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RESUMEN 

Este artículo analiza las diferentes formas de crítica cultural que Adorno recoge 
en su ensayo “Critica cultural y sociedad”. La compresión adecuada de las con-
diciones de posibilidad de la cultura y el arte que Adorno ofrece al pensamien-
to y la reflexión compartida en ese ensayo se pone en relación con el programa 
de una estética de la interacción. En la primera sección se diseccionan los con-
ceptos de crítica del mencionado ensayo con el fin de hacer comprensible cómo 
se consigue que sean relevantes para la interpretación de los artefactos. En refe-
rencia a los estudios de teoría cultural de las ciencias sociales, que desde los 
años 80 han acentuado cada vez más las lecturas y apropiaciones de la(s) cul-
tura(s), el objetivo en el segundo apartado es tener en cuenta todo el contexto –
producción/transmisión/recepción– para el análisis de los artefactos culturales 
con el fin de reconstruir su significado social. 

Palabras clave: critica cultural, Th. W. Adorno, obra de arte, industria cultu-
ral, crítica inmanente, critica de las ideologías, estética de la interacción. 

ABSTRACT 

This paper analyses the different forms of cultural critique discussed by 
Adorno in his essay "Cultural Criticism and Society". A proper understanding 
of the conditions of possibility of culture and art that Adorno offers to the 
shared thought and reflection in the aforementioned essay is put in relation 
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to the programme of an aesthetics of interaction. The first section of the pa-
per dissects the critical concepts of “Cultural Criticism and Society” in order 
to make understandable how they are made relevant to the interpretation of 
artefacts. With reference to cultural studies in the social sciences, which since 
the 1980s have increasingly emphasised readings and appropriations of 
culture(s), the aim in the second section is to take into account the whole con-
text –production/transmission/reception– for the analysis of cultural artefacts 
in order to reconstruct their social meaning. 

Keywords: cultural criticism, Th. W. Adorno, artwork, culture industry, imma-
nent critique, critique of ideologies, aesthetics of interaction. 

 

Hace casi veinte años, Heinz Steinert y yo desarrollamos una teoría estética de ca-

rácter sociológico bajo el título Die Widerständigkeit der Kunst. Entwurf einer Interak-

tionsästhetik [La capacidad de resistencia del arte. Esbozo de una estética interactiva] 

(2003), que no parte de la obra de arte sino de la industria cultural. Según nuestra 

consideración inicial, el arte en el siglo XX, en su confrontación con la industria 

cultural, se ha vuelto autorreflexivo y se ha convertido en un acontecimiento. A 

partir de numerosos ejemplos, desarrollamos el instrumentario de una estética in-

teractiva. En ella se muestra que la obra (maestra) cerrada y autónoma es un caso 

especial que sólo es posible y, sobre todo, que solo fue históricamente posible, por-

que con el concepto burgués de arte se abstrajo de las condiciones y los contextos 

de producción y recepción. Al mismo tiempo, una recepción que prescinda de los 

espectadores y las espectadoras y se centre exclusivamente en la obra presupone el 

“white cube” tal y como se inventó y estableció con el museo de arte burgués en los 

siglos XVIII y XIX. El hecho de que los espectadores y las espectadoras se vuelvan 

pequeños e insignificantes frente a las obras es, por tanto, resultado de una laborio-

sa producción: tanto desde el punto de vista espacial como del de la actitud esté-

tica. El arte, ya se encuentre en los castillos o en las iglesias, en los espacios públi-

cos o en las casas particulares, no suele estudiarse de manera paciente y contem-

plativa. 

Nuestro proyecto de estética de la interacción se basa en una investigación sobre 

Adorno. En particular, la teoría de la industria cultural contenida en la Dialéctica 

de la Ilustración (1944/47), escrita junto a Max Horkheimer, fue un texto clave para 

ello. A diferencia de Adorno, nosotros impulsamos una “industria cultural amplia-

da”. Mientras que Adorno separa estrictamente el arte y la industria cultural, noso-

tros proponemos interpretar el arte fundamentalmente como parte de la industria 
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cultural. Todavía puede ser importante señalar que Adorno no acepta torpemente 

la alta cultura y la cultura popular como dos esferas que hay que separar. Más bien, 

su criterio para la clasificación como arte o industria cultural consiste en pregun-

tarse si y en qué medida la configuración mercantil y administrativa repercute ya 

en la producción, en lugar de concentrarse únicamente en la cosa, como Adorno 

postula para el arte logrado. Habrá que volver sobre lo que se entiende exacta-

mente por “la cosa”, aquí basta con aludir a ello. El arte, según Adorno, está com-

prometido con la tradición. Su tarea es elaborar los problemas que resultan del 

estado de desarrollo en cada caso de las fuerzas productivas estéticas. Al mismo tiem-

po, es tarea del arte, como de todo trabajo intelectual, ser el lugarteniente del progre-

so como emancipación. Por lo tanto, corresponde al arte asumir las contradiccio-

nes sociales y hacerlas accesibles a la reflexión. En el libro antes mencionado, 

Steinert y yo argumentamos que esto también puede lograrse en la industria 

cultural, por un lado, y que el arte supuestamente autónomo es particularmente 

fácil de ser cooptado por la industria cultural, por otro.  

En esta contribución, traigo a colación la segunda pata teórica, ya sea de apoyo 

o de juego, que es importante para una estética adecuada a la producción de arte 

contemporáneo y que sólo guiaba implícitamente nuestras interpretaciones en su 

momento: El ensayo de Adorno “Crítica cultural y sociedad” (1949/1951). Se sue-

le recurrir a él sobre todo cuando es necesario definir un concepto analítico y re-

flexivo de crítica. En esta contribución hago hincapié en algo diferente. La com-

prensión adecuada de las condiciones de posibilidad de la cultura/el arte1, que 

Adorno ofrece al pensamiento y la reflexión compartida en este ensayo, se pondrá 

en relación con el programa de una estética de la interacción. Para ello, me parece 
                                                           
1 Para Adorno, (crítica de la) cultura significa (crítica del) arte. Entretanto, el concepto de cultura se 
ha ampliado. La cultura se ha convertido en una perspectiva (científica) que parte de la vida 
cotidiana y de las autocomprensiones (de clase, género y etnia) que existen en ella y de cómo se pro-
cesan las demandas e imposiciones sociales. Esto incluye cómo se reciben los artefactos culturales, 
pero también cómo se manejan las reglas y normas, las tradiciones y los proyectos individuales de 
vida y colectivos de sociedad. En este ensayo, Adorno, por su parte, asume lo que en la tradición de 
los estudios culturales se ha descrito como “Cultura con C mayúscula”, es decir, la alta cultura. Es 
mérito de los estudios culturales que muy pronto –a partir de los años 50– se tomaran en serio los 
artefactos populares y no se pusieran de modo generalizado bajo sospecha de ideología, como ocu-
rrió en Alemania, por ejemplo, hasta los años 70. Más bien predominaron dos cuestiones: 1) cómo 
puede entenderse la valoración de la alta cultura en términos de análisis social, qué hegemonías se 
expresan en ella, y 2) qué momentos liberadores contienen los artefactos culturales populares. Si se 
incluye a los historiadores (como E. P. Thompson y Eric Hobsbawm) junto a los científicos y cien-
tíficas de la cultura, entonces “cultura” se ha traducido como “forma de vida” (cultura –sin C ma-
yúscula). Véase sobre esto y sobre los éxitos y desarrollos de los estudios culturales con más detalle 
el capítulo de Resch (1999: 94-129). 
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importante diseccionar los conceptos de crítica del ensayo “Critica cultural y so-

ciedad” con el fin de hacer comprensible cómo se hace que sean relevantes para la 

interpretación de los artefactos. Esto se efectúa en la primera sección. De modo 

añadido a las intenciones de Adorno, mi objetivo es “sociologizar” sus reflexiones 

filosóficas. Más de 70 años después de la publicación del ensayo de Adorno, es ne-

cesario actualizar las cuestiones que planteó. En referencia a los estudios de teoría 

cultural de las ciencias sociales, que desde los años 80 han acentuado cada vez más 

las lecturas y apropiaciones de la(s) cultura(s), el objetivo aquí es tener en cuenta 

todo el contexto –producción/transmisión/recepción– para el análisis de los artefac-

tos culturales con el fin de reconstruir su significado social. El segundo apartado se 

ocupará de ello. 

