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                                                               ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

Στόχος της παρούσας μελέτης αποτελεί η ανασυγκρότηση του περιεχομένου της 

Αισθητικής Θεωρίας του Theodor W. Adorno και η διεξαγωγή κάποιων πρώτων 

συμπερασμάτων σχετικά με το αντορνικό επιχείρημα ως προς την αισθητική και το έργο 

τέχνης στην εποχή της τεχνικής του αναπαραγωγιμότητας. Υπό το πρίσμα της παντοδυναμίας 

της πολιτιστικής βιομηχανίας και της μαζικής κουλτούρας, η οποία διαμορφώνει και 

αναπαράγει κατασκευάζοντας και ελέγχοντας τις ανάγκες και τις επιθυμίες των 

εξατομικευμένων δρώντων, ποια είναι εκείνα τα χαρακτηριστικά της τέχνης -αν όντως 

μπορούν να υπάρξουν και να εντοπιστούν ως τέτοια- τα οποία δύνανται να της προσδώσουν 

μία ριζοσπαστική προοπτική, τόσο για την ίδια όσο και για το αισθητικό υποκείμενο; Στην 

προσπάθεια μας να εξετάσουμε το αντορνικό επιχείρημα, όπως αυτό συγκροτείται στην 

Αισθητική Θεωρία, κρίνουμε απαραίτητο να το τοποθετήσουμε στο ιστορικό και πολιτισμικό 

του συγκείμενο· η σκιαγράφηση των ιστορικών μετασχηματισμών που πραγματοποιούνται το 

διάστημα κατά το οποίο ο Adorno συνθέτει την Αισθητική Θεωρία, αλλά και το σύνολο του 

έργου του, αποτελεί ένα αναγκαίο βήμα για την αποφυγή μίας επιφανειακής προσέγγισης και 

κατανόησής του.  

Την ολοκλήρωση και την τελική επεξεργασία της Αισθητικής Θεωρίας πρόλαβε ο 

αιφνίδιος θάνατος του Adorno το 1969· η ιστορική συγκυρία, όπως αυτή διαμορφώθηκε από 

τις αρχές έως και πρώτο μισό του 20
ου

 αιώνα, συνέβαλε καθοριστικά στη συγγραφική του 

παραγωγή. Στη λογική σκιαγράφησης του ιστορικού και πολιτισμικού πλαισίου, μπορούν να 

προκύψουν τα εξής ερωτήματα, τα οποία θα αποπειραθούμε να απαντήσουμε · ποια είναι η 

επίδραση των δύο Παγκοσμίων Πολέμων στη διαμόρφωση της φιλοσοφικής σκέψης του 

Adorno και πολύ περισσότερο πως επέδρασε η άνοδος του ναζισμού στη Γερμανία, ιδιαίτερα 

από τη δεύτερη δεκαετία του 20
ου

 αιώνα, στον ίδιο και εν τέλει στην επιλογή των θεμάτων 

που επέλεξε να πραγματευτεί συνολικά στο έργο του; Ποιος είναι ο λόγος που ο Adorno 

εγκαταλείπει το περιεχόμενο των κυρίως φιλοσοφικών, πολιτικών και κοινωνιολογικών του 

έργων, προκειμένου να ασχοληθεί με το έργο τέχνης και την αισθητική, ειδικά δε προς το 

τέλος της ζωής του; Κατ’ αντίστοιχα, υπάρχει κάποια σύνδεση ανάμεσα στην Αισθητική 

Θεωρία και στα προηγούμενα κείμενά του; Ιδιαίτερα κομβικό σημείο για την κατανόηση της 

Αισθητικής Θεωρίας, θα αποτελέσει η εύρεση και κατάθεση όλων εκείνων των επιρροών που 

συνέβαλαν στη διαμόρφωσή της. Ποια είναι η σύνδεση της εγελιανής αισθητικής και της 



4 
 

αντορνικής Αισθητικής Θεωρίας; Πως εισέρχεται το εγελιανό επιχείρημα για το τέλος της 

τέχνης στο αντορνικό;  

 Στον αντίποδα της πολιτιστικής βιομηχανίας και των υποπροϊόντων της, βρίσκεται η 

μοντέρνα τέχνη. Τουλάχιστον ο Adorno δεν θα προλάβει να ζήσει την ολοκλήρωση της 

μετάβασης από το μοντερνισμό στον μεταμοντερνισμό και τις εκφάνσεις της στο πεδίο της 

αισθητικής και της τέχνης. Ως προς την άνθιση της μοντέρνας τέχνης τον 20
ο
 αιώνα, ποια 

είναι εκείνα τα κινήματα και τα ρεύματά της, τα οποία εντάσσει στο περιεχόμενο του έργου 

του και χρησιμοποιεί ως παραδείγματα για την τεκμηρίωση της θέσης του; Στο εγχείρημα του 

πως ξεδιπλώνεται η σχέση αντικειμένου και υποκειμένου, έργου τέχνης και καλλιτέχνη, και 

εν τέλει πως ορθώνεται η αρχή της αυτονομίας και το περιεχόμενο της αλήθειας της ίδιας της 

τέχνης; Ποια είναι η λογική της αυτονόμησης του έργου τέχνης και για ποιους λόγους ο 

Adorno καταφεύγει σε αυτήν; Σε μία ιστορική συγκυρία, κατά την οποία η ψυχανάλυση έχει 

εισέλθει δυναμικά, εκτός των άλλων πεδίων και στη σφαίρα της τέχνης, ανιχνεύοντας 

νευρωτικά συμπτώματα σε κάθε εν δυνάμει καλλιτέχνη και επιδιώκοντας να εξηγήσει, βάσει 

των γενικευτικών και αφαιρετικών αρχών και νόμων της, τη μορφή και το περιεχόμενο των 

έργων τέχνης -για τα οποία  οποιαδήποτε άλλη ανάλυση παρουσιάζει αδυναμίες ως προς την 

κωδικοποίηση τους- πως το αντιμετωπίζει αυτό τελικά ο Adorno; Ποια είναι η θέση του 

απέναντι στη φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία που ανάγει το έργο τέχνης στο ψυχικό 

μικρόκοσμο του «νευρωτικού» καλλιτέχνη; Γιατί η φυγή εν τέλει από την ίδια την 

πραγματικότητα και η μη τήρηση συγκεκριμένων αισθητικών -κυρίαρχων- κανόνων 

σηματοδοτεί μία μορφή νεύρωσης; Υπό το πρίσμα μίας κριτικής, αλλά συγχρόνως και ενός 

διαλόγου απέναντι στη φροϋδική ψυχανάλυση, θα μπορούσε να εντοπιστεί κάποια 

προωθητική πλευρά από την ίδια για το έργο τέχνης; Τι ήρθε ουσιαστικά να μετασχηματίζει η 

φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία με την είσοδό της στο πεδίο της τέχνης, συγκριτικά με την 

εγελιανή αισθητική; 

Η Αισθητική Θεωρία -όπως και η Διαλεκτική του Διαφωτισμού που συνέγραψε ο Adorno 

από κοινού με τον Max Horkheimer- αποτέλεσε υλικό για μετέπειτα αναλύσεις και ερμηνείες, 

ειδικά δε όλων εκείνων των θεωριών του μεταμοντερνισμού, αλλά και κριτικής του. Για 

ποιους λόγους το εν λόγω έργο παραμένει στο στόχαστρο πολλών ερευνητών μέχρι και  

σήμερα, τη δεύτερη δεκαετία του 21
ου

 αιώνα; Σε τι συνείσφερε συνολικά το έργο του Adorno 

και σε ποια σχολή σκέψης εντάχθηκε; Ποια είναι η σχέση της αισθητικής -όπως αυτή 

προσεγγίζεται από τον Adorno- με την ιδεολογία; Πως η τέχνη αντιμετωπίζει την υπάρχουσα 

κοινωνική πραγματικότητα και τον εμπειρικό κόσμο στο αντορνικό εγχείρημα; Ποια είναι η 

σχέση του έργου τέχνης και του ονείρου; Σε ποια βάση κρίνεται απαραίτητο το ωραίο στη 
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φύση για το ωραίο στην τέχνη και πως νοείται η διαφορά του ωραίου από το άσχημο, ως δύο  

αντικρουόμενων κατηγοριών; Ποια είναι η σχέση των επιμέρους στοιχείων ως προς την 

ολότητα και τη σύνθεση, και πως αναπτύσσεται το αντορνικό επιχείρημα για την τέχνη στη 

άνωθεν σχέση; Ποια θέση ενυπάρχει στο αντορνικό επιχείρημα, που ξεδιπλώνεται  στην 

Αισθητική Θεωρία, και που σχετίζεται με την ευρύτερη θέση του Adorno απέναντι στη 

εγελιανή ταυτοποιητική σκέψη;  

Στα εν λόγω ερωτήματα θα επιδιώξουμε να απαντήσουμε στην παρούσα έρευνά μας. 

Στόχος μας αποτελεί η ενδελεχής καταγραφή όλων εκείνων των σημείων που συνδράμουν 

στη διαμόρφωση της Αισθητικής Θεωρίας του Adorno· συνεπώς θα ασχοληθούμε, ως επί το 

πλείστον, με την επεξεργασία του συγκεκριμένου πρωτογενούς κειμένου, ώστε να 

κατανοήσουμε σε βάθος τη βάση, αλλά και το εποικοδόμημα του αντορνικού επιχειρήματος, 

αποφεύγοντας μία επιφανειακή επεξεργασία του. Η εισαγωγή της Αισθητικής του Hegel, 

καθώς και δύο κείμενα του Freud, θα αποτελέσουν εξίσου πρωτογενές υλικό στην απόπειρα 

προσέγγισης των παραπάνω ζητημάτων.   
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΠΡΩΤΟ                                                                                                            

Το ιστορικό και πολιτισμικό πλαίσιο γραφής της Αισθητικής Θεωρίας· ο Σύντομος 

Εικοστός Αιώνας 

 

Στην προσπάθεια μας να αποδώσουμε το περιεχόμενο των κοινωνικών ανασχηματισμών, 

όπως αυτοί προέκυψαν στη διάρκεια του Σύντομου Εικοστού Αιώνα, λαμβάνουμε ως 

αφετηριακό σημείο το ότι πρόκειται για έναν «αιώνα ιδεολογικών πολέμων που πήραν τη 

θέση των θρησκευτικών πολέμων του παρελθόντος», όπως εύστοχα παραθέτει ο ιστορικός 

Eric Hobsbawm στο βιβλίο του Η Εποχή των Άκρων (Hobsbawm, 2004, σ.11).  Ο Σύντομος 

Εικοστός Αιώνας αρχίζει με το ξέσπασμα του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου και φτάνει 

μέχρι την κατάρρευση της ΕΣΣΔ, σχηματοποιώντας έτσι μία ιστορική περίοδο με 

πολυσύνθετες αλλαγές, οι οποίες έμελλαν με τη σειρά τους να διαμορφώσουν το 

περιεχόμενο των αμέσως επόμενων χρόνων. Την Εποχή της Καταστροφής, από το ξέσπασμα 

του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου το 1914 μέχρι και την κήρυξη του Δευτέρου 

Παγκοσμίου Πολέμου, ακολούθησε μία ιστορική περίοδος των περίπου τριάντα ετών που 

επέφερε μία ασύλληπτη οικονομική μεταβολή και ένα ριζικό κοινωνικό μετασχηματισμό, η 

λεγόμενη Χρυσή Εποχή, η οποία χαρακτηρίστηκε ως τέτοια λίγο μετά τη λήξη της τη 

δεκαετία του 1970  (Hobsbawm, 2004, σ.12). 

Ο Πρώτος Παγκόσμιος Πόλεμος ήρθε σε ρήξη με το δυτικό πολιτισμό του 19
ου

 αιώνα, με 

ό,τι αυτός συνεπάγεται, καθώς έθεσε υπό αμφισβήτηση τόσο την δομή του, η οποία από 

νομική και συνταγματική σκοπιά ήταν φιλελεύθερη και από αυτή της οικονομίας 

καπιταλιστική, όσο την κυριαρχία των αστών του, από τη σκοπιά των κοινωνικών τάξεων, 

καθώς και την επιστημονική και ηθική του πρόοδο, υπό το πρίσμα της παραγόμενης γνώσης 

(Hobsbawm, 2004, σ.12). Το διάστημα ανάμεσα στον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο και το 

Δεύτερο σήμαινε διαρκώς τον κώδωνα του κινδύνου για τη δυτική, και όχι μόνο, κοινωνία, 

διαμορφώνοντας ένα κλίμα ανασφάλειας ως προς την ίδια την επιβίωση της. Ακόμα και οι 

τεράστιες αποικιοκρατικές αυτοκρατορίες των πλούσιων ιμπεριαλιστικών κρατών που 

χτίστηκαν ως τέτοιες τους προηγούμενους αιώνες, κατά τη διάρκεια της Εποχής της 

Αυτοκρατορίας, δέχθηκαν ακατάσχετα πλήγματα αποσταθεροποιώντας την μέχρι τότε 

παγιωμένη αυτοπεποίθηση των δυτικών επεκτατικών πολιτικών (Hobsbawm, 2004, σ.12). 

Οι κοινωνικές μεταβολές, όπως αυτές προέκυψαν μετά τους δύο Παγκοσμίους Πολέμους, 

συνδέθηκαν με το ξέσπασμα δύο κυμάτων εξεγέρσεων και επαναστάσεων, αντίστοιχα, τα 
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οποία εκλαμβανόμενα ως το απότοκο των ιστορικών διεργασιών, στάθηκαν απέναντι στην 

αστική και καπιταλιστική εξουσία επιδιώκοντας να την καταρρίψουν.  

Ένα από τα ιστορικά παράδοξα του Σύντομου Εικοστού Αιώνα αποτέλεσε η ασύμφωνη 

μα παροδική συμμαχία του φιλελεύθερου καπιταλισμού και κομμουνισμού απέναντι στο 

ναζισμό του Χίτλερ, αγώνας που εν τέλει δόθηκε με κάθε μέσο από τον Κόκκινο Στρατό 

(Hobsbawm, 2004, σ.13). Η βάση αυτού του ιστορικού παραδόξου έγκειται στον εκ των 

πραγμάτων ασυμβίβαστο ανταγωνισμό που εντοπίζεται στις σχέσεις καπιταλισμού και 

κομμουνισμού, ανταγωνισμός που κορυφώνεται στο μεγαλύτερο διάστημα του 20
ου

 αιώνα, 

πλην της περιόδου του αντιφασισμού. Ο επιτυχής αγώνας της Σοβιετικής Ένωσης κατά του 

ναζισμού διαμόρφωσε κατά τέτοιο τρόπο την παγκόσμια πολιτική σκακιέρα, ώστε τα 

επόμενα χρόνια, μετά τη λήξη του Δευτέρου Παγκοσμίου Πολέμου, τα φιλελεύθερα δυτικά 

κράτη να αυτομεταρρυθμιστούν με ολοένα και επιταχυνόμενο ρυθμό μέσα σε ένα κλίμα 

φόβου, αλλά και κινήτρου που ο ανταγωνιστής τους εφοδίασε. Και σε αυτό ακριβώς το 

σημείο έγκειται ένα ακόμη ιστορικό παράδοξο κατά τον Hobsbawm. Ενώ όλα έδειχναν πως 

η ΕΣΣΔ μπορούσε ίσως και να ξεπεράσει την καπιταλιστική οικονομική πολιτική, τα 

πράγματα εξελίχθηκαν με έναν εντελώς διαφορετικό τρόπο. Ο καπιταλισμός κατά το 

δεύτερο ήμισυ του 20
ου

 αιώνα διέσχιζε με άνευ προηγουμένου ταχύτητα το δρόμο προς τη 

Χρυσή Εποχή του (1947-1973) (Hobsbawm, 2004, σ.14). 

