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Introduccio

Primer edifici de I'Institut de
Recerca Social a Frankfurt, destruit
durant la Segona Guerra Mundial

L'’Escola de Frankfurt és una etiqueta que fa al-lusié al que en origen va ser
I'Institut fiir Sozialforschung (Institut de Recerca Social). Com totes les no-
menclatures, escoles o corrents, ens ajuden a representar tot un conjunt he-
terogeni d’autors i fins i tot de diverses generacions de pensadors que es van
succeir al llarg del segle XX, alguns dels quals inclourem en aquest modul. Sota
aquest epigraf també s’acumulen diversos objectes d’estudi i aproximacions
que van des de la psicoanalisi fins a la filosofia, la sociologia i el pensament
marxista. Precisament, aquesta combinaci6 de disciplines no és gratuita sin6
que esta immersa en el programa de I'Institut. Aquest caracter interdisciplinari
mira de proposar un nou paradigma teoric, una teoria que inclogui criticament
tota la vida social, és a dir, la interacci6 de la societat, ’economia, la politica
ila cultura (teoria critica). Si volem contextualitzar el que va ser tot un pro-
jecte teoricofilosofic i trobar-ne el sentit de ser, ens hem de fixar en el periode
que se succeeix a partir de la Primera Guerra Mundial, des de la revoluci6 de
novembre de 1918, fins a I’ascens del nacionalsocialisme, passant per la rept-
blica de Weimar. De la mateixa manera, en el cas de pensadors més proxims a
la nostra contemporaneitat, tenen una importancia capital els esdeveniments
desencadenats a partir de la Segona Guerra Mundial, la Guerra Freda i 1'ocas
de la revolta estudiantil.
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Objectius

Un cop treballat i estudiat aquest modul didactic, els estudiants han d'haver
assolit els objectius segiients:

1. Coneixer els origens de I’Escola de Frankfurt i el projecte de la teoria critica.

2. Entendre els debats entorn de la modernitat i les propostes estétiques que
emergeixen arran d’aquesta modernitat per a veure com afecten les prac-

tiques artistiques.

3. Analitzar i comprendre els conceptes d’ll-lustracié i raé instrumental per a
comprovar com es relacionen amb l'elaboracié d'una estetica politica des

dels autors comentats.

4. Contextualitzar historicament i comprendre els elements teorics i concep-

tuals de les idees estetiques de 1'Escola de Frankfurt.
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1. El1 context historic i cultural de I’Escola de
Frankfurt

El 1918, la revolucié de novembre formada per consells de soldats i obrers va
posar fi a quatre anys de conflicte bél-lic. Aquest procés va mantenir encara
certes esperances enfront d'un auténtic canvi social envers el socialisme que
derivaria en la proclamacio6 de la Reptblica Sovietica de Baviera (Rdterepublik).
Totes les manifestacions artistiques i culturals, amb 1’auge de les propostes
politicoestetiques de les avantguardes des de comencament de segle, havien
alimentat les aspiracions de transformacio radical que es propagaven no sola-
ment des de 1'esquerra siné també en els cercles conservadors i d'ultradreta
que van conduir a la guerra. No obstant aix0, els anys que succeeixen el 1919
estan marcats pel fracas de qualsevol projecte d’emancipacio. Els consells son
eliminats finalment per la forca del cos franc (Freikorps), que assassinaran els
liders de la Lliga Espartaquista, Rosa Luxemburg i Karl Liebknecht, mentre que
la col-laboraci6 entre els nacionalistes i la socialdemocracia en les eleccions
acaba constituint una reptblica de Weimar amb seriosos deficits democratics.
Sense gaires reformes estructurals ni socials, la repablica comporta la desinte-
graci6 forcada de les altimes il-lusions de 1'esquerra marxista, que volien ge-

nerar un estat socialista alemany.

Repiublica Soviética de Baviera

En la fuga¢ Republica Sovietica de Baviera es van donar moltes propostes que feien pos-
sible articular per primera vegada a Europa, amb politiques de consell, moltes de les as-
piracions de l'avantguarda artistica que des del segle Xix havia esdevingut una cosa tan
seriosa com la politica. La Reptblica de Baviera va ser un intent de trencar la tacita sepa-
racié entre l’esfera de la cultura i l’esfera de la politica dotant I’art d'un rol actiu en la
revoluci6. De fet, els actors principals en aquesta tasca van ser gent com Kurt Eisner, amb
un programa inspirat en les Cartes sobre l’educacio estética de I’home de Schiller; Gustav
Landauer, provinent de I’ambit de la cultura i politica llibertaria; Erich Mithsam, escrip-
tor independent que provenia de I’escena del cabaret de Berlin, o Ernst Toller, a més de
la preseéncia entre els soviets d'un jove Bertolt Brecht.

Pamflet revolucionari de Max
Pechstein, An alle Kiinstler! ('A
tots els artistes!’) (1918) des del
Novembergruppe
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Tal com comenta I’historiador nord-america Martin Jay, l'Institut és fruit
d’aquesta conjuntura: d'una banda, el dramatic fracas del socialisme en mans
de I'SPD, el partit socialdemocrata alemany, enfront de 1’éxit inesperat de la
revolucié bolxevic a I’Est i, d’altra banda, al cap d’'uns anys, el final de I’ascens
del nacionalsocialisme el 1933. Davant el fracas de la revolucié proletaria i
d’un projecte emancipador, la teoria critica de I’Escola de Frankfurt va voler
fer una “revisi6 dels fonaments del marxisme amb el proposit d’explicar els
errors passats i preparar-se per a l’acci6 futura” (Jay, 1989, pag. 27). L'estratégia
teorica creada mitjancant aquests objectius es basara a acudir als llocs menys
explotats de la teoria marxista, com havia estat I’ambit de la cultura. Per a
molts dels autors de que tractarem aqui, la cultura no s’entén només com a
art o cultura excel-lent, siné com l'esfera determinada per les relacions socials
de produccié i que alhora, fent un gir a la teoria marxista, sera considerada
de manera central en la reproduccié social del capitalisme, i incidira en les
relacions reciproques entre superestructura i infraestructura i no com a mer
reflex ideologic. D’aquesta manera, I'anomenada critica cultural duta a terme
per 1'Escola de Frankfurt es volia escapar del determinisme o mecanicisme del
marxisme ortodox. A tot aix0 s’hi ha de sumar que l'interes per I'estetica i la
cultura en I'ambit alemany data de finals del segle xvIiL. Si pensem en autors
com Goethe, Schiller, Kant o els primers romantics, 1’estética ha estat un dels
territoris més explorats. De fet, l’esfera de la cultura prometia ser el lloc des
del qual es pogués tirar endavant un projecte politic nacional, amb vista a un
futur prometedor, i desfer-se del vell autoritarisme religiés o dels excessos de
poder. D’aquesta manera, es pensava que la cultura permetia a 1’home erigir-se
en un ésser autonom, capac¢ de destriar criticament i alliberar-se de dominis
externs a ell. Al comencament de la modernitat, I’art, com a practica deslli-
gada de finalitats egoistes o de dogmes imposats per la ciéncia, esdevenia un
lloc des del qual es podia pensar com ser governats. Per aquests motius, al cap
ialafi, ens calen analitzar les idees estetiques en vista dels vincles que tenen
amb la politica.

Amb vista a abordar tot un seguit d’idees i teories que han tingut una impor-
tancia capital a I’hora d’entendre els debats sobre les practiques artistiques i
I'estetica contemporania, ens centrarem en filosofs de la primera generacio
(sobretot actius durant la primera meitat del segle xx): Walter Benjamin, Max
Horkheimer, Theodor W. Adorno. Dels d'una segona generaci6 ens centrarem
en figures al marge de I'Escola perd amb punts en comua com Jacques Ranciere.
Alguns dels noms rellevants que van formar part de l'Institut i dels quals no
tindrem ocasi6 de tractar en aquest modul son figures com Jiirgen Habermas,
Herbert Marcuse, Erich Fromm, Leo Lowenthal, Franz Neumann, Otto Kirch-
heimer, Olga Lang o Gerhard Meyer.

Els moments clau que marquen l'etapa de I'Escola de Frankfurt s6n aquests:
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1) La fundaci6 de 'Institut per Felix Weill el 1923 amb l’ajuda de Friedrich
Pollock i la direccié de Carl Griinberg, amb una linia marcadament hegeliana
i marxista que es mantindra al llarg de la trajectoria de l'Institut.

2) La direcci6 de Max Horkheimer el 1931 fara fer un gir cap a noves temati-
ques com, per exemple, les formes de dominacié autoritaria en les societats
industrials i postindustrials, a més d'un interés marcat per l’estética i la teoria
tilosofica.

3) La dispersi6é dels membres el 1933 a causa de 1'ascensio de Hitler al poder.
Adorno, Horkheimer i Marcuse emigren als Estats Units d’Ameérica i elaboren
el que s’anomenara teoria critica. L'interes estara llavors en l'estudi de la cultura

de masses com a paradigma de l’alienaci6 col-lectiva.