 

1  “CRÍTICA CULTURAL Y SOCIEDAD”: VISUALIZACIÓN DE LOS 

     PARÁMETROS MÁS IMPORTANTES 

 

En el ensayo “Crítica cultural y sociedad”, Adorno distingue entre diferentes for-

mas de crítica y examina sus respectivas implicaciones. Comienza sus reflexiones 

con la “crítica cultural”, aborda la crítica “inmanente” y “trascendente”, actualiza la 

noción clásica de “crítica de la ideología” e impulsa la “crítica dialéctica” como la 

adecuada a su teoría. Aunque Adorno siempre ha defendido que los conceptos no 

pueden definirse, sino que deben rastrearse en su contexto histórico y usos concre-

tos, intentaré definir estos conceptos con la debida brevedad. Esto significa necesa-

riamente que no es posible incluir todas las facetas y movimientos de pensamiento, 

pero quizás permite llamar la atención sobre cómo puede lograrse una interpreta-

ción de los artefactos culturales desde la teoría social a partir de las formas de crí-

tica sobre la que reflexiona Adorno.  

En este ensayo, Adorno hace malabarismos con todos los conceptos de crítica 

desarrollados en la filosofía idealista o materialista. Esto hace que a veces sea com-

plicado distinguirlas: la crítica trascendente y la crítica de la ideológica presentan 

perspectivas y actitudes comparables atribuidas a quienes ejercen la crítica. A esto 

habría que añadir que, con los críticos culturales, toma como punto de partida ya 

en el título la denominación de una profesión y analiza sus actividades con el telón 

de fondo de las ideas filosóficas de crítica. La figura que Adorno intenta compren-

der es la del crítico cultural profesional. Adorno explora en qué figuras de pensa-

miento se apoyan (irreflexivamente) los críticos culturales. Lo característico del 
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idealismo es que el ámbito de la cultura se eleva por encima de la cruda cotidiani-

dad y representa lo “mejor”, el “deber”. La vida cotidiana está dominada –desde 

una perspectiva burguesa– por la competencia y la frialdad burguesa, es decir, por 

relaciones instrumentales. Lo “bello, bueno, verdadero” está reservado a la esfera 

privada (responsabilidad de las mujeres) y al arte. El hecho de que una presupone y 

condiciona a la otra sólo es puesto en conexión en la filosofía materialista y en las 

consideraciones asociadas a ella como “base” (en cuanto relaciones materiales) y 

“superestructura” (en cuanto construcciones para legitimar las relaciones materia-

les de manera que obedezcan al imperativo ilustrado de “libertad, igualdad y frater-

nidad”, pero también al de razón). Así, a más tardar con Marx, ha cobrado impor-

tancia otro concepto de crítica: la crítica de la ideología. Aquí, la pretensión es 

mostrar cómo los artefactos intelectuales (ya sea el arte, la ciencia, la política, la 

educación, el periodismo) presentan el conocimiento sobre la sociedad y cómo se 

utilizan socialmente para justificar las condiciones existentes. La “base” y la “su-

perestructura” se sitúan en una relación de tensión y se relacionan dialécticamente 

entre sí. Ya no son esferas separadas, como se pensaba de manera idealista. La “su-

perestructura” es más bien interesante porque puede utilizarse para mostrar cómo 

se reproducen las relaciones de dominación dadas y cómo esto se afirma y se reco-

noce como legítimo. 

La teoría crítica se siente comprometida con esta dialéctica. Por ello, no es de 

extrañar que Adorno impulse la “crítica dialéctica del arte” en el ensayo que nos 

ocupa. Sin embargo, Adorno no se refiere a un simple movimiento de progreso –

de la crítica idealista a la materialista (de todos modos, en ambas existen figuras de 

pensamiento dialéctico). Su esfuerzo consiste más bien en conectar las dos tradicio-

nes de pensamiento, en preguntarse hasta qué punto lo que se ha reconocido his-

tóricamente en cada caso puede reintegrarse en una forma contemporánea de críti-

ca cultural. Más de cien años después de Marx y a la vista de cómo se pensaba la 

ideología entonces, es decir, en la época de Adorno, en términos del socialismo 

real, él sostiene que esta forma de crítica debe ser revisada y reclama una necesaria 

actualización. Así pues, son en efecto múltiples movimientos de pensamiento los 

que los y las lectoras deben apropiarse intelectualmente hoy en día cuando se ocu-

pan de “Crítica cultural y sociedad”: cómo están mediadas entre sí las filosofías idea-

listas y materialistas, qué relaciones existen entre las condiciones materiales y las 

justificaciones intelectuales y, finalmente, cómo se desarrolla a partir de esto una 

concepción que permita actualizar adecuadamente la crítica del arte y la cultura.  
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De modo que primero esbozaré las reflexiones centrales de Adorno sobre las diver-

sas formas de crítica. 

Adorno comienza: “Al crítico cultural no le gusta la cultura a la que sólo él debe 

su malestar” (11). Se trata de una falta de respeto hacia lo criticado, así como de un 

reconocimiento ciego y arrogante (cf. 11). Los críticos culturales ponen reparos a 

todo (carecen de respeto por los artefactos), al tiempo que aceptan incondicional-

mente la definición social del arte (están fascinados) y se consideran entendidos (su 

reconocimiento del arte es idóneo para promocionar una representación de sí mis-

mos caracterizada por la arrogancia/el saberlo todo). Ya estas contradicciones com-

parativamente pequeñas desafían el pensamiento que se practica en la vida coti-

diana guiado por las evidencias. 

Además, Adorno subraya que históricamente la tarea del crítico cultural sería 

orientar “acerca del mercado de productos intelectuales” (12). El conocimiento 

experto es, en el mejor de los casos, un subproducto, el estar enterado y el confor-

mismo compensan esta carencia. (cf. 13) Describe la actitud que adoptan los crí-

ticos culturales como la del “coleccionista tasador” (15). Del mismo modo que en 

la teoría de la industria cultural, Adorno reflexiona sobre la posibilidad de los arte-

factos culturales (y sobre la posición del crítico cultural) como efecto de la división 

del trabajo. Es una posición de privilegio cuya existencia depende de la disposición 

sobre el trabajo de otras personas (16). El problema de la crítica cultural, se podría 

resumir sucintamente, es que se da por sentada la cultura, cuyas manifestaciones 

concretas se juzgan luego. El hecho de que primero habría que interpretar si en 

realidad se trata de cultura (en un sentido avanzado) no está previsto en esta 

posición. Adorno señala que es demasiado sencillo desde múltiples puntos de vista 

adoptar simplemente la definición social de cultura/arte2: 

                                                           
2 Si los críticos culturales también tienen una función de guardianes, es decir, ayudan a decidir si 
los artefactos merecen ser criticados por ellos en absoluto o si los catalogan como “basura”, enton-
ces esto sería una actividad “antepuesta” a las críticas. Es difícil evaluar el poder que tienen real-
mente en este sentido. Tiendo a pensar que su influencia es pequeña, que su poder radica más bien 
en medir las clasificaciones forzadas por la industria cultural, en base a los criterios que sean, con 
estándares que tampoco ellos explicitan y, en muchos casos, encontrarlas demasiado simples. Tan 
pronto las instituciones de la alta cultura presentan artefactos, la decisión institucional ya está 
tomada y entonces aparece la crítica cultural para constatar que la cultura/el arte ya no es lo que 
era. Entretanto, seguramente esto ha cambiado: Incluso los productos de la cultura popular o de sub-
culturas son tomados críticamente en consideración y se evalúan según normas estrictas sin perte-
necer a un contexto de “alta cultura” o ni siquiera coquetear con querer hacerlo. Se han desarrolla-
do lógicas propias para los distintos géneros, que también afectan a la actuación de los y las críticas. 
Pero esto no aclara todavía quién define según qué tradiciones culturales y reglas se evalúa. 
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“En virtud de la dinámica social, la cultura se convierte en crítica cultural, que 

conserva el concepto de cultura, pero derriba sus manifestaciones actuales como 

meras mercancías y medios de embrutecimiento. Esa conciencia crítica se man-

tiene servil a la cultura en la medida en que, al ocuparse de ella, distrae del ho-

rror, pero asimismo la determina como complemento del horror. [...] Al mismo 

tiempo, sin embargo, la teoría dialéctica, si no quiere ser presa del economicis-

mo y de una actitud que cree que la transformación del mundo se agota en el 

aumento de la producción, tiene la obligación de acoger en sí misma la crítica 

de la cultura, que es verdadera en la medida en que eleva la falsedad a concien-

cia de sí misma.” (22) 

