mas que para su

obediencia.’

Vemos por tanto que Spinoza contrapone la Moral al pensamiento
y por consiguiente, a la Vida. Sin embargo, no se detiene en la critica a
los valores dominantes en la sociedad, sino que, tal y como sefala
Deleuze, propone sustituir este régimen del Bien y del Mal por la
diferencia de los modos inmanentes de existencia: lo bueno y lo malo, los

cuales definirad del siguiente modo:

Se llamard bueno (o libre o razonable o fuerte) a quien, en lo que esté en
su mano, se esfuerce en organizar los encuentros, unirse a lo que
conviene a su naturaleza, componer su relacién con relaciones
combinables y, de este modo, aumentar su potencia. [...] Se llamara
malo, o esclavo, débil, o insensato, a quien se lance a la ruleta de los

encuentros conformandose con sufrir los efectos.'

Dicho de otro modo, lo bueno se caracterizard por cualquier
encuentro en el que el sujeto muestre un comportamiento activo en la
generacién de momentos que favorezcan el pensamiento y la vida. Lo
malo, en cambio, constituird todo aquello que niega lo anterior, es decir,
todo aquello frente a lo que el sujeto muestra una actitud pasiva y que

hace que se deje arrastrar por las normas que impone la moral.

® Ibid. p. 34.
? Ibid. p. 35.
" Ibid. p. 34.
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Asi pues, Spinoza reemplaza dos conceptos trascendentales, el del
Bien y el Mal por dos nociones relativas. Esta sustitucion es clave para
Deleuze porque apunta hacia un cambio de pensamiento de lo
trascendental hacia lo inmanente. Lo trascendental es concebido por
Spinoza como un tipo de abstraccién, la cual se da cuando “nos
conformamos con imaginar en lugar de comprender”, cuando ignoramos
las relaciones entre las cosas y, menospreciando la diversidad de
atributos que definen un ente, conservamos Unicamente un “signo
extrinseco” que elevamos a elemento esencial. En otras palabras,
“sustituimos la unidad de composicién, la composicién de relaciones
inteligibles, las estructuras internas (fabrica), por una grosera atribucion
de semejanzas y diferencias sensibles, y establecemos continuidades,
discontinuidades y analogias arbitrarias en la Naturaleza”."" Asi, los
valores como el Bien y el Mal son segin Spinoza un artificio engafnoso,
pues hacer ver como una nocién trascendente algo que solamente
puede entenderse de modo inmanente, es decir, no pueden definirse de
modo absoluto, sino por oposicidon a otro; sélo son comprensibles a

través de las relaciones entre ambos.

Como ya se ha sefalado, la cuestidn anterior seré primordial en el
desarrollo del pensamiento de Deleuze. Alberto Navarro sostiene en su
libro Introduccién al pensamiento estético de Gilles Deleuze que Spinoza
es a juicio de Deleuze, "quien mejor supo desarrollar un pensamiento
que no se entrega a lo trascendente”, es decir, una forma de pensamiento

que se ocupa de lo que todavia no ha sido incluido en el pensamiento,

" Ibid. p. 58.
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de lo que estd adentro y afuera al mismo tiempo, siendo propio y familiar
a la vez que desconocido, aquello que sera definido por Deleuze como
“lainmanencia”. Asi, en contraposicion a las semejanzas establecidas en
relacidon a los conceptos que ya estan creados y por tanto dominados,
Spinoza plantea una comprension del mundo no analdgica vy
e, . 12 .
antijerarquica. © En otras palabras, Deleuze encuentra en Spinoza un
plano de composicion de conceptos que no coincide con el plano

establecido por la sociedad regida por la moral y religion.

No obstante, para Spinoza existe la posibilidad de escapar de un
régimen dogmatico a través de un agenciamiento o voluntad por afirmar
un enunciado diferente al hegemodnico que es capaz de crear un conflicto
y asi transgredir el consenso reinante. Esta idea de sujeto como
personaje activo, creativo y que afirma la Vida a la vez que rechaza los
valores morales, podemos encontrarla también en el pensamiento de
Nietzsche, motivo por el cual Deleuze colocaré el foco sobre este ultimo,
dedicandole un libro entero. Asi, en Nietzsche y la filosofia, en el marco
de la tragedia antigua que tanto fascinaba al filésofo aleméan, Deleuze
centrard su atencién en el personaje que mejor encarna esta postura

afirmativa: Dionysos.

Bajo la odptica de Deleuze, el sentido de cualquier cosa en
Nietzsche sélo se entiende si interpretamos la relacién de fuerzas que se

halla en dicha cosa. Nunca un objeto puede aprehenderse de manera

"2 NAVARRO, A. Introduccién al pensamiento estético de Gilles Deleuze.
Valencia: Tirant lo Blanch, 2001, p. 22.
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absoluta, sino a partir de la interpretacion de la variacion de las fuerzas
que han intervenido e intervienen en éL."> Como explica Francois
Zourabichvili en Deleuze: una filosofia del acontecimiento, el concepto de
fuerza vinculado al sentido que es desarrollado en este libro resulta de
un punto de vista muy novedoso puesto que hasta ese momento el
concepto de fuerza se habia entendido como la expresién necia y brutal
que uUnicamente tiene el fin de imponerse. Durante la historia de la
filosofia siempre se habia relacionado la fuerza con la violencia,
oponiéndola al logos. Sin embargo, Deleuze detecta en Nietzsche una
nueva definicion de violencia que hace tambalear las anteriores
acepciones del término: la fuerza no sélo no seréa contradictoria al logos,
sino que pondrd en marcha el pensamiento; serd el impacto de la

violencia lo que pondré al individuo a pensar.'*

Si entendemos la fuerza como la expresién de querer dominar,
ésta serd una fuerza que reacciona, pues siempre se impone sobre otra
cosa y, por tanto, niega antes de afirmar. Esta sera una fuerza que afirma
a través de la negaciéon. No obstante, desde el punto de vista de Deleuze,
la clave del original planteamiento de Nietzsche es que su nocién de
fuerza implica una critica rotunda a lo negativo, planteamiento que
confiere a su filosofia un “caracter resueltamente antidialéctico”. Asi, la
relacion de una fuerza con otra no debe comprenderse como algo

negativo, pues la fuerza que domina no pretende subyugar a la otra, sino

" DELEUZE, G. Nietzsche y la filosofia. Barcelona: Editorial Anagrama, 2016, pp.
10-11.

'* ZOURABICHVILI, F. Deleuze: una filosofia del acontecimiento. Buenos Aires:
Amorrortu, 2011, pp. 42-43.
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simplemente afirmarse en su propia diferencia. Luego, aunque el hecho
de prestar atencién a las varias fuerzas que intervienen en una “cosa”
pueda en ocasiones manifestar “apariencias dialécticas”, es lo negativo el
peor enemigo de Nietzsche; frente a este principio, opone el de la
diferencia, la cual se expresa a través de la “afirmacién y de placer”.” En
este sentido merece la pena hacer referencia a las siguientes palabras de

Deleuze:

|II

El “si” de Nietzsche se opone al “no” dialéctico; la afirmacién a la

negacidn dialéctica; la diferencia a la contradiccién dialéctica; la alegria,
el placer, el trabajo dialéctico; la ligereza, la danza, a la pesadez
dialéctica; la hermosa irresponsabilidad a las responsabilidades

dialécticas.'®

Después de desprenderse del tinte todavia dialéctico en El origen
de la tragedia, Nietzsche encuentra en el dios Dionysos la figura
ejemplificadora, el personaje que afirma la vida contra todo nihilismo y,
por consiguiente, cualquier version de la vida, en todas sus multiples
manifestaciones. Asi, Dyonisos afirmara lo injusto y lo tragico porque si,
sin causa justificada, pues lo contrario seria volver a entrar en el juego
dialéctico utilizado, entre otras, por la visidn cristiana del mundo: la vida
es sufrimiento porque el culpable debe sufrir para redimirse y asi quedar
justificada su vida. Dyonisos, sin embargo, haciendo caso omiso de las

justificaciones morales, afirma el sufrimiento; lo tragico se convierte en

"> DELEUZE, G. Nietzsche... Op cit. pp. 17-18.
" Ibid. p. 18
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alegria, y ésta no es el desenlace de una tension y reconciliacién, es

exclusivamente un fenémeno estético."’

Hemos podido observar que, tanto en su interpretacién de
Spinoza como de Nietzsche, Deleuze pone el foco en los conceptos de
afirmacién y de creacién, ambos capaces de esquivar el cominmente
percibido como universal criterio del Bien y del Mal: Spinoza tratando de
demostrar el fracaso de la conciencia al intentar abarcar ciertas
“verdades” que nos sobrepasan, y Nietzsche al defender el criterio
estético -que afirma la Vida en sus multiples manifestaciones-, frente al
moral y religioso -que la niega. Asi, no resultard sorprendente encontrar

en los libros de Deleuze fragmentos como el que sigue:

Un modo de existencia es bueno, malo, noble o vulgar, lleno o vacio,
independientemente del Bien y del Mal, y de todo valor trascendente:

nunca hay mas criterio que el tenor de la existencia, la intensificacién de

la vida"."®

3.1.2. El idiota y la necia sociedad

Como hemos visto, Deleuze, partiendo de reflexiones como las
realizadas en torno a Spinoza y Nietzsche, centra su critica en lo que para
él es un modo de vida equivocado y necio, un modo de vida contrario a

la Vida, y que, por consiguiente, solamente puede ser vivido por un tipo

" Ibid. pp. 25-29.
'® DELEUZE, G. y GUATTARI, F. ;Qué es la filosofia?. Barcelona: Editorial
Anagrama, 2011, p. 76.
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de individuo: el “idiota”. Este, dice Deleuze, “es un personaje muy
extrafo, que quiere pensar y que piensa por si mismo, por la <<luz
natural>>"."" Empezaremos por tratar de explicar a qué se refiere
Deleuze cuando utiliza las palabras “que quiere pensar”. Para ello, habra

que prestar atencién al concepto de verdad.

Como senala Zourabichvili, tradicionalmente la filosofia ha
considerado que el pensamiento auténtico no tiene opciones, pues esta
vinculado de forma necesaria a un contenido que coincide con lo que
debe ser pensado. El pensamiento (si es realmente correcto) desemboca
en algo necesario a lo que se ha venido llamando verdad. Asimismo, se
ha mantenido que lo necesario ha sido independiente del pensamiento,
es decir, algo exterior a él. Esta exterioridad, no obstante, no ha sido
Obice para que el pensamiento se creyera totalmente dotado para llegar
a lo que debia ser pensado. Asi, la filosofia ha denominado verdad al
“objeto de una revelacion” que ocupa un lugar exterior e independiente
de la mente empero manteniendo una relacion “intima o natural” que

asegura que la Ultima pueda alcanzar la primera.

La revolucion de Deleuze tiene que ver con la problematizacion de
esa creencia doctrinal en la correlacion entre pensamiento y exterioridad,
un cuestionamiento que se ubica en consonancia con la reflexion
efectuada en torno a Spinoza. En efecto, aunque la filosofia ha

reconocido que la verdad es independiente del pensamiento, éste la ha

"7 Ibid. p. 64.
20 ZOURABICHVILI, F. Op cit. p. 14.
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interiorizado al suponer que su correspondencia es natural e
incuestionable, asi, aun sin saber el pensador qué es lo verdadero, se
cree capaz de llegar a ello a priori. Vemos pues la dosis de dogmatismo
que Deleuze detecta en esta imagen del pensamiento y cuyo punto
algido sitia en la llustracién: la sustitucion del “conocimiento por la
creencia” implica que "ya no se trata de volverse hacia, sino de seguir el
rastro, de deducir antes que de aprehender y de ser aprehendido”.?’
Deleuze cuestiona de este modo el principio que legitima la conexidn

entre pensamiento y verdad, pues es un principio fundamentado en la

mera creencia.

El hecho de que no haya nada que nos asegure si el pensamiento
estd efectivamente orientado hacia lo verdadero y que, por tanto, se
confie en ello sin necesidad de ninguna garantia, hace intuir a Deleuze
que la elaboracién de dicho lazo no haya podido ser construida méas que
desde el dmbito de la moral. El “planteamiento del pensamiento como
ejercicio natural de una facultad, en el presupuesto de un pensamiento
natural dotado para lo verdadero, en afinidad con lo verdadero, bajo el
doble aspecto de una buena voluntad del pensador” no es sino una
“imagen dogmatica u ortodoxa, imagen moral”; que todos tengamos el
deseo de conocer no sostiene que lo que pensemos sea necesariamente
cierto, al contrario, dicho argumento es Unicamente un presupuesto

extraido del “sentido comin” y que “prejuzga acerca de todo”.?

' DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. p. 56.
2 DELEUZE, G. Diferencia y repeticién. Buenos Aires: Amortorru Editores, 2011,
p. 204.
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Cabe sefalar la proximidad de Deleuze no sdlo con la filosofia de
Spinoza sino también con Nietzsche en cuanto a la responsabilidad
concedida a la Moral, cuyas presuposiciones alejan a la filosofia de lo

realmente verdadero:

Cuando Nietzsche se interroga sobre los presupuestos més generales de
la filosofia, dice que son esencialmente morales; pues sélo la Moral es
capaz de persuadirnos de que el pensamiento tiene una buena
naturaleza, y el pensador, una buena voluntad; y sélo el Bien puede

fundar la supuesta afinidad del pensamiento con lo Verdadero.?

Sin embargo, por mucha voluntad de verdad que tenga el ser
humano, esto no sera suficiente para activar el pensamiento, pues sera
necesaria una voluntad de creacién: “la verdad es Unicamente lo que crea

el pensamiento”.?*

Asi pues, Deleuze desmonta la practica filoséfica que se habia
venido realizando hasta el momento, pues pone en cuestién el origen
mismo de su fundamento. Para Deleuze, la verdad ya no serd aquello a lo
que puede llegarse haciendo un uso correcto de la razén, pues dicha
practica nunca tendré certeza alguna en su proceder. Lo verdadero sera
aquello que siga precisamente el camino contrario, es decir, aquello que
no se ocupa de lo verdadero, que genera conceptos sin tener en cuenta
un presupuesto tan infundado como es la posibilidad de alcanzar la

verdad: la creacidn pura, la que no teme al error.

# Ibid. p. 205.
* DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. p. 57
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Volviendo al personaje del idiota, aquél que quiere pensar y que
cree hacerlo por luz natural, ahora ya podemos decir que por mucho que
quiera pensar, seguira siendo idiota mientras no consiga dejar a un lado
su ambicion por la verdad; su obsesién por alcanzar la verdad no lo
sacara de su ignorancia. Sin embargo, cabe apuntar que el idiota no es
mas que un personaje conceptual creado por Deleuze para explicar la
imagen de pensamiento que reina en nuestra sociedad actual. El filésofo
no quiere ni mucho menos apuntar con el dedo a uno o varios individuos
en concreto que vagan por la senda equivocada; lo que Deleuze
pretende con el “personaje conceptual” es poner en entredicho un tipo
de pensamiento que es el mas comun en la sociedad, y que se caracteriza
precisamente por la carencia de pensamiento, pues éste se sustituye por

el mero reconocimiento.