4) La tornada gradual dels exiliats a la fi dels anys quaranta i la restauraci6 de
I’Escola a Alemanya. Adorno n’assumira la direccio el 1959.
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2. Walter Benjamin: art i revolucio

2.1. La cultura de Weimar com a marc per al pensament de
Benjamin

Walter Benjamin (1892-1940) pot ser considerada la figura més heterodoxa
del cercle de Frankfurt. El seu pensament i la seva escriptura, a mig cami entre
la critica literaria i la filosofia, resulten dificils de situar per la singularitat que
tenen. Potser a causa d’aquestes caracteristiques, també ha estat un dels autors
de I'Institut més referenciats i carismatics alhora que mal llegits per part de
certs corrents postmoderns. Benjamin també va exercir una gran influéncia
sobre el jove Adorno, i encara que sovint es destaquen les difereéncies entre
tots dos, en algunes idees estetiques parteixen de punts semblants; amb tot,
van establir una important amistat fins a la mort prematura de Benjamin -
suposadament per suicidi- a Portbou, el 1940, quan va ser interceptat per pa-

ramilitars franquistes.

Fent un exercici de sintesi, podriem dir que I'interés de Benjamin en ’estetica

Walter Benjamin

va recaure, principalment, sobre els vincles establerts entre art i revolucid.
Una idea d’art que, a diferencia d’Adorno, en Benjamin si que té un sentit
practic. Tal com veurem, la posici6 revolucionaria de Benjamin es forja amb
conceptes que remeten a la il-luminacid, concepte que al seu torn extreu de
la poesia d’Arthur Rimbaud, o al Jetztzeit del messianisme jueu. El sentit este-
ticopolitic dels seus escrits ’'hem d’articular, doncs, a aquesta idea “revelado-
ra” que Benjamin extreu tant de la messianica jueva com del romanticisme
alemany i del marxisme, amb I'objectiu d’intentar comprendre els vincles ve-
lats que s’estableixen entre la politica, la cultura, I’art i la historia. Podriem
assenyalar que, mitjancant la critica cultural i la filosofia de la historia —pilars
essencials del seu pensament-, Benjamin va centrar 'esfor¢ a fer pensable el
present per mitja del passat historic amb la intenci6é de fer possible la trans-
formacio6 social. Per tant, les implicacions entre la cultura, 'art i la ideologia
i l'interes per desarticular la (falsa) idea de progrés del pensament occidental
converteixen el llegat de Benjamin en una série de consideracions que ens aju-
den a reflexionar criticament sobre el nostre propi present i les nostres condi-

cions com a subjectes immersos en el continuum de la historia.

Igual que els seus contemporanis, Benjamin s’ha de situar sota el prisma ge-
nerat després de les convulsions i esperances sorgides en les primeres deca-
des del segle XX, tant a Alemanya com a escala global. A partir de la decada
de 1910, Benjamin va entrar en contacte amb els moviments rupturistes de
I’avantguarda artistica i el cercle de Berlin. Posicionat al costat dels corrents
de praxi radical, I’avantguarda, tant per a Benjamin com per als seus contem-

poranis, cobrava el sentit politic més immediat amb la dissolucié dels vells
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valors d’art excel-lent, de la negaci6 de la figura de 'autor com un ens genial
i de 'oposici6 a I'autonomia de 1’obra artistica desvinculada de qualsevol lla¢
social (I’art pour I’art). Una critica a tota '’economia i a tot el sistema de l’art, en
darrera instancia, significava una critica a les bases ideologiques, economiques
i socials del sistema capitalista. D’aquesta manera, amb la dissoluci6 de la ra6
burgesa, responsable dels fracassos de la revoluci6 i I'explotacié de la classe
obrera, la voluntat d’aquesta avantguarda artistica és actuar politicament.

Lectures recomanades

Per a una aproximaci6 a l'efervescéncia cultural i al cosmopolitisme de 1’Alemanya de
Weimar, hi ha llibres que ofereixen una visi6 global de les circumstancies d’aquesta época,
des de la politica fins a la cultura de masses, com, per exemple:

E. D. Weitz (2012). Alemania de Weimar. Madrid: Turner.

T. Maldonado (2002). Técnica y cultura: el debate alemdn entre Bismarck y Weimar. Buenos
Aires: Infinito.

P. Gay (2011). La cultura de Weimar: Una de las épocas mds espléndidas de la cultura europea
del siglo xx. Barcelona: Paidés.

Amb aquestes coordenades i partint d'una tradicié anterior, té lloc el debat
estetic weimaria d’entreguerres. A grans trets podriem reduir les reflexions
d’aquest debat a I’oposicié entre, d'una banda, la tendéncia realista abandera-
da per Gyorgy Lukacs com a paradigma de la implementaci6 del realisme so-
cialista —inica via possible en el periode estalinista i que va ser el dogma for-
mulat per Andrei Zhdanov en la Conferéncia d’Escriptors Sovietics de 1934,
i d’altra banda, la tendéncia a qué s’adscriuen gent com Ernest Bloch, Brecht i
Benjamin, basada en una critica radical als fonaments estétics, narratius, lin-
glistics i culturals de la burgesia. Aquests altims escriptors van assenyalar que
la transformaci6 social ha de passar per una dissolucié dels principis, i per
tant, de la cultura imperant ja que aquesta cultura és un altre rac6 del domini
capitalista. En certa manera, aquestes reflexions es derivaven de la lectura dels
escrits nietzscheans que justament assenyalaven la necessitat de posar en crisi
el valor dels valors, i apel-laven aixi a una critica total, una critica als fonaments
mateixos de la rad burgesa, la rad instrumental. Aquesta tasca constituira una
de les maximes preocupacions de 1’Escola de Frankfurt.

2.2. La filosofia de la historia i la poténcia revolucionaria de

I’art en Benjamin

Obrir bretxes enfront de la decadéncia cultural, amb una critica del llenguat-
ge, formava part del programa de 'avantguarda artistica i els corrents critics
del periode. Aquesta radicalitat critica es disseminava amb férmules diferents
—fins i tot amb les propostes politiques de la dreta més reaccionaria per la via
del militarisme, la violéncia i els moviments de “regeneraci6é” per a tornar a
un origen perdut-, tant amb les multiples manifestacions que es donen sota
el paraigua de l’expressionisme, com des de l’estética de la fragmentacio i el
muntatge o des de les practiques del surrealisme. Tant Benjamin com Bertolt
Brecht, amb qui mantindra un fluid intercanvi intel-lectual, troben en aquests
metodes una manera eficag¢ d’esquincar la ideologia burgesa. Els dos pensadors
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van mostrar un interes especial en Karl Kraus, amb qui comparteixen la creen-
ca en la capacitat del llenguatge i del llenguatge poetic per a restaurar la capa-
citat politica d’aquest. Es tracta, doncs, d'una capacitat entesa com a poténcia
que, partint de Nietzsche, ha de fer saltar el continuum de la historia, és a dir, el
discurs basat en la linealitat propia de les representacions que se’ns imposen.
Per a Benjamin, aquesta presa de consciéncia davant la falsa promesa de pro-
grés o davant la repetici6é del que no és més que una ruina significa apoderar-se
de la capacitat de transformaci6 social. Una poténcia de canvi que s’ha reduit
o s’ha vist subjecta al mer joc de la retorica politica, un joc que ja no incideix
sobre les condicions reals d’existéncia sin6 que només es mou en la superfi-
cie del llenguatge. Aquesta presa de consciéncia o revelaci6 mitjancant l'art
enfronta ’'home de manera violenta, durant un instant, com a aparici6 d’allo
que és extraordinari, i el situa cara a cara davant el seu “aqui i ara”. Benjamin
ho conceptualitza amb el Jetztzeit (temps-ara). Per a il-lustrar aquesta critica
al discurs de progrés que conforma les tesis de filosofia de la historia escrites
el 1940 (Discursos interrumpidos, 1973, pag. 175-192), Benjamin acudeix a la
il-lustraci6 de 1’Angelus novus de Paul Klee (1920):

L'Angelus novus de Paul Klee i que Walter
Benjamin va comprar el 1920

“Hi ha un quadre de Klee que es diu Angelus novus. S’hi representa un angel que sem-
bla que esta a punt d’allunyar-se d'una cosa que 1’ha deixat atonit. Té els ulls desmesu-
radament oberts, la boca oberta i les ales esteses. I aquest ha de ser 'aspecte de 1’angel
de la historia. Ha girat la cara cap al passat. On a nosaltres se’'ns manifesta una cadena
de dades, ell veu una catastrofe tnica que amuntega incansablement ruina i més ruina,
llancant-la-hi als peus. Prou es voldria aturar, despertar els morts i recompondre el que
s’ha trencat. Pero des del paradis bufa un huraca que se li ha embullat a les ales i que és
tan fort que 1'angel ja no les pot plegar. Aquest huraca 'empeny irreteniblement cap al
futur, al qual gira 'esquena, mentre que els munts de ruina creixen davant seu fins al cel.
Aquest huraca és el que nosaltres anomenem progrés.”

(1973, pag. 183)

D’aquesta manera, 'art com a practica que desafia la logica i les formes
representatives convencionals conté aquesta poténcia revolucionaria capag
d’il-luminar el present. Aquests preceptes estableixen forts vincles amb el ro-
manticisme, en que els textos conformen l'altra gran area que alimenta el pen-
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sament estetic de Benjamin. Perd hem d’entendre aquest moviment artistic i
cultural com a moviment que va més enlla d’'un simple estil, un moviment
que, en la seva reacci6 a la civilitzaci6 moderna i les miseries causades pel
desenvolupament industrial, va generar tota una nova forma de pensament.