Según mi interpretación, la cultura y la crítica cultural apenas pueden distinguirse, 

ya que la crítica cultural se vincula a lo que socialmente se pretende que sea cultu-

ra, para luego mostrar que las exigencias planteadas a la cultura, después de todo, 

no serían satisfechas por las “obras” concretas. El supuesto implícito es que la cul-

tura representa “lo mejor” –el “reino de la libertad” en contraste con el “reino de 

la necesidad”–, que define la vida cotidiana competitiva en la sociedad burgue-

sa/en el capitalismo. Se acusa a los críticos culturales de permanecer irreflexivamen-

te comprometidos con las normas burguesas de un arte supuestamente “autónomo”. 

Quien está tan preocupado por la “cultura” o sólo por la “cultura”, se podría seguir 

hilando el argumento, se abstiene de tematizar la situación real; el sufrimiento coti-

diano (como podría traducirse de manera no pretenciosa), el horror fascista (la in-

terpretación obvia debido a la época de publicación del ensayo), la relación de do-

minación capitalista (una interpretación siguiendo el modelo fundamental del pen-

samiento de Adorno). En vista de las condiciones imperantes, la crítica cultural es 

realmente un problema de lujo. Distrae de mirar el verdadero “horror” fríamente a 

los ojos. Pero entonces Adorno da un giro: “Esa conciencia crítica [...] también la 

determina [a la cultura, ChR] como complemento del horror.” Y esto es precisa-

mente lo que considera importante y decisivo: piensa la cultura como una contra-

imagen, una contraimagen necesaria. Lo “bello, bueno, verdadero” también existe. 

Puede escindirse de las experiencias de unas relaciones instrumentales y de los 

daños experimentados, canalizándose hacia un ámbito de “goce estético”, pero es 

precisamente en este desplazamiento del arte hacia un ámbito de goce estético 

donde permanecen disponibles ideas de que el progreso no sólo puede medirse, 

traducido vagamente por mí, en términos de crecimiento económico (“aumento de 

la producción”), sino que significa realmente emancipación. Por lo tanto, las 
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posiciones idealistas tendrían que incluirse en un análisis de la cultura/el arte, 

porque insisten en que los artefactos estéticos representan un correctivo a lo 

existente y, por lo tanto, hacen consciente lo dado como “lo no verdadero” 

(porque está deformado por la dominación). Lo falso impide que las relaciones 

sociales dignas del ser humano y caracterizadas por la cordialidad (en el sentido 

brechtiano; para más detalles véase Cremer-Schäfer, 2019) sean posibles/probables 

– las obras de arte logradas preservan tales ideas. Esto no pueden ser ideas positivas 

de una forma mejor de sociedad, puesto que dichas ideas albergan ciertamente un 

problema constitutivo. El principio adorniano es el de la negación. Las utopías for-

muladas positivamente contienen aspectos inmanentemente necesarios de domina-

ción: ¿quién puede saber qué es “justo”? Y si alguien lo “sabe”, es a costa de mode-

los de pensamiento moldeados por la dominación. Las realizaciones históricas con-

cretas de las utopías (en Adorno, la experiencia del socialismo real/estalinismo) 

exigen lealtad y, por tanto, sumisión. La idea de Adorno para la liberación es, y 

aquí recurro a Marx, una “revolución social”: la lenta realización colectiva de una 

sociedad libre de/con mínima dominación.  

En resumen, lo verdadero en el concepto idealista del arte consiste en criticar el 

horror imperante a través de obras estéticas comprometidas con algo mejor. Es ver-

dad que esto se hace a costa de distraer del horror, pero aporta ideas que no miden 

el progreso sólo o principalmente en términos de criterios económicos. Esto no sig-

nifica pintar el paraíso o componer una realidad idílica. Más bien, significa captar 

en las obras de arte aquello que impide que pueda ser posible lo que se considera 

imposible. ¿Cómo se puede imaginar esto? Perturbando lo supuestamente evidente 

(“lo que ha sido dejado de lado, descuidado, derrotado”),3 recordando las normas 

(estéticas) y al mismo tiempo socavándolas (las reflexiones sobre el “estilo” en el 

capítulo de la industria cultural lo atestiguan), ridiculizando lo que se respeta (cier-

tamente no es la actitud preferida de Adorno), escenificando artísticamente el sin-

sentido del modo de vida forzado por el capitalismo (Beckett sería probablemente 

el ejemplo de Adorno en este sentido), etc. Pero esto ocurre en el modo de lo 

“bello, bueno, verdadero” y, por tanto, en contraste con lo “feo, malo, falso” que 

caracteriza la vida cotidiana. Para una teoría crítica dialéctica, según Adorno, es 

necesario incluir este aspecto idealista en una teoría estética. 

                                                           
3 Así lo describe Adorno en su ensayo “Sobre la tradición” (1966: 317). Se interesa por lo obsoleto 
porque, en condiciones históricas diferentes, lo que está pendiente podría llegar a ser reconocible 
para una mirada que no esté bloqueada por las evidencias en su época. 
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Para que esto se pueda realizar, se necesita otro tipo de crítica: La crítica inmanen-

te. Esencialmente, la crítica inmanente difiere de la crítica cultural en que no se 

limita a aceptar la cultura como un todo, sino que intenta ayudar a los artefactos 

individuales a “adquirir aquel lenguaje que, de lo contrario, la lengua imperante 

les amputa” (24). La tarea de la crítica inmanente consiste, pues, en averiguar qué 

es lo artístico (en el sentido de potencial emancipador; Adorno lo llamaría lo “no 

idéntico”) de las obras individuales en primer lugar. En el modo de crítica “inma-

nente”, la cultura ya no supone despacharla como “buena” o “mala”. Sin embargo, 

esto también implica riesgos, pues esta postura presupone la afirmación de una ló-

gica independiente de la cultura, y eso significa precisamente contribuir a la esci-

sión de la cultura que era característica del idealismo (23). La crítica inmanente de-

be asumir de forma contrafáctica que la cultura, en virtud de su propia lógica, se 

esfuerza por resolver los problemas estéticos que surgen de la tradición de la pro-

ducción artística. La idea de progreso estético sería así puramente inmanente, inde-

pendiente de la evolución social: La cultura (sigue) desarrollándose. Si esto es real-

mente así, debe mostrarse –crítica inmanente– en artefactos concretos. Pero lo que 

no se tiene en cuenta aquí es que la producción cultural está mediada socialmente: 

los problemas estéticos son siempre también los que surgen en razón de la forma 

concreta de socialización. Pero entonces se trata de mostrar si una “obra”, un “arte-

facto” contiene huellas de contradicciones sociales y/o utopías de una sociedad libre 

de dominación. Esto no puede hacerse de forma puramente inmanente. Más bien, 

requiere ideas sobre cómo la cultura y la sociedad están conectadas, cómo se refie-

ren la una a la otra. Bajo esta premisa, se entiende la objeción de Adorno de que 

hipostasiar los patrones de la cultura, que es en lo que consiste el negocio de los 

críticos culturales, hace que la ideología sea la cosa misma. Si ya no se intenta exa-

minar de forma inmanente mediante el análisis de la obra (y al mismo tiempo en el 

modo de crítica de la ideología) si un producto cultural ha encontrado formas esté-

ticas progresistas, sino que sólo se juzga si algo está conseguido o no en base a los 

criterios tradicionales, entonces se renuncia a la cultura como institución que se 

relaciona (críticamente) con la situación social, y sólo se analiza como algo alejado 

de la realidad. Al hacerlo, se pasa por alto el carácter justificador de las relaciones 

de dominación existentes que asume la cultura cuando se la presupone como un 

ámbito autónomo frente a la vida cotidiana organizada instrumentalmente, y se 

pasa por alto la crítica ejercida de las relaciones de dominación existentes que pue-

de manifestarse en los artefactos individuales. Adorno describe esta actitud como 
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“crítica trascendente”. Esta aceptaría de la sociedad la cultura en bloque. Él sitúa 

esta actitud en el ámbito soviético, donde, como escribe Adorno, esto “ya se da hoy” 