Ο 20
ος 

αιώνας ήταν ως επί το πλείστον ένας φονικός αιώνας, κατά τον οποίον τόσο η 

συχνότητα όσο και η διάρκεια των πολέμων που εξελίχθηκαν στο πέρασμα του, ξεπέρασαν 

κάθε δυνατό όριο συγκριτικά με τους πολέμους περασμένων αιώνων, ενώ ταυτόχρονα ήταν 

αυτός κατά τον οποίον καταγράφηκαν αλλεπάλληλα χτυπήματα κατά του ανθρώπινου 

πληθυσμού σε παγκόσμια κλίμακα, φτάνοντας μέχρι τη συστηματική γενοκτονία, και όλα 

αυτά σε πλήρη αντίθεση με τη συνεχή πνευματική, υλική και ηθική πρόοδο που σημειώθηκε 

τον 19
ο
 αιώνα (Hobsbawm, 2004, σ.17). Η ιστορική διεργασία της ρήξης με κάθε τι που 

παρέπεμπε στο περιεχόμενο των προηγούμενων αιώνων, διαμόρφωσε ένα εντελώς 

διαφορετικό προσωπείο για το Σύντομο Εικοστό Αιώνα το οποίο σε τίποτα δεν θύμιζε τις 

αξίες και τα ιδεώδη του Διαφωτισμού. Ο κόσμος ήταν πλέον ποιοτικά διαφορετικός, 

γεγονός το οποίο μπορεί να στηριχθεί σε τρεις απόψεις σύμφωνα με τον Hobsbawm 

(Hobsbawm, 2004, σ.18). Σε ένα πρώτο επίπεδο ανάλυσης, η παρακμή και η πτώση της 

Ευρώπης σηματοδότησε το τέλος της ευρωκεντρικής σύνθεσης του κόσμου. Οι ακμάζουσες 

και πρωτοπόρες στο είδος τους βιομηχανίες των μεγάλων αστικών ευρωπαϊκών 

μητροπόλεων έπαυσαν να αποτελούν το κέντρο ισχύος και πλούτου, ενώ μετανάστευαν και 

εγκαταστάθηκαν σε άλλα σημεία ανά τον κόσμο. Από το 1914 και συγκεκριμένα τα χρόνια 
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που ακολούθησαν του Δευτέρου Παγκοσμίου Πολέμου, οι Ηνωμένες Πολιτείες της 

Αμερικής κατείχαν την πρώτη θέση παγκοσμίως μίας δυνατής και ακάθεκτης βιομηχανικής 

οικονομίας, ενώ έχτιζαν με επιδεξιότητα το προφίλ τους ως τη χώρα με την αδιαμφισβήτητα 

απέραντη μαζική παραγωγή και κουλτούρα.  

Σε ένα δεύτερο επίπεδο ανάλυσης, ιδιαίτερα από τις αρχές της δεύτερης δεκαετίας του 

20
ου

 αιώνα, ο πλανήτης έγινε σταδιακά μία μεγάλη επιχειρησιακή μονάδα, ενώ οι μέχρι τότε 

μεγάλες εθνικές οικονομίες, που θα συνεχίσουν να υφίστανται ως τέτοιες, εισέρχονται σε 

μία διαδικασία αφομοίωσης, με κάθε πιθανό τρόπο, όλων εκείνων των χαρακτηριστικών 

που απέρρεαν από τις επιταγές του καπιταλισμού, αλλά πλέον σε ένα επίπεδο διεθνικών 

πολιτικών και οικονομικών δραστηριοτήτων, θέτοντας έτσι τα θεμέλια για αυτό που θα 

επικρατήσει τη δεκαετία του 1960 ως «παγκόσμιο χωριό» (Hobsbawm, 2004, σ.19). Στο 

τρίτο -και τελευταίο- επίπεδο ανάλυσης, κατά τον Hobsbawm, εντοπίζεται ο ολικός 

μετασχηματισμός των ανθρώπινων σχέσεων, ο οποίος προέκυψε ως τέτοιος λόγω της 

ευρύτερης ρήξης μεταξύ παρελθόντος και παρόντος. Οι εξατομικευμένοι δρώντες έπρεπε με 

κάθε μέσο να συμβάλλουν στην οικοδόμηση μιας βιομηχανικής οικονομίας, η οποία θα 

βασιζόταν στην ιδιωτική επιχείρηση. Η επιτυχία της αστικής καπιταλιστικής κοινωνίας, ως 

προς την υλοποίηση του εν λόγω στόχου, εντοπίζεται στα μέσα που επιστράτευσε, ώστε να 

επαναπροσδιορίσει ριζικά τις παραδοσιακές κοινωνικές σχέσεις εισάγοντας «έναν 

ριζοσπαστικό ατομισμό στην οικονομία» (Hobsbawm, 2004, σ.20). Το κλειδί στην τακτική 

της αποδόμησης των παραδοσιακών αξιών και της κατεστημένης ηθικής βρίσκεται στην 

απόδοση κινήτρων με τα οποία οι εξατομικευμένοι δρώντες θα εισέρχονταν στην 

παραγωγική διαδικασία και στην πλέον αναβαθμισμένη λογική του καπιταλισμού.  

Πάνω σε αυτή την σταδιακή κατάρρευση των αξιών και των θεσμών του φιλελευθέρου 

πολιτισμού, που έπαιξαν καταλυτικό ρόλο στη διαμόρφωση των παραδοσιακών ανθρώπινων 

σχέσεων, οικοδομήθηκε το ξεκίνημα του σύντομου 20
ου

 αιώνα. Η πλήρης οπισθοχώρηση 

της φιλελεύθερης ιδεολογίας, ειδικά κατά τη διάρκεια της Εποχής της Καταστροφής, 

επιταχύνθηκε αφότου ο Αδόλφος Χίτλερ έγινε Καγκελάριος της Γερμανίας το 1933 

(Hobsbawm, 2004, σ.94). Στο πολιτικό προσκήνιο αυτή η απειλή των φιλελεύθερων αξιών 

προερχόταν αποκλειστικά από την Δεξιά, η οποία έθετε σε κίνδυνο τη συνταγματική και 

αντιπροσωπευτική διακυβέρνηση. Σύμφωνα με τον Hobsbawm οι δυνάμεις, οι οποίες 

αποσκοπούσαν στην ανατροπή των φιλελευθέρων δημοκρατικών καθεστώτων, παρουσίαζαν 

μία πολεμική στάση απέναντι στην κοινωνική επανάσταση και υπονόμευαν την παλαιά 

κοινωνική τάξη της περιόδου 1917-1920, ήταν αυταρχικές και εχθρικές απέναντι στους 

φιλελεύθερους πολιτικούς θεσμούς και την ίδια στιγμή ήταν αντιδραστικές έναντι της 
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λειτουργίας ορισμένων κομμάτων (ειδικά των κομμουνιστικών), τη δράση των οποίων 

κατέστελλαν με κάθε πιθανό τρόπο (Hobsbawm, 2004, σ.95).  

Εντός αυτών των απολυταρχικών δυνάμεων, στις οποίες υπάγεται και το σύνολο της 

Εκκλησίας με ελάχιστες εξαιρέσεις, εντοπίζονται και τα φασιστικά κινήματα με κινητήριο 

μοχλό αυτό της Ιταλίας, το οποίο υπήρξε δημιούργημα του αποστάτη σοσιαλιστή 

δημοσιογράφου Μπενίτο Μουσολίνι, με βασικούς του πυλώνες τον εθνικισμό, τον 

αντικομμουνισμό και τον αντιφελευθερισμό (Hobsbawm, 2004, σ.97). Ο ίδιος ο Χίτλερ δεν 

θα μπορούσε παρά να αναγνωρίσει το χρέος και το σεβασμό του απέναντι στο ιταλικό 

φασιστικό κίνημα, το οποίο υιοθέτησε από το ναζισμό τον αντισημιτισμό που απουσίαζε 

από την εσωτερική του λογική μέχρι και το 1938. Με την επιτυχή άνοδο του Χίτλερ στην 

εξουσία στις αρχές του 1933, ο φασισμός μπόρεσε να πάρει τις διαστάσεις ενός γενικού 

κινήματος με μεγάλη διεθνή απήχηση (Hobsbawm, 2004, σ.98). Η θέση της Γερμανίας, επί 

ναζισμού, ως μίας επιτυχημένης και απτόητης δύναμης σε παγκόσμια κλίμακα, έδωσε το 

περιθώριο στο φασισμό να επιβληθεί εντός και εκτός της Ευρώπης, ενώ την ίδια στιγμή 

διαμόρφωσε το πλαίσιο αποδοχής των ναζιστικών πρακτικών από μη φασίστες 

αντιδραστικούς κυβερνήτες, οι οποίοι δήλωσαν πως μοιράζονταν μία κοινή ιδεολογική 

πολιτική βάση με τον Χίτλερ, με χαρακτηριστικό παράδειγμα αυτό του Salazar της 

Πορτογαλίας το 1940 (Hobsbawm, 2004, σ.98). 

Ο φασισμός, στην ιταλική και γερμανική του εκδοχή, επικαλούταν παραδοσιακές αξίες 

και εξέφραζε μία ρητορική περί επιστροφής στο παρελθόν, καταγγέλλοντας κάθε είδους 

χειραφέτηση, ειδικά δε αυτή των γυναικών, οι οποίες κατά τα λεγόμενα και πραττόμενα του 

όφειλαν να μένουν στο σπίτι και να επιτελούν το μοναδικό τους ρόλο, οποίος δεν ήταν 

άλλος από το να κάνουν πολλά παιδιά και να επιμελούνται τη σωστή ανατροφή τους, ενώ 

ταυτόχρονα κατηγορούσε τη σύγχρονη κουλτούρα και συγκεκριμένα τη μοντέρνα τέχνη για 

την καταστροφική και εκφυλιστική της επίδραση (Hobsbawm, 2004, σ.98).  Παρολαυτά το 

παρελθόν, το οποίο επικαλούσε, δεν ήταν παρά ένα κατασκεύασμα, μία πρακτική που 

εξυπηρετούσε την πολιτική του σε κάθε της κατεύθυνση. Η νέα επιστήμη της 

εφαρμοσμένης γενετικής της «ευγονικής», αποδεικνύοντας για ακόμα μία φορά το πώς η 

επιστήμη συμβαδίζει και ανατροφοδοτεί την εκάστοτε πολιτική και τα συμφέροντα της, 

πίστεψε πως θα μπορούσε να δημιουργήσει μια ανθρώπινη υπερφυλή με επιλεκτική 

αναπαραγωγή και αφανισμό, με κάθε μέσο, των «ακατάλληλων». Μέσα σε ένα μετα-

δαρβινικό συνονθύλευμα, η νέα επιστήμη ήρθε να ενισχύσει το ρατσιστικό μένος, που είχε 

ήδη επικρατήσει στα πλαίσια μίας μαζικής ξενοφοβίας κατά τα τέλη του 19
ου

 αιώνα, και να 
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ταυτιστεί με εκείνη την ιδεολογία που θα την προάσπιζε και θα αναλάμβανε την πρακτική 

της εφαρμογή (Hobsbawm, 2004, σ.100).   

Η άνοδος του Χίτλερ στην εξουσία και η μετατόπιση του από ένα φαινόμενο του 

πολιτικού περιθωρίου σε πραγματικό κυρίαρχο της Γερμανίας, υποβοηθήθηκε από τη 

Μεγάλη Ύφεση του 1929, καθώς ο ναζισμός, ως ορκισμένος εχθρός του φιλελευθερισμού, 

δεν είχε ενσωματώσει στην πολιτική του ατζέντα τις επιταγές της ελεύθερης αγοράς, 

συνεπώς αντιμετώπισε την Ύφεση με τον αποτελεσματικότερο τρόπο συγκριτικά με 

οποιαδήποτε άλλη κυβέρνηση της περιόδου (Hobsbawm, 2004, σ.107).  Στις ρητορικές και 

τις πρακτικές του ναζισμού δεν μπορεί να διαφανεί κάτι παραπάνω από μία ανακαινισμένη 

μορφή των παλαιών καθεστώτων. Πρόκειται για ένα καθεστώς, που παρά την εκφρασμένη 

εναντίωση του απέναντι στη φιλελεύθερη καπιταλιστική οικονομία, κατόρθωσε να 

οικοδομήσει ένα δυναμικό βιομηχανικό σύστημα στα βήματα του αυτοκρατορικού και 

μιλιταριστικού καθεστώτος της Ιαπωνίας τη δεκαετία του 1930. Από το 1933 και έπειτα, 

διάστημα κατά το οποίο σηματοδοτείται από την άνοδο του Χίτλερ στην πολιτική 

διακυβέρνηση της Γερμανίας, το μεγάλο κεφάλαιο, που το προηγούμενο διάστημα είχε 

αποδοκιμάσει το ναζισμό, συνεργάστηκε άψογα μαζί του, φτάνοντας μέχρι τη χρήση 

καταναγκαστικής εργασίας, καθώς και εργασίας στα στρατόπεδα συγκέντρωσης και 

εξόντωσης κατά τη διάρκεια του Δευτέρου Παγκοσμίου Πολέμου, ενώ παράλληλα μέσα 

στην ευρύτερη αντισημιτική μεθόδευση, μεγάλες και μικρές επιχειρήσεις επωφελήθηκαν 

από την απαλλοτρίωση της περιουσίας των Εβραίων (Hobsbawm, 2004, σ.108). 

 

1.1 Η Δημοκρατία της Βαϊμάρης και η πολιτισμική της ιστορία    

 

Σκιαγραφώντας το ιστορικό και κοινωνικό συγκείμενο της Γερμανίας στις αρχές του 20
ου

 

και το πως διαμορφώθηκε εν τέλει όλο αυτό το πλαίσιο της πολιτικής κυριαρχίας του 

ναζισμού εντός και εκτός συνόρων της χώρας, αλλά και της σύμπλευσης του με την 

ανάπτυξη μεγάλων επιχειρησιακών και βιομηχανικών μονάδων, φαίνεται να οδηγούμαστε 

στην αναγκαιότητα κατανόησης και περιγραφής εκείνων των γεγονότων που προηγήθηκαν 

ιστορικά της ανόδου του ναζισμού, γεγονότα τα οποία αφορούν τη Γερμανία στη 

Δημοκρατίας της Βαϊμάρης
1
. Πρόκειται για μία περίοδο άνθισης του πνευματικού 

πολιτισμού, μία περίοδο κατά την οποία «το Βερολίνο, της σχεδόν μυθικής χρυσής 

                                                           
1
 Ο πρόλογος του βιβλίου Βαϊμάρη: Η ανάπηρη Δημοκρατία 1918-1933 του Heinrich A. Winkler, ο οποίος 

αποτέλεσε πηγή για τη γραφή ενός μέρους του παρόντος κεφαλαίου, παρουσιάζεται με λατινική αρίθμηση και 

γι’ αυτό κάποιες από τις παραπομπές που θα δοθούν στη συνέχεια είναι αριθμημένες με λατινικούς 

χαρακτήρες αντίστοιχα.  
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δεκαετίας του 1920, ενσάρκωνε την ίδια την έννοια του μοντέρνου» (Winkler, 2011, σ.iii). 

Καλλιτέχνες και διανοούμενοι θα συγκαταλεχθούν στην παγκόσμια πρωτοπορία μεταξύ των 

ετών 1918-1933, διάστημα που συνδέθηκε άμεσα με την ανάμνηση της ήττας της Γερμανίας 

κατά τον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο. Στο πέρασμα της εν λόγω ιστορικής συγκυρίας 

διαμορφώθηκαν και έδρασαν επαναστατικά κινήματα, τόσο πολιτικά όσο και καλλιτεχνικά, 

ενώ καταγράφηκαν απόπειρες αναταραχής του καθεστώτος, την ίδια στιγμή που ο 

πληθωρισμός και η ανεργία, μετά την Ύφεση του 1929, αυξανόταν με αστραπιαίους 

ρυθμούς οδηγώντας σε συγκρούσεις εμφυλιοπολεμικού χαρακτήρα (Winkler, 2011, σ.iii). 

Από το 1918 η Γερμανία, με την κατάρρευση της φιλελεύθερης μοναρχίας, απέκτησε 

καθεστώς υπόλογο στη Βουλή, με τα τρία κόμματα (Λαϊκό Κόμμα, Καθολικοί του Κέντρου 

και Σοσιαλδημοκράτες) να προσδοκούν μία καλύτερη αντιμετώπιση και ηπιότερη 

συνθηκολόγηση ειρήνης, έχοντας περιβάλλει το πολιτικό σύστημα της χώρας με το μανδύα 

της κοινοβουλευτικής δημοκρατίας, που αντικατέστησε αυτόν της μέχρι τότε θεσμικής, και 

αναμένοντας μία ευνοϊκότερη ανταπόκριση από τον Πρόεδρο των ΗΠΑ Ουίλσον (Winkler, 

2011, σ.iv). Ωστόσο, η συνθήκη των Βερσαλλιών έφερε τα αντίθετα από τα αναμενόμενα 

αποτελέσματα, γεγονός το οποίο επηρέασε τη διαμόρφωση του μετέπειτα πολιτικού τοπίου. 