Nuestra sociedad, caracterizada por su fe en la relacidon
pensamiento-verdad, comienza su tarea de pensar desde un
presupuesto, y por tanto, ya no puede avanzar en dicha tarea mas que
saltando de presupuesto en presupuesto. Para que un comienzo fuera
vélido, habria que expulsar desde el inicio cualquier presupuesto, sin
embargo, nuestra busqueda de la verdad empieza por postular de
antemano una realidad, sin esperar a descubirirla, es decir, se adelanta al
objeto real al dar por sentado su existencia. Asi, interpretamos el objeto
que tenemos delante como una realidad, asignandole “a priori la forma
de la identidad”. Sélo de ésta manera es atendido el objeto, esto es,
desde un concepto pensado de antemano para que dicha cosa pueda

encajar en lo ya planificado. En otras palabras, “el objeto es sometido al
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principio de identidad para poder ser conocido, hasta el punto de que

todo conocimiento es ya un reconocimiento”.?>

Por tanto, nuestra necia sociedad ya no descubre, no conoce, ni
piensa, sélo reconoce; no aprecia nada que no haya procesado
anteriormente. Y este tipo de pensamiento lo cubre todo bajo un manto
que iguala, pues es imposible pensar lo diferente cuando lo Unico que
hacemos es postular a priori lo que queremos pensar. De este modo, nos
encontramos segun Deleuze en un mundo colmado de estupidez y que
sélo produce clichés, es decir, ideas demasiado manidas y repeticion

incesante de conceptos ya conocidos:

De todos los movimientos incluso finitos del pensamiento, la forma de la
recognicion es sin duda la que llega menos lejos, la més pobre y la més
pueril. Desde siempre, la filosofia ha corrido el peligro de medir el
pensamiento en funciéon de ocurrencias de tan escaso interés como decir
“Buenos dias, Teodoro”, cuando quien en realidad pasa es Teeteto; la
imagen clasica del pensamiento no estaba a salvo de este tipo de
aventuras que persiguen la recognicién de lo verdadero. Cuesta creer
que los problemas del pensamiento, tanto en la ciencia como en la
filosofia, puedan ser tributarios de casos semejantes: un problema en
tanto que creacion de pensamiento nada tiene que ver con una
interrogacién, que no es més que una proposicién suspendida, la copia
exangle de una proposicién afirmativa que supuestamente deberia

servirle de respuesta (“;Quién es el autor de Waverley?”, ”; Es acaso Scott

> ZOURABICHVILI, F. Op cit. p. 20.
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el autor de Waverley”). La légica siempre resulta vencida por si misma,

es decir por la insignificancia de los casos con los que se alimenta.?®

Como vemos en el ejemplo propuesto por Deleuze, el equivoco
de este pensamiento que no piensa es que se plantea preguntas con la
intencidn de resolver un problema, y sin reparar en ello, proyecta por
adelantado la solucién. Como consecuencia, nunca tendremos una
solucién original ni desinteresada, mas bien serd la solucién que
deseamos. Sin embargo, creeremos que es la Unica y verdadera solucién,
a la que llegamos creyéndonos capaces de captar ese afuera gracias a
las supuestas virtudes de nuestra conciencia. “Pero los problemas nunca
son proposicionales”, es decir, los verdaderos problemas no pueden
expresarse con ideas previas, pues nada nuevo puede decirse de
antemano ni tampoco podemos saber a priori si un problema esta bien
planteado, ya que “no se puede saber antes de haber construido”.
Unicamente pueden construirse problemas y soluciones “a medida que

’ M n" 7
se van construyendo y segln sus coadaptaciones”.?

Los problemas proposicionales son “falsos problemas”, esto es,
problemas creados a partir de una situacion que no es problematica, de
manera que se da importancia a lo insignificante y se ignora lo que
realmente importa. En efecto, el falso problema insiste en la respuesta
correcta, en la subsanacién de errores. Cargado de ideas preconcebidas,
universales construidos durante anos por la filosofia, el investigador

emprende su tarea en busqueda del error, para sacarlo a laluzy asi llegar

% DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. pp. 140-141.
 Ibid. pp. 83-84.
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a la verdad. Para ello, el investigador negaré todo aquello que cree estar
en la senda de lo equivocado. La negacidn sera la base de su método: se
opondrd a conceptos anteriores con sus propias ideas preconcebidas. Y
es justo esta estrategia, la de la negacidn, la Unica a la que Deleuze se
opone con firmeza. Como hemos visto en el apartado anterior, Deleuze
siente admiracion por Nietzsche precisamente porque es capaz de
romper con el caracter negativo de lo dialéctico. Lo negativo, sélo afirma
negando, pero no crea en si mismo, y por tanto es complaciente con lo
que ya existe, que cree suficiente. Al centrarse en el acto de negar, el falso
problema no repara en lo importante: crear. El falso problema, por tanto,
que no crea nada nuevo, no produce entonces pensamiento, pues se

limita a repetir, negando lo que ya se ha dicho por otros.

No se hace nada positivo, pero nada tampoco en el terreno de la critica
ni de la historia, cuando nos limitamos a esgrimir viejos conceptos
estereotipados como esqueletos destinados a coartar toda creacion, sin
ver que los viejos filésofos de quienes los hemos tomado prestados ya
hacian lo que se trata de impedir que hagan los modernos: creaban sus
conceptos, y no se contentaban con limpiar, roer huesos, como el critico
o el historiador de nuestra época. Hasta la historia de la filosofia carece
deltodo de interés si no se propone despertar un concepto adormecido,
representarlo otra vez sobre un escenario nuevo, aun a costa de volverlo

contra si mismo.?®

En contraposicidén a la negacidn, Deleuze propone evaluar. De

hecho, en su libro sobre Nietzsche, inicia su discurso hablando

% Ibid. p. 85.
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precisamente sobre la importancia de evaluar. El hacer critica a partir de
la evaluacion en lugar de la contradiccion implica no poner el foco ni en
la solucién de problemas ni en la deteccién del error. Pues esto dltimo no
es lo importante porque no conduce a la creacién de nuevos conceptos
(que no deben confundirse con “ideas generales o abstractas”), que sera
lo que efectivamente ponga el pensamiento a pensar. Asi, el criterio para
decidir si una cosa es verdadera o falsa, se desplaza completamente: lo
verdadero se referird al hecho de saber detectar un problema, el cual
nunca puede surgir de un problema ya planteado; lo falso, en cambio, no
serd la solucién errénea a un problema, sino precisamente el ver un
problema donde ya se planted con anterioridad un problema. Lo falso,
pues, poco tiene que ver con el error, pues es simplemente la estupidez
de caer en lo dialéctico o en la critica como oposiciéon a un argumento.
En este sentido, sobre las discusiones, Deleuze sefiala que no sirven para
avanzar en el conocimiento puesto que los que intervienen en ellas nunca
estan hablando de lo mismo: cuando un filésofo expone argumentos en
contra de otro, lo hace “a partir de unos problemas y sobre un plano que
no eran los del otro”. Asi, “quienes critican sin crear, quienes se limitan a
defender lo que se ha desvanecido sin saber devolverle las fuerzas para

que resucite, constituyen la auténtica plaga de la filosofia”.?’

En efecto, el falso problema, el error y la dialéctica son para
Deleuze el peor de los males. La necedad de sucumbir en ello provoca
un modo de vida que nada tiene que ver con el verdadero acto de

pensar, pues sus efectos seran los del estéril reconocimiento y los

# Ibid. p. 34.
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planteamientos aprioristicos, que por su condicidn de repeticiéon no-
creativa no generan nada nuevo que permita avanzar en el conocimiento.
Como sefala Navarro Casabona, en la practica esto se traduce en
“repeticiones del consumo”, acumulacién de bienes, reproduccion
continuada de los mismos procedimientos politicos, en conductas
rutinarias y normativas, en opiniones que no son mas que clichés, en las
mismas noticias, etc. En definitiva, la produccién de nuestra cultura sélo
puede entenderse como “la repeticion de los habitos cotidianos, todos

los ritos repetitivos de lo Mismo”.*°

Frente a esta sociedad enferma, Deleuze propone una “practica
clinica” que cure sus males combatiendo los “agentes sociales” que
provocan los sintomas patoldgicos en los ciudadanos, encerrando su
potencialidad “en las cérceles de los cédigos dominantes, en los circuitos
cerrados de los territorios politicos y econdmicos”. Asi, con tal de
podernos acercar a un diagnéstico adecuado, deberemos hacer un
andlisis clinico minucioso, por ello, habrd que observar, interpretar,
evaluar -se filtra de nuevo en este punto el valor que Deleuze confiere al
acto de evaluar para comprender. Y una vez detectada la razén de la
enfermedad, se podrén plantear “las lineas activas de fuga y curacion
para la salud de los individuos”; curacién que pasa por la prescripcién de
un médico que es artista y por un medicamento que es el arte, la

creacion:

¥ NAVARRO, A. Op cit. p. 209.
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No hay metéfora alguna cuando Deleuze otorga al artista la virtud
de ser el médico de la civilizacién que en Ultima instancia diagnostica
que el pueblo falta, clinica que testimonia que el cirujano falta en el
momento en que el cuerpo social agoniza, que nunca ha sido tan
necesaria e inaplazable la revolucidon que transforme las condiciones

para una vida més activa y afirmativa, menos repetitiva y neurdtica. *’

3.2. La clinica (el arte)

En la anterior apartado hemos visto como para Deleuze existe en
el ser humano un modo de pensamiento que realmente no le permite
pensar, sino que lo sume en un estado de aletargamiento: es el
pensamiento desactivado, el pensamiento como mera facultad. Este sélo
serd puesto en marcha cuando sea forzado a crear algo nuevo. El grito
de Deleuze es por tanto el de la creacién, la cual, puede originarse desde
la filosofia a partir del planteamiento de nuevos conceptos, y también

desde el arte, a través de los perceptos y afectos.>

En cuanto al concepto, cabe hacer hincapié en que cuando
Deleuze se refiere a él, no se trata de la nocién de concepto cominmente
utilizada para designar una idea o representacion mental; el concepto,
dice, “pertenece a la filosofia y sélo pertenece a ella”.*® Para poder

acercarnos al término tal y como es entendido por Deleuze,

> Ibid. pp. 214-215.
> DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op. cit. p. 30.
3 Ibid. p. 38.
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empezaremos por definir las condiciones a partir de las cuales puede

originarse un concepto.

3.2.1. La filosofia de la inmanencia

En consonancia con lo que se ha expuesto en el anterior apartado,
el concepto esquivara el reconocimiento, es decir, el verdadero concepto
no surgird nunca de la postulacién de una realidad exterior vy
trascendente a la que no somos capaces de acceder. Para generar un
concepto no se procederd sentando las bases del conocimiento sobre
opiniones que suponemos universalmente validas por estar legitimadas
por el sentido comun, por el contrario, la metodologia tendré que pasar
por deconstruir esas ideas asumidas como preexistentes.> Asi, sélo
empezaremos a generar pensamiento cuando se comprende la
imposibilidad de pensar presupuestos a priori para explicar la realidad
exterior, cuando se comprende que el afuera es verdaderamente externo
a nosotros. En palabras de Zourabichvili: “lo que la filosofia cree perder

al afirmar una exterioridad radical, de ese modo lo gana de veras”.>®

Por tanto, se empezara a crear conceptos, esto es, a pensar, en el
momento en que empezamos a deconstruir: no se comienza fundando,
sino desfundando.*® Y esta afirmacién pone en cuestién el mismo acto de

empezar. Cuando se desfunda o se destruye, no se empieza, mas bien se

* Ibid. p. 32.
3 ZOURABICHVILI, F. Op. cit. p. 26.
* Ibid. p. 26.
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termina con todo lo que hay. jHay que “"empezar’?, se pregunta
Deleuze.?’ Y su respuesta pasa por plantear una concepcién del tiempo
radicalmente diferente: el tiempo dejara de ser lineal para dar paso a un
tiempo que se pliega continuamente. De este modo, no se comenzara
una sola, definitiva vez y para siempre, sino que se volverd a empezar
perpetuamente. Dicho de otra manera, se volvera al concepto unay otra
vez, para reabrirlo las veces que el verdadero acto de pensar lo

convoque.

El motivo de que pueda volverse al concepto para reconsiderarlo
y moldearlo de nuevo, responde a las mismas caracteristicas del
concepto, pues todo concepto tiene para Deleuze diversos componentes
que le confieren un “perimetro irregular”’; todo concepto “es por lo
menos doble, triple, etc.”.3® Cuando las condiciones de un problema
conducen a la reapertura del problema, el concepto experimenta “una
nueva reparticién” de sus componentes y toma la forma de un nuevo
perimetro, de manera que se reactiva o se recorta. El concepto tiene la
elasticidad necesaria para que el filésofo pueda reajustarlo, afadiendo o
sustrayendo componentes. Esta elasticidad lo convierte en algo absoluto
al mismo tiempo que relativo: absoluto porque condensa ciertos
elementos para dar respuesta a un problema, y relativo porque se forma
a expensas de sus componentes variables y porque se relaciona con los

demas conceptos.39 De esta manera, el concepto es “infinito por su

¥ DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op cit. p. 32.
*® Ibid. p. 21.
¥ Ibid. p. 24.
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sobrevuelo o velocidad”, es decir, infinito porque nunca esta en reposo
ni concluido, sino en continuo movimiento y rehacer; pero también es
“finito por su movimiento que delimita el perimetro de los componentes”,
al ser fugazmente capaz de reunir unos componentes que dan respuesta

a un problema concreto.

Esto parece contradecir lo expresado anteriormente en referencia
a la oposiciéon de Deleuze al pensamiento como aquello que debe dar
respuesta a un problema planteado de antemano. Conviene subrayar
que lo que Deleuze pone en cuestién no es la creacién de un problema,
sino la voluntad de dar respuesta a un problema anterior, ya que los
problemas hay que plantearlos de igual forma que se han de crear los
conceptos. Y estos nuevos conceptos creados se vincularan a problemas
“que sean los nuestros, con nuestra historia y sobre todo con nuestros
devenires”. Por este motivo, no existe un plano ni un concepto “mejor
que todos los demas”, ni unos problemas “que se impongan en contra
de los demas”, pues cada problema y cada concepto surgird de unas
condiciones concretas y sélo podran ser juzgados en relacion a lo que
pretendan dar respuesta.*® De ahi la inutilidad de la dialéctica, de lo futil
de la conversacion, la cual “siempre estd de mas cuando se trata de

crear”.!!

Asi pues, tenemos que el concepto tiene la propiedad de ser

eldstico y que es capaz de convivir con otros conceptos sin entrar en

0 Ibid. pp. 32-33.
" Ibid. p. 33.
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contradiccidn con ellos, pues cada uno atiende a su propia historia y
condiciones originarias. Este punto de vista no puede conjugarse con el
pensamiento dialéctico para el cual sélo existe una realidad exterior en la
que sélo cabe un concepto verdadero para cada problema planteado.
No sdlo es la perspectiva dialéctica de la contradiccion un sinsentido para
Deleuze, sino también lo es el concebir el afuera como una realidad
exterior; su comprensiéon del mundo no pasa por asumir la trascendencia
del mundo, sino por suinmanencia. Como apunta Zourabichvili, “cuando
la filosofia renuncia a fundar, el afuera abjura de su trascendencia y se

vuelve inmanente”.*?