(cf. 26). Un poco más tarde, fue una izquierda de orientación comunista en Occi-

dente la que expuso argumentos análogos.4 

Adorno subraya que la crítica transcendente de la cultura adopta una “posición 

distante” desde la que se puede poner en movimiento la totalidad (cf. 26). A dife-

rencia de las posiciones idealistas de la crítica cultural, no glorifica “el espíritu” per 

se (como lo otro que es mejor que las condiciones materiales); al contrario, de he-

cho utiliza la actitud antiintelectual propia de “mozalbetes espontáneos” y casi tira 

el bebé con el agua sucia del baño. Mientras que el modo de pensar idealista consi-

dera la cultura como una expresión elaborada de la conciencia, en la actitud tras-

cendente la cultura se mira desde la posición de la “colina del general”: la cultura 

se convierte en un objeto. Es interesante en este punto que la posición de la “coli-

na del general” se atribuya a los “mozalbetes espontáneos”: una alusión al Estado 

de obreros y campesinos y al escepticismo e incluso desprecio que lo acompaña 

hacia los intelectuales. Sin embargo, el hecho de que todo sea utilizado también 

para objetivos de dominación no significa, continúa Adorno, que la contradicción 

frente a las relaciones de dominación no pueda manifestarse asimismo en las “crea-

ciones intelectuales”, algo que se pasa por alto en la crítica trascendente. Se puede 

establecer fácilmente una conexión con las perspectivas propias de la crítica de las 

ideologías, aunque en la postura de crítica de las ideologías se ponen en relación 

las condiciones materiales (base) y el conocimiento sobre ellas, que también inclu-

ye el arte (superestructura), mientras que la crítica trascendente asume la cosifica-

ción idealista “cultura”, pero declara obsoleta la glorificación asociada a ella. Ador-

no tiene en consideración el hecho de que esta forma de crítica “sólo” se apropia 

de las clasificaciones ya de por sí disponibles socialmente, es decir, no participa ella 

misma en las reificaciones y puede así, en el mejor de los casos, llamar la atención 

                                                           
4 Alrededor de una década después, esta actitud era dominante en el movimiento estudiantil. Que 
sea “crítica trascendente” o “crítica ideológica” me parece secundario. En ambos casos, el arte sería 
un fenómeno alejado de la vida cotidiana concreta: en un caso como idea de un mundo mejor, en 
otro como pegamento, una especie de opio para la gente culta. El arte se consideraba una ideología 
burguesa que nos ciega. A pesar de todas las objeciones a la teoría de la vanguardia de Peter Bürger 
(1974), hay que reconocerle el mérito de haber escrito en contra de esta posición de rechazo al arte. 
Para una reinterpretación detallada de la teoría de Bürger, véase Resch (1999: 63-93). Lo mismo 
puede decirse de Herbert Marcuse, que escribió en 1977 sobre “La permanencia del arte. Contra 
una determinada estética marxista”, mientras que, en 1937, es decir, en la época del fascismo y el 
nacional-socialismo, subrayó el “carácter afirmativo de la cultura”. Para un análisis más detallado de 
estos dos escritos, véase la contribución sobre “apropiación y resistencia” en Resch 2022: 21-48. 
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sobre estas reificaciones (“poner la totalidad en movimiento”). Al mismo tiempo, 

subraya que la crítica trascendente no se basa en ninguna experiencia con el objeto 

concreto, del que se habla “desde arriba”. 

Argumenta a continuación que ya no es importante qué depende de qué (en la 

crítica clásica de la ideología, el ser determina la conciencia, es decir, la superes-

tructura depende de la base), que ya no existen ideologías en sentido propio. Más 

bien, todo es mera publicidad para el mundo a través de si reduplicación (cf. 29). 

“Reduplicación” significa que somos permanentemente entrenados para adaptar-

nos a lo dado, para llegar a un acuerdo con lo dominante. Ya ni siquiera se nos exi-

ge que entendamos/interpretemos ciertos intereses particulares como si sirvieran al 

bien de todos, sino que tanto las experiencias cotidianas como los conocimientos 

sobre la sociedad que se nos ofrecen reproducen que apenas hay otra salida que 

“estar de acuerdo” con la totalidad, Adorno lo llama “prisión al aire libre”. Aun-

que no utiliza el término aquí, es una figura de pensamiento de su análisis de la in-

dustria cultural. 

Sin embargo, Adorno ve una segunda opción. Definir la cultura –tal como hace 

el crítico cultural– como algo dado socava la posibilidad de poder distinguir entre 

su carácter ideológico y su contenido de verdad. Pide flexibilidad: estar en la cultu-

ra y al mismo tiempo no pertenecer a ella completamente. La crítica adecuada, se 

podría parafrasear, presupone hacer hablar a la cosa y, al mismo tiempo, analizar 

las condiciones sociales en las que se habla de esta manera. Esto indica que la 

crítica inmanente está en permanente tensión con la crítica de la ideología. Pero 

eso no es suficiente: ¿cuál es exactamente la forma de crítica de la ideología adecua-

da a la época actual? 

Adorno define un concepto contemporáneo adecuado de crítica de la ideología 

sobre la base de la conciencia dominante. En contraste con la crítica convencional 

de la ideología, que se dirigía contra el idealismo en la filosofía, dice: “Hoy, sin em-

bargo, la determinación de la conciencia por el ser se ha convertido en un medio 

para escamotear toda la conciencia que no esté de acuerdo con lo existente” (23). 

La crítica de Adorno al positivismo resuena en esta frase. A grandes rasgos, esto sig-

nifica que la forma de pensar positivista está de acuerdo con las condiciones impe-

rantes desde el punto de vista de la lógica subyacente de las premisas epistemoló-

gicas: Si sólo se trata de cartografiar el mundo observable empíricamente (en lugar 

de reflexionar sobre él de forma crítica y trabajando sobre los conceptos, que, co-

mo sabemos, no se pueden probar refiriéndose a objetos concretos y/o a conexio-
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nes causales individuales), entonces la filosofía (al igual que la industria cultural) 

sólo reduplica lo que existe y se convierte así en una justificación de la domina-

ción. Sus reflexiones se concentran entonces en la famosa afirmación: “Hoy, la 

ideología significa: la sociedad tal como aparece. Está mediada por la totalidad, de-

trás de la cual se encuentra el dominio de lo parcial, que sin embargo no se reduce 

sin más a un interés parcial, y por lo tanto hasta cierto punto está igualmente cer-

cano al centro en todos sus elementos.” (25)5 No se trata de jugar con los términos 

que Adorno presenta aquí. Lo que expresa con esta formulación implica conse-

cuencias de gran alcance: el interés parcial dominante ya no puede ser simplemen-

te “desenmascarado”. Impregna la constitución de lo social en su conjunto, de mo-

do que resulta prácticamente imposible explicar la intención que subyace a los 

modos de acción individuales y remontarlos a intereses y conflictos concretos que 

hay que ocultar. Más bien, la conciencia siempre expresa la totalidad, que repercu-

te en cada situación individual. La “dominación de lo parcial” –el interés lucrativo, 

la forma mercancía, las relaciones instrumentales, los individuos sometidos al disci-

plinamiento– configura nuestras vidas; ya no se puede identificar un “interés par-

cial” (como podría ser el de la industria del gas, los bancos o quien sea) que se im-

ponga, se convierta en hegemónico y se legitime como servicio al conjunto de la 

sociedad. 