Η Νοεμβριανή επανάσταση του 1918 δεν θα μπορούσε παρά να ενταχθεί στο ευρύτερο 

κλίμα των κοινωνικών μετασχηματισμών της περιόδου και να εκληφθεί ως προϊόν ιστορικής 

και πολιτικής αναγκαιότητας έναντι στην υφιστάμενη εξαθλίωση της εργατικής τάξης μετά 

την ήττα της Γερμανίας από τον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο.  

Στο διάστημα που θα ακολουθήσει του ξεσπάσματος της Νοεμβριανής επανάστασης, θα 

εξελιχθούν πληθώρα γεγονότων που θα οδηγήσουν στο σχηματισμό του Συμβουλίου των 

Λαϊκών Πληρεξουσίων από το Σοσιαλδημοκρατικό και το Ανεξάρτητο Σοσιαλδημοκρατικό 

Κόμμα στις 10 Νοεμβρίου του 1918, την αποχώρηση του τελευταίου από το Συμβούλιο και 

την ίδρυση του Κομμουνιστικού Κόμματος Γερμανίας (KPD) στις 30 Δεκεμβρίου, καθώς 

και την εξέγερση των Σπαρτακιστών στις 5-12 Ιανουαρίου του 1919 (Winkler, 2011, σ.352-

353). Η αιματηρή καταστολή της εξέγερσης των Σπαρτακιστών από τη γερμανική 

σοσιαλδημοκρατία, που σημαδεύτηκε από τη βίαιη δολοφονία της Rosa Luxembourg και 

του Karl Liebknecht, σήμαινε και την παύση οποιουδήποτε ταξικού αγώνα, του οποίου η 

εκδήλωση θα έπαιρνε χαρακτηριστικά εμφύλιας σύρραξης, την οποία οι Σοσιαλδημοκράτες 

εκλάμβαναν ως το μέγιστο κακό που θα απομάκρυνε τη Γερμανία από την εγκαθίδρυση της 

δημοκρατίας, αλλά που οι εξεγερμένοι θεωρούσαν ως το αναπόφευκτο βήμα για την 

εγκαθίδρυση του σοσιαλισμού· η Rosa Luxembourg σε δήλωσή της στις 20 Νοεμβρίου του 

1918 στην εφημερίδα Rote Fahne είχε καταθέσει τα εξής «Ο εμφύλιος, τον οποίον 
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φοβισμένοι και ανήσυχοι προσπαθούν κάποιοι να εξορίσουν από την επανάσταση, είναι 

εδώ. Γιατί ο εμφύλιος πόλεμος είναι μια άλλη ονομασία για την πάλη των τάξεων και η 

σκέψη ότι μπορούμε να εγκαθιδρύσουμε τον σοσιαλισμό χωρίς την πάλη των τάξεων, με 

απόφαση μίας κοινοβουλευτικής πλειοψηφίας, είναι μία γελοία, μικροαστική ψευδαίσθηση» 

(Winkler, 2011, σ.21) 

 Το Ιανουάριο του ίδιου έτους θα πραγματοποιηθούν βουλευτικές εκλογές και θα 

ψηφιστεί προσωρινό Σύνταγμα, ενώ τον αμέσως επόμενο μήνα ο Friedrich Ebert θα 

εκλεχθεί πρόεδρος του Ράιχ και θα σχηματιστεί η κυβέρνηση του Philipp Scheidemann από 

το Συνασπισμό της Βαϊμάρης που θα αποτελείται από το Σοσιαλδημοκρατικό, το 

Δημοκρατικό και το Κόμμα του Κέντρου (Winkler, 2011, σ.353). Τον Ιούνιο του 1919 θα 

παραιτηθεί η κυβέρνηση Scheidemann και σχηματιστεί νέα κυβέρνηση, αυτή του Gustav 

Bauer, στην οποία θα εκπροσωπηθούν τα κόμματα του Συνασπισμού της Βαϊμάρης, ενώ 

μέσα σε όλον αυτόν τον πολιτικό αναβρασμό, θα υπογραφτεί και η Συνθήκη των 

Βερσαλλιών και θα τεθεί σε ισχύ το Σύνταγμα της Βαϊμάρης, το οποίο όρισε εκτός των 

άλλων την απευθείας εκλογή του προέδρου του Ράιχ από τον λαό (Winkler, 2011, σ.353) .  

Η απόφαση εκλογής του προέδρου του Ράιχ από το λαό «σε περιόδους κρίσεων και υπό 

συγκεκριμένες προϋποθέσεις», έδινε, σύμφωνα με το άρθρο 48, όλη την εξουσία στα χέρια 

του εκάστοτε εκλεγμένου προέδρου, ο οποίος μπορούσε να κυβερνήσει υποκαθιστώντας τον 

νομοθέτη, διαμορφώνοντας έτσι «ένα αντίβαρο, όπως θεωρήθηκε από την πλειοψηφία της 

εθνοσυνέλευσης έναντι ενός ανερχόμενου κοινοβουλευτικού απολυταρχισμού» (Winkler, 

2011, σ.vi). Στις πρώτες εκλογές του 1920, ο Συνασπισμός της Βαϊμάρης χάνει την 

κυβερνητική πλειοψηφία, ενώ μέχρι το τέλος του Μαρτίου του 1930, διαλύεται η τελευταία 

κυβέρνηση κοινοβουλευτικής πλειοψηφίας, με καγκελάριο τον σοσιαλδημοκράτη Hermann 

Müller, μέσα σε ένα ευρύτερο πλαίσιο αδυναμίας της να δώσει μια αποτελεσματική λύση 

για την οργάνωση του συστήματος ασφάλισης των ανέργων (Winkler, 2011, σ.vii). Καθώς 

δεν υπήρχε άλλη κοινοβουλευτική πλειοψηφία, το καλοκαίρι του 1930, η Γερμανία περνάει 

σε ένα καθεστώς προεδρικής διακυβέρνησης, το οποίο σηματοδοτεί και τη διάλυση της 

Δημοκρατίας της Βαϊμάρης.  

Την κοινωνική και πολιτική συγκυρία στη Γερμανία, όπως αυτή διαμορφώθηκε από το 

καλοκαίρι του 1930 και έπειτα, εκμεταλλεύτηκε με κάθε τρόπο ο Χίτλερ, ο οποίος ως 

ηγέτης τον εθνικοσοσιαλιστών, ανήλθε στην εξουσία το 1933, καταργώντας την ίδια τη 

σύσταση του κοινοβουλίου και την ήδη διαλυμένη κοινοβουλευτική δημοκρατία (Winkler, 

2011, σ. viii). Χειρίστηκε προς όφελος του το γενικευμένο αίσθημα της απογοήτευσης, που 

κυριαρχούσε στη Γερμανία μετά την ήττα της στον Πρώτο Παγκόσμιο Πόλεμο, καθώς και 
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το αίσθημα της εξαθλίωσης και ταπείνωσης, που είχε επέλθει με τη σύναψη της συνθήκης 

των Βερσαλλιών, η οποία εκτός των άλλων, οδήγησε τη Γερμανία στο να υιοθετήσει το 

σύστημα της κοινοβουλευτικής δημοκρατίας, το οποίο ως πολιτικό σύστημα δεν αφορούσε 

καθόλου το μέχρι τότε γερμανικό, αλλά επιβλήθηκε ως τέτοιο από τις δυτικές δυνάμεις 

(Winkler, 2011, σ.viii). Την ίδια στιγμή, ήταν πρόθυμος να μοιραστεί την κυβερνητική 

εξουσία με τους συντηρητικούς, καθώς και να τους προσφέρει την πλειονότητα των 

υπουργικών θέσεων. Στο άκουσμα των υποσχέσεων του για κατάληψη θέσεων εξουσίας, «οι 

συντηρητικοί του φιλομοναρχικού στρατοπέδου» συμφώνησαν πως θα μπορούσε να του 

αποδοθεί το αξίωμα του Καγκελάριου (Winkler, 2011, σ.ix). 

Πάνω στην αντι-δυτική κληρονομιά του παλαιού πολιτικού συστήματος και της 

γερμανικής ελίτ, που κάθε άλλο παρά αγκάλιασε τις ιδέες και τα προτάγματα της 

Αμερικανικής και Γαλλικής Επανάστασης, βασίστηκε ο Χίτλερ, αποκτώντας έτσι το 

αμείωτο στήριγμα της αριστοκρατίας και των τάξεων των μεγάλων γαιοκτημόνων (Winkler, 

2011, σ.ix). Επικαλούμενος την έννοια της εθνικής ταυτότητας, μπορούσε να υπερβεί κάθε 

ταξικό και θρησκευτικό όριο, ενώ με τις αναφορές του στα ιδεώδη του πάλαι ποτέ 

Μεσαίωνα, στο μύθο του υπερεθνικού Ράιχ των Γερμανών που ήταν προορισμένο να ηγηθεί 

της Ευρώπης στον αγώνα τόσο ενάντια του κομμουνισμού όσο και της δυτικής 

δημοκρατίας, ενδυνάμωνε όλο και περισσότερο την πολιτική του επιρροή και θέση στη 

Γερμανία. Η άνοδος του ναζισμού επέφερε μία πληθώρα αντισημιτικών πρακτικών, οι 

οποίες επικυρώθηκαν ως τέτοιες με τους νόμους της Νυρεμβέργης το 1935 και την 

αναστολή των πολιτικών δικαιωμάτων των Εβραίων (Winkler, 2011, σ.x). Με την 

πλειονότητα των Γερμανών να τον στηρίζουν, όλα οδηγούσαν πλέον στο ξέσπασμα του 

Δευτέρου Παγκοσμίου Πολέμου, που επέφερε τη γενοκτονία των Εβραίων, την καταστροφή 

της Ευρώπης και την τελική πτώση του γερμανικού Ράιχ.  

Μέσα σε όλα αυτά τα χρόνια της υπολανθάνουσας ενδυνάμωσης και ανόδου του 

ναζισμού, η καταστροφή, όπως αυτή παρατηρούταν στο πολιτικό τοπίο, συγκρουόταν με 

μία συνεχή αναζήτηση καινοτομίας τόσο στις τέχνες όσο και στις κοινωνικές επιστήμες. 

Όπως ο Peter Gay μας περιγράφει στο βιβλίο του Η πνευματική ζωή στη Δημοκρατία της 

Βαϊμάρης (Γερμανία 1919-1933) «Το ιδεώδες της Βαϊμάρης ήταν και παλιό και νέο […] 

καθώς τα στοιχεία που την δημιούργησαν έρχονταν και από το μακρινό και από το 

πρόσφατο παρελθόν, που το αναθυμόταν και το αναβίωνε η νέα γενιά» (Gay, 2010, σ.19). Η 

αυτοκρατορική Γερμανία ήταν εχθρική προς το νεωτερικό κίνημα, καθώς ο αυτοκράτορας 

Γουλιέλμος Β’ και η αυτοκράτειρά του Αυγούστα Βικτορία έδειχναν το ιδιαίτερο 

ενδιαφέρον και σεβασμό τους απέναντι στις επιβλητικές παρελάσεις, τα απαστράπτοντα 
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μετάλλια και τα συναισθηματικά, αυστηρά, πορτραίτα που αντιπροσώπευαν την κυρίαρχη 

ακαδημαϊκή οπτική ως προς την τεχνική και την τεχνοτροπία (Gay, 2010, σ.19). Πολλές 

ήταν φορές μάλιστα, κατά τις οποίες και οι δύο τους ενεπλάκησαν σε καλλιτεχνικά πολιτικά 

δρώμενα, απαγορεύοντας ρητά την πραγματοποίηση τους
2
. Παρολαυτά το νεωτερικό, 

καλλιτεχνικό κίνημα τρεφόταν όλο και περισσότερο από αυτήν την καταστολή και 

εναντίωση. 

Χαρακτηριστικό παράδειγμα αποτελεί το κίνημα του εξπρεσιονισμού, το οποίο άνθισε 

και κυριάρχησε στην πνευματική και καλλιτεχνική ζωή στη Δημοκρατία της Βαϊμάρης, ενώ 

η ωρίμανση του είχε ήδη ξεκινήσει κατά τη διάρκεια του αυτοκρατορικού καθεστώτος 

(Gay, 2010, σ.19). Ο εξπρεσιονισμός αποτέλεσε ένα φαινόμενο που διαμορφώθηκε στην 

Ευρώπη και που εμφανίστηκε στη Γερμανία στις αρχές του 20
ου

 αιώνα, όπως παραθέτει ο 

Giulio Carlo Argan, με δύο διακριτές εστίες: το γαλλικό κίνημα των  Fauves  (Αγρίμια) και 

το γερμανικό κίνημα Die Brücke (Η γέφυρα)· τα δύο κινήματα δημιουργήθηκαν σχεδόν 

ταυτόχρονα το 1905 και κατέληξαν, αντίστοιχα, στον Κυβισμό στη Γαλλία το 1908 και στο 

ρεύμα Der blaue Reiter (Ο γαλάζιος καβαλάρης) στη Γερμανία το 1911 (Argan, 2015, 

σ.155). «Κοινή τους προέλευση ήταν η αντι-ιμπρεσιονιστική τάση που γεννήθηκε στους 

κόλπους του ίδιου του ιμπρεσιονισμού ως συνείδηση και υπέρβαση του κατά βάση 

αισθητηριακού χαρακτήρα του και που εκδηλώθηκε προς το τέλος του 19
ου

 αιώνα, με τον 

Toulouse-Lautrec, τον Paul Gauguin, τον Van Gogh, τον Edvard Munch και τον James 

Ensor» (Argan, 2015, σ.155).  Η εντύπωση -ως βασική ιδέα του ιμπρεσιονισμού- είναι μία 

κίνηση από τα έξω προς τα μέσα, είναι ουσιαστικά η πραγματικότητα και το αντικείμενο 

που αποτυπώνεται στη συνείδηση του υποκειμένου, ενώ η έκφραση -ως βασική ιδέα του 

εξπρεσιονισμού- είναι μία κίνηση αντίστροφη, από το εσωτερικό προς το εξωτερικό, με 

πρωτοστάτη το υποκείμενο που αποτυπώνει τη συνείδησή του στο αντικείμενο· «απέναντι 

στην πραγματικότητα, ο ιμπρεσιονισμός  εξέφρασε μια στάση αισθητηριακή, ο 

εξπρεσιονισμός μία συμπεριφορά βουλητική, καμία φορά επιθετική» (Argan, 2015, σ.155). 