Aparece entonces otro de los conceptos basicos de la filosofia de
Deleuze, esto es, “la inmanencia”: “un afuera mas lejano que cualquier
mundo exterior, porque es un adentro mas profundo que cualquier
mundo interior”. La inmanencia es el medio necesario para que puedan
generarse conceptos elasticos, por lo que dicho medio tendrd que ser
también un medio fluido. La inmanencia abarca distintos planos de
inmanencia del mismo modo que pueden darse multiplicidad de
conceptos. Asi, los conceptos constituyen el “inicio de la filosofia” y los
planos de inmanencia “su instauracién”. Un plano de inmanencia
funciona acotando una seccidn del caos, asi, para que pueda abarcarse
todo el caos “sin recaer en él" serd necesaria una pluralidad de planos.
Volvemos de nuevo a la posibilidad de convivencia de distintas

perspectivas filosdficas:

*2ZOURABICHVILI, F. Op cit. p. 27.
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no resulta que cada gran filésofo establece un plano de inmanencia
nuevo, aporta una materia del ser nueva y erige una imagen del

pensamiento nueva, hasta el punto de que no habria dos grandes

filésofos sobre el mismo plano?®

Por consiguiente, el plano de inmanencia hace que la filosofia se
convierta en “devenir” y no en historia, que sea “coexistencia de planos”
y no una sucesion de sistemas.** Asimismo, la inmanencia respeta el caos
de la naturaleza, pues, de manera analoga a la elasticidad proporcionada
por el concepto, permite la eterna y velocisima superposicidon de planos,
captando el movimiento infinito de la realidad, por lo que no permite el
encasillamiento producido por la trascendencia proyectada desde el
pensamiento aprioristico del reconocimiento, cuyos modelos
preconcebidos sélo permiten una limitada representacion de la realidad.
Zourabichvili lo explica muy acertadamente cuando diferencia entre “el
afuera relativo de la representacion”, que sélo permite al pensamiento
una “diversidad homogénea”, y un "“afuera absoluto en el mundo” (la
inmanencia), “que escapa a la mira de un mundo exterior”, es decir, a la
mira de la trascendencia imposible. Asi pues, mientras que el pensar
desde la representacién sélo nos ofrece lo Mismo, el pensar desde la

inmanencia permite captar la heterogeneidad.”

Cabe hacer hincapié en que el cambio de modelo de pensamiento

que Deleuze introduce a través de los conceptos estudiados, es decir, el

* DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. p. 52.
*“Ibid. p. 61.
> ZOURABICHVILI, F. Op cit. p. 50.
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concepto propiamente dicho y lainmanencia, es un modo de pensar que
no busca la nocién de verdad clésica, por lo que no se preocupa de caer
en el error. Este es un pensamiento mas ligero y tolerante, pues permite
la convivencia de perspectivas, y que encuentra el sentido en la creacién.
Y es Unicamente la creacién de algo nuevo lo que puede acercar a la
verdad, pues es lo Unico que resulta fiel a la vida. Este modelo de
pensamiento requiere una légica especial para pensarla, y ésta puede
generarse desde la filosofia, con el tipo de conceptosy planos que se han
comentado, pero es en el arte donde Deleuze encuentra el contexto

idéneo que la propicie.

Deleuze piensa que en el arte se halla la posibilidad de liberarnos
del régimen de lo Mismo, colmado de ideas prefabricadas que anulan la
diversidad del mundo, negédndolo; el arte podra acercarnos realmente a
la Vida, pues permite la posibilidad de experimentarla en si misma, en
sus multiples variaciones. El objeto artistico redne las condiciones que
permiten que dicha critica y resistencia contra la sociedad actual, la
sociedad de la comunicacion, sea posible. Si bien Deleuze no se propone
hacer una prescripcién para el arte, ni se dedica a hablar sobre qué obras
son arte o no, si define cudles son las condiciones que debe reunir

cualquier objeto artistico para poder cumplir dicha finalidad.

3.2.2 El arte como medicina

En primer lugar, el arte para Deleuze es un “compuesto de

preceptos y de afectos” que forma un “bloque de sensaciones” que se
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conserva y sostiene por si mismo. Es decir, el objeto artistico es algo
completamente auténomo que no necesita de nada mas para
mantenerse erguido: “la obra de arte es un ser de sensacién, y nada mas:
existe en si”. No deben confundirse los términos “afecto” y “percepto”
con "afeccidon” ni “percepcién”, pues si Deleuze utiliza dichos términos es
precisamente porque quiere diferenciarlos radicalmente de los otros. La
afeccién y la percepcidn implican un sujeto, el sujeto que es afectado y
que percibe, sin embargo, el afecto y el percepto son “seres que valen
por si mismos y exceden cualquier vivencia”, esto es, no necesitan de
ningln sujeto a través del cual puedan existir. *® Asimismo, los perceptos
no hacen referencia a ningin modelo como lo haria la percepcién, la cual
activaria la memoria o el reconocimiento para percibir en algo otra cosa,
sino que es mera sensacion, no se asimila a nada. La sensacién que trae
consigo el percepto sélo apunta a su material -“la sonrisa de dleo, el
ademan de terracota, el impulso de metal”-, aunque el material sélo
constituya su condiciéon, pues no es posible conservarse una sensacién
sin un material que le de cierta duracién.”’” Asi pues, para Deleuze,
cuando hablamos de sensacidn, no se trata de la sensacién de cielo que
puede transmitir el color azul de un cuadro por su similitud con el color o
la textura, sino de la “sensacién pura” de un cielo azul, sin referirnos al

cielo "auténtico”, sin hacer analogias.

La finalidad del arte, con los medios del material, consiste en arrancar el

percepto de las percepciones del objeto y de los estados de un sujeto

* DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. pp. 164-165.
Y Ibid. p. 167.
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percibiente, en arrancar el afecto de las afecciones como paso de un
estado a otro. Extraer un bloque de sensaciones, un mero ser de

sensacion.®

Por esta razdn, Deleuze identifica la obra de arte con un
monumento, no porque rememore el pasado, sino porque se mantiene
en el tiempo y de manera autosuficiente ain cambiando el contexto que
lo enmarca. En efecto, los monumentos de sensacién a los que se refiere
Deleuze nada tienen que ver con la memoria ni con las experiencias
vividas por nadie: “nada deben a quienes los experimentan o los han
experimentado”. La perdurabilidad de la sensacién conlleva un
desprendimiento del artista de su obra que es posible gracias a la
independencia de las opiniones del mismo respecto de lo que ha creado.
Como sefala Deleuze en la revista concedida a Cahiers du Cinéma en
relacion al cine de Godard, “el tener una idea no tiene nada que ver con
la ideologia, es una practica. Hay una hermosa férmula de Godard: no
una imagen justa, sino justamente una imagen”.** En efecto, ni la
ideologia, ni la opinidn, ni la experiencia plasmada en la obra es, segun

Deleuze, aquello que hace que la pieza se sostenga por si misma.

Asi pues, los afectos y perceptos no se originan en la subjetividad,
ni la del artista, ni la del espectador. Como sefiala Rajchman, el concepto
“sensacién” debe entenderse “en términos de la expresion lexicalizada
resultante” y no como comuinmente se entiende, de manera que en el

nuevo concepto no interviene la representacion, es decir, la estructura

*® Ibid. p. 168.
* DELEUZE, G. Conversaciones. Valencia: Pre-textos, 1999, p. 63.
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mediante el cual una obra representa algo superior, sino que se expresa
en signos de distinta naturaleza a los utilizados en la representacién y la
comunicacién, que hacen de la experimentacidn artistica algo tan
particular. Asi, los afectos estdn mas alld de “los sujetos que los
atraviesan; son impersonales, incluso inhumanos” y los perceptos “no son
modos de presentar la naturaleza a un ojo, sino una especie de paisaje

[...] en el cual uno debe perderse para ver con otros ojos nuevos”.>

Dejaremos para mas adelante la idea de no-representacién del
arte que resulta tan fundamental para Deleuze para ahora centrarnos en
el espacio que delimita este bloque de sensaciones auténomo e
impersonal. Este espacio es considerado por Deleuze como una “zona de
indeterminacion”, pues representa un momento de condensacién que
capta el devenir de las cosas: el instante metamarfico. Sin embargo, no
debe considerarse esta zona de ambigliedad como el momento
concreto en que se pasa “de un estado vivido a otro”. Como ejemplo,
sefiala Deleuze, lo importante no es que Pentesilea imite a la perra, viva
como una perra; no es la aparicion de una transformacién lo que confiere
interés a una obra, sino la captacién de que "algo pasa de uno a otro”: el
arte aprehende el devenir. Por eso, se dice que los afectos y perceptos
no son de nadie, tampoco pasan de un sujeto artista a un sujeto
espectador, pues lo Unico que capta una obra de arte es la multiplicidad

de fuerzas que pasan a través de ella, el devenir que la dota de

S RAJCHMAN, J. Deleuze: un mapa. Buenos Aires: Nueva Vision, 2007, pp. 129-
130.
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ambigliedad. La obra, con sus afectos y perceptos, es de todos y de nadie

al mismo tiempo.”"

Segun Deleuze, este "algo” que pasa de lo uno a lo otro, sdlo
puede ser captado por el arte. El artista, ve en la vida “algo demasiado
grande para cualquiera, demasiado grande para ellos”, y es capaz de
plasmarlo en su obra. Pero ese “algo” que es demasiado grande no
puede ser traducido al lenguaje de la comunicacién, limitado por
nuestras categorias cerradas y clichés, sélo puede expresarse en el
lenguaje propio del arte, que es un lenguaje de la ambigledad, “vive de
estas zonas de indeterminacion”. Precisamente, en el momento en que el
artista intentara encajar esa fuerza sobrehumana en las categorias de la
comunicacién humana estaria inevitablemente matédndola al mismo
tiempo, pues debido a su propia naturaleza, lo sobrehumano no puede
ser precisado en categorias de comunicacion, “sélo puede ser precisado

., , .. . e .y, 2
como sensacién” y sélo puede existir en su estado de indistincién.”

De este modo, el arte logra recoger el devenir de fuerzas en un
espacio de indeterminacién. Este es un espacio que antecede al sentido
comun, expresando conexiones que son anteriores a él. En palabras de
Deleuze, es una zona de “indiscernibilidad, como si las cosas, animales y
personas hubieran alcanzado en cada caso ese punto en el infinito que
antecede inmediatamente a su diferenciacién natural”.>® Una obra de

arte serfa entonces un ente indeterminado que mora en un régimen de

> DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. p. 175.
>2 Ibid. pp. 174-175.
> Ibid. p. 175
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“no-identidad” regido por una ldgica especial, anterior a los cédigos de
la comunicacién y al sentido comun. El arte desde este punto de vista, se
encuentra en direccién opuesta a la prediccién y las categorias
aprioristicas que tanto critica Deleuze y que segun él impiden el mismo
pensamiento. En efecto, el arte seria el verdadero pensamiento que
piensa, pues no procede a partir de predicciones elaboradas a partir de
conceptos que buscan una solucién: no predice, sino que permanece
atento a la vida tal y como se presenta en si misma.”* Como vemos, la
vision de Deleuze es un alegato a la experimentacién total, a un

empirismo radical: “sélo se trata de nosotros, aquiy ahora”.>

Luego, el arte, no operando en el marco de una légica de la
identidad, sino en el de la proximidad a la vida, estard abierto a la
diversidad de posibilidades. No se expresara por tanto en términos de
géneros, sexos o especies, categorias que inevitablemente constrifen,
sino que utilizard un lenguaje mas fluido, el del devenir, el cual permitira
al artista plasmar la multiplicidad de la Vida: “El artista siempre anade
variedades nuevas al mundo”, pues “los seres de sensacién son

variedades”.>®

El devenir es captado no sélo por el arte, sino también por la
filosofia. Como se ha visto anteriormente, el filésofo puede crear
conceptos que activan el pensamiento a partir de la generacion de ideas

nuevas que se mueven en un plano de inmanencia. Sin embargo, el tipo

> RAJCHMAN, J. Op cit. pp. 10-13
> DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. p. 176.
> Ibid. p. 177.
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de devenir que recoge el concepto, tal y como es definido por Deleuze,
no es el mismo que el proyectado por la obra de arte. El devenir estético
es aquel que capta el momento infinito en que un ser, adn sin dejar de
ser lo que es, incesantemente se vuelve otro, mientras que el devenir
conceptual es el hecho mediante el cual el concepto es burlado por él
mismo en su acontecimiento o actualizacién. Este ultimo es “la
heterogeneidad comprendida en una forma absoluta”, mientras que el
primero “la alteridad introducida en una materia de expresién”. La
diferencia entre ambos tipos de devenir estriba en que la obra de arte,
como bloque de sensaciones, no "actualiza” las posibilidades virtuales
que ella misma presenta, sino que simplemente les da una forma, una
expresion. Como hemos mencionado anteriormente, el arte no trata de
precisar, se queda en un espacio de indistincion, en el que sobrevive. Sin
embargo, en la inmanencia se crean conceptos que se actualizan en
acontecimientos, siendo éstos la realidad de lo virtual. Aunque, como
sabemos, para Deleuze se hace indispensable la constante aparicion de
lineas de fuga nuevas que burlen la actualizacién de lo virtual si no

queremos que el pensamiento se quede estanco.”’

Asi, el arte incorpora la alteridad, presenta universos posibles
mediante la condensacidon de unas sensaciones o fuerzas que, como
hemos dicho, no son de nadie. Para Deleuze, el monocromo de Klein, las

diferencias entre los lados de un cuadrado en Mondrian, o las tensiones

*’ DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op cit. p. 179.
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generadas en las lineas de Kandinsky, son muestras del acto de pintar las

fuerzas latentes:

El vacio coloreado, o mas bien coloreante, ya es fuerza. La mayoria de
los grandes cuadros monocromos de la pintura moderna ya no necesitan
recurrir a ramitos murales, sino que presentan variaciones sutiles e
imperceptibles (sin embargo constitutivas de un precepto), ora porque
estan cortados o ribeteados por un lado por una banda, una cinta, un
lienzo de pared de otro color o de otro tono, que cambian la intensidad
del color liso por vecindad o alejamiento, ora porque presentan unas
figuras lineales o circulares casi virtuales, entonadas, ora porque estan
agujereados o hendidos: se trata de problemas de unién, en este caso
también, pero singularmente ampliados. Resumiendo, el color liso vibra,
se estrecha o se hiende, porque es portador de fuerzas vislumbradas. Y
eso es lo que hacia la pintura abstracta para empezar: convocar las
fuerzas, llenar el color liso de las fuerzas que contiene, mostrar en si
mismas las fuerzas invisibles, erigir figuras de apariencia geométrica,
pero que ya solo serian fuerzas, fuerza de gravitacion, de gravedad, de
rotacién, de torbellino, de explosion, de expansidn, de germinacién,
fuerza del tiempo [...]. {No es acaso la definicion del precepto
personificado: volver sensibles las fuerzas insensibles que pueblan el

mundo, y que nos afectan, que nos hacen devenir?>®

Esta comprensiéon de la obra de arte como concentraciéon de
fuerzas nos remite de nuevo a Nietzsche y a su teoria acerca de la
comprension de cualquier fendmeno a partir de la valoracién de las

fuerzas que intervienen en éste. Recordemos que para Nietzsche un

*% Ibid. p. 184.
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objeto no es mas que la relacion de fuerzas que han pasado por él, y esto
a su vez nos hace comprender un poco mejor por qué para Deleuze el
objeto artistico resulta algo impersonal a la vez que foco de tensiones.
Habria que hacer hincapié en que para Deleuze siempre sera
fundamental la consideracién de la heterogeneidad, el amparo de las
variedades y de los distintos puntos de vista, los cuales han de convivir
necesariamente en un espacio flexible, tolerante, abierto a las distintas
posibilidades, y sobre todo, en un espacio que permita la verdadera
creacion. Por eso Deleuze centrard su interés en aquellas estructuras que
posibilitan esa convivencia de sensaciones o conceptos, permitiendo que
las propuestas o respuestas no sean excluyentes entre si, aunque no por

ello desaparezca la tensién.