En estas consideraciones se hace evidente la pretensión de Adorno de aproxi-

mar los conceptos y los desarrollos sociales. Una observación relevante y fácilmente 

comprensible que incluye en su argumentación es que siempre y en todo momento 

se indica para quién es bueno algo.6 La tarea tradicional de la crítica de la ideología 

                                                           
5 Por su parte, Adorno define la ideología que prevalecía entonces, en la posguerra, como una acti-
tud positivista –la conciencia que está de acuerdo con lo existente, no admite otra cosa y la reprodu-
ce y propaga en los artefactos culturales. Lo ideológico, continúa Adorno, tiene su origen en el 
principio del intercambio, en la falsa conciencia recíproca de las contrapartes. Este es el argumento 
de Adorno de que la distinción entre base y superestructura ya no es viable. El propio proceso de 
producción material se basa en una conciencia necesariamente falsa (cf. 25). 
6 En el último medio siglo, es decir, después de la aparición del ensayo de Adorno, esta forma de 
interacción social con la ideología se ha ampliado aún más. Heinz Steinert y yo (2003b) hemos lla-
mado a esto “reflexividad afirmativa” (en contraposición a la “reflexividad crítica”). En todos los 
sectores de la industria cultural –ya sea la política, la cultura o la ciencia– se nos dice permanente-
mente cuál es el supuesto interés que hay detrás de las actividades. La orientación hacia los resul-
tados de las encuestas en la elección de los candidatos a presidente del gobierno, las interminables 
discusiones sobre lo que se puede presentar de forma plausible al “pueblo”; “The Making of ...” en 
la industria cinematográfica; las concepciones de las exposiciones de los museos para aumentar el 
“índice de audiencia”; la instrucción de quién tiene que publicar cuándo, dónde y en qué idioma 
para no poner en peligro su carrera académica, etc. etc. Todo esto ya no necesita ser analizado de 
forma ardua: se nos impone de manera agresiva por las correspondientes subdivisiones de las distin-
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ha quedado así obsoleta. En este sentido, no queda nada por descubrir. Pero lo 

que todavía no se aclara con la atribución de que algo es ideológico, así como tam-

poco con la comunicación de qué intereses contiene algo relativos a una posición 

específica de alguien, es la dimensión estructural de la ideología. Esto es precisa-

mente en lo que se centra Adorno: 

“Por eso la crítica a menudo no tiene tanto que buscar las posiciones de interés 

particulares a las que se supone que se asignan los fenómenos culturales cuanto 

descifrar qué de la tendencia de la sociedad en su conjunto sale a la luz en ellos, 

tendencia a través de la cual se realizan los intereses más poderosos.” (25)  

Repito: esto es precisamente lo que puede hacer una crítica dialéctica: entregar-

se a la cosa en cuestión, pero al mismo tiempo reflexionar sobre la relación que la 

cultura asume con algo que le es externo. 

Si es cierto que todo es meramente una reduplicación del mundo, que ni el co-

nocimiento ni la experiencia forman un “contrapunto” a la forma dominante de 

constitución de lo social, que nos “cosifica” y solo nos interpela en nuestra “fun-

ción social”, entonces el arte también pierde su estatus particular, su propia lógica. 

La crítica inmanente “es arrastrada al abismo por su objeto” (29). “Hoy toda la cul-

tura tradicional, en cuanto cultura neutralizada y maleada, queda anulada: [...]” 

(30). En vista del dominio de la industria cultural, Adorno consideraba probable el 

fin del arte. Así, el ensayo termina con la afirmación, a menudo mal entendida, de 

que  

“[...]: escribir un poema después de Auschwitz es un acto de barbarie, y esto tam-

bién devora el conocimiento que expresa por qué se ha vuelto imposible escribir 

poesía hoy. Mientras el espíritu crítico permanezca encerrado en sí mismo en la 

contemplación autosuficiente, no será rival para la cosificación absoluta que 

presupone el progreso del espíritu como uno de sus elementos y que hoy se 

dispone a absorberlo por completo.” (30)7 

                                                                                                                                                             
tas secciones. Y así, de hecho, todo está igualmente cerca del centro, que puede denominarse (auto)-
instrumentalización omnímoda. Si esto es cierto, sería precisamente esta actitud la que reproduce, 
desde las grandes decisiones hasta las trivialidades cotidianas, lo que se ha establecido como la for-
ma neoliberal de constitución de lo social como una constitución sin alternativa. Vivimos en la(s) 
ideología(s). 
7 Petra Kiedaisch (1995) tiene el mérito de haber recogido las reacciones a esta afirmación de 
Adorno. En el libro Lyrik nach Auschwitz? Adorno und die Dichter [¿Poesía después de Auschwitz? 
Adorno y los poetas] reúne las tesis de Adorno, las reflexiones de teoría literaria y las reacciones lite-
rarias. Robert Gernhardt titula su poema “Pregunta”: “Después de dos guerras perdidas, / Después 
de sangrientas batallas, de terribles victorias, / Después de todos los asesinatos, de toda la destruc-
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Al igual que la teoría de la industria cultural en su conjunto, este pasaje se ha leído 

a menudo como una estética de prohibición. Después de la barbarie, según una 

lectura común, no podría darse ningún conocimiento bajo el modo de la estetiza-

ción. La posición de Adorno, sin embargo, es autorreflexiva: en consecuencia, in-

cluye la filosofía que señala que el arte/la lírica es imposible, autorreflexivamente y 

como parte de la intelectualidad cooptada. También amenaza con convertirse en 

palabrería, se ve afectada por la cosificación. Sin embargo, no es un círculo hermé-

tico, se insinúa una salida: superar la contemplación autosuficiente. ¿Qué puede que-

rer decir con esto? Dado que casi nadie se inclinará por acusar a Adorno de accio-

nismo político como contrapartida a la contemplación autosuficiente, la respuesta 

debe estar en los conceptos de crítica. Por lo tanto, intentaré hacer un balance en 

este punto.  

Sin anticipar todos los presupuestos filosóficos que Adorno incluye en este en-

sayo, es posible concluir que pretende incluir en una crítica dialéctica aquellas de 

las diferentes formas de crítica que contienen rastros de verdad. Entretanto, la 

“verdad” se ha convertido en un término más que controvertido. Adorno (todavía) 

sostiene que al menos debe ser posible acercarse a ella. ¿Pero en qué consiste? La 

política de la verdad de Adorno no puede entenderse sin tener en cuenta su pen-

samiento marcado por una teoría de la liberación: “Lo verdadero” es lo que nos 

permite vivir juntos libres de dominación (o al menos con menos dominación). 

Así, lo “verdadero” es sobre todo lo que nos permite pensar/expresar tales formas 

de convivencia al menos negativamente, si es que no se pueden realizar en la actua-

lidad. En este ensayo, Adorno busca en el patrimonio cultural social las huellas de 

esa verdad. Esto incluye: el idealismo en el pensamiento de los críticos culturales 

en la medida en que entienden el arte como un proyecto contrario a la domina-

ción existente; la exigencia, de acuerdo con la crítica inmanente, de mostrar en los 

artefactos individuales hasta qué punto están comprometidos con dicha emancipa-

ción y logran ilustrar las contradicciones sociales con medios estéticos; la atención 

prestada a la glorificación irreflexiva del arte que la crítica trascendente pone en el 

punto de mira; un análisis de crítica de las ideologías adecuado a las respectivas cir-

cunstancias históricas. Para que siga siendo/sea posible el conocimiento, es nece-

saria la crítica dialéctica que, si lo reducimos a lo más importante, consiste en refle-

xionar permanentemente sobre las contradicciones entre la lógica propia (de la 

                                                                                                                                                             
ción, / ¿Se puede seguir escribiendo poesía después de estos tiempos? / La respuesta sólo puede ser 
ésta: ¡Tres veces NO!” (146). 
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ciencia, la filosofía y el arte) y la ideología (de la instrumentalización social de todo 

conocimiento) y conectarlas con las respectivas relaciones concretas de domina-

ción. Se puede concluir de todo ello que Adorno considera la teoría estética (1970) 

como parte de la teoría social. 