Ο εξπρεσιονισμός γεννήθηκε μέσα από τα μοντερνιστικά ρεύματα, «ως υπέρβαση του 

εκλεκτικισμού τους, ως διάκριση των αυθεντικά προοδευτικών και καμιά φορά 

ανατρεπτικών παροτρύνσεων από τις προοδευτικές ρητορείες, ως συμπύκνωση των 

αναζητήσεων στο ιδιαίτερο πρόβλημα του λόγου ύπαρξης και λειτουργίας της τέχνης»· τη 

στιγμή που επιζητούσε το πέρασμα από το μοντερνιστικό κοσμοπολιτισμό σε έναν πιο απτό 

                                                           
2
Αξίζει να αναφέρουμε το παράδειγμα της Kaethe Kollwitz της οποία τα προλεταριακά χαρακτικά έβρισκαν 

συνεχώς την αντίθεση της κυβέρνησης και του αυτοκράτορα, αλλά και την απόλυση του Hugo von Tschoudi, 

μετά από εντολή, εξίσου, του αυτοκράτορα, από τη θέση του διευθυντή της Εθνικής Πινακοθήκης του 

Βερολίνου λόγω του ανατρεπτικού του γούστου στην τέχνη το 1908 (Peter Gay, 2010, σ. 19). 
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διεθνισμό, όχι πια θεμελιωμένο πάνω στην ουτοπία της παγκόσμιας προόδου -της ήδη 

αποκηρυγμένης από τον «επιστημονικό» σοσιαλισμό- αλλά πάνω στη διαλεκτική υπέρβαση 

των ιστορικών αντιθέσεων, ξεκινώντας, φυσικά, από τις εθνικές παραδόσεις (Argan, 2015, 

σ.156). Τη Γέφυρα και το Γαλάζιο Καβαλάρη διαδέχεται το ακόμα χαρακτηριστικά 

εξπρεσιονιστικό ρεύμα της Neue Sachlichkeit (Νέας Αντικειμενικότητας) που έδωσε μία 

εικόνα φρικτά αληθινή της γερμανικής κοινωνίας του μεσοπολέμου, απέχοντας από κάθε 

εξιδανικευτικό και μυθοποιητικό παραπέτασμα της «καλής» ζωγραφικής και λογοτεχνίας 

(Argan, 2015, σ.166).  Ο ακόλουθος πίνακας, «Η φανταστική πλατεία», είναι έργο του Felix 

Nussbaum· η καταγγελτική του πρόθεση αποτυπώνεται με μία ειρωνική διάθεση απέναντι 

στην κυριαρχία των ακαδημαϊκών, αισθητικών κανόνων που αναπαρήγαγε η Πρωσική 

Ακαδημία Τεχνών, η οποία και αναπαρίσταται στο αριστερό μέρος του πίνακα. Οι νέοι 

καλλιτέχνες, ως εκφραστές των μοντέρνων ρευμάτων και κινημάτων, βρίσκονται στο 

κέντρο του πίνακα, εισάγοντας τον αποδέκτη στο αισθητικό θέμα. Η ιδέα του πίνακα 

έγκειται σε μία διαδικασία απομυθοποίησης της γερμανικής ιθύνουσας τάξης και 

συγκεκριμένα των «παλαιών» δασκάλων των αυστηρών ακαδημιών τέχνης στη Γερμανία, 

μέσα από τις οποίες έβρισκαν έκφραση για πολλά χρόνια οι παραδοσιακοί θεσμοί και αξίες, 

με τις οποίες το μοντέρνο κίνημα ήρθε σε σύγκρουση.  

 

 

Δίπλα στο κίνημα του Bauhaus των Walter Gropius, Kadinsky και Klee, πιθανόν το πιο 

διάσημο καλλιτέχνημα της Δημοκρατίας της Βαϊμάρης υπήρξε μία ταινία που προβλήθηκε 

στο Βερολίνο το Φεβρουάριο του 1920: Το εργαστήριο του Δρ. Καλιγκάρι (Das Cabinet des 

Dr. Caligari)· όπως έγραψε αργότερα ο Willy Haas, «εκεί ήταν η μυστηριώδης, δαιμονική, 

ωμή, γοτθική Γερμανία» (Gay, 2010, σ.89).  Με την εφιαλτική του πλοκή, τα 

Felix Nussbaum, «Η φανταστική πλατεία», 1931, ελαιογραφία σε καμβά 
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εξπρεσιονιστικά του σκηνικά, την καταθλιπτική του ατμόσφαιρα, ο Καλιγκάρι ενσαρκώνει 

το πνεύμα της Δημοκρατίας της Βαϊμάρης για τους μεταγενέστερους όπως εξίσου τα κτίρια 

του Gropius με την ολική αρχιτεκτονική του Bauhaus, τα αφηρημένα σχέδια του Kadinsky 

και τα σχέδια του George Grosz (Gay, 2010, σ.89). Την ταινία σκηνοθέτησε ο Robert 

Wiene, ενώ το σενάριο της ήταν των Hans Janowitz και Carl Mayer. «Το εξαιρετικά 

πρωτότυπο σκηνοθετικό ύφος της ταινίας διακρίνεται για τη γεωμετρική εξάρθρωση της 

προοπτικής, τους παραμορφωτικούς φωτισμούς πάνω στις αντιθέσεις του άσπρου και του 

μαύρου, και τις εξεζητημένες πόζες των ηθοποιών που άγγιζαν την παντομίμα» (Βαλούκος, 

2003, σ.83). Οι δύο σεναριογράφοι, γοητευμένοι από τον εξπρεσιονισμό, «έγραψαν μία 

ιστορία, σύνθεση από τις νυχτερινές τους εμπειρίες, την απελπισία τους για τον πόλεμο και 

τη φαντασία, την ιστορία του τρελού, ισχυρού Δρ. Καλιγκάρι, που παρουσιάζει στα 

πανηγύρια τον υπνοβάτη Τσεζάρε. Όπου πάει ο Καλιγκάρι ακολουθεί θάνατος: ένας 

αξιωματικός που τον πρόσβαλε βρίσκεται νεκρός, και όταν   ένας από τους δύο νεαρούς 

φοιτητές ρωτά τον Τσεζάρε για το μέλλον, ο Τσεζάρε προβλέπει, σωστά, ότι θα πεθάνει την 

αυγή. Ο επιζήσας φοιτητής, ο Φράνσις, επιδιώκει να λύσει το μυστήριο· τρυπώνει στην 

άμαξα του Καλιγκάρι και ανακουφίζεται σαν βλέπει κάποιον που φαίνεται να είναι ο 

Τσεζάρε να κοιμάται σε ένα κασόνι. Αλλά την ώρα που ο Φράνσις είναι στον χώρο του 

πανηγυριού, ο Τσεζάρε έχει πάει να απαγάγει την Τζέιν, το κορίτσι του Φράνσις, και την 

παίρνει μαζί του. Καθώς τον κυνηγούν σε 

απόκρημνους λόγους και σε εφιαλτικούς 

υπονόμους, ο Τσεζάρε αφήνει το κορίτσι 

και πεθαίνει. Τώρα η αστυνομία ερευνά 

το κασόνι του Τσεζάρε και ανακαλύπτει 

πως περιέχει μία κούκλα. Η αλήθεια 

φανερώνεται: ο υπνωτισμένος Τσεζάρε 

διέπραττε εγκλήματα όπως του έλεγε ο 

κύριος του, βάδιζε στους δρόμους ενώ 

μία κούκλα έπαιρνε τη θέση του τη νύχτα. 

Ο Καλιγκάρι διαφεύγει τη σύλληψη και 

καταφεύγει σ’ ένα φρενοκομείο. Εδώ, 

όπου τον έχει ακολουθήσει ο Φράνσις, 

μια άλλη αποκάλυψη περιμένει τον 

διώκτη: ο παράφρων υπνωτιστής και ο 

 Das Cabinet des Dr. Caligari, 1922, Robert Wiene 
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διευθυντής του φρενοκομείου είναι το ίδιο πρόσωπο. Την ώρα που ο Καλιγκάρι κοιμάται, ο 

Φράνσις και η αστυνομία ερευνούν τα αρχεία και ανακαλύπτουν την εσωτερική σύνδεση 

των πραγμάτων: ο διευθυντής έχει γοητευθεί από την αφήγηση ενός κομπογιαννίτη του 18
ου

 

αιώνα, ονόματι Δρ. Καλιγκάρι, που είχε βάλει το μέντιούμ του, τον Τσεζάρε, να διαπράξει 

φόνο· η σαγήνευση είχε μετατραπεί σε ιδεοληψία, και έτσι πειραματίστηκε με έναν 

υπνοβάτη στο άσυλο με τον τρόπο του Καλιγκάρι. Όταν ο Φράνσις προσπαθεί να 

αποσπάσει την ομολογία από τον διευθυντή δείχνοντάς του το πτώμα του Τσεζάρε, ο 

σύγχρονος Καλιγκάρι χάνει τον αυτοέλεγχό του και ηρεμεί μόνο όταν του φορούν 

ζουρλομανδύα, το έμβλημα του ιδρύματος του οποίου ήταν διευθυντής και το οποίο 

πρόδωσε τόσο παρανοϊκά» (Gay, 2010, σ.89-90).  

Παρά τις έντονες αντιρρήσεις των συγγραφέων, ο Robert Wiene, που ανέβαλε τη 

σκηνοθεσία, τοποθέτησε την ιστορία σε άλλο πλαίσιο και έδωσε στην ταινία στη μορφή που 

έμελλε να αποκτήσει και με την οποία παίχτηκε στις γερμανικές αίθουσες· η ταινία, λοιπόν, 

αρχίζει και τελειώνει στο φρενοκομείο, και στο τέλος γίνεται φανερό πως ο φοιτητής 

Φράνσις είναι ο «τρελός», όπως και το κορίτσι του η Τζέιν, και το να εκλάβει το διευθυντή 

του ιδρύματος για τον δολοφονικό Δρ. Καλιγκάρι είναι απλώς μία ψευδαίσθησή του (Gay, 

2010, σ.90). Στην πραγματικότητα, ο διευθυντής παρουσιάζεται στο τέλος ως ένας 

καλοσυνάτος άνθρωπος, που ανακαλύπτει τη φύση της ψύχωσης του Φράνσις και χαίρεται 

που θα μπορέσει επιτέλους να τον θεραπεύσει (Gay, 2010, σ.90). Το μήνυμα ενάντια στο 

μιλιταρισμό και τη στρατιωτική υπακοή, που θέλησαν να μεταφέρουν αρχικά οι δύο 

συγγραφείς, είχε εξαφανιστεί μετά από απόφαση της κινηματογραφικής εταιρείας και του 

σκηνοθέτη. Όπως αναγράφει και ο Sigrid Kracauer στο βιβλίο του Από τον Καλιγκάρι στον 

Χίτλερ, μέσα σε μία ευρύτερη σύνδεση που διέκριναν πολλοί κοινωνιολόγοι και ιστορικοί 

ανάμεσα στον Καλιγκάρι και τον Χίτλερ -ο οποίος «υπνώτισε» έναν ολόκληρο λαό με την 

μαγνητική του επιβολή- (Βαλούκος, 2003, σ.84), « […] οι συγγραφείς είχαν θελήσει να 

ξεσκεπάσουν την κτηνωδία, την ύστατη παράνοια της εξουσίας· το πλαίσιο στο οποίο ο 

σκηνοθέτης είχε τοποθετήσει την ιστορία τους είχε κάνει την εξουσία να φαίνεται 

ουσιαστικά τίμια και γενναιόδωρη, και η εξέγερση ενάντια στην εξουσία φαινόταν 

ψευδαίσθηση, μια μορφή τρέλας. Οι επαναστατικές ιδέες είχαν μετατραπεί σε 

κομφορμιστικές ιδέες» (Gay, 2010, σ.90). Παρά βέβαια την επαναστατική προοπτική των 

καλλιτεχνικών κινημάτων και ρευμάτων, όπως αυτά εκδηλώθηκαν διαδραματίζοντας 

κομβικό ρόλο στη διαμόρφωση του περιεχομένου της πολιτισμικής ιστορίας στη Γερμανία 

στις αρχές του 20
ου

 αιώνα, η πολιτική ιστορία της Δημοκρατίας της Βαϊμάρης είναι ένα 

μάλλον «καταθλιπτικό ζήτημα»· πρόκειται για μία ιστορία διαφθοράς, κατάπνιξης όλων των 
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πολιτιστικών επαναστατικών δυνάμεων, συστηματικής ψευδολογίας, εκφοβισμού, πολιτικής 

δολοφονίας που την ακολούθησε μία οργανωμένη μαζική δολοφονία με ηγέτη της το 

ναζιστικό καθεστώς. «Στο φως εκείνης της ιστορίας, δεν είναι υπερβολή αλλά νηφάλιος 

ρεαλισμός να πούμε ότι ο θάνατος της Βαϊμάρης οδήγησε σε μία ζοφερή εποχή» (Gay, 

2010, σ.161).  

 

1.2 Η δημιουργία της Σχολής της Φραγκφούρτης· η συμβολή του Theodor Adorno 

 

Μία από τις σημαντικότερες μεταβολές που επέφερε ο Πρώτος Παγκόσμιος Πόλεμος, 

υπό το πρίσμα της επίδρασής του στους κύκλους των διανοουμένων, ήταν η μετατόπιση του 

κεντρικού βάρους του σοσιαλισμού προς την Ανατολή· η επιτυχής επανάσταση των 

Μπολσεβίκων ταρακούνησε κυρίως δε τους Γερμανούς διανοούμενους της αριστεράς, που 

βρίσκονταν μέχρι τότε και για καιρό μάλιστα, στο επίκεντρο της ευρωπαϊκής μαρξιστικής 

σκέψης (Jay, 2009, σ.3). Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, πραγματοποιείται μία ριζική ανατροπή 

των μαρξιστικών παραδοχών -ανατροπή που προκαλείται κυρίως από τον πόλεμο και ό,τι 

αυτός επέφερε- και μία ενδελεχής επανεξέταση των ίδιων των θεμελίων της μαρξιστικής 

θεωρίας (Jay, 2009, σ.3). Ένα από τα κρίσιμα ερωτήματα που εισήλθαν σε αυτή τη 

διαδικασία ανατροπής και επανεξέτασης ήταν και η σχέση της θεωρίας με την πράξη· ο 

σκοπός της επαναστατικής δραστηριότητας γινόταν πλέον αντιληπτός ως την ενοποίηση 

τους, σε αντιπαράθεση με τη λογική που κατεξοχήν επικρατούσε στο καπιταλιστικό 

οικονομικό σύστημα (Jay, 2009, σ.3-4). Ωστόσο, ο εν λόγω σκοπός ξεκίνησε να αποκτά μία 

προβληματική, που άρχισε να γίνεται όλο και περισσότερο αντιληπτή στα μεταπολεμικά 

χρόνια, όταν για πρώτη φορά ήρθαν στην εξουσία σοσιαλιστικές κυβερνήσεις· οι αδυναμίες 

του σκοπού αντανάκλασθηκαν στο περιεχόμενο εκείνων των θεωρητικών καινοτομιών που 

συγκροτήθηκαν το διάστημα αναστολής της ενοποίησης θεωρίας και πράξης (Jay, 2009, 

σ.4). Η σχετική αυτονομία της Σχολής της Φραγκφούρτης και του Ινστιτούτου της 

Κοινωνικής Έρευνας, αν και είχε ορισμένα μειονεκτήματα, υπήρξε ένας από τους βασικούς 

λόγους που μπορούν να εξηγήσουν τα θεωρητικά επιτεύγματα της συνεργασίας των 

θεωρητικών της (Jay, 2009, σ.4). Χωρίς μεγάλη επίδραση κατά την Δημοκρατία της 

Βαϊμάρης και με ακόμη μικρότερη τη χρονική περίοδο της εξορίας που ακολούθησε, η 

«Σχολή της Φραγκφούρτης έμελλε να γίνει μια από τις μείζονες δυνάμεις αναζωογόνησης 

του δυτικοευρωπαϊκού μαρξισμού στα μεταπολεμικά χρόνια» (Jay, 2009, σ.4). Ο βασικός 

της στόχος αποτέλεσε η προοπτική συγκρότησης ενός διεπιστημονικού ινστιτούτου 

αφιερωμένου στη ριζική ανατομία της αστικής κοινωνίας· η επίσημη ίδρυση του 
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Ινστιτούτου έγινε στις 3 Φεβρουαρίου του 1923 (Jay, 2009, σ.10). Μέσα από αυτό 

γεννήθηκε τη δεκαετία του 1930 η Κριτική Θεωρία, ως το σύνολο των κριτικών σε άλλους 

στοχαστές και φιλοσοφικές παραδόσεις· η ανάπτυξή της επήλθε μέσα από το διάλογο και η 

γένεσή της ήταν τόσο διαλεκτική όσο και η μέθοδος που θέλησε να εφαρμόσει στα 

κοινωνικά φαινόμενα (Jay, 2009, σ.41). Μόνο αν αντιμετωπιστεί με τους δικούς της όρους 

και ως συνεχής πρόκληση προς τα άλλα συστήματα, μπορεί να κατανοηθεί πλήρως (Jay, 

2009, σ.41).  