Benjamin, des de la seva primera etapa, es proposa rescatar de la literatura dels
primers romantics alemanys i de 1'idealisme (Novalis, Schlegel, Fichte, Sche-
lling) aquesta mirada nostalgica al passat amb la intenci6 de constituir un re-
lat emancipador. En un text primerenc com EI concepto de critica de arte en el
Romanticismo alemdn (1919) va analitzar com, en aquests autors i en els seus
intents de desafiar el cientisme positivista, hi havia una “possibilitat racional
en la intuici6 intel-lectual”, és a dir, alld que concerneix ’art i la sensibilitat
és un metode legitim de coneixement. Aquest punt de partida és una cosa
que ens ajuda a situar les idees estetiques de Benjamin en 1’ala avantguardista.
Pero hem d’entendre les seves idees d’avantguarda en la seva feina critica a la
modernitat, de manera constructiva, per la qual cosa aquest autor se situaria
lluny de qualsevol projecte de tall irracionalista. En el debat cultural weima-
ria, aquestes acusacions d’irracionalisme seran les més comunes contra l'art
d’avantguarda en general. Al cap d'uns anys, segons les veus conservadores o
antimodernes, la fragmentaci6 duta a terme pels moviments artistics radicals,
la reducci6 al contrasentit i la dissolucio final de la ra6 eren una part responsa-
ble en l'ascens de sistemes autoritaris com el feixisme i el nacionalsocialisme.
Un exemple prototipic d’aixo és el futurisme, que, amb la seva apologia a la
guerra i a la destrucci6, anava de la ma del feixisme italia. Aquesta apel-lacio
al perill del nihilisme de I'avantguarda el podem trobar tant en les politiques
culturals estalinistes com en la idea d'“art degenerat” dels nazis.

D’aquesta manera, Benjamin intenta rescatar del romanticisme aquella actitud
de rebuig a la idea de progrés de la societat moderna i al mateix exercici del
coneixement entés com a forma de dominacid, pero aquell rebuig havia de
constituir una forma d’emancipacio.

En definitiva, el desig revolucionari des del romanticisme ha elaborat imatges
utopiques contra la ideologia del progrés. Una ideologia o discurs que, en la
seva idea lineal del temps —i és aqui on hem de situar el concepte de memoria
historica benjaminiana—, o bé situa la consumacioé de qualsevol projecte politic
en un futur sempre per venir, o bé esdevé una defensa de l'ordre establert
malgrat que aquesta defensa sigui la d'una “miseria estabilitzada”:

“La tradici6é dels oprimits ens ensenya que 1'«estat d’excepcié» en que vivim és la regla.
Hem d’arribar a una concepci6 de la historia que correspongui a aquest estat.”

(Discursos interrumpidos, 1973, pag. 182)

En aquest sentit, Benjamin té presents al principi algunes de les qliestions que
s’aniran elaborant més endavant, sobretot en contacte amb el marxisme (a
partir de la lectura, el 1924, de la Historia y conciencia de clase de Lukacs) i a costa
de la realitat alemanya més enlla de la primera postguerra. Tal com comenta
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Susan Buck-Mors, “la teoria economica de Marx havia donat als treballadors
les armes per a entendre la seva explotaci6, pero no la forca de voluntat per
a superar-la” (2005, pag. 23). Enfront del que esdevé el gran problema del
segle XX, Benjamin va anunciar clarament que no n’'hi ha prou de descriure
la realitat i les seves contradiccions socials, perque tan sols es produeix una
consciéncia pero no es transforma la realitat. En aquest altim aspecte és on
I'influx del messianisme, de la idea de Jetztzeit i la teoria estetica, cobra sentit
practic. Es tracta de generar una connexié motivacional amb 1’acci6é politica

per a incidir de manera real en les condicions de la seva existéncia.

2.3. L’art en la societat de masses: polititzacio de 'art i
estetitzacio de la politica

Dit aix0, els escrits de Benjamin sobre art i literatura s’han d’entendre des
d'un “romanticisme materialista”. Com va dir Michael Léwy, es tracta d'un
“romanticisme revolucionari en queé I'objectiu no és un retorn al passat, sin6

un desviament per aquest passat cap a un futur utopic” (2002, pag. 18).

Les idees estétiques de 'autor volen desvelar les produccions artistiques que
impliquen un desafiament a l’alienacié capitalista. En aquest terreny cobra
rellevancia el sentit d’experiéncia i percepci6. La percepcio esdevé experieéncia
quan connectem amb records del passat. Per a Benjamin, partint del seu estudi
de Freud i d’un interes per la neurologia, les formes de vida moderna, repleta
d’estimuls que van des de la feina a la fabrica fins a la guerra, els bulevards
plens de multituds, etc., havien arribat a atrofiar els sentits de 1’ésser huma
a forca de xocs, i ’havien convertit aixi en no gaire més que un automat en
que el sentit de l’experiencia i de la memoria es dilueixen. L'art i la poesia,
per tant, han d’irrompre i trastocar aquesta conscieéncia embullada. Aixi ho
va fer Baudelaire, que, per a Benjamin (“Poesia y capitalismo”, a Iluminaciones
II, 1980), encarnava la metafisica del provocador. Es en Baudelaire, o en els
textos de Poe o Victor Hugo, on Benjamin troba desenvolupat aquest sentit
de multitud presentada:

“Com a aglomeracions concretes; socialment, pero, continuen essent abstractes, és a dir
que s’estan aillades en els seus interessos privats. El seu model son els clients que, cadas-
cun en el seu interes privat, es reuneixen al mercat al voltant de la «cosa comuna». Moltes
vegades aquestes aglomeracions tenen només una existéncia estadistica. Hi queda ocult
el que en constitueix la monstruositat, que son la massificacié de persones privades per
mitja de 'atzar dels seus interessos privats. Si aquestes aglomeracions arriben a saltar a la
vista (i d’aix0 se’n cuiden els estats totalitaris en tant que fan obligatoria i permanent per
a tot proposit la massificacio dels seus clients), surt clarament a la llum el seu caracter
ambigu.”

(1980, pag. 79)

Baudelaire es distingeix d’"Hugo no solament pel fet que Hugo creia veure en la
multitud, en si mateixa, una massa revolucionaria i triomfant, sin6 pel fet que
el flaneur no es deixa engolir per aquesta multitud, hi manté una distancia,
no es veu mai atrapat pel seu efecte anestesiant. I aquests encantaments de
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la multitud els podem trobar tant en les masses disciplinades d’una desfilada
militar com en les obres totals wagnerianes pensades com ’afirmaci6 del poble
alemany i per a l’afirmaci6 del poble alemany.

Exemple d’estetitzacid de la politica

En el film de Leni Riefenstahl El triunfo de la voluntad (1935), el documental per
excel-léncia de la propaganda nazi, trobem un exemple perfecte de la reflexié de Benja-
min sobre l'estetitzacié de la politica. Tant en el congrés del partit com en el muntatge del
documental, les imatges i la incorporacié dels participants en la multitud estan pensats
per a generar processos d’identificacié6 amb la massa uniformada.

La presa de distancia és el que permet veure la realitat com una fantasmagoria
que s’ha d’esquingar.

No obstant aix0, tal com comenta Benjamin, es pot destriar entre dos tipus
de relacié que ’estetica estableix amb la politica: una estetica politica i una
estetitzacio6 de la politica.

Ja en l'assaig El surrealismo (1929) Benjamin apuntava la connexié del mo-
viment amb Nietzsche i Rimbaud. El surrealisme és 1'“Gnic capa¢c de com-
prendre la tasca d’avui”, en que “el cos i 'espai d’imatges es conjuguen amb
tanta profunditat que la tensié revolucionaria esdevé innervacié corporal
col-lectiva” (1971, pag. 43-61).

Pero és en dos dels seus textos més citats per disciplines com la historia de
I’art on podem trobar ben exposades les relacions ambivalents entre estética
i politica. El tel6 de fons d’El autor como productor (1934) i La obra del arte en
la época de la reproductibilidad técnica (1935) es correspon amb 1’época del Pla
quinquennal sovietic i connecta amb el corrent avantguardista del producti-
visme, en queé l'afirmacié del potencial revolucionari dels nous mitjans i la

critica a la societat de masses troba més impetu.
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En el cas d’El autor como productor (1975, pag. 115-134), les preguntes plan-
tejades per Benjamin partiran de l'antic debat entorn de l’art politic: “[...] el
qual tracta de la relacié en qué hi ha el contingut i la forma, especialment en
la literatura politica. El tractament dialectic d’aquesta qiiestié no s’atura en
la cosa estatica aillada (obra, novel-la, llibre). Necessita connectar-la amb el
conjunt viu de les relacions de produccié”.

Des de mitjan segle xix, la meritoria tasca del realisme va ser la superacio
d’aquesta concepci6 d’art espectral que falseja la il-lusi6 auténtica. Un pas més
enlla seria tenir presents les relacions productives entre art i societat per a sub-
vertir-les des de la mateixa praxi artistica, i aixi trencar la distancia que separa

l'artista del proletariat.

Per a Benjamin, allo que fins llavors s’anomenava art revolucionari es basava
en 1'ts d’un tema o una imatge revolucionaria o innovadora. Per aquest cami,
pero, només canvia la qiiestié del tema, del genere, etc., i ens movem pel terri-
tori de l'art de tendéncia, a la moda, preparat per al consum i que no és capag de
crear repercussions a escala social amb 1'Gs d'unes eines o técniques determina-
des. Enfront dels intel-lectuals d’esquerra burgesos “de tendéncia”, Benjamin
hi situa els escriptors operants marxistes. Amb aixo vol destacar que els literats
burgesos serien contrarevolucionaris enfront dels artistes no intel-lectuals que
se serveixen dels nous mitjans (radio, cinema, premsa) per a 1’organitzaci6 co-

muna i l'activacié de les seves idees.