En las teorías estéticas, puede ser útil considerar a partir de qué sectores y géne-

ros se desarrollan las generalizaciones. En el caso de Adorno, se trata sin duda de la 

música y la literatura, sin querer acusarle de no incluir otros ámbitos. El cine de-

sempeña un papel en el capítulo sobre la industria cultural, hay reflexiones sobre la 

televisión, y en la Teoría estética también se ocupa de las artes plásticas. Pero en ge-

neral, llama la atención que Adorno no refleje en “Crítica cultural y sociedad” qué 

tipos de obras culturales deben ser sometidas a una crítica dialéctica.  

La estética de la interacción, que se discutirá en la siguiente sección en relación 

con los conceptos de crítica que se acaban de destilar, está mucho más fuertemente 

influenciada por las artes visuales y performativas que los análisis de Adorno. Nos 

interesaba especialmente la evolución de estas formas de arte en el siglo XX. Una 

estética centrada en la obra de arte con la que está comprometido el pensamiento 

de Adorno ya no nos parecía plausible: el arte de acción (en un sentido amplio de 

la denominación del género) se ha vuelto demasiado importante. El arte se ha con-

vertido en un acontecimiento. Bajo esta impresión, desarrollamos una estética de 

la interacción que ya no parte de la obra, sino de la industria cultural. Para ello, 

nos esforzamos por hacer justicia a las distintas formas de crítica y así impulsar una 

interpretación global de los artefactos culturales. Si todo está igualmente cerca del 

centro, entonces todos los artefactos merecen la misma atención y se plantea la 

cuestión relativa a todos los artefactos de si recogen las contradicciones sociales y 

las ofrecen para la reflexión. 

 

2  LAS ARTES EN LA CRÍTICA HECHA DESDE LA TEÓRICA SOCIAL 

 

Con el proyecto de una estética de la interacción, Heinz Steinert y yo hemos inten-

tado presentar una teoría estética de carácter sociológico. Fue un esfuerzo por dejar 

de entender el arte/los artefactos culturales exclusivamente como parte de la filoso-

fía (y objeto de las ciencias de la cultura), pero al mismo tiempo nos distanciamos de 

las sociologías convencionales de la cultura. Éstas se centran en la identificación 

cuantitativa de las preferencias por sectores y en cómo se distribuyen desde el pun-

to de vista de la estructura social (a veces con un cuño de crítica de la dominación 
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–Bourdieu, por ejemplo–, a menudo sólo con un cuño de constatación); o bien, so-

bre todo hasta los años setenta, en los análisis de los géneros de la cultura popular 

desde el punto de vista de la crítica de las ideologías; o bien en abogar por el nuevo 

mundo feliz de las mercancías y la diversidad que ofrece la cultura, sobre todo en 

los años noventa; toman las preferencias culturales como “motivo” para los estu-

dios de la cultura juvenil, la cultura de las mujeres, etc. 

Para nosotros, los puntos de referencia teóricos decisivos fueron otros, aunque 

siempre incluimos las sociologías de la cultura: La teoría de la industria cultural de 

Adorno y su análisis de las formas de crítica es, repito, lo primero y más importan-

te. A esto se une una dedicación a los estudios culturales, que han investigado espe-

cialmente la recepción de la cultura popular. Finalmente, el compromiso con el 

interaccionismo funciona como un tercer eslabón, como una oferta teórica para 

identificar, a través de la interpretación precisa de situaciones concretas, las relacio-

nes sociales que conforman nuestra vida cotidiana. Esto último implicaba de ma-

nera central la interpretación de las ofertas de interacción, que llamamos “alianzas 

operativas”8, que los artefactos sugieren a los y las receptoras, y la cuestión de bajo 

qué condiciones se realizan o, en su caso, qué actitudes e intereses de los recepto-

res hacen probables lecturas imprevistas. Nuestra atención se centró, entre otras co-

sas, en los conocimientos previos que debemos aportar para comprender los arte-

factos. Al mismo tiempo, nos abstuvimos de señalar una lectura adecuada y más 

bien consideramos lo que hace plausibles las diferentes interpretaciones, es decir, 

lo que funciona como conocimiento contextual para las diferentes interpretacio-

nes. 

A partir de este breve resumen, queda rápidamente claro que, aunque citamos a 

Adorno como un importante garante de una estética de la interacción, al mismo 

tiempo formulamos una serie de ampliaciones a sus consideraciones. Además de la 

industria de la cultura, se trata de la recepción, que a Adorno no le interesaba espe-

                                                           
8 “Alianza operativa” {Arbeitsbündnis] es un término que procede del psicoanálisis, donde describe el 
entorno terapéutico y los procesos de transferencia y contratransferencia. Sin embargo, la transfe-
rencia y la contratransferencia tienen lugar en todas las interacciones, incluso cuando se trata de 
artefactos y materiales de todo tipo, ya sea que provengan del arte o la cultura, la arquitectura o los 
medios de comunicación, los objetos cotidianos o se refieran a materiales científicos como las entre-
vistas. Se trata, pues, de un concepto metodológico que formula reglas de buen sentido para la com-
prensión. En la mayoría de los casos, no se tratará de lo inconsciente, como en el psicoanálisis, sino 
predominantemente de lo socialmente evidente, que debe ser explicitado. 
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cialmente debido a su focalización en la obra9. Una teoría estética de carácter so-

ciológico se centra en el contexto general de los artefactos culturales: Producción, 

distribución, recepción. Así, proporciona la herramienta teórica y, con las “alianzas 

operativas”, también la metodológica para interpretar artefactos de todo tipo –ya 

sea música, arte visual, cine, televisión, cómics, ficción, videoclips, publicidad, etc.– 

con planteamientos e instrumentos comparables. De este modo, se puede evitar 

que la ciencia contribuya a la reproducción irreflexiva de las jerarquías socialmente 

construidas entre diferentes tipos de artefactos qua diferentes interpretaciones –

hermenéuticas complicadas en el campo de la alta cultura, estudios de recepción 

en el campo de la cultura popular, sondeos estadísticos/cifras de audiencia en la 

industria del entretenimiento, análisis ideológico-críticos de la televisión basura, 

etcétera–.10 Esto se corresponde con el hecho de que la norma actualmente domi-

nante en la esfera cultural es la de las y los “omnívoros”11 en lugar de la de demos-

trar la exclusividad a través de un gusto designado como “high-brow”: Incluso la 

clase culta es cuando menos tolerante frente a lo popular y hasta lo vulgar y/o se 

apropia del pop y de la basura.  

Las normas culturales siguen siendo establecidas por la clase culta, pero han cam-

biado. Hay concesiones al gusto popular y especialmente a la cultura juvenil. Por el 

contrario, otros estratos/subculturas no pueden cumplir con las exigencias de estar 

                                                           
9 En el proyecto de investigación sobre radio (durante su emigración a Estados Unidos y en colabo-
ración con Paul Lazarsfeld), se vio más bien obligado a realizar un análisis de la recepción en relación 
con el comportamiento de los oyentes a que esto respondiera a sus verdaderos intereses. En relación 
con los horóscopos –el pensamiento astrológico– se inclinó por un análisis de contenido, sin con-
trastarlo con las lecturas practicadas en la vida cotidiana. En el contexto de su interpretación (1969) 
de la retransmisión televisiva de la boda real de la princesa holandesa Beatriz, acuñó el término 
“conciencia desdoblada”: los y las espectadoras ven un acontecimiento único y elaboradamente es-
cenificado en el aquí y ahora, pero saben que este acontecimiento no tiene ningún significado polí-
tico. Lo valoran de forma realista como una forma de entretenimiento de la industria cultural. 
10 Las grandes luchas en torno a este enfoque están históricamente resueltas. Ya casi nadie cree que 
la cultura popular sea fundamentalmente sospechosa de ideología (como lo fue hasta los años 60) y 
que la alta cultura sólo puede entenderse adecuadamente con una estética de la obra de arte. Los 
estudios culturales han contribuido considerablemente a tomar en serio la cultura popular y a perci-
birla en sus aspectos progresistas. Una vez más, tanto los estudios culturales como la estética de la 
recepción han desarrollado diferentes procedimientos para examinar las apropiaciones concretas de 
los artefactos o los y las destinatarias “implícitas” en los mismos. Wolfgang Kemp (2015), basándose 
en el desarrollo del arte desde los años 1960, habló posteriormente del “espectador explícito” al que 
se dirige directamente y debe participar activamente para que el artefacto se realice. Al igual que 
nosotros en la estética de la interacción, Kemp también se ocupa de las exposiciones y del “público 
de la exposición” que se produce en el proceso. 
11 El término se remonta a Peterson (1992), el concepto es controvertido, una parte importante de 
la discusión se puede leer en la revista Poetics. 
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al menos rudimentariamente familiarizados con todos los sectores y géneros.12 Los 

“omnívoros” son actualmente lo que era la burguesía culta: los y las representantes 

de la hegemonía cultural. 