Μαζί με τον Max Horkheimer, o Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno έγινε ο 

άνθρωπος που ταυτίστηκε πιο στενά με τις πτυχές του Ινστιτούτου, στο οποίο προσχώρησε 

επίσημα το 1938 (Jay, 2009, σ.21). Ο Adorno γεννήθηκε στις 11 Σεπτεμβρίου του 1903 στη 

Φραγκφούρτη και ήταν το μοναδικό παιδί της Maria Calvelli-Adorno della Piana και του 

Oscar Alexander Wiesengrund (Thomson, 2006, σ.12). Στην περίοδο πριν από τη 

μετανάστευσή του στην Βόρεια Αμερική, και συγκεκριμένα στη Νέα Υόρκη το 1938 

(Thomson, 2006, σ.20), υπήρξε σε πολλά διαφορετικά εγχειρήματα, μερικά από τα οποία 

τον κρατούσαν μακριά από την Φραγκφούρτη (Jay, 2009, σ.21). Ακόμα και μετά την 

εγκατάστασή του στην Αμερική, όταν το Ινστιτούτο έγινε το κυρίαρχο οργανωτικό πλαίσιο 

μέσα στο οποίο εργαζόταν, ο Adorno δεν περιορίστηκε σε έναν μόνο κλάδο, αλλά 

διαμόρφωσε την κατεύθυνση της δουλειάς του με βασικό πυλώνα τη θέση της Σχολής που 

αφορούσε την προοπτική του διεπιστημονισμού (Jay, 2009, σ.21). Από τα γυμνασιακά του 

χρόνια είχε συνδεθεί με τον Sigrid Kracauer, τον περίπου δεκατέσσερα χρόνια μεγαλύτερό 

του, με τον οποίο, για περισσότερο από ένα χρόνο, περνούσε μαζί τα απογεύματα του 

Σαββάτου μελετώντας την Κριτική του Καθαρού Λόγου του Kant, μαθήματα που υπήρξαν 

ιδιαίτερα κομβικά για τον ίδιο τον Adorno, τα οποία, όντας μεγαλύτερος, ανακαλούσε στη 

μνήμη του ως εκείνα που συνέβαλαν καθοριστικά στην τυπική πανεπιστημιακή του 

εκπαίδευση (Jay, 2009, σ.21). Η προσέγγιση του Kracauer συνδύαζε το ενδιαφέρον του για 

τις ίδιες τις ιδέες με μία διεισδυτική κοινωνιολογία της γνώσης· η δυσπιστία του απέναντι 

στα κλειστά συστήματα και η έμφασή του στο ειδικό έναντι της ολότητας και της 

καθολικότητας, έκαναν καθοριστική εντύπωση στο νεαρό τότε Adorno, όπως εξίσου και οι 

καινοτόμες διερευνήσεις και μελέτες πολλών πολιτιστικών φαινομένων (Jay, 2009, σ.22).  

Ο Adorno, όπως και ο Horkheimer, συνδύασε ένα αυστηρό φιλοσοφικό πνεύμα με μία 

ευαισθησία περισσότερο αισθητική, παρά στενά επιστημονική· ο ίδιος ασχολήθηκε 

ιδιαίτερα με τη μουσική, απόρροια του μουσικού περιβάλλοντος μέσα στο οποίο είχε 

εμβαπτιστεί από τη γέννησή του, με την μητέρα, αλλά και τη θεία του να ασχολούνται 

χρόνια με αυτή (Jay, 2009, σ.22). Ο πατέρας του ήταν ένα αφομοιωμένος Εβραίος, 
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επιτυχημένος έμπορος κρασιών, από τον οποίο κληρονόμησε δε ένα λεπτό γούστο για τα 

πράγματα που τον περιέβαλλαν, αλλά ελάχιστο δε ενδιαφέρον για το εμπόριο· η μητέρα του 

ήταν αυτή που άσκησε καθοριστική επίδραση στα πνευματικά του ενδιαφέροντα, ως κόρη 

μίας γερμανίδας τραγουδίστριας και ενός γάλλου αξιωματικού του στρατού, ακολούθησε 

μια πολύ επιτυχημένη εξίσου καριέρα στο τραγούδι μέχρι και τον γάμο της (Jay, 2009, 

σ.22). Η αδελφή της, η οποία μη έχοντας παντρευτεί, έμενε στο σπίτι των Wiesengrund και 

ήταν μία εξαιρετική για την εποχή της πιανίστρια συναυλιών, που έπαιζε μάλιστα με τη 

διάσημη τραγουδίστρια Adelina Patti, ενώ ήταν αυτή, μαζί με την μητέρα του Adorno, που 

τον ενθάρρυναν να αρχίσει πιάνο ήδη από πολύ μικρή ηλικία και να σπουδάσει σύνθεση 

(Jay, 2009, σ.22). Η Φραγκφούρτη όμως δεν πρόσφερε κάτι παραπάνω στο νεαρό Adorno, 

που δεν ήθελε απλώς να παραμείνει στην παραδοσιακή μουσική εκπαίδευση που του είχε 

δοθεί, αλλά επιζητούσε να βυθιστεί στην πιο καινοτόμα μουσική, που αναπτυσσόταν εκείνο 

το διάστημα στη Βιέννη. 

Την άνοιξη, ή το καλοκαίρι του 1924, συνάντησε στον Alban Berg στο Φεστιβάλ της 

Παγγερμανικής Μουσικής Εταιρείας στη Φραγκφούρτη και γοητεύθηκε από τα τρία 

αποσπάσματα της άπαιχτης ακόμη όπερας του Woyzeck (Jay, 2009, σ.22). Αμέσως 

αποφάσισε να φύγει στη Βιέννη και να μαθητεύσει δίπλα στο Berg. Καθυστερώντας μόνο 

λόγω των πανεπιστημιακών του υποχρεώσεων στη Φραγκφούρτη, έφτασε στην αυστριακή 

πρωτεύουσα τον Ιανουάριο του 1925. Η Βιέννη στην οποία γρήγορα εγκαταστάθηκε, ήταν η 

πολιτιστικά ριζοσπαστική πόλη των Karl Kraus και του Arnold Schönberg. Οι μουσικές 

συνθέσεις του Adorno, κατά το διάστημα της παραμονής του στη Βιέννη, είχαν επηρεαστεί 

από τους πειραματισμούς του Schönberg στην ατονικότητα, αλλά -όχι ακόμη- από το 

κατοπινό δωδεκάφθογγο σύστημά του (Jay, 2009, σ.23). Πέρα από τη μουσική του 

εκπαίδευση, ο Adorno κατέφερε να γράφει συχνά για ορισμένα πρωτοποριακά περιοδικά, 

ανάμεσα τους στο Ambruch, του οποίου μάλιστα την αρχισυνταξία ανέλαβε το 1928, τη 

χρονιά που επέστρεψε στη Φραγκφούρτη· την κράτησε δε μέχρι το 1931, παρά τις 

παράλληλα απαιτητικές, ακαδημαϊκές του υποχρεώσεις (Jay, 2009, σ.23). Το έτος 1922 ο 

Adorno θα γνωρίσει τον Horkheimer, όταν βρέθηκαν μαζί σε ένα σεμινάριο για τον Edmund 

Husserl που διηύθυνε ο Johannes Cornelius. Το 1924 ο Adorno έκανε τη διδακτορική του 

διατριβή με τον Cornelius πάνω στη φαινομενολογία του Husserl. Το 1931 με τη βοήθεια 

του Paul Tillich -ο οποίος είχε αντικαταστήσει στην έδρα φιλοσοφίας στη Φραγκφούρτη τον 

Cornelius- ο Adorno έγινε Privatdozent, υποβάλλοντας μια μελέτη για την αισθητική του 

Kierkegaard ως διατριβή επ’ υφηγεσία (Jay, 2009, σ.24).   
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Το 1949 ο Adorno θα επιστρέψει στη Φραγκφούρτη και θα συνεχίσει εκεί την 

ακαδημαϊκή του πορεία, αποκτώντας μία καθηγητική έδρα στο Πανεπιστήμιο. Έχοντας 

ολοκληρώσει μέχρι και το 1966 τα περισσότερα από τα έργα του, μεταξύ αυτών τη 

Διαλεκτική του Διαφωτισμού -έργο που συνέγραψε από κοινού με τον Horkheimer στα 

χρόνια της εξορίας τους στην Αμερική- το Minima Moralia και την Αρνητική Διαλεκτική, το 

έτος 1969 θα ολοκληρωθεί -λόγω του αιφνίδιου θανάτου του- ένα ακόμη σπουδαίο έργο, η 

Αισθητική Θεωρία. Μία από τις βασικές αρχές του Adorno, που υιοθέτησε από τους 

συμβολιστές, και η οποία διαπερνάει το έργο του, ιδιαίτερα δε την Αισθητική Θεωρία, είναι 

η εξής: «Η ανυπακοή απέναντι στην κοινωνία είναι και ανυπακοή απέναντι στη γλώσσα 

της» (Jay, 2009, σ.176). Στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού, αναδείχθηκε η υπέρμετρη 

δύναμη και εξουσία της πολιτιστικής βιομηχανίας, η οποία έχει καταλύσει το πολιτιστικό 

πεδίο, μετατρέποντας κάθε έργο τέχνης σε εμπόρευμα·  η γνώση αυτή, που αναλύεται και 

εξηγείται ως τέτοια στο ιστορικό και κοινωνικό της συγκείμενο, αποτελεί το βασικό υλικό  

της Αισθητικής Θεωρίας, στην οποία όμως ο Adorno έρχεται να προσθέσει περισσότερες 

πτυχές της τέχνης και της αισθητικής, τις οποίες είχε επεξεργαστεί καθ’ όλη τη διάρκεια της 

ζωής του. Στο επόμενο κεφάλαιο θα επιδιώξουμε να ανασκευάσουμε το περιεχόμενο της 

Αισθητικής Θεωρίας και του αντορνικού επιχειρήματος ως προς το έργο τέχνης και την 

αισθητική· προς το παρόν, θα κρατήσουμε την επόμενη του θέση ως εναρκτήρια για αυτό 

που πρόκειται να ανασυγκροτηθεί  στη συνέχεια  «Η τέχνη, κι’ αυτό δεν ισχύει λιγότερο για 

τη λεγόμενη κλασική τέχνη απ’ ότι για τις πιο αναρχικές εκφράσεις της, υπήρξε πάντα, και 

είναι ακόμη, μια δύναμη διαμαρτυρίας του ανθρώπινου ενάντια στην πίεση των 

καταδυναστευτικών θεσμών, θρησκευτικών και άλλων, όχι λιγότερο απ’ ότι είναι μια 

αντανάκλαση της αντικειμενικής ουσίας τους» (Jay, 2009, σ.179).  
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                                             ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΔΕΥΤΕΡΟ 

              Ανασκευάζοντας την Αισθητική Θεωρία του Theodor W. Adorno 

 

2.1 Τέχνη, κοινωνία και αισθητική: οι βάσεις του αντορνικού επιχειρήματος   

 

«Έχει γίνει αυτονόητο ότι τίποτε από όσα αφορούν την τέχνη δεν είναι πλέον αυτονόητο, 

ούτε μέσα στο πεδίο της ούτε στη σχέση της προς το όλον, ούτε καν ο λόγος ύπαρξής της» 

(Adorno, 2000, σ.13). Η Αισθητική Θεωρία γράφεται, όπως ήδη αναφέραμε, σε μία ιστορική 

συγκυρία κατά την οποία η επεκτατική πολιτική της μαζικής κουλτούρας αποτελεί το πλέον 

κυρίαρχο χαρακτηριστικό του δυτικού πολιτισμού, στη βάση του οποίου κάθε τι που 

αποτελεί και παραπέμπει στην τέχνη, κεφαλαιοποιείται. Η προσπάθεια των επαναστατικών 

καλλιτεχνικών κινημάτων στις αρχές του 20
ου

 αιώνα να διαμορφώσουν εκείνο το 

πρωτοποριακό στο χρόνο και στο χώρο πλαίσιο, που θα εξήγγειλε πολιτικά και 

καλλιτεχνικά προτάγματα ανταποκρινόμενα στους ιστορικούς και κοινωνικούς 

μετασχηματισμούς, δεν ήρθε αντιμέτωπη με τα προσδοκώμενα αποτελέσματα, αλλά 

τουναντίον σηματοδότησε την απαρχή μίας διαδικασίας που έφθειρε τις βάσεις, εκείνες τις 

κατηγορίες, όπως ο Adorno περιγράφει, πάνω στις οποίες η τέχνη στηριζόταν (Adorno, 

2000, σ.13).  

Ο Adorno ήδη από την αρχή της Αισθητικής Θεωρίας αναφέρεται στο «διευρυμένο 

βασίλειο της ελευθερίας», στο οποίο οι καλλιτέχνες της μοντέρνας τέχνης είχαν τη 

δυνατότητα να υπάρχουν και να κινούνται, γεγονός το οποίο μόνο ικανοποίηση θα 

μπορούσε να τους προσφέρει· ωστόσο, κατέληξαν σταδιακά στην πρακτική εφαρμογή μίας 

πάλαι ποτέ τάξης, η οποία εξέφραζε ένα αίτημα μάλλον βραχύχρονο παρά ανθεκτικό 

(Adorno, 2000, σ.13). «Το διευρυμένο βασίλειο της ελευθερίας» παραπέμπει σε αυτό που 

θα εντοπίσουμε και στη συνέχεια της εργασίας μας ως το κατεξοχήν χαρακτηριστικό της 

μοντέρνας τέχνης, καθώς και αυτό στο οποίο ο Adorno θα εναποθέσει τις ελπίδες του -αν 

όντως αυτές μπόρεσαν να υπάρξουν- οποίες όμως σύντομα φαίνονται να εξαϋλώνονται.  

Αυτή η ελευθερία έδωσε στη μοντέρνα τέχνη τη δυνατότητα να ξεπεράσει τη στενότητα των 

μέχρι τότε κυρίαρχων γενικών κανόνων, εκφράζοντας τόσο την αντίθεση της απέναντι στον 

ακαδημαϊσμό της τέχνης και ό,τι αυτός προάσπιζε, όσο και την επαναστατική της διάθεση 

ως προς τη διαμόρφωση πρωτοποριακών καλλιτεχνικών τεχνικών. Από την πρώτη κιόλας 

θέση του Adorno περί ελευθερίας της τέχνης, προκύπτει ένα από τα πιο κομβικά σημεία που 

θα αναδειχθούν στην Αισθητική Θεωρία, το οποίο αφορά τη σχέση ολότητας και 

μερικότητας. Η ελευθερία στην τέχνη, εκφρασμένη ακριβώς σε ένα πεδίο μερικού 
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χαρακτήρα, έρχεται σε αντίφαση με την σταθερή ανελευθερία της κοινωνίας, όπως αυτή 

εκφράζεται μέσα στο όλον (Adorno, 2000, σ.13). 

Αυτή η αυτονομία της τέχνης, στην ιστορική συγκυρία που αναδείχθηκε ως τέτοια, 

ανεφοδιαζόταν από «την ιδέα της ανθρωπιάς, αλλά όσο η κοινωνία δεν γινόταν ανθρώπινη, 

τόσο περισσότερο άρχισε να κλονίζεται» (Adorno, 2000, σ.13). Δεν θα μπορούσαμε παρά 

να εντοπίσουμε μία σχέση συνεχούς ανατροφοδότησης μεταξύ της τέχνης και του 

κοινωνικού γίγνεσθαι. Παρολαυτά, πρόκειται για μία σχέση που είτε περικλείει μία έκδηλη 

ανισότητα, είτε μία εσωτερική αντίφαση, καθώς στη λογική της συνεχούς ανατροφοδότησης 

θα αναμέναμε το ένα μέρος αυτής της σχέσης, η τέχνη, να κινήσει εκείνες τις απαραίτητες 

διεργασίες διάσωσης του δεύτερου μέρους, της κοινωνίας, όταν οι καταστάσεις το 

επέτασσαν. Όλες όμως οι απόπειρες της τέχνης, ώστε μέσω της κοινωνικής της λειτουργίας 

να διατηρήσει, αλλά και να εκφράσει τις αμφιβολίες της, φαίνεται να έχουν αποτύχει 

(Adorno, 2000, σ.14). Η ίδια η χειραφέτηση της, που σηματοδότησε την απαρχή της 

αυτονομίας της, αλλά που τέθηκε υπό το πρίσμα της κοινωνικότητάς της, αποτέλεσε εκείνο 

το στοιχείο που θα την καθιστούσε ανίσχυρη ως προς τις ίδιες τις προϋποθέσεις της ύπαρξής 

της.  