Por este principal motivo es para Deleuze que el arte resulta tan
importante: a través de él el artista puede incorporar las variedades, la
diferencia del mundo, ignorada por la homogeneidad del pensamiento
dominante. Como expresa Toni Negri, para Deleuze serd fundamental
aquello que nos permite apreciar todas las gotas que forman el gran
océano que son las masas.>” Cada produccién artistica, una gota de agua.
El artista abre una brecha en el sistema dominante y estira un “vector
loco” que deshace el tejido que da forma al manto de lo Mismo. Y esto
es posible porque el artista se sale del marco establecido, se traslada de
la “casa” al “cosmos”, en otras palabras, se mueve desde un espacio de

confort a un espacio inestable: “El gesto del pintor nunca permanece

*? NEGRI, T. "Deleuze y la politica”. Entrevista a Toni Negri. En: Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura, 17, 1994, p. 21.
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dentro del marco, se sale del marco y no se inicia con &1".%% La creacion
artistica es entonces para Deleuze un acto mévil, y los distintos elementos

de las obras, componentes errabundos.

Esta idea queda patente en el estudio que Deleuze dedica a la
pintura de Francis Bacon, en el que defiende una pintura némada
fundamentada en la sensacién en contraposicion a la pintura de la
representacion.’’ Los trazos némadas que a su parecer pueden
observarse en las pinturas de Bacon hacen de la realidad del cuadro un
espacio de sensacion multiple que no puede ser dividido, cuadriculado,
ni analizado en términos cuantitativos. Los trazos ndmadas de Bacon
forman una superficie lisa, que sélo es aprehensible en términos de lineas
de fuga inagotables que confieren al lienzo una variedad infinita. Asi, la
linea némada, con su movimiento libre, abre paso hacia otro territorio
produciendo asi un efecto de desterritorializacion. En otras palabras, la
obra, como bloque de sensaciones, consigue articular el desplazamiento
desde el territorio, el drea de dominio, hacia la desterritorializacidn,

donde surge el enfrentamiento con lo nuevo y heterogéneo:

El marco o el borde del cuadro es en primer lugar el envoltorio exterior
de una sucesidon de marcos o de lienzos de pared que se juntan,
operando contrapuntos de lineas y de colores, determinando
compuestos de sensaciones. Pero el cuadro también se encuentra

atravesado por una fuerza de desmarcaje que lo abre hacia un plano de

% DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op cit. p. 190.
' DELEUZE, G. Francis Bacon: légica de la sensacién. Madrid: Arena libros,
2016.
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composicién o un campo de fuerzas infinito. Estos procedimientos
pueden ser muy variados, incluso en el nivel del marco exterior: formas
irregulares, lados que no se juntan, marcos pintados o punteados de
Seurat, cuadrados sobre la punta de Mondrian, todo lo que confiere al

cuadro el poder de salirse del lienzo.*

Para entender mejor cémo ocurre el paso del territorio a la
desterritorializacién cabria mencionar el ejemplo que Deleuze expone en
relaciéon a la musica. Por un lado estd la sonata, con una estructura
compositiva rigida, y cuyo primer movimiento presenta unos “lienzos de
pared” que se corresponden con sus distintas partes: exposicion del
tema, transicién, segundo tema, coda, etc. Esta estructura formaria “la
casa con sus habitaciones”, el territorio. El segundo y el tercer
movimiento de la sonata permite la apretura hacia otros planos de
composicién: el tema y su variacion arrastran el hilo melédico hacia
territorios no previsibles. Pero la experimentacion sonora va mas alla
cuando la tradicional férmula de tema y variacion lleva a “una especie de
desmarcaje” cuando Chopin o Liszt aparcan el plano arménico del tema
para crear con unos elementos mucho mas libres y errantes, en
desequilibrio constante. El marco tonal serd arrastrado por “el gran

Estribillo” hacia la desterritorializada musica de Debussy o Barték.®®

He aqui otros de los conceptos clave en la estética de Deleuze: “el
gran Estribillo” o ritornelo. Este elemento, es el material conductor que

transporta de un mundo a otro, lo que permite que la obra se alce como

2 DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op cit.. p. 190.
8 Ibid. p. 193.
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un monumento de afectos y perceptos que resiste al tiempo gracias a la
mutacién continua de los mismos, a la lucha y desequilibrio constante de
las fuerzas que encarnan. El gran Estribillo, “la frase del septeto en
perpetua metamorfosis”, es aquello que tira hacia el universo de lo nuevo
y lo desconocido. Es Unicamente de esta manera que el arte podra
subsistir, esto es, en su progresion y movimiento perpetuo: “el arte sélo
puede vivir creando perceptos nuevos y afectos nuevos como otros
tantos rodeos, regresos, lineas divisorias, cambios de niveles y de
escalas...” puesto que “ningun arte, ninguna sensacion han sido jamas

representativos”.64

En efecto, el arte para Deleuze es arte de lo nuevo, de lo contrario,
no es arte propiamente dicho, pues no consigue salir del sistema de la
representacién y el pensamiento estereotipado. Como sefiala Rajchman,
para Deleuze, la voluntad artistica siempre considera una minoria
excluida, una diferencia que no estad siendo captada por la estructura
dominante. Asi, si el arte supone una minoria “que falta”, que esté todavia
“por venir” es porque aparece en unas condiciones particulares que
permiten que se origine algo nuevo. En otras palabras, la voluntad del
arte en Deleuze siempre implica “la aparicién de algo nuevo y singular
que nos precede y nos exige inventarnos”.®> Pero esta exigencia de
perpetua renovacion no resulta cdmoda, pues apunta hacia el abandono
de nuestra zona de control, implica cierta violencia, “un choque” o

“efecto-alienacion”. El arte y el pensamiento auténtico es, por tanto, un

% Ibid. p. 195.
% RAJCHMAN, J. Op cit. pp. 118-119.
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acto violento que “problematiza o conmueve la doxa y aporta algo nuevo
para pensar”. Asimismo, se expresa en términos de lo que aun no puede
ser abordado por el lenguaje establecido, burlando asi los confines de la

. ., b6 . .
comunicacién.” El arte, al igual que el verdadero acto de pensar, surgira
cuando esté siendo forzado a salir hacia un afuera que desconoce. Hay
por tanto dos componentes que hacen del arte la medicina de nuestra

sociedad: la violencia y la novedad.

Para entender mejor cémo ocurre el paso de lo ya conocido a lo
nuevo sin perderse en el caos, es conveniente retomar el concepto de
ritornelo, cuya afinidad con el eterno retorno de Nietzsche no podemos
obviar. Como sefnala Navarro Casabona, en un principio, el ritornelo se
entiende como la estructura familiar que une dos espacios heterogéneos;
seria como un lugar seguro al que volver a refugiarse después de
deambular por el caos de lo desconocido. Sin embargo, la vuelta al
ritornelo implica cierta diferencia cada vez que reaparece, pues nunca
serd exactamente el mismo ritornelo después de cada una de las
exploraciones por lo desconocido. Se vuelve al ritornelo después de
haber descubierto lineas de fuga en los territorios, es decir, después de
haber experimentado la desterritorializacién del territorio. El ritornelo, es
por tanto la casa protectora a la vez que catalizadora de la diferencia,
puesto que abre sus puertas, “saliendo fuera, o dejando entrar a

nb7

alguien”’. Asi, si bien el ritornelo supone cierta repeticién, arrastra

% Ibid. pp. 14-15.
¥ NAVARRO, A. Op. cit. p. 82.
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consigo también la diferencia: “la diferencia habita la repeticién” pues

“nos hace pasar de un orden a otro de la repeticién”.®®

La propuesta estética de Deleuze consiste en afirmar la repeticion
perpetua de la diferencia en el arte, en convertir cada manifestacion
artistica en un organismo que represente la diferencia sin caer en la
representacion, es decir, que constituya una imagen sin imagen, pues
serd una imagen del porvenir, de lo posible, una imagen siempre
dispuesta a ser modificada. La obra de arte se alzard como monumento
fijo, una casa con fundamentos estables a la vez que atravesados por
tensiones divergentes, paisaje al que siempre se podra volver para sacar
de él nuevos puntos de vista, lineas de fuga que garantizan la inclusion
de lo heterogéneo. Asi, la obra de arte repetird la diferencia de modo

infinito, alcanzando “la diferencia ilimitada”.®’

La creacién artistica que experimenta con la novedad, alejandose
de la mimesis o representacion de los modelos preestablecidos, podra
producir manifestaciones de lo diferente que se enfrenten a dichos
modelos de control. El arte es capaz de crear diferencias para la
producciéon de otros modos de vida posibles que conduzcan hacia “el
mejoramiento del hombre en su vida cotidiana”.”® De este modo, tiene
por un lado el potencial de dar cabida a la heterogeneidad y a las
minorias, es decir, a todo lo que queda fuera del orden impuesto por el

régimen dominante y, por otro, de ofrecer sanacién a la sociedad de lo

% DELEUZE, G. Diferencia... Op cit. p. 127.
% NAVARRO, A. Op cit. p. 210.
% Ibid. p. 210.
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Mismo por medio de |la confrontacién de la homogeneidad de esta ultima

a la diferencia ilimitada. En palabras de Deleuze:

[N]o hay otro problema estético que el de la insercién del arte en la vida
cotidiana. Cuanto mas estandarizada, estereotipada y sometida a una
reproduccion acelerada de objetos de consumo parece nuestra vida,
mas debe aferrarse el arte a ella y arrancarle esa pequena diferencia que
actla por otra parte y simultdneamente entre otros niveles de repeticién,
e incluso hace resonar los dos extremos de las series habituales de
consumo con las series instintivas de destrucciéon y de muerte; el arte
debe unir asi el cuadro de la crueldad al de la necedad, descubrir bajo
el consumo un crujido psicético de mandibula, y bajo las més innobles
destrucciones de la guerra, también procesos de consumo; el arte debe
reproducir estéticamente las ilusiones y mistificaciones que constituyen
la esencia real de esa civilizacién, para que finalmente la Diferencia se
exprese, con una fuerza en si misma repetitiva, llena de célera, capaz de
introducir la mas extrana seleccién, aunque no sea sino una contraccion

aqui o alla, es decir, una libertad para el fin de un mundo.”’

" DELEUZE, G. Diferencia... Op cit. p. 431.
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José Luis Pardo sefiala en su libro A propésito de Deleuze que una
interpretacion es sélo valida si suscita ideas novedosas o interesantes en
relacidn al tema en cuestidn o, en términos de Foucault, “si es capaz de
marcar una diferencia o desplazar una frontera en un campo de saber o
pensamiento”. Esto es precisamente lo que hace Deleuze con sus lecturas
de Spinoza, Nietzsche, Bergson o Hume; no trata de explicarlos para
esclarecer sus propuestas, sino de tirar de un hilo en cada una de las
filosofias para llevarlas hacia otro terreno y formular asi un planteamiento
propio y innovador. En su esfuerzo por deconstruir la “historia de la
filosofia” y por romper con las “constricciones de orden sistemético-
clasificatorio 'y genético-evolutivo”, Deleuze plantea conexiones
imprevisibles e inusitadas para la Academia. Asi pues, llega a enlazar
teorias tan dispares como, por ejemplo, el irracionalismo de Nietzsche
con el racionalismo mas ortodoxo de Spinoza, o a este ultimo con el

antitético empirismo de Hume.'

Siguiendo a Deleuze en este sentido, pero a una escala
evidentemente mucho menor, este trabajo pretende vincular el trabajo
de dos pensadores antagdnicos para extraer de ambos ciertas ideas que
puedan sernos Utiles para aproximarnos a la comprension del arte actual.
Suscribiendo la opinion de Deleuze en cuanto que no se hacen
necesarios mas ejercicios de debate dialéctico en los que se considera
superior un planteamiento teérico sobre otro, en este capitulo trataremos
de examinar aquello que puesto en comin puede aportar matices y

resultar enriquecedor tanto para la estética de Adorno como para la de

"PARDO, J. L. A propésito de Deleuze. Valencia: Pre-Textos, 2014, p. 20.
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Deleuze. Sostenemos que desde una éptica conjunta, y desde la mas
amplia comprensién que puede obtenerse con una perspectiva
combinada, es posible determinar ciertos aspectos de una estética que
proporcione claves para un acercamiento a las practicas artisticas

contemporaneas.

Dado que las filosofias de ambos filésofos ponen el foco en el arte
como instrumento capaz de liberar la diferencia o lo no-idéntico de un
sistema de pensamiento constrictivo, el planteamiento que se expone en
este capitulo no puede ser otro que el de la configuracién de una estética
de la diferencia. Para ello hacemos un recorrido por los conceptos
comunes sobre los cuales se asienta dicha estética de la diferencia, no sin
antes establecer los puntos discordantes entre las teorias de ambos

fildsofos.

4.1. Un dialogo complejo: Adorno y Deleuze

Hacer un anélisis comparativo de Adorno y Deleuze no resulta una
tarea sencilla, pues ambos filésofos provienen de corrientes filoséficas
divergentes. Por un lado, Adorno se sitia en la tradicion dialéctica
hegeliana, pasando por el materialismo histérico de Marx; por otro lado,
Deleuze, aun habiendo puesto atencién a las filosofias de Hume, Spinoza,
Nietzsche o Bergson, declaré abiertamente estar en contra de cualquier
escuela filoséfica, por lo que probablemente seria mas acertado afirmar

que no se integrd en ninguna corriente. El hecho de que pertenecieron a
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lineas de pensamiento totalmente dispares no puede quedarse en la
mera constatacién de que sus influencias fueron distintas, ya que ello

ejerce profundas implicaciones en la construccién de su pensamiento.

Por un lado, la corriente hegeliana aspira y cree en la posibilidad
de una reconciliacion de los seres humanos con el mundo. Su discurso se
fundamenta en la férmula mediante la cual la postulacion de una idea o
tesis se enfrenta a una idea contrapuesta o antitesis. Dicha confrontacidn
da lugar a un planteamiento mas completo que incluye tanto a la tesis
como a la antitesis, esto es, la sintesis. Este planteamiento sintético se
presenta como solucién, y por tanto, resulta un pensamiento mas elevado
que se acerca mas a la verdad. Consecuentemente, mediante la
concatenacién de un conjunto de sintesis podria el ser humano llegar
finalmente a la verdad y liberacién de su condicién ignorante, fuente de
infelicidad. Dicho de otro modo, la realidad se presenta como una
pluralidad de contradicciones que pueden ser superadas si se alcanza la
unidad de los contrarios. Con cada una de estas victorias, el espiritu
colectivo de la humanidad consigue acercarse un poco mas a la
comprension del mundo. En dicho proceso, finalmente, sujeto y objeto

terminan reconcilidndose.

Esta concepcién del mundo supone que existe un punto final de
reconciliacion, paz y liberacion que puede identificarse con el momento
de la verdad. Esto implica que la tradicidon hegeliana afirma la existencia
de ese momento cuspide, absoluto e incontestable, al que se llega sélo
a partir de la Unica resolucién posible de todos los problemas anteriores.