Es tracta, al cap i a la fi, de reprendre l’antic debat dialectic entre forma i con-
tingut, técnica i qualitat, i donar-hi un impuls nou. L'exemple d’artistes ope-
rants, Benjamin el materialitza en els sovietics associats al constructivisme:
productivisme i operativisme que aconsegueixen superar aquesta superficiali-
tat: Sergei Tretiakov i Dziga Vertov, o bé al seu company Bertolt Brecht.

“Tretiakov se’n va anar a la comuna El Far Comunista i, durant dues estades llargues, hi va
fer les feines segilients: convocar els mitings de masses, col-lectar diners per als pagaments
dels tractors; persuadir camperols perque entressin als kolkhozs; inspeccionar les sales
de lectura; crear diaris murals i dirigir el diari del kolkhoz; introduir la radio i cinemes
ambulants, etc. No és sorprenent que el llibre Sefiores del campo, que Tretiakov havia
redactat després d’aquesta estada, hagués d’exercir una influéncia considerable sobre la
configuracio ulterior de les economies col-lectivistes.”

(1975, pag. 128)
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Artistes associats al productivisme

Portada de Rédtxenko per a Kino Glaz de
Vertov publicada en la revista LEF

Els artistes associats al productivisme i organitzats entorn de la revista LEF (Front
d’Esquerres de les Arts) van trobar per mitja de I'’art I'oportunitat d’organitzar d’'una nova
manera la vida, la feina i les relacions socials i inventar noves formes de comunicaci6
(amb el llenguatge, per exemple). Alguns dels seus preceptes s’extreuen del moviment
formalista de Victor Shklovsky i Boris Eikhenbaum, que proposaven reconceptualitzar els
codis del llenguatge perque es vinculessin materialment i psiquicament.

D’aquesta manera, la mirada compromesa amb el marxisme, articulava
I'estetica politica més enlla de I’expressionisme, tant pel que fa a una implica-
ci6 directa en la transformacié dels mitjans de produccié i amb la praxi politi-
ca, com a una depuraci6 de I’avantguarda amb vista a impedir-ne la possessio
en sentit feixista. D’una banda, les observacions de Benjamin sobre el cinema
com a espectacle de masses i el seu s del muntatge el conduien a entendre
aquest nou mitja, i també la fotografia o la radio, com un dispositiu capag de
desarticular els valors i les estructures tradicionals i reaccionaries de l'art. A La
obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1989, pag. 15-60)
I'interes de Benjamin sobre els nous mitjans hi és en la mesura que li permet
formular les exigeéncies revolucionaries d'una estética politica. Es a dir, fona-
mentar la praxi de 1'art, i aixi superar el seu anterior caracter ritual i portar-lo
a I'’ambit de la politica. D’altra banda, el negatiu de l’art, sia modern o no, és
la seva deriva vers aquesta afirmaci6 de la seva propia autonomia, fenomen
també propi de ’art pour I’art, i que pot caure en una regressio reaccionaria. En
el terreny del cinema, de la mateixa manera que en la resta de les arts, el ma-
teix engranatge capitalista elabora el caracter fetitxista per mitja de les estrelles
de cinema. Certament, la determinacio capitalista del cinema no impedeix la
permanencia de certs llastos culturals de 1’alta cultura, perd malgrat tot aixo,
per a Benjamin, el cinema podia complir les demandes d'un art revolucionari
per la seva propia naturalesa intrinseca. El muntatge, les demandes del qual
havien estat imposades prematurament pel dadaisme, aconseguia la destruc-
ci6 de l'aura. Per mitja de cert ts del fragment —aqui cal destacar que Benja-
min mira cap al cinema sovietic- el cinema podia desarticular el caracter mitic
de la representacié mimeética. Es destacable, perd, que la idea que persegueix
Benjamin, i a diferéncia d’altres tendeéncies tedriques, no rebutja el caracter
ocio6s o popular de la cultura de masses.

Per a Benjamin i també per a Brecht, I’objectiu no és eliminar el caracter nar-
ratiu, ja que entenen que en esséncia forma part de qualsevol art de masses,
sin6 més aviat desnaturalitzar-lo. La idea era produir I’estranyament per mitja
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del muntatge, provocar la indignaci6. Per mitja de la critica a la construccio
del discurs com a dispositiu de poder, per mitja de la descomposici6 i visibi-
litzacié dels processos d’identificacié entre espectador i imatge —Verfremdung
o V-Effekt brechtia— es poden desvelar els elements alienants del capitalisme.
Aquesta era la formula de tendéncia politica que no refusa la reproductibilitat
técnica i per mitja de la qual genera imatges dialectiques que mostren les re-
lacions de poder —no per la via del dirigisme, de manera que aqui ens allunyem
d’una concepci6 propagandistica de l'art.

Tant en el teatre épic com en el cinema soviétic o en el constructivisme, Ben-
jamin veia superades les maneres d’operar de les arts tradicionals i la fundaci6
de formes noves en noves condicions de produccio: “No proveir 1'aparell de
producci6 sense, en la mesura que sigui possible, modificar-lo en un sentit
socialista” (1975, pag. 122).

Tal com anem indicant, pero, Benjamin també advertia sobre els efectes ne-
gatius de la reproductibilitat técnica: “Tota reproduccié en massa afavoreix la
reproducci6é de masses” (1989, pag. 45). Aqui trobem un enclavament interes-
sant de les observacions de Benjamin sobre l'art i la vinculaci6 de 1’art amb

les formes de totalitarisme:

“L’art de masses no solament proporciona la capacitat d’atorgar mitjans per a l’exigéncia
de drets socials, sind que també proporciona una expressio; aixi, en conseqiiéncia, desem-
boca en 1'estetitzaci6 de la politica.”

(1989, pag. 46)

Calia, doncs, que, per a operar de manera critica, 1'estetitzaci6 politica perpe-
trada per les doctrines totalitaries es desarticulés mitjancant la polititzaci6é de
I'art. No s’ha de pensar, per tant, tal com ha passat amb algunes lectures es-
biaixades d’aquest text de Benjamin, en una afirmaci6 entusiasta de la tecno-
logia per se. Tant la tecnologia com les masses, el muntatge, el taylorisme, la

mecanitzacié moderna, etc., es poden tornar formes de subjecci6 social.
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Exemple d’estetitzacidé de la massa moderna

Com a exemple de l'estetitzacié de la massa moderna, un altre dels autors proxims a
I’Escola de Frankfurt, Siegfried Kracauer, assenyalaria els rituals mecanitzats d’“El orna-
mento de la massa” (1921) en els espectacles de les Tiller Girls. En aquest cas, la fragmen-
taci6 moderna i el muntatge sén exposats en la forma més negativa, ja que remeten a
una composicié de massa no organica: “Ha estat dissenyada segons uns principis racio-
nals dels quals el taylorisme no ha fet sin6 extreure I'altima conseqiiencia. Les cames
de les Tiller Girls corresponen a les mans en la fabrica. Més enlla de I’habilitat manual,
també s’intenten computar certes disposicions mentals per mitja de proves d’aptitud.
L'ornament de masses és el reflex estetic de la racionalitat a qué aspira el sistema econo-
mic dominant”. El text esta publicat a Siegfried Kracauer (1999, octubre), “El ornamento
de la masa”, Archivos de la Filmoteca (nGm. 33, pag. 94-105).

Deixant enrere ’época més sovietica de Benjamin, només introduirem una
de les obres més imaginatives i atractives del filosof a 1'hora d’endinsar-nos
en la seva “constel-lacié” d’idees i conceptes. Ens referim a 1’obra inacabada i
publicada postumament El libro de los pasajes. De fet, les anotacions que com-
ponen aquesta recopilaci6 van ser lliurats per Benjamin a George Bataille just
abans d’escapar-se de la Franga ocupada pels nazis el 1940 —poc després va
morir a la frontera amb Espanya. Aquest llibre, en la composici6 de fragments
i dissertacions diversos sobre I’entorn material parisenc, es pot equiparar a una
obra surrealista o a un collage d’art modern format a base de fragments. Per
mitja d’aquests fragments i imatges diversos, la idea era evocar la construccio
filosoficohistorica del segle XIX com a temps en que neix la societat industrial
(Buck-Morss, 2005). D’aquesta manera, Benjamin incorporava el principi del
muntatge a la historia mateixa, una discontinuitat que, com hem vist, sempre
va formar part de la seva critica a ’hegemonia del pensament dominant. A Los
pasajes Benjamin va tornar a mirar d’interpretar la realitat com a mera il-lusio,
per mitja de la fantasmagoria urbana i industrial com a mén de somni, recopi-
lant les imatges oniriques del col-lectiu, les formes materials en que es cosifica
la falsa consciéncia, etc., amb vista a transformar aquestes imatges submergi-
des en el somni en imatges dialéctiques i causar un despertar politic. Susan
Buck-Morss apel-la a aquest projecte de la manera segiient:
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Imatge d’un passatge de Paris

“Els passatges eren un d’aquests elements; de fet van ser la primera «casa de somni»
edificada a partir de la nova construccié industrial de ferro i vidre. Aquells carrers de
vianants plens, de propietat privada i tanmateix oberts al public, estaven vorejats de
negocis especialitzats, cafes, casinos i teatres consignats per a atreure una multitud a
la moda, en el seu nou paper social de consumidora. Havent representat I'apogeu del
luxe burges, els passatges parisencs que sobrevivien en el temps de Benjamin s’havien
deteriorat. S’havien transformat en el refugi de mercaderies ara passades de moda, «coses
estranyes, fora d’época»: protesis i plomalls, cotilles i paraigiies, mitges de lligacama i
nines amb corda, botons per a colls de camises que havien desaparegut feia temps. Tot
aixo creava un muntatge que suggeria un mon de secretes afinitats. Les antigues imatges
del desig apareixien ara transformades en runes.”