Ένα εξίσου κομβικό σημείο, που θέτει τα θεμέλια για την ανάπτυξη του επιχειρήματος 

του Adorno, το οποίο θα τεκμηριωθεί με ποικίλους τρόπους στο μεγαλύτερο κομμάτι της 

Αισθητικής Θεωρίας, αποτελεί το ότι «τα έργα τέχνης εγκαταλείπουν τον εμπειρικό κόσμο 

και παράγουν έναν αντίθετο του και ιδιότυπο κόσμο, ο οποίος φέρεται σαν να ήταν επίσης 

οντολογικά υπαρκτός» (Adorno, 2010, σ.14). Τα έργα τέχνης εκφράζουν μία εσωτερική 

αντίθεση, μία άρνηση απέναντι στην κοινωνική πραγματικότητα, από την οποία αποσπούν 

το υλικό τους και στην οποία εν τέλει υπάρχουν και διαμορφώνονται. Η έννοια της άρνησης 

διαδραματίζει σημαντικό ρόλο στο έργο του Adorno και στηρίζει μεθοδολογικά το 

εγχείρημα του. Η αυτονομία των έργων τέχνης βασίζεται στην εγγενή τους αντίθεση στην 

κοινωνική πραγματικότητα, εκφράζοντας παράλληλα τόσο το σκοπό τους, όσο και τη 

βασική ύλη, τη βασική τους προϋπόθεση, χωρίς την οποία η ίδια τους η ύπαρξη θα ήταν 

αβέβαιη, εάν όχι μη πιθανή. Συνεπώς, η αυτονομία τους περικλείει μία διάθεση και μία 

προοπτική συνεχούς αντίθεσης με το κοινωνικό γίγνεσθαι και όχι μία διάθεση συμφιλίωσης, 

αφομοίωσης και απορρόφησης τους από αυτό.  

Το αίτημα για αυτονομία, εκφρασμένο σε μία συγκυρία κατά την οποία ο Adorno 

εντόπισε την ιστορική του αναγκαιότητα, αποσπάσθηκε από τα σημαίνοντα του για να 

χρησιμοποιηθεί εν γένει στην εποχή της τεχνολογικής αναπαραγωγιμότητας του έργου 

τέχνης, με προοπτική την τελική ανακωχή του με την κοινωνική πραγματικότητα, η οποία 
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πλέον το (ανα)παράγει. Η έννοια της αυτονόμησης τείνει να αγκιστρώνεται στα εμφανώς 

αναβαθμισμένα συμφέροντα της αστικής κοινωνίας, προκειμένου η ίδια η τέχνη να 

εκφράσει ένα είδος συμφωνίας απέναντι της, εξυπηρετώντας τη λογική του κεφαλαίου και 

της βιομηχανίας της κουλτούρας. «Τα στερεότυπα για την συμφιλιωτική ανταύγεια που από 

την τέχνη απλώνεται πάνω στην πραγματικότητα είναι αποκρουστικά, και μάλιστα όχι 

μόνον επειδή παρωδούν την τέχνη μέσω του αστικά μαγειρευμένου τύπου της και την 

κατατάσσουν στις κυριακάτικες εκδηλώσεις που προσφέρουν παρηγοριά, αλλά επειδή 

ξύνουν την πληγή της ίδιας της τέχνης» (Adorno, 2010, σ.14). Ο Adorno θέτει τον 

προβληματισμό του πάνω στην αρχή της αυτονομίας, η οποία είναι ύποπτη για την 

ενθάρρυνση που προσφέρει στην υφιστάμενη τάξη πραγμάτων ως προς την καθ’ αυτόν τον 

τρόπο διαχείριση της ίδιας της τέχνης, καθώς μέσω της αυτονομίας της διαμορφώθηκε η 

ιδέα της ολότητας, του ενιαίου όλου έναντι των επιμέρους στοιχείων της, και έχοντας έναν 

τέτοιο χαρακτήρα, η τέχνη τοποθετείται στον κόσμο, τον οποίο τελικά αναπαράγει (Adorno, 

2010, σ.14).  Η ίδια η τέχνη -στο πέρασμα όλων των εποχών που υπήρχε ως τέτοια με τις 

επιμέρους διαφοροποιήσεις της- κουβαλούσε μέσα της μία αντίφαση που την οδηγούσε να 

εκφράσει την αντίθεση της απέναντι στο κατεστημένο, αλλά παράλληλα να λειτουργεί 

προωθητικά απέναντι του, καθώς συνέβαλε στη διαμόρφωση των επιμέρους στοιχείων του 

(Adorno, 2010, σ.15). Ο ρόλος της, βέβαια, δεν θα πρέπει να εγκλωβίζεται «ούτε σε αυτόν 

της παρηγορήτριας, ούτε στον αντίθετό του» (Adorno, 2010, σ.15). 

Προκειμένου να διευθετηθούν τα ζητήματα της τέχνης ως προς την αυτονομία και την 

κοινωνικότητά της, ο Adorno οδηγείται στο ζήτημα της προέλευσης της, παραθέτοντας πως 

η ουσία της δεν μπορεί να εντοπισθεί στις απαρχές της, καθώς μία τέτοια παραδοχή θα 

συνεπαγόταν με την ύπαρξη ενός βασικού στρώματος πάνω στο οποίο θα στηρίζονταν όλα 

τα μετέπειτα στρώματα της, ενώ στην περίπτωση εκείνη που κάποιο από αυτά, ειδικά δε το 

αρχικό, κατέρρεαν, το αποτέλεσμα θα ήταν η κατάρρευση της τέχνης συλλήβδην (Adorno, 

2010, σ.15). Η τέχνη δεν θα μπορούσε παρά να μεταβάλλεται ανάλογα με το κοινωνικό της 

συγκείμενο, μέσα στην ευρύτερη λογική της ιστορικότητας της, και να μην μένει σταθερή, 

ακολουθώντας στενά και αμετάκλητα όρια που θα την περιόριζαν ως προς τη διαμόρφωση 

νέων τεχνικών. Η αντίθετη αντίληψη, που αφορά τη μη μεταβλητότητα της τέχνης, όπως 

αυτή σχηματοποιείται στην προσπάθεια απόδοσής της διαφόρων ορισμών -γεγονός το οποίο 

αποσκοπεί στον περιορισμό της σε ασφυκτικά καλούπια και τελικά στην 

αποϊστορικοποίηση της- στοχεύει σε μία απόπειρα ένταξης της γένεσης της οντολογικά σε 

κάποιο ανώτατο κίνητρο, αποδίδοντας μία υψηλότητα και καθαρότητα στα πρώτα έργα 

τέχνης. Μία τέτοια πίστη δεν είναι για τον Adorno παρά οψιμότατος ρομαντισμός, που δίνει 
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τις βάσεις για τη διαμόρφωση αισθητικών αρχών, στις οποίες «οργιάζει η θετικιστική 

συλλογή υλικών πλάι στη θεωρητική εικοτολογία», που κατά τα άλλα η επιστήμη 

προσπαθεί να καταδικάσει με κάθε τρόπο (Adorno, 2010, σ.15). 

Το καταλληλότερο παράδειγμα, το οποίο μπορεί να τεκμηριώσει περίτρανα τη στενότητα 

των καθολικών κατά περιόδους ορισμών της τέχνης, είναι ο κινηματογράφος (Adorno, 

2010, σ.16). Σε διαφορετικές ιστορικές συγκυρίες, μορφώματα και πράγματα που κάποτε 

εκλαμβάνονταν ως τέχνη, συνεχίζουν ή παύουν να εκλαμβάνονται ως τέτοια, ή 

διαμορφώνονται νέα. «Η τέχνη μπορεί να ερμηνευθεί μόνο βάσει του νόμου κίνησης της, 

όχι βάσει σταθερών παραμέτρων» (Adorno, 2010, σ.16). Ως προϊόν του ιστορικού 

γίγνεσθαι, η τέχνη προκύπτει βάσει του περιεχομένου της, από το Άλλο της, από αυτό που 

δεν είναι, και υπό το πρίσμα αυτό μπορεί να ικανοποιήσει το αίτημα για μία υλιστική-

διαλεκτική αισθητική (Adorno, 2010, σ.16). Στην εν λόγω θέση ο  Adorno με μία διάθεση 

κριτικής και διαλόγου, που αγκαλιάζει την Αισθητική Θεωρία στο σύνολό της, παραθέτει τη 

θέση του Hegel περί του τέλους της τέχνης, τονίζοντας πως συμφωνεί με το χαρακτήρα της 

τέχνης ως προϊόντος του ιστορικού γίγνεσθαι (Adorno, 2010, σ.17).  Ο Hegel εντάσσει την 

τέχνη στο απόλυτο πνεύμα, παρά τον αφηρημένο της χαρακτήρα, αλλά εντοπίζει την 

προοπτική της πιθανής της εξαφάνισης. Για τον Adorno, το απόλυτο πνεύμα, στο οποίο 

υπάγεται η τέχνη βάσει του περιεχόμενου της, αδυνατεί να περιγραφεί με όρους ζωής και 

θανάτου, αλλά την ίδια στιγμή, το ίδιο το περιεχόμενο της, που χαρακτηρίζεται για την 

πνευματική του αξία, έχει έναν χαρακτήρα εφήμερο (Adorno, 2010, σ.17).   

Ακόμα και αν η τέχνη καταρρεύσει, η αισθητική του σήμερα δεν έχει την εξουσία να 

μετατραπεί σε νεκρολόγιο της ή να καταδείξει το τέλος της, καθώς το περιεχόμενο της 

τέχνης του παρελθόντος μπορεί να επιζήσει, ειδικά δε στην περίπτωση που η κοινωνία 

απαλλαγεί από τη βαρβαρότητα του πολιτισμού της (Adorno, 2010, σ.18).  Ωστόσο, δεν 

μπορούμε να καταλογίσουμε στο περιεχόμενο της τέχνης μία ακαταμάχητη πνευματικότητα, 

που θα της επιτρέψει να κινείται ανεπηρέαστη και αμετάβλητη στο ρου της ιστορίας. Η 

τέχνη περιέχει εγγενείς αντιφάσεις που την καταργούν, με ιδιόμορφο παράδειγμα εκείνο της 

αρχής της αυτονομία της, που με τη διττή της σημασία επιβεβαιώνει, εν μέρει, τη λογική της 

κοινωνικής θέσπισης του καταμερισμού της εργασίας του πνεύματος και της αποκομμένης 

του ύπαρξης, διαμορφώνοντας επιβαρυντικές για την ίδια συνθήκες που δρουν εν γένει 

κατασταλτικά απέναντι στο πνευματικό της περιεχόμενο (Adorno, 2010, σ.17).  

Η έννοια τόσο του περιεχομένου, όσο και της μορφής του έργου τέχνης, αποτελούν 

κομβικά σημεία της Αισθητικής Θεωρίας του Adorno και εξετάζονται υπό το πρίσμα της 

διαλεκτικής τους σχέσης. Η διαμεσολάβηση τους εντοπίζεται στη θέση του Adorno πως η 
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αισθητική μορφή είναι κατασταλαγμένο περιεχόμενο, γεγονός το οποίο απαιτεί, σε ένα 

πρώτο επίπεδο, το σαφή διαχωρισμό τους (Adorno, 2010, σ.20). Η μορφή προϋποθέτει το 

περιεχόμενο, και το περιεχόμενο τη μορφή. Εάν η μορφή αποτελεί εκείνο το στοιχείο που 

συμβάλλει στην εναντίωση της τέχνης απέναντι στον εμπειρικό κόσμο, το περιεχόμενο έχει 

ήδη συνδράμει στο να πραγματωθεί αυτή η άρνηση, καθώς έχει διαμορφωθεί από εκείνο το 

πλαίσιο, το οποίο καταλήγει να αποτελεί το αντικείμενο της αντίθεσης. Η εγγενής αντίφαση 

της τέχνης επιβεβαιώνεται σε κάθε θέση του Adorno. Ως προϊόντα κοινωνικής εργασίας, τα 

έργα τέχνης εμπεριέχουν εμπειρικά στοιχεία, τα οποία αποτυπώνονται τόσο στο ίδιο τους το 

περιεχόμενο, όσο και στο υλικό παραγωγής τους, ενώ παράλληλα απαρνιούνται τον 

εμπειρικό τους χαρακτήρα, ώστε να εκφράσουν την άρνηση τους απέναντι στην κοινωνική 

πραγματικότητα (Adorno, 2010, σ.19). Η αντίφαση αυτή που συνεχώς επανέρχεται ως 

διαπίστωση, μπορεί να δικαιολογηθεί στη βάση των πολλαπλών αντιφάσεων που 

χαρακτηρίζουν την ίδια την νεωτερική κοινωνία -και αναφερόμαστε στην νεωτερική 

κοινωνία, καθώς το επιχείρημα του Adorno για την τέχνη πραγματώνεται ως τέτοιο σε αυτό 

το πλαίσιο και κάτω από συγκεκριμένες ιστορικές συνθήκες- συνεπώς η τέχνη, αποσπώντας 

το υλικό και περιεχόμενο της από αυτήν, δεν θα μπορούσε παρά να υιοθετεί την έννοια της 

αντίφασης, η οποία βέβαια εκδηλώνεται από την ίδια με διαφορετικό τρόπο, λόγω, ίσως, 

του στοιχείου της αυτονομίας της.  

Μόνο μέσω της άρνησης τους απέναντι στον εμπειρικό κόσμο μπορούν τα έργα τέχνης 

να αποτελέσουν έναν υπαρκτό κόσμο, μία ύπαρξη δευτέρου βαθμού, που ως τέτοια και με 

βάση την αρχή της αυτονομίας τους θα καθορίσουν τις δικές τους ανάγκες ως προς τη σχέση 

το όλου και των μερών τους (Adorno, 2010, σ.19). Ως τεχνουργήματα και ως ανθρώπινα 

προϊόντα, τα έργα τέχνης διαθέτουν τη δυνατότητα της επικοινωνίας και μάλιστα με τρόπο 

που διαφέρει από τα φυσικά αντικείμενα και τα υποκείμενα που τα έφτιαξαν, καθώς μιλούν 

καλύπτοντας τις ανάγκες για επικοινωνία όλων των επιμέρους που τα απαρτίζουν (Adorno, 

2010, σ.19). Αυτή η σύνδεση τους με το υποκείμενο που τα κατασκεύασε και η απόδοση 

ανθρώπινων δυνατοτήτων, όπως αυτό της επικοινωνίας, δεν στοχεύει στο να αναδείξει την 

ιδιότητα τους ως προϊόντα, ως αποτελέσματα της ανθρώπινης εργασίας και παραγωγής, 

αλλά αποτελεί περισσότερο ένα ποιοτικό στοιχείο. Η αντορνική απόδοση ανθρώπινων 

δυνατοτήτων στα έργα τέχνης δεν σταματά σε αυτό το σημείο. Η ελευθερία των έργων 

τέχνης προκαλεί την επιβράβευση εκ μέρους της αυτοσυνείδησης τους και οφείλεται στον 

ίδιο τους το Λόγο (Adorno, 2010, σ.21). Η έννοια της αυτοσυνείδησης και της ελευθερίας 

τους περιπλέκεται με αυτή του Λόγου τους και τα καθιστά πραγματικές οντότητες. Μέσα σε 

αυτήν την προσπάθεια του Adorno να μιλήσει για τα έργα τέχνης ως να αποτελούν 
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αυθύπαρκτες οντότητες, με εμφανείς ανθρώπινες ιδιότητες και δυνατότητες, εξυπηρετείται  

το βασικό του εγχείρημα, που αφορά τη σχέση υποκειμένου και αντικειμένου, καλλιτέχνη 

και έργου τέχνης, επιλέγοντας να δώσει λόγο στο ίδιο το αντικείμενο, το οποίο 

διαφοροποιείται ως τέτοιο από κάθε φυσικό αντικείμενο, θέτοντας σε πρώτο πλάνο 

ανάλυσης την ιστορικότητα του και όχι την ανάγκη έκφρασης του υποκειμένου που θα 

συνδράμει στη διαμόρφωση του, μη στοχεύοντας, βέβαια, την ίδια στιγμή στον 

παραγκωνισμό του στοιχείου της υποκειμενικότητας.  