A cada tesis, se le opone una sola antitesis posible, lo cual origina una

98



inevitable sintesis, que vendra seguida de una nueva confrontacién que
superar. En este sentido, puede observarse cémo el proceso dialéctico
se conforma a partir de una progresién lineal, no contingente, y culmina
en un conocimiento que lo engloba todo, a saber, en una totalidad
idéntica a la verdad. Asi, el discurso dialéctico comprende el conjunto
de fenédmenos del mundo como una totalidad que va desplegandose
linealmente, como si de una cinta se tratara, a partir de los logros

concatenados del conocimiento humano.

Adorno, al cuestionar el modo en que el ser humano ha ejercido
su capacidad de razonamiento, pone en duda también la posibilidad de
poder llegar a dicha totalidad, al momento de conocimiento absoluto del
mundo. Sin embargo, no abandona la nocién de totalidad por completo,
pues la necesidad de tener presente la idea de utopia es fundamental
para él. La solucién de Adorno pasa por sostener una vision negativa de
la totalidad. Como ésta no puede ser representada, pues las limitaciones
cognoscitivas del ser humano excluyen lo no-idéntico en la interaccién
sujeto-objeto, debe ser concebida negativamente. La totalidad no puede
ser afirmada, pero si se tiene presente como aquello a lo que la dialéctica
negativa debe aspirar a través de la correccidon permanente que debe
hacerse tras las determinaciones del pensamiento de la identidad. Los
danos del pensamiento ilustrado no pueden ser corregidos de una vez
por todas para asi afirmar la totalidad, pero ésta si puede y debe

vislumbrarse como aquello hacia lo que ha de dirigirse el pensamiento.

Asi, podemos decir que la manera en que entiende Adorno el

mundo es lineal. Lo concibe desde un punto de vista histérico vy
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encaminado hacia la totalidad, y esto conlleva la integracion de un
nimero finito de fendmenos, sélo aquellos que caben en dicha
progresion lineal. Y es aqui donde se encuentra el mayor punto de
contraste con Deleuze. Para éste, el ser no se manifiesta de una manera
lineal sino diagramética, extendiéndose rizoméaticamente en todas las
direcciones, plegandose y desplegandose de manera infinita. Mientras
que la interpretacion unidireccional de Adorno sélo puede terminar en
Unica verdad, la teoria de Deleuze permite la coexistencia de multiples e
infinitas explicaciones de la realidad. En este sentido, no es de extranar
que el discurso posmoderno, en su reproche de las grandes narrativas en
favor de la pluralidad de enunciados, haya hecho uso de la filosofia de

Deleuze.

Como hemos visto en el capitulo anterior, para Deleuze la Unica
verdad consiste en el esfuerzo por no caer en un falso problema, esto es,
en la discusién sobre conceptos ya creados. La Unica verdad la constituye
la posibilidad de generar un nuevo pensamiento que, en vez de caer en
lo siempre igual, favorezca la vida. Esto implica que no pueda juzgarse
cualquier nuevo enunciado mejor que otro, pues los parametros para
juzgar no se definen en funcién del criterio de verdad (de lo contrario
recaeriamos en la dialéctica); todo se juzga valioso en cuanto que ha sido
creado y Unicamente se reprueba lo que no permite la creacién. Para
Deleuze, el pensamiento dialéctico de Adorno, por su dimensién lineal y
temporal llevaria continuamente a lo Mismo, pues la antitesis y sintesis de

cada enunciado, repite lo ya esperado, la sintesis. Asimismo, el
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planteamiento dialéctico limita la posibilidad de creacidn, pues acota la

realidad para hacerla encajar en un esquema rectilineo.

Si bien es cierto que ambos conceden una gran importancia al arte
como esfera que puede repercutir en el cambio politico para la mejora
de las condiciones de vida, ;cémo puede conjugarse la filosofia estética
de un tedrico que mantiene la posibilidad de acercarse a la utopia como
expresion de verdad, y otro que sostiene la idea de que no importa la

verdad, sino solamente la necesidad de generar nuevos pensamientos?

Por un lado, debemos dejar de lado el mapa desde el cual cada
autor dibuja su planteamiento. Por otro lado, debe concedérsenos la
afirmacién de que Deleuze si cree, paraddjicamente, en una Unica
verdad, esto es, que la vida sélo puede darse junto con la creacién de lo
nuevo. Este es el pilar de la teoria de Deleuze, su méaximo fundamento,
sin el cual toda su argumentacion no podria sostenerse. La contradiccion
estriba en formular un método para incitar a lo no-metddico. A su vez,
resulta problematico el hecho de postular una teoria que no cree en la
superioridad de dicha teoria sobre otras. Sin embargo, desde nuestra
posicién, si queremos estudiar, utilizar y analizar la estética de Deleuze,
debemos agarrarnos a su enunciado primero. En caso contrario, su teoria
quedaria autodisuelta, sin poder dar lugar a posterior debate sobre ella,

ni en este trabajo ni en discusién alguna.

Partiendo de que ambos filésofos sostienen una verdad (para
Adorno la proyeccién negativa de la utopia y para Deleuze la afirmacion

de la vida a partir de la creacién), veremos que el modo que ambos
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definen para alcanzarla se encuentra coincidentemente en el arte.
Asimismo, habra que fijarse, no tanto en el punto de llegada al que puede
conducirnos el cambio de pensamiento que Adorno y Deleuze nos
plantean (dado que éste tiene distinta forma para ambos), como en el
punto de partida, es decir, en el diagndstico que hacen de la presente
degradacién de la vida. Como hemos descrito en los dos anteriores
capitulos, ambos coinciden en que el pensamiento ha quedado reducido
alo siempre igual, puesto que se trata de un pensamiento de la Identidad
que se encuentra encerrado en categorias previamente establecidas que
no permiten pensar la diferencia, esto es, la pluralidad de fenémenos que
quedan excluidos y que no pueden ser reducidos a los conceptos

prefijados.

4.2. Critica al pensamiento estereotipado

En primer lugar, puede considerarse que tanto Adorno como
Deleuze expresan su descontento respecto a las pretensiones del sujeto
por conocer via la dominacién o el control. Adorno considera que la
razén ilustrada termina ejerciendo una dominacién contra si misma al
tratar de controlar todo aquello que se encuentra en la naturaleza, y
Deleuze sostiene que todo sistema de pensamiento estd demasiado
contaminado de clichés. Por esta razén, ambos construyen un
planteamiento de critica contra la razén, para tratar de contrarrestar sus

efectos negativos.
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Esta tendencia critica hacia el pensamiento omnipotente
desemboca en una crisis de la representacion. Si la verdad absoluta esta
fuera de nuestro alcance, tampoco sera posible representarla. Aqui cabe
matizar que Deleuze ni siquiera se plantea la posibilidad de que exista tal
verdad unificada, mientras que Adorno la concibe pero no cree que los
individuos podamos alcanzar a postularla afirmativamente. En todo caso,
para ambos, la representacién de un todo verdadero es inaccesible para

el ser humano.

Como resistencia al pensamiento estereotipado y salida a la crisis
de representaciéon que conlleva, ambos autores dirigen la mirada hacia
el arte. Adorno planteard como el lenguaje dificil del arte puede apuntar
hacia un contenido de verdad sin incurrir en la afirmaciéon de la
representacién y Deleuze propondréd un nuevo tipo de ldgica que
sobrepase la ldogica del pensamiento-verdad. Asi, mediante lo
enigmatico para Adorno y la légica de la sensacion para Deleuze, puede
el arte llegar a expresar sin caer en lo que ya se ha dicho o pensado

anteriormente.

4.3. Hacer visible lo invisible

Como se ha desarrollado en la segunda parte de este trabajo, para
Adorno, el arte tratarad de recordar aquello que ha quedado marginado
como resultado del uso de la razdn instrumental. El arte, al
proporcionarnos un tipo de cognicién que no es instrumental, se enfrenta

a la racionalidad de la llustracién y la pone en tela de juicio. Las practicas
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artisticas pueden, mediante el material del que se componen y a través
de su desarrollo técnico y la espontaneidad del artista, sugerir que hay
algo mas alld de lo que Unicamente es abarcado por la razén. Su
estrategia es la de producir estridencias que desconcierten al sujeto
cognoscente y le induzcan a percibir las contradicciones que acontecen
cuando la multiplicidad de fendmenos del mundo es reducida a un
sistema clasificatorio de conceptos. Asi pues, las obras de arte son
manifestaciones que hacen visibles las contradicciones producidas por el
pensamiento de la identidad. Como el mismo Adorno afirma: “[l]a
identidad estética ha de socorrer a lo no-idéntico que es oprimido en la

realidad por la imposicién de la identidad” .2

Paralelamente, también para Deleuze el arte serd aquello que
permita mostrar lo que el sistema de pensamiento dominante no es
capaz de ver. A partir de una cita de Klee que enuncia que el arte es “no
hacer lo visible, sino hacer visible”, Deleuze sefiala que el arte no sera
aquello que muestra lo visible, representandolo, sino la manera de hacer
visible lo invisible. Por este motivo, se preguntard de qué manera puede

el arte conseguir esto:

;Cémo podra suficientemente la sensacion dar media vuelta
sobre si misma, aflojarse o contraerse, para captar en lo que nos da las

fuerzas no dadas, para hacer que se sientan fuerzas insensibles y elevarse

2 ADORNO, T. W. Teoria estética. Madrid: Ediciones Akal, 2014, p. 13.
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hasta sus propias condiciones? Asi es como la musica debe hacer

sonoras fuerzas insonoras, y la pintura visibles fuerzas invisibles.’

José Luis Pardo nos ofrece una ayuda para entender la respuesta
que Deleuze plantea a lo largo de su libro Légica de la sensacion, el cual,
ademas de constituir un texto a favor de la obra de Bacon, compone una
interpretacion de cémo la historia de la pintura se ha enfrentado a la
demanda de tener que visibilizar lo invisible sin pasar por la
representacion. Deleuze identifica tres vias de arte anti-figurativo o no
representacional. Cabe sefalar, que por un arte anti-figurativo, Deleuze
no se refiere a un arte que reniegue de utilizar elementos figurativos (en
varias ocasiones menciona la sensacion que provocan los girasoles de
Van Gogh o los paisajes de Cézanne). Por arte anti-figurativo se refiere a
un arte que no pretende representar lo sensible, lo que ya percibimos,
sino un arte de la sensacién de lo que no es visible, y esto se puede hacer
desde variadas maneras y multiples estilos: “no la similitud, sino la
sensacién pura <<de la flor torturada, del paisaje lacerado por el sable,

arado y prensado>>"*.

Las tres vias en las que Deleuze detecta esta tendencia a la anti-
figuracién son las siguientes: via ascética, via gdtica y via haptica. En el
primer caso se trata de un arte de lo puramente éptico, “capaz de ver sin

tocar”, y en esta via se incluiria toda la abstraccion formal, por ejemplo,

> DELEUZE, G. Francis Bacon: Iégica de la sensacién. Madrid: Arena libros, 2016,
p. 63.

* DELEUZE, G. y GUATTARI, F. ;Qué es la filosofia? Barcelona: Editorial
Anagrama, 2011, p. 168.
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las obras de Mondrian o Kandinsky. Mediante la pintura de formas
abstractas, esta formula excluye toda figuracion o narracion y se convierte
en una pintura cerebral, quedando anulada la sensacién. Estas practicas
expresan lo que Unicamente puede ser visto, abandonando a través de
un “esfuerzo espiritual (ascetismo)” cualquier parentesco con lo manual.
Por otro lado, la via gdtica seria justo lo contrario: lo haptico tomaria el
relevo a lo optico. La action-painting de Pollock u otras formas de
expresionismo abstracto serian muestra de ello. En dichas obras, la
gestualidad adquiere tal preponderancia que la obra se hace
impenetrable para el ojo: “la sensacion es siempre confusa, cadtica: el
cuadro es una realidad visual que se impone a la vista como espacio sin
formay como movimiento sin reposo que deshacen lo éptico”.”> Mediante
esta via, el ojo pierde su dominio, y ante él la obra se muestra demasiado
cadtica, impenetrable para el mismo. El ojo es incapaz de ver a través de

la misma.

Por ultimo, la via haptica estaria compuesta de tres aspectos. En
primer lugar trataria de eliminar la narracién y la representacion a través
de establecer “relaciones no-narrativas entre figuras” mediante la
circunscripcion de la figura principal en un objeto que encierre y aisle. La
segunda estrategia seria la de deformar la figura para convertirla en un
cuerpo sin érganos, expresando de esta manera no el horror, sino la
misma sensacién. Plasmar la sensacion, explica Pardo, es lo mismo que
pintar la diferencia: “hacer visibles fuerzas invisibles”. Por ultimo se

trataria de hacer descender la carne para dejarla escapar hacia fuera. Asi

>PARDO, J. L. Op. cit. p. 275.
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como en el primer momento, el color y los cercos aprisionarian la figura
para fijarla en un lugar, la extensidon de la tercera operacién estaria
impulsando su fuga. Como ejemplo predilecto de Deleuze en relacién a

esta tercera via encontrariamos las pinturas de Bacon.®

Aunque pueda parecer que las dos primeras vias para huir de la
representacién no sirvan para Deleuze porque no ayudan en la tarea de
visibilizar lo invisible ya que, o bien muestran lo que ya es visible por ser
harto ordenadas y cerebrales, o bien resultan demasiado cadticas como
para poder definir algin elemento al que dotar de visibilidad, tales
declaraciones parecen suavizarse en su posterior libro junto con Félix
Guattari ;Qué es la filosofia? En dicho trabajo, afirma que la sensacion si

puede generarse a partir de la abstraccion formal:

iNo es ésa acaso la definicién del percepto personificado: volver
sensibles las fuerzas insensibles que pueblan el mundo, y que nos
afectan, que nos hacen devenir? Cosa que Mondrian consigue mediante
diferencias simples entre los lados de un cuadrado, y Kandinsky
mediante las "tensiones” lineales, y Kupka mediante los planos curvos

alrededor de un punto.’

Asi, segun Deleuze, las formas de hacer visible lo no visible pueden
ser diversas: Gauguin, Klee, Kupka, Dubuffet, Yves Klein son sélo algunos
de los nombres que menciona.? Lo importante para Deleuze, por tanto,

es que la obra sea capaz de sostenerse como bloque de sensacion.

® Ibid. pp. 276-278.
" DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. p. 184.
® Ibid. pp. 164-201.
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Recordemos que un bloque de sensacién es un compuesto de perceptos
y de afectos que se mantiene en el tiempo independientemente de las
afecciones y percepciones del artista o del espectador, y que expresa la
condensacion de la sensacion en una obra, por ejemplo, la sensacién de
vacio coloreado en los monocromos de Klein.” Asi pues, debemos
entender que la lectura que hace Deleuze de Bacon y de las obras a las
que lo contrapone en Légica de la sensacién, mas que ofrecernos claros
ejemplos de los requisitos que una obra debe tener para configurar un
bloque de sensacién, nos muestra un nuevo plano desde el que valorar
su estética. Es decir, los elementos y funciones que Deleuze considera en
cada obra, no dicen tanto de la calidad e interés de la obra en si misma,
sino de como estos le sirven a Deleuze para establecer analogias con su
filosofia. Pardo senala esta idea en un singular fragmento, pues lo
presenta como una carta que, como sugiere el autor, ha estado escrita

por el mismo Bacon a Deleuze en respuesta a su libro:

Ahora que he leido su escrito sobre mi pintura -cuando ya no puede
hacerme ningun dano- (y que he leido otras cosas de usted), le diré algo:
tengo la impresién de que su libro sobre mi trata tanto sobre mi como
sobre usted. De hecho, le escribo esta carta para intentar demostrarle
que todo lo que usted dice de mi como pintor se aplica igualmente a
usted como pensador. En este sentido, creo que el valor de su libro no

radica tanto en lo que pueda esclarecer de mi modo de pintar, como en

? Ibid. p. 183.
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que encuentra una analogia, una conexién o una simpatia entre usted y

yo, cada uno jugando en su campo y sin querer interferir en el del otro.'