(Buck-Morss, 20035, pag. 85)
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3. Max Horkheimer i la Dialéctica de la INustracion

Max Horkheimer (1895-1973) pertany a la primera generacié de I’Escola de
Frankfurt, igual que Benjamin i Adorno. Provinent dels estudis de psicologia
i filosofia, els interessos d’aquest filosof no es van encaminar gaires vegades
cap a questions estetiques. Entre les seves obres més rellevants hi ha Estado
autoritario, Critica de la razon instrumental o 1'edicié d’Autoridad y familia. No
obstant aixo0, en col-laboracié6 amb Adorno quan tots dos van emigrar als Es-
tats Units d’America després de I’ascens dels nacionalsocialistes el 1933, va fer
la que és potser I'obra més emblematica de la teoria critica, la Dialéctica de la
Hlustracion, una obra que, malgrat la complexitat que té, il-lumina moltes de
les idees estetiques treballades en aquest modul. L'estudi d’aquesta obra és in-
teressant en la mesura que introdueix les idees essencials que constitueixen el
corpus teoric de la dialectica de Frankfurt. A Dialéctica (1998) es van analitzar,
amb una capacitat imaginativa magnifica, les formes de dominaci6 propies de
la societat moderna i la seva cultura, és a dir, aquella que emergeix després
de la Revoluci6 Francesa i que, amb més o menys variants, arriba fins avui.
Algunes d’aquestes idees es concreten en nocions com rad instrumental o
Il-lustracié. Com ja hem vist en Benjamin, el metode de treball parteix de la
forma dialéctica entesa no solament com a metode capag de revelar determi-
nades formes de poder i, per tant, les contradiccions socials a qué ens veiem
sotmesos, siné que també esdevé un metode teoricopolitic que vol apuntar
més enlla i esdevenir un lloc per a la resisténcia.

D’aquesta manera, la gran obra de la teoria critica mirava, d’'una banda,
d’indagar en la subjecci6 social de I’ésser huma sota el capitalisme i, de l'altra,
de rescatar els elements de la Il-lustracié que, com a projecte d’emancipacio,
encara son valids.

Alguns dels capitols de la Dialéctica que comentarem aqui, i encara que es
tracti d’'una obra conjunta, deriven sobretot del treball de Horkheimer.

3.1. Dialéctica com a critica a la rao il-lustrada

La Dialéctica de la Ilustracion se centra, basicament, en la problematica deriva-
da de la Il-lustraci6 o de la configuracio del sistema modern i que es redueix
al doble vessant de la ra6. Una cosa que al cap d'uns anys Michel Foucault
va anomenar encertadament /lum despotica, justament per indicar el caracter

ambivalent de la raé:

e Rad com a instrument que, després de I’ensorrament de 1’Antic Regim,

atorga llibertat als homes ja que deixen de dependre d'una autoritat su-

Max Horkheimer
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prema o de Déu, i de manera autonoma es guien pel seu propi enteniment
—tal com va sistematitzar Kant en les tres Critiques.

e ] rad que, per mitja del domini de la naturalesa, aconsegueix alliberar
I'home de les seves necessitats, es converteix alhora en domini de I’home
mateix. Com que la raé i la seva logica de dominaci6 se sustenta en els
régims sostinguts de veritat pel sistema cientific, finalment, qualsevol ele-
ment, incloent-hi I’home, és susceptible de ser explotat.

En el capitol II de la Dialéctica, per mitja del cant homeric de 1'Odissea com
a metafora, s’elabora aquesta idea de rad que arriba per superar les quimeres
mitiques, “i aixi alliberar els senyors de la por i erigir-los en senyors” (1998,
pag. 59). Els autors ens expliquen que la prehistoria arcaica del sacrifici, com a
al-legoria d’aquest passat de I’home sotmes per la naturalesa, se supera gracies a
I'astticia d’Odisseu —que encarna la ra6 il-lustrada—, el qual, malgrat reconeixer
el poder de les Sirenes, aquelles figures mitiques i arcaiques, aconsegueix neu-
tralitzar-les amb el seu poder racional fent-se lligar a I’arbre del vaixell mentre
travessa l’ocea. En aquest moment, Odisseu, igual que el burges il-lustrat, re-
coneix la superioritat del monstre mitic pero, gracies al calcul de la ra, acon-

segueix anul-lar-li el poder, aconsegueix sotmetre i dominar la naturalesa.

Horkheimer i Adorno ens plantegen veure en les Sirenes el que podrien ser les
forces irracionals de l'art. Tal com passa amb els diversos canvis estructurals del
camp artistic durant la modernitat, Odisseu acaba convertint qualsevol forca
mistica o reveladora en mer objecte de contemplacio estetica. Aixi, ens trobem
amb una practica de l’art com a complement de la vida en la recreaci6 dels
plaers, i per tant, sense interes practic. Heus aqui una primera disfunci6 del
que havia de constituir el projecte il-lustrat. Llavors, una de les contradiccions
que es deriven d’aix0, de sotmetre a dialéctica la Il-lustracid, podria ser que,
una vegada es domina i s’abandona la magia, 'arcaisme, el mén dels impulsos
irracionals —una cosa que defensaven els primers romantics—, reciprocament,
larad reconeix la forca i poder d’aquests elements, els reconeix com a elements

que cal reprimir.

“La terra promesa d’Odisseu no és ’arcaic regne de les imatges. [...] Odisseu se n’allibera
quan les ha reconegudes com a mortes i les ha allunyades, amb el gest gloriés de
I'autoconservacio, del sacrifici que ell concedeix només a aquelles que li procuren un
saber util per a la seva vida, en que el poder s’afirma només com a imaginacio, transferida
a l'esperit.”

(1998, pag. 125)

Aixi, 'art queda enclaustrat en el seu espai autonom, lluny de la praxi, en la

tergiversaci6 de la finalitat sense fi kantiana.

Comentari

Si mirem més enlla de la Dialéctica, la idea de repressi6 dels instints per al bon funciona-
ment de la societat es troba en obres com El malestar en la cultura de Sigmund Freud pu-
blicat el 1930. De fet, Freud va conceptualitzar les seves teories sobre els instints a partir
dels Trieb, idees els originals de les quals es troben en els textos dels idealistes alemanys —a
finals del XvIiI i comencaments del X1X- Fichte i Schiller i que, de manera diferent, van fer
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servir per a defensar un estat ideal, I'Estat de cultura, en el qual la rad, com a sistema que
tendeix a la dominaci6, havia de ser compensat pels instints, les forces de la sensibilitat,
aquestes potencialitats arcaiques amb que ens desenvolupem per mitja de l'art.

3.2. La perversio de la raé

En el capitol dedicat al marques de Sade, “Juliette o Ilustraciéon y moral” (1998,
pag. 129-164), es desenvolupa a fons la logica perversa de la raé. Kant havia
intentat fixar la Il-lustracié com un sistema valid, un sistema de coneixement
que permetia a ’'home sortir de la “minoria d’edat” i valer-se per ell mateix. Per
al filosof alemany de finals del xviil, aquesta llibertat i maduresa del subjecte es
tan possibles gracies al fet que hi ha un principi constitutiu d’autoconservacio
que mou el tot social. Per a justificar aquest funcionament, perd, Kant va haver
d’afegir una categoria més a la seva sistematitzaci6 del saber-poder-deure com
a formes de regulaci6 de la nova organitzacio social. Com que I’ésser autonom
amb la logica moderna es podria guiar per finalitats egoistes que tinguessin
en escac la llibertat d’altres individus, calia apel-lar a un ideal moral universal,
present en tots els subjectes, que guii el comportament de manera justa sen-
se necessitat d'imperatius externs. Per a Kant aquest ideal de justicia es troba
com a categoria abstracta en l'art. La Dialéctica mira de denunciar aquest prin-
cipi com un mite, de manera que, malgrat tot, “el mite ja és Il-lustracio, i la
Il-lustracié recau en la mitologia”. Igual que en el Nietzsche de La genealogia de
la moral, diuen els autors, “exigir a la fortalesa que no sigui un voler dominar,
un voler subjugar, un voler ensenyorir, una set d’enemics i de resisténcies i de
triomfs, és tan absurd com exigir a la feblesa que s’exterioritzi com a fortale-
sa” (1998, pag. 145).

En aquest punt la literatura de Sade representa la conseqiiéncia logica de la ra6,
com a llei universal, de la mateixa manera que el mercat es mostrava com una
llei natural capag de regular-se a si mateixa. Lara6 o la ciéncia en la modernitat,
com a eina per a la planificaci6, la producci6, 1’explotacié optimitzada, etc.,
es presenta sense reflexié sobre si mateixa, és a dir, neutral; guiada sempre de
manera cega per l'abast de finalitats objectives, és finalitat en si mateixa. En un
moén en que el sistema que el regeix és la ciéncia, el métode, 'administracié
de totes les coses, és a dir, el domini, la moral acaba sotmetent-se a I'imperi

de la ra6 com a organ del maxim benefici.