Λόγω του υποκειμένου που συνδράμει στη διαμόρφωση τους, ο χώρος της φαντασίας 

εισέρχεται επιβλητικά στη σύσταση των έργων τέχνης, συνεπώς κρίνεται ορθή η 

οποιαδήποτε προσπάθεια του να αναλυθεί τι είναι τέχνη βάσει μίας θεωρίας της ψυχικής 

ζωής (Adorno, 2010, σ.24). Το πεδίο της ψυχανάλυσης αναλαμβάνει με ιδιαίτερο 

ενθουσιασμό να ερμηνεύσει το έργο τέχνης σε πλήρη σύμπνοια με τη ζωή του δημιουργού 

του. Για τη ψυχανάλυση, τα έργα τέχνης δεν είναι τίποτα περισσότερο από «προβολές του 

ασυνειδήτου εκείνων που τα έχουν παράγει» (Adorno, 2010, σ.25). Ψυχαναλυτικές έννοιες, 

όπως αυτές της προβολής και της απώθησης, πρωταγωνιστούν στις επιδιώξεις των 

επονομαζόμενων ψυχαναλυτών γιατρών να δικαιολογήσουν εκείνη την αρνητικότητα των 

έργων τέχνης απέναντι στην κοινωνική πραγματικότητα βάσει της νεύρωσης των 

δημιουργών τους (Adorno, 2010, σ.25). Τα έργα τέχνης εξυπηρετούν αποκλειστικά την 

ανάγκη των υποκειμένων να εκφράσουν καταπιεσμένες ορμές και επιθυμίες μέσω της 

διαδικασίας της απώθησης, συνεπώς ο ρόλος της τέχνης παγιδεύεται στις σκοτεινές και 

απόμακρες φυλακές του ασυνειδήτου και των πιο τρομακτικών παθών των καλλιτεχνών-

δημιουργών, τη στιγμή που η απουσία ενός υγιούς πνεύματος και η αισθητική αξία 

αποτελούν ταυτολογία, υπό το πρίσμα της φροϋδικής ψυχαναλυτικής σκέψης.   

Χαρακτηριστικά είναι τα παραδείγματα των Leonardo da Vinci και Baudelaire, των 

οποίων οι βίοι αποτέλεσαν πλούσιο υλικό για τη ψυχαναλυτική έρευνα, προκειμένου, μέσω 

ζητημάτων που ανάγονται στο πεδίο της σεξουαλικότητας, να αναδειχθεί η νεύρωση τους, η 

οποία εκφράστηκε και εντοπίστηκε ως τέτοια μέσα από την καλλιτεχνική τους παραγωγή. Ο 

κριτικός αναστοχασμός του Adorno απέναντι στη φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία 

έγκειται στο καταφανές σημείο τόσο της αποϊστορικοποίησης των έργων τέχνης, όσο και 

της αντίληψης τους ως προϊόντων της παρωχημένης διάγνωσης από μικροαστικού τύπου 

παραδοχές της νεύρωσης των δημιουργών τους, που προάγει τη δύναμη της 

υποκειμενικότητας πάνω στην έννοια της τέχνης, καθώς και την υποβάθμιση της τελευταίας 

σε σφαίρα έκφρασης καταπιεσμένων ορμών, που απέχει από κάθε έννοια κοινωνικότητας 

και εν τέλει αναζήτησης της αλήθειας. Ο Adorno εύστοχα μας εισάγει στην εγελιανή θέση 
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περί αναγωγής της τέχνης στο πεδίο του απόλυτου πνεύματος, για να μας παραθέσει στη 

συνέχεια τη φροϋδική αντίληψη περί της χρήσης της ως μέσου έκφρασης, από τη μεριά του 

καλλιτέχνη, όλων εκείνων των ασυνείδητων διεργασιών, δηλώνοντας τελικά την ίδια την 

μετάπτωση της τέχνης από το βασίλειο του απόλυτου πνεύματος στα κάτεργα των 

καταπιεσμένων παθών, μετάπτωση που την εγκλωβίζει στην αχαλίνωτη ορμή του 

ανθρώπινου νου, αλλά εξακολουθεί να της δίνει τη δυνατότητα διατήρησης του στοιχείου 

της ανωτερότητας της υποκειμενικότητας της. Αυτό που ο Adorno θα αναγνωρίσει στη 

ψυχαναλυτική θεωρία -παρά την έντονη κριτική που της ασκεί- είναι πως τελικά «μας 

βοηθάει να βγάλουμε την τέχνη από το μαγικό κύκλο του απόλυτου πνεύματος» (Adorno, 

2010, σ.26). 

Για τη φροϋδική ψυχανάλυση, τα έργα τέχνης αποτελούν ονειροπολήματα, τα οποία 

υπάγονται στα ονειροπολούντα υποκείμενα που τα παράγουν και μεταφέρονται στον 

εξωπνευματικό χώρο ως ωμά θεματικά στοιχεία (Adorno, 2010, σ.25). Όχι μόνο ως ωμά 

θεματικά στοιχεία, αλλά και ως στοιχεία της κοινωνίας του θεάματος, θα προσθέταμε, 

καθώς η λογική της φροϋδικής ψυχαναλυτικής ερμηνείας θα αποτελέσει πηγή έμπνευσης 

για την ανάπτυξη της βιομηχανίας της μαζικής κουλτούρας, καθώς και στις δύο περιπτώσεις 

βασικό εργαλείο υπήρξε η έννοια του ονείρου, της επιθυμίας και των παθών, προκειμένου 

να αναλυθεί και να προωθηθεί το αισθητικό αντικείμενο, το οποίο βέβαια στην περίπτωση 

της βιομηχανίας της κουλτούρας θα κεφαλαιοποιηθεί, στηριζόμενο σε όλες εκείνες τις 

ασυνείδητες διεργασίες του καταναλωτή. Βάσει της εργασίας του ονείρου του Freud,  η 

ερμηνεία της ψυχανάλυσης για την τέχνη θα υπερτιμηθεί, ιδιαίτερα δε από τον ίδιο τον 

θετικισμό, καθώς εξέλαβε το πλασματικό στοιχείο, ως συστατικό στοιχείο των έργων τέχνης 

(Adorno, 2010, σ.25).  

Αν και από κλινική άποψη, η ψυχαναλυτική θέση περί μουσικής, ως άμυνας κατά της 

απειλούμενης παράνοιας, ευσταθεί, από κάθε άλλη άποψη στερείται πλήρως αναφορών σε 

έννοιες όπως το πνευματικό περιεχόμενο και η μορφή της τέχνης (Adorno, 2010, σ.26). 

Θεωρώντας τα έργα τέχνης ως απλά γεγονότα, η ψυχανάλυση απομακρύνεται από την ίδια 

τους την αντικειμενικότητα, την κατανόηση των μορφολογικών τους ιδιαιτεροτήτων, την 

κριτική τους διάθεση, τη σύνδεση τους με τη μη ψυχική ζωή και πραγματικότητα, και 

τελικά την αναζήτηση της αλήθειας, την οποία προάγουν (Adorno, 2010, σ.26). «Τα έργα 

τέχνης είναι σε ασύγκριτα μικρότερο βαθμό απεικονίσματα και ιδιοκτησία του καλλιτέχνη 

από όσο φαντάζεται ένα γιατρός, που γνωρίζει τους καλλιτέχνες μόνον από το ντιβάνι. 

Μόνον οι ερασιτέχνες ανάγουν τα πάντα μέσα στην τέχνη στο ασυνείδητο» (Adorno, 2010, 

σ.26). Η συμβολή του καλλιτέχνη δεν υποβαθμίζεται από τον Adorno, αλλά 
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συνυπολογίζεται σε πολύ μικρότερο βαθμό ως τέτοια και πάντα υπό το πρίσμα της 

κοινωνικότητας και ιστορικότητας της. Οι ψυχαναλυτές εκτιμούν πως γνωρίζουν εις βάθος 

το υποκείμενο, το οποίο παράγει, ανάγοντας την καλλιτεχνική δημιουργία σε απότοκο της 

νεύρωσης του, αλλά ξεχνούν ηθελημένα πως αυτό το υποκείμενο υπάρχει ως τέτοιο σε ένα 

συγκεκριμένο πλαίσιο, το οποίο διαμορφώνεται κάτω από συγκεκριμένες ιστορικές 

συνθήκες σε μία λογική συνεχούς ανατροφοδότησής του με το κοινωνικό γίγνεσθαι, και 

επιλέγουν να το εξετάσουν κάτω από τα στενά και περιχαρακωμένα όρια ενός 

αποπλαισιωμένου και αποστειρωμένου γραφείου. Για τον Adorno, τέτοιες πρακτικές, που 

εμμένουν αποκλειστικά και μόνο στην έρευνα του ασυνειδήτου, υποδηλώνουν έναν αν μη τι 

άλλο στείρο ερασιτεχνισμό.  

Το ασυνείδητο δεν υποτιμάται από τον Adorno, αλλά υπάγεται σε ένα ευρύτερο σύνολο 

ερεθισμάτων και ενσωματώνεται στο έργο τέχνης με τρόπο διαμεσολαβημένο, μέσω του 

νόμου της μορφής του (Adorno, 2010, σ.27). Το έργο τέχνης δεν είναι ο καθρέφτης του 

δημιουργού του και πόσο μάλλον δεν αποτελεί τεστ θεματικής πρόσληψης (thematic 

apperception test), που προσμετρά, κατά κάποιο τρόπο, το ψυχισμό του υποκειμένου, όντας 

μέρος των μεθόδων, στις οποίες συνηθίζει να καταφεύγει η φροϋδική ψυχανάλυση, αλλά 

και γενικά το κυρίαρχο παράδειγμα στη ψυχολογία. Ο λόγος για τον οποίον η φροϋδική 

ψυχανάλυση αντιμετωπίζει καθ’ αυτόν τον τρόπο το έργο τέχνης εντοπίζεται στην αρχή της 

πραγματικότητας, σύμφωνα με την οποία ό,τι δεν συνάδει στη λογική της αποτελεί φυγή, 

ενώ η προσαρμογή της σε αυτήν αποτελεί το ανώτατο αγαθό. Ωστόσο η πραγματικότητα 

διαφέρει κατά πολύ από αυτό που η ψυχανάλυση προσπαθεί να της προσάψει, καθώς η ίδια 

δίνει πολλές αφορμές για φυγή από αυτήν και η παθολογικοποίηση εκείνων των δράσεων 

και των αποτελεσμάτων τους, από τη μεριά της ψυχανάλυσης, που δεν προσεγγίζουν το 

υπέρτατο αγαθό, κάνει σαφείς τους λόγους για τους οποίους τέθηκε εξαρχής το αίτημα για 

προσαρμογή σε μία πραγματικότητα των πολλαπλών και πολυσύνθετων αντιφάσεων. 

 Η φροϋδική ψυχανάλυση αναφέρεται στην προσαρμογή των υποκειμένων σε αυτή την 

πραγματικότητα θεωρώντας νευρωτικό τον καλλιτέχνη που απέτυχε να ενταχθεί με τους 

δικούς της όρους και αποτέλεσμα αυτής της αποτυχημένης προσπάθειας το έργο τέχνης, 

παραμερίζοντας το γεγονός πως η κοινωνία και τα υποκείμενα, στα οποία αναφέρεται, 

διέπονται από τον καταμερισμό της εργασίας (Adorno, 2010, σ.27). Εκτός αυτού, την ίδια 

στιγμή παραμερίζει το γεγονός πως καλλιτέχνες, όπως ο Beethonev και ο Rembrandt, 

κατόρθωσαν να συνδυάσουν «την πιο οξεία συνείδηση της πραγματικότητας με την 

αποξένωση από την πραγματικότητα», διαμορφώνοντας ένα πλαίσιο κατά το οποίο το έργο 

τέχνης είναι ταυτόχρονα κάτι όμοιο, αλλά και κάτι ανόμοιο από τον ίδιο τον καλλιτέχνη 
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(Adorno, 2010, σ.27). Σε αυτήν την περίπτωση, το έργο τέχνης, αποτελεί εργασία που 

αντιστέκεται όχι μόνο στον ίδιο τον καλλιτέχνη, αλλά και στην κοινωνία, της οποίας το 

αισθητικό υποκείμενο αποτελεί αναπόσπαστο κομμάτι, επιδιώκοντας τη δημιουργία ενός 

καλύτερου κόσμου. Μόνο έτσι άλλωστε μπορεί ολόκληρη η διαλεκτική να αποδεσμευθεί, 

αποτρέποντας κάθε αντίληψη και θέση που τοποθετεί υποκειμενικού τύπου πασσάλους 

γύρω από το έργο τέχνης περιφράζοντας το στους μονόπλευρους αγρούς του ασυνειδήτου.  

Η φροϋδική ερμηνεία για την τέχνη διαφέρει από αυτήν του Kant, ο οποίος στην 

Αναλυτική του ωραίου εισάγει ως πρώτο στοιχείο της καλαισθητικής κρίσης την ευαρέσκεια 

χωρίς πρακτικό ενδιαφέρον, που αναφέρεται σε αυτό που προκύπτει από την παράσταση της 

ύπαρξης ενός αντικειμένου, το οποίο βέβαια, δεν συγκεκριμενοποιείται για το αν 

αναφέρεται στο αντικείμενο πάνω στο οποίο εργάζεται ο καλλιτέχνης, το υλικό ή το 

αποτέλεσμα της όλης διαδικασίας, δηλαδή το έργο τέχνης αυτό καθεαυτό (Adorno, 2010, 

σ.27-28). Σε πλήρη σύμπνοια με την ορθολογιστική παράδοση, κυρίως του Moses 

Mendelssohn, και εντός του πλαισίου της ευρύτερης επιδίωξης του για διάσωση της 

αντικειμενικότητας μέσα από την ανάλυση υποκειμενικών στοιχείων, ο Kant ορίζει τη 

σφαίρα της αισθητικής, και ό,τι αυτή περικλείει, εμμένοντας στην εντύπωση που προκαλεί 

το έργο τέχνης στον αποδέκτη του (Adorno, 2010, σ.28). Παρά την εμφανή υποκειμενική 

προσέγγιση που υιοθετεί, ο Kant διαχωρίζει το αισθητικό συναίσθημα, και τελικά την ίδια 

την τέχνη, από την όρεξη-πόθο, στην οποία αντιθέτως στοχεύει η παράσταση της ύπαρξης 

ενός αντικειμένου, καθώς και η τελική εντύπωση που θα διαμορφωθεί στον παρατηρητή 

(Adorno, 2010, σ.29). Ενώ, δηλαδή, η έννοια της ευαρέσκειας συνδέεται άμεσα με την 

όρεξη, δημιουργώντας μία σχέση κατά την οποία η δεύτερη αποτελεί ουσιαστικά το 

προσδοκώμενο αποτέλεσμα της πρώτης, το αισθητικό συναίσθημα και η αισθητική 

συμπεριφορά απέχει πλήρως από την άμεση όρεξη και τον πόθο (Adorno, 2010, σ.29). Υπό 

αυτό το πρίσμα, η καντιανή καλαισθητική κρίση και αντίληψη της τέχνης δεν άφησε 

ανεπηρέαστη τη ψυχολογική θεωρία και συγκεκριμένα τη ψυχανάλυση, καθώς ούτε ο ίδιος 

ο Freud εξέλαβε το έργο τέχνης ως κατευθείαν εκπλήρωση μίας επιθυμίας, αλλά θεώρησε 

πως αποτελεί έκφραση των ανικανοποίητων παθών και ορμών, μετατρέποντας τελικά την 

λίμπιντο σε «κοινωνικά παραγωγική προσφορά» (Adorno, 2010, σ.29).  