Pero esto nos lleva de nuevo al ensayo de Adorno y a las atenciones que estable-

ce a la hora de interpretar. Se trata de incluir el mayor número posible de paráme-

tros. Todavía existen críticos culturales que dan orientaciones “sobre el mercado 

de productos intelectuales” (como dice Adorno). Evalúan, clasifican, informan a 

los y las receptoras, anuncian artefactos, conocen el “espíritu de la época” y las 

extravagantes desviaciones del mismo con fines de marketing. Esto se sigue hacien-

do en la actitud del “coleccionista tasador” y al mismo tiempo, y quizás más impor-

tante en una industria cultural expandida, en la publicidad que regula el consumo 

cultural de la población. Las críticas culturales sugieren visiones del mundo: no en 

pequeña medida suelen ser historias de decadencia y escenarios hundimiento que 

pretenden inculcarnos una educación para el pesimismo en forma de espeluznante 

entretenimiento. Pero lo que me parece decisivo es que la crítica cultural jerarquiza 

finamente no sólo los artefactos sino también al público al que se dirige y reprodu-

ce las desigualdades sociales. Entretanto, esto se aplica a todos los géneros y ya no 

sólo a lo que todavía se llamaba alta cultura/arte en la época de Adorno. En la ver-

sión crítico-cultural de estas categorizaciones, la dimensión material queda al mar-

gen, como Adorno no se cansó de subrayar: Que la recepción adecuada de artefac-

tos culturales complejos tiene requisitos previos (educativos) que no son accesibles 

para muchos debido a la división del trabajo imperante (y a diversas reformas edu-

cativas).13 

                                                           
12 Mi esfuerzo por historizar las ideas de Bourdieu en este sentido (Resch 2012) se encontró con la 
acusación de ser “neoliberal” en una de las reseñas. Por eso no deja de ser una rareza que dentro de 
la izquierda académica se aferren a la singularidad de la alta cultura como componente importante 
de la reproducción de clase. Esto resulta acertado en la medida en que el proletariado, la clase baja 
o como quiera que se les llame, apenas recibe la alta cultura. En mi opinión, la ampliación del gus-
to cultural en las posiciones cultas es tan fácil porque la cultura no es central para la auto-represen-
tación de la clase culta y la reproducción de su posición de clase. La disposición de los recursos 
económicos y sociales (“relaciones instrumentales”) posee más importancia que los culturales. Las 
titulaciones en la educación formal institucionalizada se han vuelto más instrumentales que nunca y 
difícilmente pueden confundirse con la pretensión de una educación integral. Al mismo tiempo, 
tras la expansión educativa a partir de los años 70, estas apenas son suficientes para mantener el 
estatus de la generación anterior. 
13 Lo que Adorno formuló en su “Teoría de la Pseudocultura” (1959) se ha agudizado considerable-
mente. Educación significa cada vez más “conocimiento instrumental”. La pseudocultura no es, por 
tanto, y así lo piensa ya Adorno, un problema de los no tan educados, sino exactamente lo contra-
rio, el destino fatal de los altamente educados que utilizan sus competencias de forma conformista. 
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La gracia me parece que está en que las diferentes formas de crítica que nombra 

Adorno se ponen en juego en la estética interaccional. En primer lugar, es impor-

tante señalar que “crítica” en el pensamiento de Adorno equivale a un sinónimo 

de “análisis”. Se trata de comprender las condiciones de la posibilidad de un fenó-

meno. Esto significa necesariamente también preguntarse por la constitución de 

los fenómenos a través de la dominación. En este contexto, esto afecta a las condi-

ciones sociales del arte y de las formas adecuadas de su interpretación definidas 

socialmente. 

Cuando utiliza el ejemplo del crítico cultural para mostrar que se convierte en 

un asesor de inversiones y que, como tal, se compromete con el critiqueo y el mer-

cado, este concepto popular de la crítica –como sabelotodo– es aludido y analizado 

al mismo tiempo. En sus reflexiones, sin embargo, Adorno también rescata una 

noción básica del crítico cultural: su idealismo, o más exactamente la idea de que 

el arte está escindido del proceso de producción material. Aunque no sea así, sigue 

siendo posible pensar el arte como algo no completamente cooptado14 y buscar las 

formas en las que las contradicciones imperantes son registradas y al mismo tiem-

po trascendidas. La relativa autonomía y libertad que se le concede socialmente al 

arte proporciona el marco para investigar hasta qué punto los y las artistas dispo-

nen también de recursos (económicos) para materializar esta pretensión en sus arte-

factos. En el proceso, suelen surgir interesantes formas híbridas: Las expectativas se 

cumplen y son saboteadas. Si quisiera ilustrar esto sin una interpretación concreta 

de un artefacto individual, entonces el respectivo estilo individual o, también di-

cho menos respetuosamente, “el truco” de los artistas es parte de las adaptaciones. 

Tras un rápido vistazo, lleva a los y las espectadoras adictas a identificar a las y los 

maestros y a mostrar sus propios conocimientos con fruición: “¡ajá! Baselitz”, “¡ajá! 

Banksy”, “¡ajá! Bourgeois”, etc. Todos los grandes artistas, por muy diverso que sea 

su repertorio, por muy innovadoras y perspicaces que sean sus innovaciones, han 

variado sus características comerciales y las han convertido en su marca. Si consi-

guen, y en qué medida, torpedear al mismo tiempo las nociones comunes, es algo 

que debe demostrarse entonces mediante la crítica inmanente de los artefactos in-

dividuales. Incluso un artista como Gustav Klimt, desacreditado como kitsch, con-

                                                           
14 No se trata de un círculo hermético fatal, sino que Adorno busca siempre explicaciones de cómo 
es posible mantener presente lo otro a pesar de toda cooptación: como utopía negativa en el arte y 
la teoría; como obligación de señalar las contradicciones sociales; como individuo rebelde que sufre 
la cultura dominante, aunque lo que ofrece resistencia a menudo sólo aparezca en la manifestación 
del individuo infeliz o incluso enfermo. 
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tribuyó al desarrollo de la pintura abstracta con sus cuadros altamente remunera-

dos y, en los cuadros, redujo a la clase alta para la que trabajaba a lo esencial: ves-

tidos ostentosos y decorados interiores, y no enfatizó al individuo heroico como 

cabría esperar con esas obras de encargo.15 

Con esto ya se ha mencionado que aquello que Adorno llama “crítica inmanen-

te” sigue siendo el núcleo para las interpretaciones de la estética de la interacción. 