Habiéndose matizado lo expresado por Deleuze en Ldgica de la
sensacion, y habida cuenta de que el perimetro de apreciacion de las
obras de arte parece haberse ampliado en su posterior libro, la
recapitulacién de las tres vias nos parece importante porque pone de
relieve los conceptos de orden, caos y cosmos, que pueden identificarse
respectivamente con los de “la casa”, “la carne” y “el cosmos”, tal y como
son sefialados en ;Qué es la filosofia?'" A través de la descripcion de la
via haptica adoptada por Bacon, Deleuze nos explica que en la obra
como bloque de sensacién existen tres momentos: un primer momento
de “cerco o de encierro” que consistiria en aislar la figura mediante un
redondel (orden), un segundo momento en el se deformaria la figura
totalmente hasta convertirla en un cuerpo sin érganos (caos) y un tercer
momento en que el cuerpo sin érganos trataria de “escaparse por un
punto de fuga” y disiparse para llegar a un punto de indiscernibilidad
(cosmos).12 Para Deleuze, las tres dimensiones son necesarias en una
obra de arte: “[s]on las facetas del bloque de sensaciéon”.” Sin la casa o
el orden, la carne no se sostendria, sdlo formaria “una nebulosa o caos”,
puesto que la casa son los lienzos de la pared, lo que proporciona “a la

carne su armazén”.'* Por Gltimo, la casa y la carne es lo que permiten el

""PARDO, J. L. Op. cit. p. 279.

" DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. pp. 180-182.
"?PARDO, J. L. Op. cit. p. 278.

¥ DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. pp. 181

" Ibid. p. 181.
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paso al universo, al cosmos: “La carne, o mejor dicho la figura, ya no es el
morador del lugar, de la casa, sino el morador de un universo que
soporta la casa (devenir). Es como un paso de lo finito a lo infinito, pero

también del territorio a la desterritorializacion”.”

Por tanto, para Deleuze, hacen falta estos tres elementos para
configurar un bloque de sensacion. Partiendo inevitablemente de un
territorio, de una casa, se pretende afrontar el caos, al cual se le dara
salida a través de una desterritorializacién que capte el devenir. En

palabras de Deleuze:

No hace falta nada mdas para hacer arte: una casa, unas posturas, unos
colores y unos cantos, a condicidon de que todo esto se abra y se yerga
hacia un vector loco como el mango de una escoba de bruja, una linea

de universo o de desterritorializacién.'

Volviendo a la pregunta sobre cémo puede para Deleuze hacerse
visible lo invisible, podemos decir que la respuesta se encuentra en pintar
las fuerzas, “volver sensibles las fuerzas insensibles que pueblan el
mundo, y que nos afectan, que nos hacen devenir”.'” Y esto es lo que
consiguen los bloques de sensacidon mediante la creacion de un
momento de intensidad desprendido de lo superfluo, arrancando el
percepto de las percepciones y los afectos de las afecciones. Asi,
desvinculados de la subjetividad, dichos bloques pueden encarnar el

instante de indeterminacién que trasporta de una fuerza a otra, en otras

" Ibid. p. 182.
" Ibid. p. 187.
" Ibid. p. 184.
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palabras, atrapar el devenir: “devenires animal, vegetal, molecular,
devenir cero”.'® Asimismo, como ya se ha sefalado, el devenir requiere
tanto del territorio como de la desterritorializacién, pues no podria haber
movimiento o metamorfosis si no se pasara de un momento a otro: “si la
naturaleza es como el arte, es porque conjuga de todas las maneras estos
dos elementos vivos: la Casa y el Universo [...], el territorio y la

desterritorializacion”."”

En suma, bien a través de los términos explicativos de la via
haptica, bien utilizando la nocién de territorio-desterritorializacién,
Deleuze sostiene que lo importante es que la obra constituya un bloque
de sensacién que pueda traer nuevas variedades que hagan visible lo no
representado por el pensamiento estereotipado. Como menciondbamos
mas arriba, esta demanda viene a ser la misma que Adorno hace también

al arte.

Para finalizar este epigrafe, cabe senalar que nos hemos detenido
en los elementos que constituye el bloque de sensacién porque resultan
fundamentales para entender la siguiente afinidad de Deleuze con

Adorno y que sera tratada a continuacion.

"® Ibid. p. 171.
"% Ibid. p. 188.
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4.4, Sobre el caos

Cuando Deleuze sefiala que hay que trazar lineas de fuga hacia lo
desconocido parece sugerir que el arte debe abrirse hacia la
irracionalidad del caos. No obstante, sostiene que la apertura hacia el
caos no significa que haya que perderse en él, mas bien se hace para
“afrontar siempre el caos, establecer un plano, trazar un plano sobre el
caos”?® Deleuze admite que necesitamos cierto orden para
resguardarnos del caos, sin embargo, demasiado orden conlleva algo
que es mas perjudicial que el caos, esto es, los clichés de nuestras

opiniones preestablecidas. Asi, sefiala que para luchar contra el caos hay

que aliarse con él:

Diriase que la lucha contra el caos no puede darse sin afinidad con el
enemigo, porque hay otra lucha que se desarrolla y adquiere mayor
importancia, contra la opinién que pretendia no obstante protegernos

del propio caos.?!

En efecto, lo que hace el arte es dejar entrar un poco de caos para
desafiar al pensamiento estereotipado: “el artista, practica un corte de
paraguas, rasga el propio firmamento, para dar entrada a un poco de
caos libre”.?? No obstante, Deleuze afiade que una obra absolutamente
cadtica no es mejor que una obra surgida de la opinidon, “el arte se

compone tan poco de caos como de opinién”.? Si el arte se acerca al

2 Ibid. p. 199.
21 Ibid. p. 204.
2 |bid. p. 206.
2 Ibid. p. 206.
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caos no es para sumergirse y convertirse en él, sino para hacerse una

composicién del mismo y hacerlo visible.

Por este motivo Deleuze sostiene que el artista inicia su obra desde
la casa y no desde la carne, y a partir de ésta puede abrir ventanas al
cosmos. De manera similar, Adorno sostiene que el arte también se
origina en un territorio seguro, esto es, el de la tradicién; sélo a partir de
la tradicion puede generarse lo nuevo. Como hemos visto en la segunda
parte de este trabajo, segun Adorno, el material con que se produce una
obra posee tendencias socio-histéricas que el artista hereda. Estas
tendencias son el sedimento que deja la objetivizacién de la conciencia
humana, es decir, en el material que el artista hereda pueden percibirse
los efectos que la racionalidad instrumental han causado en la reificacion
de la conciencia del sujeto. Asimismo, Adorno concibe el material
artistico como el resultado de la progresién impulsada por las relaciones
entre la actividad de unos y otros artistas.?* Tanto el concepto de la casa
en Deleuze y el de tradicion en Adorno definen la superficie estable
desde la cual se inicia la desestabilizacion en el arte. Tal punto de partida
imprime en el artista un sentido de la prudencia ante lo que tiene delante,
que le impide zambullirse de pleno en la creacién irracional. Como

senala Deleuze:

Hay sin duda dos signos que ponen de manifiesto la genialidad de los
grandes pintores, asi como su humildad: el respeto, casi terrorifico, con

que se acercan al colory penetran en él; el esmero con que llevan a cabo

24 ZUIDERVAART, L. Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of lllusion.
Cambridge, Mass: MIT Press, 1991, p. 97.
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la unién entre los lienzos de pared o los planos, de la que depende el
tipo de profundidad. Sin este respeto y este esmero, la pintura no vale

nada, sin trabajo, sin pensamiento.”
Por otro lado, y de manera similar, Adorno sostiene que:

Sin voluntad consciente probablemente jamas haya habido un ejercicio
artistico significativo, simplemente pasa a ser sabido en los tan atacados
ismos. Esto obliga a que las obras de arte se organicen en si mismas;
también exteriormente, si quieren afirmarse en la sociedad organizada
de manera monopolista. Lo que puede ser verdadero en la comparacién

del arte con el organismo es mediado a través del sujeto y de su razén.?

Como puede observarse, para ninguno de los dos autores el arte
consiste en aquello producido por el artista cuando éste se abandona por
completo al caos. En este sentido, podemos afirmar que ni Deleuze ni
Adorno son filésofos del “todo vale”. Mientras que en Adorno esto
parece mas evidente, pues su estética no pretende deshacerse de la
razon, sino mas bien ofrecer un correctivo a la misma, en Deleuze resulta
mas dificil percatarse de este aspecto de su filosofia, pues si sostiene la
necesidad de volcarse hacia lo irracional. No obstante, como sefnala
Zourabichvili, para Deleuze “irracional no significa que todo esté
permitido, sino que el pensamiento no piensa mas que en una relacidon

positiva con aquello que él no piensa todavia”.?’ En suma, aunque

* DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. p. 181.

% ADORNO, T. W. Op. cit. p. 41.

27 ZOURABICHVILI, F. Deleuze: una filosofia del acontecimiento. Buenos Aires:
Amorrortu, 2011,

p. 35.
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Deleuze utilice los términos de “caos” o de “irracionalidad”, estos pueden
asimilarse a lo que Adorno determina como lo no-idéntico; ya que en
ambos casos se estan refiriendo a aquello que el pensamiento dominante

estd dejando de lado.

4.5. La diferencia, las fuerzas y su evaluacion

El hecho de que las obras de arte sean capaces de percibir el
devenir significa que albergan en si mismas el movimiento que tiene
lugar cuando se pasa del orden al caos, esto es, advierten lo que ocurre
cuando se produce una desterritorializacién del territorio. En otras
palabras, el contraste entre la casa y el cosmos (Deleuze) o entre la
tradicion y lo nuevo (Adorno) producen un punto de condensacion
caracterizado por su intensidad y dinamismo. Este punto de
condensacion no es otra cosa que el espacio de lucha entre las fuerzas
implicadas en una obra. Para Adorno, este combate se bate entre las
fuerzas de lo nuevo contra lo viejo, produciendo las disonancias

concretas en una obra:

Los antagonismos irresueltos de la realidad retornan en las obras de arte
como los problemas inmanentes de su forma. [...] Las relaciones de
tension en las obras de arte cristalizan puramente en éstas y dan en lo

real al emanciparse de la fachada factica de lo exterior.?®

8 ADORNO, T. W. Op. cit. p. 15.
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Segun Adorno, las contradicciones de la sociedad, como la
excesiva conceptualidad y la alienacién de la conciencia, se manifiestan
en la técnica y contenido de las obras. Por eso, las verdaderas obras de
arte son piezas de dificil recepcién, pues transcriben las contradicciones
a un lenguaje disonante, el cual, en vez de facilitar la comprension de la
obra como un todo, obliga al espectador a esforzarse por entender cada
uno de los elementos. Esa tensién entre el conjunto de la obra y los
elementos particulares resulta para Adorno fundamental, pues es la
manera que tiene el arte de recordar la diferencia que queda subsumida

bajo el efecto del pensamiento administrado.

En el caso de Deleuze, las fuerzas se perciben como la sensacién
de inestabilidad originada cuando el artista produce una obra que
permite liberarse de la opresion del pensamiento binario para
sumergirse en el devenir, es decir, en la diferencia infinita. En una obra,
los afectos y perceptos, por su independencia de las sensaciones y de la
opinién, pueden alcanzar “un punto en el infinito que antecede
inmediatamente a su diferenciacion natural” y hacen que sea posible el
devenir no humano de los individuos. Las obras consiguen una zona de
indeterminacion que escapa a la “diferenciacién de los géneros, de los
sexos, de los érdenes y de los reinos” y sugiere lo que “en nosotros es
animal, vegetal, mineral o humano”.?’ En esta relacion de fuerzas se
produce la sintesis y no la subordinacion. Es decir, se produce la
combinacidn indiferenciada de un ser con otro, sin jerarquias. Este tipo

de relaciones azarosas y disyuntivas es lo que para Deleuze garantiza la

?’ DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. pp. 175-176.
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posibilidad de que siempre surjan nuevas sintesis que produzcan nuevas

diferencias.

En ambos casos, la tensidon que late en una obra de arte es la sefal
de la diferencia. Asimismo, ambos proponen que las distintas fuerzas que
intervienen en una obra pueden y deben ser evaluadas. Como senala el
mismo Adorno: “las obras, sobre todo las de mayor dignidad, esperan a
ser interpretadas”. Y afiade: “que en ellas no hubiera nada que
interpretar, que simplemente existieran, borraria la linea de demarcacién
del arte”.** A la vista de su analisis de la pintura de Francis Bacon, a quien
dedica un libro entero, tampoco puede ignorarse en Deleuze cierto
reclamo a la interpretaciéon. Asimismo, como se explica en el capitulo
precedente, Deleuze introduce una relacién original entre la nocién de
fuerzas y sentido. Allende comprender la tensién entre las fuerzas como
violencia, Deleuze entiende que un fendmeno no tiene sentido més que
como producto de las fuerzas que entran en el mismo, y a través de éstas,
se afirman las “maneras de vivir y de pensar”. Es precisamente la
afirmacidn de la heterogeneidad de estas maneras de vivir y de pensar lo
que mueve al pensamiento, no para juzgarlas, superarlas o dominarlas,

sino “para descifrar su sentido” como manifestaciones de la diferencia.”’

De este modo, entendemos que la perspectiva desde la que se
comprende una obra como una expresién de la lucha entre varias fuerzas

puede arrojar cierta luz a la hora de interpretar el sentido de la pieza. Si

% ADORNO, T. W. Op. cit. p. 174.
31 ZOURABICHVILI, F. Op. cit. p. 44.
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bien es cierto que desde el planteamiento de Adorno las tensiones
proceden de oposiciones histéricas y que para Deleuze pueden darse en
cualquier momento pasado o futuro, para ambos, dichos instantes de
condensacion de las fuerzas vibran con algo extraordinario, mucho mas
grande que aquello a lo que estamos acostumbrados, esto es, la
diferencia. En efecto, pensar con o sobre estas obras puede ayudarnos a

intuir la diferencia.