Sade, citat per Adorno i Horkheimer, va estampar aquesta la dialectica de la
rad en aquestes paraules:
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“Torneu, ateus i amorals, als pobles que voleu subjugar: mentre no adori més Déu que
vOs no tindra més costums que els vostres, sereu sempre el seu sobira... Ara bé, com a
compensacio deixeu-li la més amplia facultat del crim sobre si mateix, no el castigueu
mai, tret que els seus dards vagin dirigits a v6s.”

(1998, pag. 136)

“Alliberar els homes de la seva influéncia [la religid] era I'objectiu de la filosofia burgesa.
Pero l'alliberament va anar molt més enlla del que tenien al cap els seus creadors humans.
La desbocada economia de mercat era alhora la figura real de la ra6 i el poder davant
el qual aquesta rad va fracassar. Els reaccionaris romantics no van fer siné expressar el
que els burgesos mateixos van experimentar: que la llibertat conduia en el seu mén a
I'anarquia organitzada.”

(1998, pag. 137)

La debilitat del projecte modern queda encarnada en el personatge literari de
Justine, martir de si mateixa, mentre que Juliette, sense cap altra intenci6é que
la d’obtenir el seu propi benefici i assegurar la seva superviveéncia, “estima el
sistema i sap fer anar extraordinariament bé 1’0rgan del pensament racional;
[...] tot el que deriva d’aqui és natural: la seva opressio, les seves violencies,
les seves crueltats, les seves tiranies, les seves injusticies, totes aquestes mani-
festacions [...] no fan més que la cosa més natural del mén” (1998, pag. 141 i
146). Juliette encarna la naturalesa perversa de la rad. D’aquesta manera, tant
els autors com les obres de Sade, apunten el caracter barbar de la civilitzacié
(fracassada), que en comptes d’alliberar el subjecte acaba devorant-se a si ma-
teixa. En aquest sentit, s’ha de tenir present que la Dialéctica va de la ma del
descobriment dels camps d’extermini. D’aquesta manera era plausible, com
ho havia estat sempre, que, tal com va apuntar Benjamin, tot document de
cultura és també un document de barbarie.

3.3. L’art administrat: la indastria cultural

Igual que tot element posat a funcionar amb la logica de la rad instrumental,

I'art, sotmes a logica del maxim benefici, genera la industria de la cultura.

El capitol titulat “La industria cultural: ilustracién como engafio de masas” —
hi trobem una critica de la cultura de masses— va proposar desvelar els efectes
de la cultura sotmesa al procés de produccié seriada. Des d’aquesta mirada
critica la cultura és considerada un artefacte politic en tant que reprodueix els
mecanismes de subjeccio social reificant els valors de la classe dominant. Per
tant, es pot considerar que el concepte d’indiistria cultural esta en oposici6 a
les tesis de Walter Benjamin envers la poténcia revolucionaria dels mitjans de
comunicacio6 (media). Pel que fa a la critica elaborada en el text, s’ataca, no tant
les produccions culturals del segle XX com a noves formes d’expressio esteética,
com el sistema de producci6 capitalista. El tel6 de fons es podria considerar
una critica a la divisi6 tecnica del treball (fordisme) aplicada a la cultura. Per a
Adorno i Horkheimer, un dels mals principals que van acompanyar la cultura
moderna no va ser la instauraci6 de les noves tecnologies de reproduccid, sin6
la inserci6 d'una forma de treball i optimitzaci6, que, com la fabrica d’agulles
citada per Adam Smith a La riqueza de las naciones (escrita el 1764), arraconava
el treballador cultural a una tasca especifica i desconnectada de la totalitat, i
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de passada convertia l'espectador en mer subjecte que consumeix. Al seu torn,
els autors van entendre que l'art produit en massa exponencialitzava el seu
poder de subjeccio pel fet que aquesta subjeccié operava en l’ambit cultural,
no solament en un ambit material i en les hores dedicades a la feina, sin6é que
s’expandia cap a tots els ambits de la vida.

Sintetitzant aquestes idees, les caracteristiques intrinseques de la industria cul-
tural es troben en la manera de producci6 fordista, administrant i controlant
totes les fases de produccio, distribuci6 i exhibicié en nom del maxim benefici;
la seva horitzontalitat acaparadora de tot, fins i tot del que hi ha fora seu com
a metode per a renovar-se, on “per a tothom hi ha alguna cosa prevista, perque
no es pugui escapar ningy; les diferéncies son encunyades i difoses artificial-
ment”; les estrategies d’homogeneitzacio, I'organitzaci6 dels seus continguts
en clixés que son utils per a la produccio en série i permeten que el public
reconegui facilment els productes; i la tendéncia al monopoli que tornava a
desvetllar la dialectica il-lustrada: “El triomf del Konzern geganti [monopoli]
sobre la iniciativa privada és celebrat per la indastria cultural com a eternitat
de la iniciativa privada” (1998, pag. 194).

De tot aix0 se’n derivava que la cultura esdevenia el mecanisme de subjecci6
social per antonomasia. De fet, ja no era a la fabrica sin6 en el temps lliure dels
treballadors des d’on es perpetuaven els mecanismes d’alienaci6 de l'individu.
La cultura, que en termes positius del projecte il-lustrat havia de ser un lloc per
al discerniment critic i per a pensar formes justes de governar-se a si mateix,
s'invertia en una il-lusi6 feli¢ abocada a la reproducci6 ideologica esgotant els
espais per a la lluita col-lectiva.

Tanmateix, i endinsant-nos en les propostes estetiques d’Adorno, Martin Jay

va apuntar aixo:

“Aixi, encara que falses en un sentit, les aspiracions de la cultura de transcendir la societat
resultaven autentiques en un altre sentit. La cultura no era tota una estata burgesa, com
semblava que pensaven de vegades els marxistes vulgars. No tot I'art era simplement falsa
consciéncia o ideologia. Una critica d’art dialectica o «immanent», deia Adorno, recull
conseglientment el principi que la ideologia no és la que és falsa, sin6 la seva pretensio
d’estar d’acord amb la realitat.”

(Jay, 1989, pag. 294)
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4. Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno

Theodor W. Adorno (1903-1969), alumne avantatjat de Siegfried Kracauer, que
el va introduir en la filosofia kantiana, és potser una de les figures més desta-
cades de 1'Escola de Frankfurt i del desenvolupament de la teoria critica. Igual
que els seus compatriotes, el seu pensament s’arrela en el context alemany
d’entreguerres i la crisi de la modernitat. Al costat de Max Horkheimer, Ador-
no va emigrar als Estats Units d’America després de 1’ascensi6 del nazisme per
tornar a Alemanya el 1949 com a director de I'Institut fiir Sozialforschung.

L'experiéncia estetica en el pensament d’Adorno té una importancia capital;
de fet, ell mateix es considerava un artista i des dels seus anys d’estudiant es
va mostrar interessat per la materia, i va cursar estudis musicals. A Viena va
ser alumne del compositor expressionista Alban Berg i va establir forts llacos
intel-lectuals amb Arnold Schonberg, va entrar en contacte amb personatges
tan significats de 1’epoca finisecular com Karl Kraus i tot el nucli d’avantguarda
cultural d’aquesta ciutat en auge durant els anys de la fi de segle. L'altre gran
nucli d’influéncia en el seu interes per l'estética va ser Walter Benjamin. Ador-
no hi va establir una important amistat, i igual que el Benjamin primerenc, el
seu interes per les formes al-legoriques i la Trauerspiel, en la mesura que havia
ofert un marc teoric des del qual l'art i la filosofia aconseguien anar més enlla
del coneixement cientific, fa que, en algunes ocasions, tots dos autors compar-
teixin posicions semblants entorn de la capacitat de revelacié de ’experiéncia
estetica.

4.1. La crisi de la modernitat com a crisi de sentit

Tal com hem vist en la Dialéctica de la Ilustracion, la filosofia d’Adorno s’ha de
tornar a situar davant el fracas de la rad il-lustrada, el resultat de la qual és la
perpetuaci6 de la barbarie. Una de les grans aportacions d’Adorno en relaci6
amb aixo va ser I’elaboraci6 de la dialectica negativa. La forma dialectica li
permetia allunyar-se de qualsevol dogma revolucionari, de la idea d’historia
com a progrés o de qualsevol categoria aprioristica o transcendental.

Comprendre les idees estetiques d’Adorno pressuposa partir de I’enfonsament
dels valors de la societat burgesa. Des de Nietzsche, el llenguatge mateix ja
no era més un conjunt de closques buides, una mera convencio social contin-
gent al context sociocultural. Ja no ens podem remetre a cap veritat absoluta.
D’aquesta manera, assistim a la crisi del subjecte, del sentit i de la ra6. Com es
pot expressar la veritat, llavors, si els codis, el sistema moral i de coneixement
sobre els quals s’alca la societat ja han estat desvelats com a complices de la
barbarie i I'explotaci6? Des de finals del xIx assistiem a la crisi del llenguatge
i aix0 no fara més que reprendre’s des de tota la intel-lectualitat alemanya des

de principis del segle xX. Qué és si no el moviment expressionista? Tot 1'art

Theodor Ludwig Wiesengrund Adorno
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modern, I'art d’avantguarda, era el resultat d’aquesta impossibilitat, el fruit de
la ruina de la cultura burgesa... Davant la impossibilitat d’aprehendre la reali-
tat, igual que en Benjamin, i per mitja de figures proximes com Ernest Bloch
(Espiritu de la utopia) o Franz Rosenzweig, Adorno entén que el que va més en-
11a de l'experiéncia, d’alld que es pot dir, pot ser compres per mitja de les obres
d’art en que el muntatge, la fragmentarietat, I’absurditat, etc., es mostren com
la negaci6 d’aquesta impossibilitat de sintesi o totalitat. Aquesta impossibilitat
de l’art ha estat rememorada amb una de les cites d’Adorno amb més fortuna:
“No es pot escriure poesia després d’Auschwitz”.