Incluso si Heinz Steinert y yo, en nuestro borrador de entonces, ya no damos por 

sentado el arte autónomo burgués, que representó un breve interludio histórico y 

que de hecho es impensable sin la industria cultural, aunque el término sólo se en-

contrara más tarde,16 sino que partimos de la industria cultural como uno, si no el 

elemento central determinante del arte, la cuestión sigue siendo relevante en cuan-

to a lo que se procesa y refleja en los artefactos más allá del objetivo de la comercia-

bilidad. Los y las artistas quieren ganarse la vida con su trabajo y, por ello, se ven 

remitidos al mercado tras la era del artista cortesano. Pero este mercado capitalista, 

llamado “industria cultural” para la producción intelectual, crea una interesante 

contradicción: la comerciabilidad lo es todo, el contenido se vuelve indiferente en 

la medida en que cumpla la premisa de “it works”. Esto, a su vez, hace posible que 

los productores culturales endosen al “mercado” lo crítico/inconformista aquí y 

allá. Sólo una interpretación precisa de los artefactos individuales puede mostrar 

cómo y si esto tiene éxito. Los intentos de ilustrarlo pueden encontrarse en la Esté-

tica de la interacción.17 

La crítica inmanente, esta sería la tesis, no sólo se ha consolidado en términos 

disciplinares, sino que también se ha autonomizado. Forma parte de la actividad 

nuclear de las distintas disciplinas de las ciencias de la cultura. Con el “posmoder-

nismo”, esto se ha convertido en una exigente preocupación: reconstruir todas las 

alusiones que los y las artistas hacen en complicadas citas a las respectivas tradicio-

nes artísticas, cinematográficas y literarias requiere un enorme conocimiento. Al 

mismo tiempo, esto revela un peligro: la crítica inmanente se convierte en un juego 

inmanente. Las y los críticos están dentro de la cultura. La exigencia de Adorno, 

                                                           
15 Remito al ensayo sobre la obra de Klimt que aparece en Resch 2022: 49-80. 
16 El propio Adorno data la industria cultural, si se quiere, más atrás. En el capítulo correspon-
diente de la Dialéctica de la Ilustración, artistas autónomos como Beethoven figuran entre sus ejem-
plos. También ellos, según la formulación, trabajaron por dinero, es cierto que, según la interpreta-
ción de Adorno, sin entregarse completamente a la supuesta demanda. He tratado de descubrir pa-
trones de industria cultural en la pintura romántica. Véase Resch 2022: 123-144. 
17 También lo demuestro con un análisis del western Hasta que llegó su hora (1968) en Resch, 2022: 
104-122. 
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sin embargo, es mucho más amplia: estar en la cultura y al mismo tiempo no perte-

necer a ella. En las interpretaciones de los análisis culturales, la dimensión de teo-

ría social se pierde fácilmente. En esta actitud, es posible señalar logros estéticos, 

pero rara vez mostrar de forma suficientemente plausible si se manifiestan en ellos 

estrategias progresistas o represivas. Aunque a menudo se hace hincapié en el ca-

rácter político de las producciones culturales, esto suele referirse exclusivamente a 

las preocupaciones explícitas, y apenas a las experiencias que para los y las receptoras 

están relacionadas con ellas. El criterio de Adorno sobre la cuestión de si son mani-

festaciones de la industria cultural o son manifestaciones artísticas gira precisamen-

te en torno a esto. La confrontación con los artefactos, ¿permite comprender las 

contradicciones de la sociedad contemporánea o no ofrece más que la eterna repe-

tición de las experiencias cotidianas? En lo que se refiere a esto último, se trata de 

distracción (evasión de la realidad), también de arbitrariedad e intercambiabilidad, 

de diversiones más o menos extravagantes. Lo primero, en cambio, presupone el 

trabajo y piensa el arte como lugarteniente de posibles liberaciones, pero sobre to-

do como un ámbito que permite comprender las relaciones sociales. 

Sin embargo, con la crítica inmanente no se puede comprender que la posibili-

dad del arte (y la posición del crítico cultural) tienen una condición previa: la sepa-

ración radical del trabajo mental y corporal. Sólo por esta razón es posible que los 

críticos culturales lamenten el declive de la cultura como una “violación de la auto-

nomía pura” (20). En el aterrizaje materialista de la crítica cultural, esto sólo puede 

recuperarse si se adopta una perspectiva de crítica de la ideología. La cultura no 

puede medirse exclusivamente por su propio ideal. También es “la personificación 

de la autoconciencia de una sociedad antagónica” (21). Entonces, ¿en qué consiste 

la autoconciencia de una sociedad antagónica? Por antagonismo entenderemos las 

relaciones de clase, por autoconciencia la hegemonía de la burguesía. Los que po-

seen los medios de producción y los que sólo poseen su fuerza de trabajo y deben 

venderla so pena de perecer tienen intereses diametralmente diferentes, indepen-

dientemente de que sean conscientes de ello. Las relaciones de clase y la división 

social del trabajo están mediadas por un saber sobreentendido. Por medio de cate-

gorías como el rendimiento y las competencias consiguen legitimarlas y naturalizar-

las. Desde una perspectiva crítica, esto supone al menos dos inversiones: por un 

lado, afecta al modo de vida de los trabajadores manuales, que se ven excluidos del 

arte por falta de recursos para formarse; por otro lado, el “mundo del arte” (a me-

nudo) no hace de esta contradicción social su objeto. En lugar de ello, se convierte 
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en algo comercializable, lo que los críticos culturales incriminan al arte, según Ador-

no, como un prostituirse. Desde la perspectiva de Adorno, el problema es más bien 

que los “cultos” no utilizan su privilegio. No esclarecen, sino que se prostituyen y 

reproducen así las condiciones imperantes. 

Pero volvamos a las formas de crítica y su conexión con un enfoque de estética 

interactiva. Adorno señala en relación con la crítica trascendente que ésta sólo 

cosifica en la medida en que las cosificaciones sociales se naturalizan. Hay que re-

conocer que esto supone un reto para la estética sociológica. Si se piensa de forma 

estrictamente sociológica, una definición de arte sólo puede consistir en lo que se 

define socialmente como arte. Por lo tanto, se acepta lo existente. Según la perspec-

tiva sociológica, se plantea la cuestión de quién puede imponer su definición y 

cómo, es decir, la cuestión de las relaciones de poder y el significado de la cultura 

para la reproducción de la misma. La estética de Bourdieu sigue precisamente esta 

lógica. ¿Cómo puede uno sustraerse a esas definiciones y al mismo tiempo incluir 

en una estética las recepciones en diferentes posiciones sociales? 

Si es comprensible el argumento anterior de que la reificación ya no se muestra 

de manera nuclear en las categorizaciones de alta cultura y todas las demás, enton-

ces las interpretaciones consisten en entender las actitudes sugeridas por los arte-

factos: Qué conocimientos se presuponen para que un artefacto pueda ser percibi-

do “adecuadamente”, qué sentimientos se generan y qué significan en relación con 

las condiciones imperantes, qué se evoca en términos de conocimiento y reflexivi-

dad que obliga a una reconsideración reflexiva de lo que se da por supuesto. En el 

plano teórico, esto alude a la cuestión de en qué posiciones sociales está presente 

este conocimiento y/o interés y qué significa esto para pensar la desigualdad social, 

que no es tangible primeramente en la esfera cultural, pero que sin embargo tam-

bién en ella lo es. 

Así que, en resumen, repitamos lo que ya se ha insinuado varias veces: Las di-

versas formas de crítica que Adorno analiza y relaciona entre sí en “Crítica cultural 

y sociedad” constituyen el programa filosófico de una estética sociológica de la inte-

racción. Considerar todas estas formas de crítica como reglas de observación sugie-

re una interpretación en múltiples perspectivas de los artefactos culturales. Y aun-

que Adorno no nombre explícitamente en este ensayo las condiciones de produc-

ción, distribución y recepción de la industria cultural ni las convierta en el anclaje 

de sus consideraciones, aunque sí las tenga en cuenta implícitamente, resulta más 

que comprensible actualizar las actitudes de la crítica, que él mantiene analítica-
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mente separadas, pero necesariamente interconectadas, bajo esta premisa. Más allá 

de Adorno e inspirado en los estudios culturales, un foco en la evaluación del sig-

nificado social de los artefactos culturales se encuentra en el análisis de las recep-

ciones concretas por parte de diferentes agrupaciones. Así, la estética de la interac-

ción es un programa que parte de la industria cultural y, por tanto, de las condicio-

nes económicas de producción del arte y la cultura, se fundamenta filosóficamente 

con “Crítica cultural y sociedad” y propone ideas para investigar empíricamente las 

recepciones con la inclusión de estudios sociológicos.18 Al tratarse de un programa 

ambicioso y, sobre todo, laborioso, ya se gana mucho examinando aspectos indivi-

duales, como la combinación de la crítica inmanente y la crítica de la ideológica; 

las apropiaciones concretas por parte de diversos grupos; las condiciones económi-

cas de las producciones culturales y su crítica; las popularizaciones y las provocacio-

nes que permiten sacar conclusiones sobre las normas. Si además es posible enton-

ces agrupar estas ideas, ya nada impide una nueva versión de “Crítica cultural y 

sociedad”. 

 

Traducción del alemán de José A. Zamora 
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