En este sentido, aunque Deleuze sefala que la filosofia y el arte son
independientes la una del otro, y que la obra de arte no necesita de la
filosofia para realizarse, admite que si se producen interferencias entre
ambas disciplinas. Asi pues, sefiala que no sélo el arte puede “formarnos,
despertarnos, ensefiarnos a sentir”, etc., sino que “el arte necesita un no

/i

arte” "a cada instante de su devenir y de su desarrollo”. Ahadiendo a la

ciencia en esta planteamiento, Deleuze concluye su libro ;Qué es la

filosofia? con la siguiente reflexién:

Pensamiento no pensante que yace en los tres, como el concepto no
conceptual de Klee o el silencio interior de Kandinsky. Ahi es donde los
conceptos, las sensaciones, las funciones se vuelven indecidibles, al
mismo tiempo que la filosofia, el arte y la ciencia indiscernibles, como si
compartieran la misma sombra, que se extiende a través de su naturaleza

diferente y les acompafia siempre.*

> DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op. cit. p. 220.
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No podemos obviar las resonancias de este fragmento en relacién
a las declaraciones que hace Adorno sobre el hecho de que arte y

filosofia convergen en su contenido de verdad.®

4.6. Sujeto colectivo en la obra de arte

Hasta ahora hemos visto cdmo segin Adorno y Deleuze el arte
puede hacer visible lo no visible, es decir, revelar la diferencia o lo no-
idéntico ignorado por una sociedad regida por un pensamiento
estereotipado o una razén demasiado encorsetada. Asimismo, hemos
sefialado que el hecho de que las obras de arte puedan expresar esta
diferencia no significa que los artistas deban recurrir a la absoluta
irracionalidad en sus practicas, pues aunque Adorno y Deleuze
sostengan que habré que introducir aquello no abarcado por la razén en
las obras de arte, esto no implica que el acto de creacién tenga como
principio ni objeto final el sinsentido: a partir de un pensamiento que
motive la creacion, se estirard el mismo hasta limites imprevistos por la
razén. De esta manera, la razdn serd arrastrada a terrenos inexplorados,
empero sin dejar que se pierda en lo desconocido para siempre. Por
ultimo, este movimiento entre un territorio y otro convierte a la obra de
arte en una lugar inestable en el coexisten diversas fuerzas. Tanto para
Deleuze como para Adorno, estas fuerzas han de ser interpretadas para

asi comprender mejor el sentido de aquello que las mantiene en tensién.

3 ADORNO, T. W. Op. cit. p. 177.
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En este punto trataremos de dilucidar cémo la obra de arte debe
desprenderse del artista para que todo lo anteriormente citado pueda
efectuarse. Como senala Adorno, “[g]ue el contenido de verdad no
coincide con la idea subjetiva, la intencidon del artista, lo muestra la
reflexién mas sencilla”.3* Deleuze también es bastante explicito en cuanto
a esta cuestién, pues en su definiciéon de los afectos y perceptos deja
claro que éstos son independientes del creador: “Los perceptos ya no
son percepciones, son independientes de un estado de quienes los
experimentan; los afectos ya no son sentimientos o afecciones,

desbordan la fuerza de aquellos que pasan por ellos”.*

Para entender por qué Adorno y Deleuze minimizan la importancia
del sentimiento o intencién del artista, habréd que recordar que para
ambos el sujeto tiene una conciencia dafada, incluidos los artistas. La
opinidn que puedan tener los artistas es insignificante para el caso, pues
lo Unico que puede traer al mundo es un cliché mas, otra expresién de lo
mismo. Deleuze considera que el hecho de que se exponga una opinidn
sobre algo provoca que se retome la discusién dialéctica, la cual, como
sabemos, seria segun el autor lo peor para la creacién y la Vida. Para
Adorno, la opinién del artista sélo puede tomar la forma de un enunciado
ideoldgico, el cual, al ser afirmativo y carente de critica inmanente,

quedaria neutralizado y sin repercusion.

* Ibid. p. 175.
* DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op. cit. pp. 164-165

120



Tomando de ejemplo a los novelistas, Deleuze sefala que hay
muchos que creen “que se puede hacer una novela con las percepciones
y afecciones propias, recuerdos o archivos, viajes y obsesiones, hijos y
padres, personajes interesantes que ha podido conocer”, sin embargo,
“la fabulacion creadora nada tiene que ver con un recuerdo amplificado,
ni con una obsesién”.*® De manera analoga, manteniéndonos en el plano

literario, Adorno sostiene lo siguiente:

No se puede extraer ningiin mensaje de Hamlet; su contenido de verdad
no es menor por eso. El hecho de que grandes artistas, el Goethe de la
fabula igual que Beckett, no quieran saber nada de interpretaciones
pone de manifiesto la diferencia del contenido de verdad respecto de la
conscienciay de la voluntad del autor, y lo hace con la fuerza de su propia

autoconsciencia.”’

Pero entonces, jcudl es el papel de los artistas?, ;les confieren
algun mérito las estéticas de Adorno y Deleuze? Por supuesto: los artistas
son sujetos capaces de captar algo que les sobrepasa, sentir que esta
ocurriendo algo que les desestabiliza. Para Adorno, el artista es aquel
que es capaz de percibir las tendencias socio-histéricas, esto es, las
contradicciones irresueltas en la sociedad o la marca de lo no-idéntico, y
plasmarlo en su obra gracias a su conocimiento de la técnica vy
espontaneidad. Deleuze describe un fenédmeno similar con las siguientes

palabras:

* Ibid. p. 172.
¥ ADORNO, T. W. Op. cit. p. 174.
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Los artistas son como los filésofos en este aspecto. Tienen a menudo una
salud precaria y demasiado fragil, pero no por culpa de sus
enfermedades ni de sus neurosis, sino porque han visto en la vida algo
demasiado grande para cualquiera, demasiado grande para ellos, y que

los ha marcado discretamente con el sello de la muerte.®

Aquello extrafio que sobrepasa al artista adquiere una dimensidn
colectiva cuando se encarna en una obra de arte, pues entonces expresa
las multiples fuerzas de las que habldbamos en un anterior apartado. Asi
pues, la obra para Adorno y Deleuze no es tanto un producto individual,

sino una expresién del sujeto colectivo.

4.7. De lo extraio, nuevo y enigmatico

Adorno declara que la obra de arte es un enigma. Es un enigma
porque su lenguaje se resiste a la comprension, y es un enigma porque
su derecho a existir aparece siempre incierto. Las obras de arte, sostiene
Adorno, “comparten con los enigmas la duplicidad de lo determinado y
lo indeterminado”; “[s]on signos de interrogacion”. Al ser lo Unico que
conocemos en esta sociedad mercantilizada sin una funcién evidente, su

permanencia en el mundo se postula como algo incomprensible:

Las obras hablan como las hadas en los cuentos: “Quieres lo

incondicionado; lo tendrds, pero irreconocible”. El conocimiento

*® DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Op. cit. p. 174.
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discursivo tiene lo verdadero a la vista, pero no lo posee; el conocimiento

artistico lo posee, pero como algo inconmensurable a é1.*

No obstante, esta caracteristica es lo que le permite ejercer su
oposicién a la tendencia dominadora y utilitarista del sistema. Por eso
Adorno avala dicho caracter enigmatico del arte y defiende las préacticas
artisticas como ejercicios compuestos por un lenguaje dificil dirigidos a
activar en el pensamiento un sentimiento de extrafamiento e
insuficiencia en la comprensién. “Todas las obras de arte”, sefiala Adorno,
“son escrituras jeroglificas cuyo cédigo se perdié y a cuyo contenido
contribuye precisamente la falta de cdédigo”. Sélo a través de la
desestabilizacién que la obra de arte puede producir en las estructuras
del pensamiento, por no encajar en ellas, puede efectuarse esa critica del

sujeto y de la representacién que Adorno plantea como necesaria.*

Andlogamente, Deleuze exige de las obras de arte que puedan
abstraer a los espectadores de su sentido comun. Para ello, también
propone que una obra deba generar un shock que conmocione al
receptor y lo saque de su estado de aletargamiento.”’ Este momento
tiene lugar cuando las fuerzas presentes en una obra generan una
conexion novedosa que nos hace enfrentarnos a la diferencia. Dicha
diferencia se ubica en una zona de ambigtiedad, sélo puede expresarse

en términos de incertidumbre y Unicamente podemos aproximarnos a

3 ADORNO, T. W. Op. cit. p. 172.

0 Ibid. p. 170.

T RAJCHMAN, J. Deleuze: un mapa. Buenos Aires: Nueva Visién, 2007, pp. 14-
15.
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ella de un modo indeterminado.** Pues al igual que con Adorno, la
resistencia del arte reside precisamente en su capacidad por esquivar los
fundamentos sélidos pero estereotipados de nuestra sociedad. Asi, la
obra de arte tanto para Deleuze como para Adorno serd aquella que se
lo ponga dificil a la razén, haciendo tambalear sus conceptos y categorias
de entendimiento para provocar de este modo un cambio o

reestructuracion.

No obstante, el extrafiamiento del sujeto y alteracion del mismo,
no puede darse de una vez por todas. Seguiin ambos filésofos, dicha tarea
de desestabilizacion requiere ir siempre acompanada de un constante
enfrentamiento con lo nuevo. Para Adorno, tanto el arte como la filosofia
han de ejercer una critica inmanente que replantee continuamente lo
anteriormente establecido; su pensamiento se fundamenta en la
seguridad de lo incierto. En este sentido, cuando una pieza o movimiento
artistico presenta una novedad, éste deberd ser posteriormente
reevaluado, pues es muy posible que su potencia como resistencia haya
quedado neutralizada, haciéndose necesarias nuevas formas de
oposicion. “La disonancia”, sostiene Adorno, “se acerca demasiado a su
contrario, a la reconciliacién”, “se enfria hasta convertirse en material
indiferente”.* Por otro lado, la continua exigencia por parte de Deleuze
a la creacion ha quedado patente en el desarrollo del anterior capitulo.

Desde el punto de vista de Deleuze, el quebrantamiento del imperio de

*? DELEUZE, G.y GUATTARI, F. Op. cit. p. 175.
* ADORNO, T. W. Op. cit. p. 28.
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los clichés para hacer resurgir la Vida Unicamente puede tener lugar a

través de la creacién continua de lo nuevo.

En consonancia con lo que hemos visto mas arriba, terminaremos
esta seccion haciendo hincapié en que cuando intentamos aproximarnos
a una obra, no habrd que rendirse al percibir que ésta no encaja en
ningun sistema de interpretacion, sino mas bien revalorizar este aspecto
y profundizar en el mismo, pues las obras de arte ejercen una oposiciéon
al pensamiento estereotipado gracias al lenguaje insélito mediante el

que se expresan.

4.8. Resistencia y utopia

A continuacién, y para finalizar, trataremos de acercar la
negatividad de Adorno y la positividad de Deleuze para concretar de qué
manera puede una obra de arte ejercer una resistencia o tener cierta
efectividad politica en cuanto impulsora del cambio en las estructuras de
pensamiento dominantey, por tanto, en la sociedad en general. Para ello,
nos fijaremos en el planteamiento deleuzeano trazado por Simon
O’Sullivan en su articulo From Aesthetics to the Abstract Machine:
Deleuze, Guattari and Contemporary Art Practice [Desde la estética a la
maquina abstracta: Deleuze, Guattari y la practica de arte

contemporaneo].

O’Sullivan sostiene que el arte contemporaneo tiene la capacidad

de romper con las maneras de ser y de actuar a las que estamos
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acostumbrados. En este sentido, seria un arte de la disidencia o
disconformidad. Por otro lado, las préacticas contemporaneas crean e
introducen en el mundo algo nuevo que produce un “encuentro”, esto
es, un objeto que provoca una especie de “cortocircuito” en nuestra
capacidad cognitiva. Aqui estariamos hablando de un arte de la
afirmacién de algo diferente. Tendriamos pues dos dimensiones: una de
critica y otra de creatividad. Para O'Sullivan el arte contemporédneo de
mas alcance es aquel que combina ambas dimensiones, es decir, un arte
que parte de la critica del status quo pero que a la vez no permanece en
la critica, sino que desemboca en la creacién de otra realidad posible. En
otras palabras, un arte que critique al mundo mediante la produccién de

otros mundos.**

Asimismo, O’Sullivan sostiene que los bloques de sensacién
definidos por Deleuze y que son construidos por artistas, al ser estimulos
diferentes a aquellos a los que estamos acostumbrados, operan en la
mismisima frontera de nuestro entendimiento, de ahi el “siempre dificil (y
a veces molesto) caracter” del arte.*” Respecto a su vinculacién politica
mas inmediata, la ruptura que provocan estas practicas puede llevar al
espectador a alejarse de ciertos circuitos de recepciéon y consumo de la
cultura para quizads encontrar otras economias menos ordinarias pero
mas productivas. Por Gltimo, son obras que més que criticar un sistema

de control, invocan un nuevo tipo de subjetividad que es capaz de

* O'SULLIVAN, S. From Aesthetics to the Abstract Machine: Deleuze, Guattari
and Contemporary Art Practice. En: Deleuze and Contemporary Art. Edinbugh
University, 2010, p. 197. Traduccién propia del inglés al castellano.

* Ibid. p. 199. Traduccién propia del inglés al castellano.
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resistirse al mismo. En palabras de O’Sullivan, “funcionan como un
correctivo a cualquier simple asercién y afirmacién de un <<nuevo>>

pueblo que ya existe”.*®

AlUn a sabiendas que el autor autodefine su postura como
expresamente deleuzeana, observamos en todos los puntos anteriores
ciertas resonancias con la estética de Adorno que no pueden ser
ignoradas. En primer lugar, O'Sullivan sostiene que existen dos
momentos en el arte: uno negativo y otro afirmativo. Para Adorno, que el
arte tiene una funcién negativa o critica es evidente, pues, como hemos
visto, las contradicciones que se perciben en cada una de las distintas
practicas artisticas, apuntan hacia las injusticias irresueltas en el seno de
la sociedad. En este sentido, el arte encarna un discurso de lo que no
deberia ser. Sin embargo, inevitablemente, y aunque Adorno nunca sea
claro en este punto, el hecho de negar algo sélo puede hacerse
partiendo de la idea de que al menos las cosas podrian ser de modo
diferente, pese a que quizds no se sepa qué apariencia tiene este
alternativo modo de existir. En efecto, Adorno no enuncia en ningun
momento cémo debe ser un mundo mejor, pero si contiene que esa
imagen utdpica e irrepresentable debe ser sostenida, del mismo modo
en que insiste que el arte ha de continuar creando lo nuevo para
acercarse a ella. El hecho de que Adorno siga manteniendo esperanza en
la utopia constata que su estética tiene una vertiente positiva, pues afirma
la posibilidad de una realidad mas justa. Asimismo, cabe sefialar que el

acto creativo innovador lleva implicita la afirmacion en si, aunque el

* Ibid. p. 204. Traduccién propia del inglés al castellano.
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contenido de su enunciado sea negativo, pues solamente con su

presencia esta irremediablemente efectuando una declaracién.

Una vez puesto de relieve que la estética de Adorno lleva
inevitablemente implicito el momento afirmativo, trataremos de explicar
cémo por otro lado, el pensamiento de Deleuze no resulta plenamente
afirmativo, sino que también incluye cierta negatividad. O’Sullivan recoge
esta idea cuando sefala que el arte contemporaneo debe tomar como
punto de partida la critica pero sin quedarse “atrapado por la mismisima
cosa que critica”.*’ Por otro lado, como hemos visto en la primera parte
del capitulo anterior, la filosofia de Deleuze emerge enteramente de la
critica a un tipo de pensamiento y organizacién del mundo. En efecto, su
llamada a la creacién afirmativa de lo nuevo no es otra cosa que la
negacién a gran escala, o la reaccién critica, a un sujeto y razdn
consumido por los males de lo Mismo. Peter Osborne, en su libro El arte
mas alla de la estética, expone un argumento que contribuye a matizar
esta idea: la diferencia no-dialéctica no es aquello que verdaderamente
aleja a Deleuze de Adorno, sino mas bien la “absolutizacién ontolégica
en cuanto <<afirmacién>>" del primero. Y a continuacién se pregunta,
“iexiste otra razén que justifique esta afirmacion filoséfica de la ontologia
de la afirmacién, que no sea el hecho de que sirve para negar la tradicién

dialéctica?"4®

* Ibid. p. 197. Traduccién propia del inglés al castellano.
% OSBORNE, P. El arte mas allé de la estética: ensayos filoséficos sobre arte
contemporaneo. Murcia: Cendeac. pp. 465-466.