La reformulaci6 de l'estetica en vista de la barbarie fa que calgui repensar els
fundadors de la disciplina com Kant i Schiller. Com ja hem comentat, 1’estética
kantiana oferia la possibilitat de reestructurar un ordre moral; es proposava
conciliar les facultats de la ra6é amb les facultats de la sensibilitat. En realitat,
pero, segons Adorno, quan l'estetica tradicional elogiava ’harmonia de la be-
llesa natural, projectava “l’autosatisfaccié del domini sobre el que és domi-
nat” (2004, pag. 213).

L'interés del mercat ha subjugat les capacitats creatives i emancipadores de
I'individu als interessos del benefici. L'art ha esdevingut mercaderia en la soci-
etat de consum o instancia per a la sensaci6 subjectiva de bellesa: “Una mena
de valor d'Gs que és la imitaci6 del plaer sensual” (2004, pag. 24). Per aixo, da-
vant la possibilitat de 1’art d’escapar-se d’aquest context, ja hem de considerar
obsoleta tota idea d'un subjecte universal o d'uns ideals transcendents com al
seu moment havien estat, per exemple, el geni creador i la bellesa.

Aqui, pero, Adorno hi afegeix que, si hi ha una potencialitat auténtica en l'art i
en la filosofia, es deu a la seva dialectica intrinseca de manera que no es deixen
acaparar en absoluts. Sino és aixi, la cultura es posa al servei de I'irracionalisme
feixista, de la ra totalitaria. Es a dir, la fixaci6 de conceptes, donar per na-
turals lleis i conceptes que no ho soén (reificacid), s’acaba convertint en una
forma de dominacié com en el cas del nazisme va ser la reestructuracié d'una
cosmovisio reaccionaria. D’aqui vindra la resisténcia d’Adorno a involucrar-se
en la politica practica —que acabaria en el seu enfrontament polémic amb els
moviments estudiantils del Maig del 68. El filosof va arribar a la conclusio
que tota teoria al servei de necessitats politiques queda subvertida pels objec-
tius que cal complir. Per aixo tota teoria estetica, a diferencia de Benjamin, en
Adorno es despulla de la praxi. El valor de l'art és més enlla de la politica, la
seva validesa estetica es troba, com a Schonberg, en la seva propia subversio
lingiiistica, en la seva capacitat filosofica. Per a Adorno, 'art i 'acte de desem-
brollar-ne 1’abstracci6 es fa accessible a uns quants, i per aixo moltes vegades
va ser titllat d’elitista.

Per mitja de la dialéctica negativa, Adorno s’allunyava de la dialectica hege-
liana, per a qui la historia era 'esfor¢ de la rad per realitzar-se, en qué la idea de
progrés i historia esta lligada a una idea feli¢ d’avenc social, en que l'individu

també és enteés com una abstraccio, una idea absoluta pensable al marge de les
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condicions materials o objectives en que esta inserit. Ara la tasca de la dialec-
tica negativa sera desvelar les contradiccions socials, i de la mateixa manera,
les contradiccions de sentit de I’art.

4.2. Les idees de la teoria estética

Tenint present la dialéctica negativa, la teoria estética d’Adorno elaborada en
els seus ultims anys de vida se centra en la problematica de I’art modern. Des
del principi del seu tractat ho deixa ben clar: l'estética ja no pot ser més que
un “orador fanebre”, una nota necrologica que constata la fi de I'art tal com es
concebia abans de la seva eclosi6 moderna. L'art ja no és possible en la societat
de larad. Tal com passava des de mitjan segle xIx, I’art, desvinculat de les seves
antigues funcions magicosimboliques o misticoreligioses, va derivar cap a una
implicaci6 politica amb l’ambit social o bé cap a restituir els valors espirituals
perduts amb el desenvolupament il-lustrat. Justament, pero, en la seva oposi-
ci6 a les formes de consum del capitalisme, en la seva cerca d'una alternativa
contra el domini i la subjecci6é de la modernitat, I’art es va tancar en si mateix.
Intentant rebutjar tota finalitat que fos utilitaria, I’art va esdevenir una forma
autonoma, apel-lava a la seva propia impossibilitat de ser, a la seva impossibi-
litat d’apel-lar a la veritat. Segons Adorno, arribats a aquest punt, quan a partir
de la Il-lustraci6 l'art ja no pot expressar més veritats que les que apel-len al
seu propi ser, com que, tal com va dir Nietzsche, tota veritat és pura convencio
social, l'estetica o la teoria de I'art només es pot referir al desenvolupament i
analisi de I’evoluci6 de les seves propies lleis canviants, segons el seu context
historic. El que avui és considerat artistic dema pot ser que no ho sigui o a
I'inrevés. No hi ha cap qualitat formal en 1'obra, ni cap contingut o material
que, en si mateix, sigui art. Pensem, si no, en la deriva de la poesia moderna
de Mallarmé que acabaria en el silenci o en la critica total contra el tradicional
sistema artistic amb moviments d’avantguarda com el dadaisme: “L’art ha de
dirigir els seus atacs contra el que promet el seu propi concepte, de manera
que es torna incert fins i tot en les seves fibres més intimes” (2004, pag. 11).
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Les Capses de Brillo d’Andy Warhol

Andy Warhol i les Capses de Brillo (1964)
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Una obra que justament apel-la de manera immediata a aquest sentit final de I’art modern
que ja només es pot expressar segons les seves propies lleis, segons el desenvolupament
d’unes convencions socials, regles i institucions, sén les Capses de Brillo d’Andy Warhol.
Adorno diu que l'art ja no existeix, que en tot cas és “l’art com el que ha arribat a ser”.

Enfront d’aquesta situacié de l’art modern, la funcié de la teoria d’Adorno
s’encarrega d’apel-lar a la critica cultural o a 'art en la seva forma negativa.
A partir de la modernitat, I’art autonom, en la seva critica a I'ambit social,
s’encarrega de negar qualsevol vincle amb aquest ambit. Segons Adorno, I'obra
alca una barrera que cal demolir amb l’enteniment, amb la reflexi6 filosofica,
per a entendre per qué aquesta barrera va ser erigida entre 1'obra i la realitat
empirica. I malgrat tot, en aquest allunyament de tota empiria, en aquest art
com a praxi més enlla de la feina i del gaudi, en aquesta negaci6 de les re-
lacions socials, hi ha una funcié comunicativa que referma els vincles entre
art i societat. La critica cultural i la disciplina estetica s’han d’encarregar de
desvelar aquestes practiques negatives, la seva forma dialectica, que, en darre-
ra instancia, esdevenen formes politiques. Adorno creu en el sentit politic de
I’art per mitja d’aquesta fragmentacio, i no per mitja de la inclusié de temes
o continguts socials.
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“[Les obres d’art] com més profundament estan formades, més esquives es tornen a
I’aparenca organitzada, i aquest esquivament és ’aparicié negativa de la seva veritat. I
malgrat aixo, el fet que les obres d’art transcendeixin per mitja de la seva realitzacié no
en garanteix la veritat. N’hi ha de rang molt alt que sén vertaderes com a expressi6 d'una
conscieéncia en si mateixa falsa.”

(2004, pag. 176)

D’aquesta manera, si hi ha un contingut auténtic en l'art, emergeix amb la
interpretacio filosofica i amb la relaci6 de I’obra amb la particularitat, és a dir,
amb la historia. Evidentment, queda clar que l'estetica no s’ha de preocupar
per les intencions subjectives del geni creador, de la mateixa manera que ja no
es pot centrar en conceptes com l'ideal d’harmonia o la simetria de les parts. En
tot cas, l'estetica ha de desvelar les bretxes entre la intencié del subjecte, que
d’altra banda sempre és col-lectiu, i I'objectivat en l'estetica mateixa. En aixo
resideix la funcié negativa de la dialectica, ja que en 1’art modern la sensibilitat
iel sentit es trenquen; segons Adorno, I’art auténtic és I’art que carrega amb

la crisi de sentit.

D’aquesta manera, podem trobar que en les avantguardes artistiques el mun-
tatge va sorgir com a antitesi de tot art carregat d’emotivitat. L'art comenca el
procés contra 1’obra d’art com a possibilitat de sentit. Aixi, Adorno s’interessa
per artistes com Samuel Beckett, Franz Kafka i, sobretot, Arnold Schoénberg.
Tots plegats representen de manera abstracta aquesta dissonancia, la disconti-
nuitat com a protesta contra l'alienacié de la consciencia individual.
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5. Habermas i el projecte modern

Amb Jiirgen Habermas (1929-) , i encara que fos col-laborador d’Adorno, ja ens
situem en la segona generaci6 de I’Escola de Frankfurt. Habermas s’ha dedicat
sobretot a la teoria social i la filosofia politica; per tant, no ha estat un autor
gaire prolific en 1’ambit de 'estetica. Un dels seus llibres més reconeguts en
I’ambit de les humanitats és Historia y critica de la opinion ptiblica, escrit el 1962.
Aquest llibre esta dedicat a la constitucio i a les transformacions estructurals

de l'esfera puablica des del segle xviil fins al segle XX i, en certa manera, el

Jiirgen Habermas

podem vincular a les idees estetiques d’aquest autor presents en un altre text
famos: “La modernidad, un proyecto incompleto” (1981). Aquest manifest va
cobrar rellevancia perque va resoldre certes discussions, en el camp de l'art
i l'estetica contemporanis, i es va situar com a critica al que havia exposat
Jean Francois Lyotard (1924-1998) a La condicio postmoderna. En aquest apartat
ressenyarem aquest text ja que, d’'una banda, il-lumina certs aspectes de la
teoria esteética d’Adorno i del projecte de la teoria critica i, de l'altra, ens ajudara
a dibuixar el terreny i context historic en que se situen les propostes d’altres

filosofs contemporanis de rellevancia en el camp de l'estetica.