128



El comentario de O'Sullivan nos ha ayudado a acercar a Adorno y
a Deleuze: ni Adorno es tan negativo como se presenta inicialmente, ni
Deleuze tan afirmativo. Desde su consideracion ambivalente puede
sostenerse que el pensamiento de ambos confluye en la posibilidad de
mejorar la situacién en la que nos encontramos. Y esta esperanza es
depositada también en ambos casos en el arte. La imagen de un mundo
mejorado conlleva inevitablemente la nocion de verdad y de utopia. En
el caso de Adorno esta idea queda mas patente, aunque siempre
balancedndose en la cuerda floja; sin embargo, en Deleuze, parece
olvidarse detrds de la exhortacién a la creacion. Pero esto no debe
interpretarse como un alegato por parte de Deleuze a un subjetivismo
indiscriminado; la verdad a la que Deleuze se opone es la nocién de
verdadtal y como es entendida por el sentido comun, pero no a cualquier
tipo de verdad, pues él mismo postula su verdad aunque no pueda

llamarsele de ese modo.

A partir de un acercamiento de las estéticas de ambos en este
apartado, hemos tratado de demostrar que una obra de arte puede llegar
a ejercer un cambio en la sociedad a partir de la presentacion de nuevos
modos de sentir y de vivir que produzcan una confrontacién con lo
ordinario. Esto implica, por un lado, la relacién entre arte y pensamiento
utépico, y por otro, la consideracién de una obra de arte como estrategia
de critica pero también como expresion de afirmacion y posibilidad de

un mejor porvenir.
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En este trabajo hemos realizado un recorrido por las principales
ideas estéticas de Adorno y Deleuze con la mirada puesta en aquello que
mas interés nos ha suscitado en relacion con el estudio visual y la

aproximacion conceptual a las producciones artisticas contemporaneas.

Cabe sefalar que esta investigacion no ha pretendido ser una
defensa ni de un autor ni de otro, mas bien, su intencidn ha sido la de
activar un debate en torno a ambos autores para llevarlos a sus propios
limites y reflexionar sobre sus posibles implicaciones en una propuesta
de aplicacion que pudiese ser experimentalmente aprovechable. La
seleccién de argumentos recopilados no sélo indica aquello que hemos
considerado mas relevante para nuestro objeto en cuestidn, sino que
sefiala también hacia aquello que ha sido descartado. En este sentido,
existen terrenos de ambas filosofias que quedan sin explorar, no sélo por
falta de espacio y tiempo, sino por considerar que pueden decirnos
menos del lenguaje del arte mas reciente. Esto seria el motivo, por
ejemplo, de la omisién que cometemos respecto a las afirmaciones mas
elitistas de Adorno, en las que expresamente desdenaria algunas formas
de arte como el jazz o la action painting. Asi pues, llevar los
planteamientos de ambos autores hasta su limite significa que habra

puntos a los que la dilatacion de las lineas de fuga no podra llegar.

No obstante, sostenemos que el ejercicio de establecer vinculos
entre ideas estéticas tan dispares puede aportar una luz nueva sobre la
comprension del objeto estético por el sencillo motivo de que resulta un
ejercicio de "anti-dogmatizacion”. Vincular a Adorno con Deleuze plantea

cuestionar la polaridad entre modernidad y posmodernidad, y esto
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constituye una reflexion confusa y desestabilizante. Asi, la propuesta de
aproximacion al arte que planteamos, resultado de la “y” entre Adornoy
Deleuze, fuerza hacia un campo otro de consideracién en el que pensar
lo casi imposible de pensar. Las obras no piden un discurso ni de lo
moderno ni de lo posmoderno para ser comprendidas, las obras

reclaman un discurso de lo flexible, hibrido y dilatado, y adn asi, nunca

sera suficiente para ellas.

Asi, la propuesta de analisis que planteamos, cuyos supuestos se
detallan en el cuarto capitulo, constituye una sugerencia de diversos
instrumentos de lectura que amplien el campo de anélisis de las practicas
artisticas. Los supuestos definidos son lo siguientes: la critica a la
representacién, la visibilizacién de lo invisible, el movimiento de lo
conocido a lo desconocido, la obra como punto de confrontacion de
fuerzas en tensién, la colectivizacion de la pieza, y los conceptos de

incomprensibilidad, extraneza, novedad, resistencia y critica.

La critica a la representacion en el arte surge de la sospecha que
tanto Deleuze como Adorno esparcen sobre todo aquello que es
construido por la razén. Dado que ésta se encuentra dahada por su
obsesién con la verdad y por una desmesurada ambicidon por la
dominacion, el sujeto racional deviene un sujeto de pensamiento
estereotipado que prioriza la seguridad frente a la realidad. A su vez, el
sistema sobre el que se asienta se convierte en un aparato oprimido y
opresor. En este sentido, cualquier producto de la razén que pretenda
representar lo que supuestamente constituye la verdad debe ser puesto

en tela de juicio, por ende, también las practicas artisticas. En este marco
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de comprensién de la relacién sujeto-objeto, las practicas artisticas
pueden entenderse como ejercicios de aproximacion a la realidad que
esquivan una representacion directa de las cosas, pues ésta terminaria
siendo enganosa. Si la verdad absoluta no resulta accesible para el
individuo, tampoco serd posible representarla; las obras tendran que

buscar otras formas para hablar de los fenémenos del mundo.

Esta idea entronca con la idea del arte como visibilizador de lo
invisible. Los artistas, al alejarse de un modo de contar basado en la
representacién, consiguen acercarse a aquello que la representacidny la
opresién ejercida por la razén mantienen en la oscuridad. En el caso de
Adorno, esta liberacion de lo oprimido se consigue mediante la
generacién de estridencias provocadas por las obras de arte. Estas
estridencias resultan dificilmente acomodables en el sistema, por lo que
hacen despertar la conciencia respecto a la rigidez del mismo. Las obras
de arte provocan una desestabilizacion que hace intuir que algo esta
pasando mas alld de lo que tenemos bajo control. En el caso de Deleuze,
el ejercicio de hacer visible lo invisible pasa por expresar una sensacién
que emerge de una légica diferente a la ejercida por la razén. Las
practicas artisticas constituyen puntos intensivos de fuerzas que activan
la l6gica de la sensacidon, y con ella, se sumergen en el mundo de lo
virtual, consiguiendo abarcar toda una posibilidad de diferencias que

quedaban ocultas bajo el régimen de verdad y control.

Por otro lado, segun Adorno y Deleuze, la activacion de un modo
de pensar diferente a partir de las préacticas artisticas, implica un modo

de hacer especifico de los artistas que se caracteriza por el
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desplazamiento desde un territorio seguro hacia un territorio
desconocido habitado por el caos o lo no-idéntico. Para Adorno, el artista
parte de los materiales que tiene a su alcance y del estandar de técnica
desarrollado hasta el momento. A partir de estos elementos conocidos,
combinandolos y utilizdndolos de manera inesperada, puede crear
productos imprevisibles y desconcertantes. Para Deleuze, una obra de
arte es directamente un pequefo agujero en el plano que, sin perderse,

deja entrar un poco de caos en nuestra racionalidad.

Los argumentos que ambos autores utilizan para fundamentar la
idea de obra de arte como entidad critica y visibilizadora, nos dirigen
hacia su consideracién como punto de encuentro de distintas fuerzas en
tension cuya friccion desprende un indicio de lo no-idéntico o de la
diferencia antes cautiva. En Adorno, las disonancias de la obra son el
efecto de un choque entre lo nuevo y lo viejo, entre lo idéntico y lo no-
idéntico. En Deleuze, la sensacién es provocada por la confluencia de
afectos y perceptos diversos que se introducen en la obra. Esta
comprension de la obra como lugar de encuentro de puntos de vista
confrontados nos abre una nueva puerta a su interpretacion, pues nos
sugiere que la obra no debe por qué interpretarse como un lugar
unificado y estable, sino como un objeto en tensién, cuyas fuerzas

intervinientes pueden ser identificadas y evaluadas.

Esta concentracién de perspectivas multiples en una obra
comporta el desprendimiento del artista de su obra, pues, en este
planteamiento, la obra deja de ser la transmisora de la opinion del artista

para pasar a ser el contenedor de todas aquellas fuerzas que se
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introducen en la misma. Seguin Adorno y Deleuze, los artistas son los
catalizadores, piezas fundamentales en el proceso de creacién de una
obra por su habilidad o capacidad para vislumbrar lo lejano, pero su obra
no se detiene nunca en ellos. Y es ésta dimensién de la obra lo que la

hace perdurar.

Por otro lado, hemos identificado algunas caracteristicas que tanto
para Adorno como para Deleuze resultan definitorias de las obras de
arte, a saber, su incomprensibilidad, su novedad, y la extrafieza que
provocan. Para ambos, estos tres elementos en una pieza artistica
resultan fundamentales para la vocacidn critica de la que hemos hablado.
Para Adorno, que una obra constituya un enigma expresado en un
lenguaje dificil es requisito indispensable para que ésta pueda provocar
una sacudida de nuestro pensamiento encorsetado. Asimismo, para
Deleuze, el arte debe mantenerse en un espacio de indiscernibilidad
para poder rehuir el control de la razén y su intencién de encasillarlo todo

en sus categorias preestablecidas.

Por ultimo, cabria sefalar que todos los supuestos anteriores se
dirigen a explicar el fin dltimo de las practicas artisticas, un objetivo
primordial cuya descripcidon es compartida por ambos autores, esto es, la
critica que las practicas artisticas puedan ejercer contra el status quo y su
articulacion como actos de resistencia que impulsen hacia una mejor

proyeccion de futuro.

Sélo nos queda afiadir que esta propuesta de acercamiento a las

obras de arte se ha realizado con la intencidén de que pueda ser utilizada
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como instrumento para la lectura de practicas artisticas contemporaneas
concretas. Una vez finalizado el presente trabajo, esperamos poder
examinar el alcance y utilidad de nuestras conclusiones en un futura

investigacién de Tesis Doctoral.
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Breve nota sobre Adorno

Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno nacié el 11 de septiembre
de 1903 en Alemania. Fue filésofo, sociélogo, musicélogo y uno de los

maximos representantes de la Escuela de Francforty de la Teoria critica.

Fue el Unico hijo de Oscar Alexander Wiesengrund, comerciante
de vinos de origen judio, y de Maria Calvelli-Adorno, soprano lirica. Su
madre, junto a su tia pianista, Agatha, se encargaron de la formacidn
musical de Adorno. En 1924 se doctoré en filosofia y el afio siguiente se
trasladé a Viena para continuar con sus estudios de composicién bajo la
direccion de Alban Berg e introduciéndose en el circulo de

expresionismo musical de Arnold Schoenberg.

En 1932 impartié docencia en la Universidad de Francfort, pero
pronto tuvo que abandonar el pais a causa de la persecucién nazi.
También por este motivo, sustituyd su apellido paterno por una inicial y
adoptd su apellido materno “Adorno”, nombre por el que mejor se le
conoce. Durante sus afios en el exilio en Estados Unidos trabajé en la
sede del Instituto para la investigacién social junto a su colega Max
Horkheimer. De esta época provienen la mayor parte de sus criticas a la

cultura de masas e industria cultural.

Afinales de 1949, después de la segunda guerra mundial, Adorno
volveria a Alemania para retomar la Teoria critica de la Escuela de
Francfort. Finalmente, durante la Ultima década de su vida, se dedicaria a
la direccién del Instituto y a la docencia en la universidad. Estos afios

estuvieron marcados por su consagracion a la vez que por el conflicto.
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Adorno fue un inspirador de los movimientos de reivindicacion, pues la
izquierda encontré en Adorno una particular vision del marxismo que
resultaba alentadora. No obstante, cuando en Mayo de 1968 Adorno
cargd contra el accionismo de los estudiantes, éstos respondieron con

duras protestas, llegando a irrumpir en su aula y paralizando sus clases.

Durante unas vacaciones en Suiza en las que practicé alpinismo,
Adorno padecidé de arritmia y palpitaciones. Unos pocos dias después, el

6 de agosto de 1969, fallecié de un infarto de miocardio.
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Breve nota sobre Deleuze

Gilles Deleuze nacié el 18 de enero de 1925 y fue uno de los
filésofos franceses mas influyentes y prolificos de la segunda mitad del
siglo XX. Aunque apostaba por la heterodoxia y se negaba a ser adscrito
a cualquier corriente, algunas veces fue clasificado dentro del

posmodernismo o posestructuralismo.

Ejercié como profesor de filosofia desde 1948 hasta su jubilacion.
Aunque detestaba la imagen del “intelectual mediatico”, en sus ultimos
afios colabord con la cadena de television ARTE, en la que contaba su

vision del mundo a partir del abecedario.

Ha desempefado un papel determinante en el saber
contemporéneo reuniendo simultdneamente distintas disciplinas como
la filosofia, el arte, la literatura, la ciencia y otros discursos. Profundizé en
la historia de la filosofia con textos sobre Hume, Kant, Spinoza, Nietzsche,
Bergson y Leibniz. En cuanto a sus trabajos sobre arte, podemos sefalar
los dos voliumenes sobre cine, el libro sobre Bacon y los ensayos en torno

a Proust, Sacher-Masoch, Kafka y Beckett.

Sus areas de interés fueron muy diversas y sus estudios no se
circunscribieron a los patrones académicos. Son notables sus referencias
no-filoséficas en los campos de la termodinamica, célculo diferencial,
geologia, biologia molecular, etologia, embriologia, antropologia,
psicoandlisis, economia y linglistica. Por este motivo, su colega Jean-
Francois Lyotard se refiri¢ a él como una "biblioteca de Babel”. Por otro

lado, su amigo Michel Foucault senalé que la influencia de Deleuze llega
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allende la filosofia, pues sus conceptos son citados y deben ser utilizados
por la investigacién en arquitectura, estudios urbanos, geografia,
estudios de cine, musicologia, estudios de género, estudios literarios,

etc.

De su amistad y colaboracion con Félix Guattari surgieron cuatro
trabajos que se convirtieron en un ejemplo de rebeldia intelectual y
resistencia. Esto no debe confundirse con un ejercicio de compromiso
politico caracteristico de las décadas anteriores; su perspectiva se definia
por su permanencia en la esfera del estudio y la intelectualidad,

conservando la separacion entre ciencia y accion politica.

A los 70 afios de edad, Deleuze se arrojé del séptimo piso de su

apartamento en Paris.
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Hito Steyerl, Adorno’s Grey, 2012, detalle

La libertad seria no elegir entre el negro y el blanco

sino abjurar de tales elecciones prescritas (Adorno).
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Yves Klein, Monocromo azul sin titulo, 1957

Pinto el infinito, hago un simple fondo con el azul mas

vivo, mas intenso (Deleuze y Guattari).
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