5.1. La validesa de l’estética i el projecte de la modernitat

Enfront del sentit de posthistoria i la desil-lusi6 postmoderna, l’esplendor
dels quals va arribar en la Biennal de Venecia de 1980, Habermas va escriu-
re la conferencia “La modernidad, un proyecto incompleto” per exposar-la
en la recepci6é del premi Theodor Adorno. En aquest acte es va presentar la
postmodernitat com a antimodernitat. Habermas es va referir al concepte
d’antimodernisme per a assenyalar que sobre la base d’actituds modernistes —
subjectivitat descentrada, emancipada dels imperatius, del treball i la utilitat-
es justifica un antimodernisme que despatxa tota actitud critica amb el desen-
volupament del capitalisme.

El projecte de l'estetica moderna, passant pel romanticisme, per Baudelaire i

les avantguardes, havia instaurat una nova consciencia del temps:

“Envaint territoris desconeguts, exposant-se al perill de trobades inesperades, conquis-
tant un futur, tracant empremtes en un paisatge que encara ningd no ha trepitjat. [...]
Un sentit del temps en que la decadéncia es reconeix a si mateixa en la barbarie, la sal-
vatgia i la primitivitat. Es detecta la intenci6é anarquica de fer explotar el continuum de
la historia, a partir de la forca subversiva d’aquesta nova consciéncia estética. La moder-
nitat es rebel-la contra la funcié normalitzadora de la tradicié; en veritat, la modernitat
s’alimenta de 'experiéncia de la seva rebel-1i6 permanent contra tota normativitat.”

(2002, pag. 22)

Per a Habermas, aquesta consciéncia estética moderna en la seva constant rei-
vindicaci6 del present com a moment de revelacié —com el Jetztzeit de Benja-

min- s’oposa a la neutralitzacié de la historia, és a dir, a la despolititzaci6 o
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institucionalitzacié (museitzacid) per part de la racionalitat utilitarista. Aqui
Habermas es pregunta si el retorn de les practiques d’avantguarda i el seu de-
bilitament a 1’hora de fer aquesta critica son un motiu suficient per a parlar de
la fi de 'art o la fi de la historia, tal com preconitzaven els teorics entusiastes
de la postmodernitat. Segons Habermas, tot citant a Peter Steinfels —autor de
The Neoconservatives (1979)-, el modernisme vilipendiat pels neoconservadors
acaba denominant una forma irracional de nihilisme i aquest discurs acaba
essent tan reduccionista com el d’equiparar regulaci6 estatal amb autoritaris-
me, la critica al militarisme amb la rendicié al comunisme, I’alliberament fe-
meni o els drets homosexuals amb la destrucci6 de la familia, els moviments

d’esquerra amb el terrorisme, 'antisemitisme i el feixisme.

Dit aix0, Habermas prossegueix amb el desenvolupament de la Il-lustracio,
en la seva divisio entre rad, moral i art i la institucionalitzacié progressiva
d’aquests sabers en discurs cientific, les teories morals, el dret, la jurispruden-
cia i la producci6 i critica d’art. En darrera instancia aixo vol dir establir una
especialitzacié d’aquests sabers. L'art, que en principi dotava el projecte mo-
dern d’'una capacitat de comprensi6 de la totalitat social a instancies d’actuar
justament, acaba reduit a I'ambit de l'especialitzaci6. Llavors té lloc I'escissio
entre cultura i societat. El filosof, pero, es pregunta si hauriem de mirar de
reviure les intencions de l'il-luminisme o reconéixer que tot el projecte de la

modernitat és una causa perduda.

La subjectivitat descentralitzada dels primers romantics defensava
l'autonomia de l’art com a promesa de felicitat, i aixi s’alliberava de les pres-
sions del coneixement. Ja hem vist, perd, que a mesura que avancem en la
historia l'art esdevé una eina critica que denuncia la seva impossibilitat de
complir aquesta promesa. Aix0 donaria pas a les “energies explosives que es
van descarregar en l'intent del surrealisme de destruir 'esfera autarquica de
l'art i forcar la seva reconciliaci6 amb la vida” (2002, pag. 30).

L’agonia del dispositiu critic de I’avantguarda s’esdevé quan aquesta dissoluci6
de tota raé per a acostar l'art a la vida, quan tot judici estétic acaba essent
exaltacio de la subjectivitat, quan els intents per a posar fi a les estructures del
sistema artistic acaben alimentant-lo i tornant a generar formes d’autonomia
al marge de la vida. Per a Habermas, la fallada de 'avantguarda va ser que, en
el seu atac contra el sentit de I’art, arrasa sense deixar res dret, ni tan sols el
seu poder d’emancipacio. Aixi, la negacio total de I’art modern es fa realitat.

Amb l'equiparaci6 d’aquesta negaci6 a 1'abstraccio sense sentit, queda tot se-
parat, I'art torna a ser un conjunt de coneixements accessibles a uns quants, i
si quedava cap vestigi de restaurar la funcio social original de ’art modern per
a fer possible la vinculacié entre ra6 i moral, queda completament anul-lat.
D’aquesta manera, el debilitament d’una estetica politica esdevé el pretext per

a I'auge del conservadorisme. Per tant, es dissol el que quedava de positiu del
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projecte il-lustrat, aixo és, restaurar valors que limitin el domini totalitari de
la rad, tasca que, com hem dit, era un dels objectius de la Dialéctica de la Ilus-

tracion.

Per a Habermas, posar fi a la modernitat significaria posar fi a les possibilitats
d’emancipaci6. En sintonia amb els seus antecessors de Frankfurt el filosof
proposa aprendre dels errors passats.

Igual que en el seu estudi sobre 1'Offentlichkeit, I’originaria esfera publica bur-
gesa politicament activa, amb el desenvolupament del capitalisme, el pro-
jecte modern esdevindria una eina més del mercat o de I'enginyeria social.
D’aquesta manera, I'esfera ptblica acabava equiparant-se a un altre concepte,
el d’opini6 puablica. En 'origen, doncs, aquesta esfera entesa com a vida pu-
blica literariament determinada, en el seu coneixement critic de les arts, esta-
va determinada pel fet de ser una eina politica per al debat social, i en aixo
consistia la realitzacio plena de la Il-lustraci6 a que al-ludia Kant: I'Gs public
de la rad critica, el coneixement i la cultura havien d’il-luminar una situaci6
de vida i s’havien de relacionar amb els seus problemes, proposar alternatives
en la consecuci6 dels estats moderns. De la mateixa manera, la praxi artistica
i una estetica politica que recuperi aquest sentit de modernitat hi troben la
seva rad de ser. Amb referéncia a la idea d’un art politic, Habermas ens exposa

un exemple valid:

“Aquesta modalitat de recepci6 és suggerida en el primer volum de Die Asthetik des Wi-
derstands (‘L'estetica de la resistencia,” 1999) de Peter Weiss, que descriu el procés de rea-
propiaci6 de l'art per mitja d’un grup politicament motivat, i integrat per obrers avids de
coneixement, en el Berlin de 1937. Gent jove que, gracies a I’educacié secundaria noc-
turna, adquireix els mitjans intel-lectuals per a submergir-se en la historia social general
de l'art europeu. Del resistent edifici de l'art, i de les obres que visitaven una vegada i
una altra en els museus de Berlin, van comencar a extreure blocs de pedra, ajuntant-los
irecarregant-los en el seu medi, llunya tant al de I’educaci6 tradicional com al del regim
politic imperant. Aquests joves obrers anaven i venien de l'edifici de I’art europeu al seu
propi mon fins a arribar a il-luminar-los tots dos. En exemples com aquest, que il-lustren
la reapropiaci6 de la cultura dels experts des del punt de vista de la vida, es pot descobrir
un element que fa justicia a les intencions de les rebel-lions surrealistes i, potser encara
més, a l'interes de Benjamin i Brecht sobre com funcionava l'art quan, després d’haver
perdut la seva aura, encara es pot percebre de manera il-luminadora. En poques paraules:
el projecte de la modernitat encara no s’ha acomplert.”

(2004, pag. 33)

En aquest sentit, les idees estetiques de Habermas se situen en un lloc estrany,
entre les propostes de Gyorgy Lukécs, perque arremeten contra el potencial
irracionalista de les avantguardes i la necessaria reinstitucié de la ra6 en el
sentit il-lustrat com a via per a generar un projecte col-lectiu; i les d’Adorno o
Benjamin i Brecht, en la seva defensa de I’avantguarda com a lloc des del qual
la reflexio sobre la tradici6 artistica i contra la tradici6é burgesa pot generar un

moviment critic i emancipador.
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