Για τον Adorno, ο Kant επισήμανε με μεγαλύτερη έμφαση τη διάκριση ανάμεσα στην 

τέχνη και την όρεξη-πόθο και τελικά τον εμπειρικό κόσμο, διαμορφώνοντας με ρητό τρόπο 

το επιχείρημα σύμφωνα με το οποίο ο διαχωρισμός της τέχνης από την εμπειρική 

πραγματικότητα συμβάλλει στην ίδια τη συγκρότηση της τέχνης (Adorno, 2010, σ.29). Αν 

και η βάση του επιχειρήματος είναι ορθά κατασκευασμένη, ο Kant χρησιμοποιεί τη 
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συγκρότηση αυτή προκειμένου να τη ταυτίσει με την ουσία του καλλιτεχνικού φαινομένου, 

παραβλέποντας πως η ίδια αποτελεί ιστορικό προϊόν και εν τέλει επαναφέρει από το 

παράθυρο, τροποποιημένες πλέον, τις υποκειμενικές συνιστώσες της τέχνης, τις οποίες 

προσπάθησε να αποβάλλει. Ακόμα και αν ο Kant, ιδιαίτερα στην τελευταία περίοδο της 

ζωής του, απέρριπτε κατηγορηματικά τη ψυχολογία και το ψυχολογισμό, το στοιχείο εκείνο 

που εντοπίζεται και στην ηθική του φιλοσοφία, στηρίζει το υπαρκτό υποκείμενο 

περισσότερο από όσο θα χρειαζόταν, προκειμένου να αποτελέσει το οικοδόμημα της ιδέας 

του υπερβατικού υποκειμένου (Adorno, 2010, σ.30). Δικαιολογημένα εν μέρει για τον 

Adorno, ο Kant αδυνατεί να διαμορφώσει μία θεωρία της τέχνης, σύμφωνα με την οποία η 

ιδέα του ωραίου θα υπερέβαινε το κυρίαρχο Εγώ του, κατασκευάζοντας και διατηρώντας 

μία σχέση κατά την οποία θα είχε μία σχετική αυτονομία απέναντι του, καθώς κάτι τέτοιο 

θα αποτελούσε ένα σημείο αντιφατικό προς το ίδιο το νόημα της φιλοσοφίας του· επομένως 

αυτό στο οποίο καταλήγει είναι η απόδοση μίας τυπικής, αν μη τι άλλο, έννοιας, δηλαδή 

αυτή της ευαρέσκειας και όχι κάποιου περιεχομένου (Adorno, 2010, σ.30-31). 

Και αν η καντιανή θεωρία της τέχνης αντιμετωπίζει τις άνωθεν αδυναμίες, η φροϋδική 

ψυχαναλυτική ερμηνεία καταλήγει να είναι περισσότερο ιδεαλιστική -απ’ όσο η ίδια θα 

μπορούσε να φανταστεί- καθώς τοποθετώντας το έργο τέχνης στο ψυχικό κόσμο του 

εκάστοτε υποκειμένου, το απομακρύνει από κάθε αντίληψη αντίθεσης του προς το μη Εγώ· 

βασικό του μέλημα καταλήγει να αποτελεί η έκφραση των ασυνείδητων ορμών ως μέσου 

της επιδιωκόμενης προσαρμογής, βάσει της αρχής της πραγματικότητας (Adorno, 2010, 

σ.31). Καθ’ αυτόν τον τρόπο, η φροϋδική ψυχαναλυτική θεωρία για την τέχνη αποτελεί 

αποκούμπι της μιστοαστικής αντίληψης, σύμφωνα με την οποία το έργο τέχνης απαλύνει 

τους πόνους που επιφέρει η πραγματικότητα, αποτελεί μία μικρή ζώνη ανάπαυσης από τα 

καταιγιστικά χτυπήματα της επώδυνης καθημερινότητας και μία ονειρική εικόνα ενός 

καλύτερου τρόπου ζωής, αφαιρώντας κάθε ίχνος αντίθεσης μέσα από το οποίο κατόρθωσε 

να πραγματωθεί ως τέτοιο (Adorno, 2010, σ.31). Η εικόνα αυτού του καλύτερου κόσμου δεν 

είναι τίποτα άλλο παρά μία απεικόνιση της κοινωνίας των επίπλαστων και ψευδών 

αναγκών, στην οποία οι εξατομικευμένοι δρώντες μπορούν να έχουν ό,τι ονειρεύονται και 

ποθούν, υλοποιώντας τελικά στο έπακρον τις ίδιες τις επιταγές του καπιταλιστικού 

οικονομικού συστήματος. Με τη σειρά της, η φροϋδική ψυχανάλυση παρακάμπτει και 

ουσιαστικά καταγγέλλει κάθε αρνητικότητα από την τέχνη, νομιμοποιώντας ένα είδος 

αισθητικού ηδονισμού, το οποίο αφομοιώνεται εν τέλει από την αστική κοινωνία, η οποία 

προασπίζει τη θεώρηση του έργου τέχνης ως ενός ευεργετικού πολιτιστικού αγαθού, που 
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κατευνάζει την ένταση των ατόμων-καταναλωτών και ικανοποιεί τις βαθύτερες επιθυμίες 

τους.  

Τα έργα τέχνης, ωστόσο, «εμπεριέχουν αυτά καθεαυτά μία σχέση ανάμεσα στο πρακτικό 

ενδιαφέρον και την άρνηση του, παρά την καντιανή και τη φροϋδική ερμηνεία τους» 

(Adorno, 2010, σ.32). Αν και αποτελούν προϊόντα ανθρώπινης εργασίας, αποκηρύσσουν την 

παραγωγή για την παραγωγή, ασκούν κριτική στον ίδια τους την ύπαρξη, επιδιώκοντας να 

υιοθετήσουν εκείνα τα είδη πρακτικών που εναντιώνονται και αντιστέκονται στα δεσμά της 

εργασίας. Η δύναμη της αρνητικότητας τους έγκειται στο χάσμα που κυριαρχεί ανάμεσα 

στην πρακτική και την ευτυχία. Ο Kafka δεν μπορεί να προκαλέσει αυτή την όρεξη-πόθο 

που περιέγραψε η καντιανή καλαισθητική κρίση, αλλά πολύ περισσότερο την αποβάλλει. 

Πεζογραφήματα όπως η Μεταμόρφωση ή η Αποικία των τιμωρημένων, αποτελούν πηγή 

αυτής της αρνητικότητας, μίας αρνητικότητας που αναδύει ένα πραγματικό άγχος και σοκ 

άνευ πρακτικών ενδιαφερόντων, ακυρώνοντας κάθε μηχανισμό που στοχεύει την 

εκπλήρωση του απλώς ευχάριστου και εύπεπτου (Adorno, 2010, σ.32). Μόνο μέσω της 

αποβολής του γούστου, που αναζητά την απόλαυση, η καλλιτεχνική εμπειρία είναι 

αυτόνομη, και αυτό γιατί ο κόσμος, μέσα στον οποίο εκτυλίσσονται οι  απολαύσεις, είναι 

ψευδής, συνεπώς και οι ίδιες δεν θα μπορούσαν παρά να εκφράζουν το ψεύδος καθ’ 

αντιστοιχία του όλου τους (Adorno, 2010, σ. 32-33).  

Ωστόσο, τα έργα τέχνης δεν είναι και δεν μπορούν να εκληφθούν ως πολυτελή είδη 

απόλαυσης. Σε πλήρη αντίθεση με τη φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία που επιφέρει τη 

νομιμοποίηση ενός αισθητικού ηδονισμού, τα έργα τέχνης γίνονται αντικείμενα απόλαυσης 

τόσο λιγότερο, όσο περισσότερο γίνονται κατανοητά. Η αλήθεια τους υπερτερεί έναντι 

οποιουδήποτε άλλου στοιχείου και είναι αυτή που τα καθιστά ως να είναι έτσι αυτά 

καθεαυτά και όχι ως να αλλάζουν συνεχώς προς απαίτηση του κάθε αποδέκτη, που  

τροποποιεί το περιεχόμενο τους ανάλογα με τις επιθυμίες και τις ανάγκες του (Adorno, 

2010, σ.33). Η αστική αντίληψη που τοποθετεί την τέχνη στη σφαίρα του ατομικού οφέλους 

και κέρδους είναι υπαρκτή, αλλά όχι και τόσο αληθινή. Για τον Adorno, αυτή η αντίληψη 

είναι που διαμορφώνει την εκπραγματισμένη συνείδηση των υποκειμένων, τα οποία 

στερούμενα της αμεσότητας των αισθησιακών απολαύσεων -στέρηση η οποία επιβάλλεται 

ως τέτοια- καταφεύγουν στην τέχνη, η οποία θα ικανοποιήσει, έστω και προσωρινά, την 

επίπλαστη ανάγκη τους για απόλαυση και ανακούφιση από τις οδύνες της καθημερινής τους 

ζωής. Η σχέση που έχει ήδη δημιουργηθεί είναι ψευδής από τη βάση της. Ο αποδέκτης, ως 

καταναλωτής, κατά τα φαινόμενα, αποκτά το έργο τέχνης, πλέον εμπόρευμα, και από τη 

στιγμή της απόκτησης του διακατέχεται από το άγχος του αποχωρισμού, φοβάται συνεχώς 
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μήπως και το χάσει. Το άγχος αυτό δεν είναι παρά το άγχος που συνοδεύει την ατομική 

ιδιοκτησία. Το έργο τέχνης έχει γίνει εμπόρευμα και στη λογική της φετιχοποίησης του, 

μπορεί να αποτελέσει κτήμα και αγαθό, έτοιμο ανά πάσα στιγμή προς άμεση αξιοποίηση για 

τις ανάγκες του ψυχολογικού προϋπολογισμού των εξατομικευμένων δρώντων, που με 

ιδιαίτερη φροντίδα επιμελείται η πολιτιστική βιομηχανία (Adorno, 2010, σ.34).  

Το επιχείρημα του Adorno περί της αρχής της αυτονομίας του έργου τέχνης στηρίζεται 

στην πολυπλοκότητα και τις αντιφάσεις της αστικής κοινωνίας και εμμένει στην 

ιστορικότητα του, στην αντίληψη σύμφωνα με την οποία το έργο τέχνης αποτελεί προϊόν 

του ιστορικού γίγνεσθαι. Στην πολιτισμική λογική του ύστερου καπιταλισμού, ως προϊόν 

του ιστορικού γίγνεσθαι, καταλήγει να κατατάσσεται στα πολυτελή είδη απόλαυσης και στα 

μέσα ικανοποίησης ψευδών αναγκών. Το ερώτημα, το οποίο ο Adorno επεξεργάζεται στην 

Αισθητική Θεωρία, αφορά το εάν έχει επέλθει όντως το τέλος της τέχνης, όπως το ανήγγειλε 

ο Hegel. Το αίτημα της αυτονομίας της τέχνης κατατίθεται, παρά τις όποιες αντιφάσεις, τις 

οποίες ο Adorno αναγνωρίζει και κατονομάζει ως τέτοιες, προκειμένου να ανασκευασθεί 

μία προοπτική για την τέχνη -αν όντως μπορεί πλέον να υπάρξει- η οποία θα βασίζεται στην 

δύναμη της αρνητικότητας και την αλήθεια, ως βασικών στοιχείων των έργων τέχνης. 

Συνεχίζοντας την οικοδόμηση της αντορνικής θέσης για την έννοια της αισθησιακής 

ηδονής, η μοντέρνα τέχνη δεν θα μπορούσε να συμβάλλει διόλου στην οικονομική 

αυτοσυντήρηση της κοινωνίας, συνεπώς χρειάστηκε να της αποδοθεί ένα είδος αξίας 

χρήσης, προκειμένου να επιβεβαιωθεί η συνέχεια της ύπαρξης της, το οποίο εντοπίστηκε 

στην απομίμηση της αισθησιακής ηδονής (Adorno, 2010, σ.35). Το στοιχείο βέβαια της 

ηδονής δεν χρησιμοποιήθηκε με τον ίδιο τρόπο σε κάθε καλλιτεχνικό ρεύμα και κίνημα και 

η ιστορία της τέχνης μπορεί να το αποδείξει περίτρανα. Στην Αναγέννηση αποτελούσε 

όργανο απελευθέρωσης έναντι των υφιστάμενων πρακτικών καταπίεσης και στον 

ιμπρεσιονισμό μία αντίδραση στη βικτωριανή εποχή (Adorno, 2010, σ.35). Ακόμα και αν 

τέτοιες καλλιτεχνικές περίοδοι μπορούσαν να προβάλλουν ένα πιο άμεσο αίτημα και να 

αποτελέσουν ένα μέσο επικοινωνίας, που στόχευε στην κατάδειξη των αντιφάσεων της 

κοινωνικής πραγματικότητας, η αλλεργία κατά του αδρά αισθησιακού δημιούργησε ένα 

αίσθημα αποξένωσης τελικά και ως προς τις ίδιες, και ίσως αυτό το σημείο συνέβαλε για 

τον Adorno εκτός των άλλων στην απομάκρυνση από τον ιμπρεσιονισμό (Adorno, 2010, 

σ.36). Διακύβευμα της αισθητικής είναι η μετατροπή του αισθησιακού στο αντίθετο του, 

τον πόνο, γεγονός το οποίο επιτυγχάνεται με τη μουσική διαφωνία, που αποτελεί το 

κατεξοχήν χαρακτηριστικό της αισθητικής της νεωτερικότητας, αλλά η οποία, όσο 

πλησιάζει στο αντίθετο της, δηλαδή τη συμφιλίωση, μεταβάλλεται σε αδιάφορο υλικό, 
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γίνεται κούφια, χωρίς πλέον κάποια ιδιαιτερότητα (Adorno, 2010, σ.36-37). Η τυχαιότητα 

που χαρακτηρίζει το έργο τέχνης, εντοπίζεται στη ψυχολογική προβολή από την πλευρά του 

παρατηρητή, στο συναίσθημα που προκαλεί το αισθητικό αντικείμενο, ενώ το ίδιο επιζητά 

το να αντιληφθούμε την αλήθεια και την αναλήθεια του, απαιτεί ουσιαστικά μία γνώση και 

μάλιστα μία δίκαιη γνώση (Adorno, 2010, σ.37). Η κατάργηση της έννοιας της 

καλλιτεχνικής απόλαυσης, ως συστατικό γνώρισμα της τέχνης, φαίνεται να αποτελεί για τον 

Adorno την πιο ουσιαστική πρόταση, δεδομένης της κατάστασης, στην οποία έχει επέλθει η 

τέχνη μετά την επιβολή του κριτηρίου του αισθησιακού ηδονισμού που την υποβιβάζει σε 

εμπόρευμα και αντικείμενο ικανοποίησης επιθυμιών των εν δυνάμει καταναλωτών. 

 

2.2 Περιγραφή της σύγχρονης κατάστασης περί τέχνης και αισθητικής 

 

Μέσα από την περιγραφή της κατάστασης, που έχει επιβληθεί με την κυριαρχία της 

πολιτιστικής βιομηχανίας, ο Adorno επιδιώκει να αποδώσει τους δύο πόλους 

αποκαλλιτεχνικοποίησης της τέχνης. Στον έναν πόλο βρίσκεται η διαχείριση της τέχνης ως 

εμπορεύματος από τη μεριά των κεκτημένων συμφερόντων για λογαριασμό της μαζικής 

κουλτούρας, και στον άλλο πόλο -με προφανείς διαφοροποιήσεις- εντοπίζεται η εγελιανή 

αισθητική μετουσίωση. Και στις δύο περιπτώσεις ο Adorno αναδεικνύει την υποκειμενική 

τους βάση, της οποίας βέβαια η στόχευση διαφοροποιείται, αλλά δεν απαλλάσσει την τέχνη 

από την απόδοση του χαρακτηρισμού του άγραφου χάρτη, που υφίσταται ως τέτοιος 

προκειμένου να δεχθεί τις υποκειμενικές προβολές των υποκειμένων χάνοντας έτσι τελικά 

κάθε ποιοτικό του στοιχείο (Adorno, 2010, σ.40). Η λογική και πρακτικές της πολιτιστικής 

βιομηχανίας αφήνουν το περιθώριο και καλλιεργούν τη δυνατότητα του καταναλωτή να 

προβάλλει τις παρορμήσεις του, κάθε μιμητικό υπόλειμμα σε αυτό που απλόχερα του 

προσφέρεται, που δεν είναι άλλο από το έργο τέχνης. Στην εποχή της υπερπαραγωγής και 

του απτόητης δύναμης του καταναλωτισμού, το έργο τέχνης μετατρέπεται σε απλό 

δεδομένο, ξεπουλιέται και αγοράζεται ανά πάσα στιγμή. Η αξία χρήση της τέχνης, ως 

καταναλωτικού αγαθού, έχει συμπαρασυρθεί από την εξάπλωση του γοήτρου που απλώς 

προσφέρει η αντίληψη της ως εμπορεύματος, η ιδέα της φετιχοποίησης της, εντείνοντας 

τελικά την παρωδία της αισθητικής φαινομενικότητας (Adorno, 2010, σ.40).  

Εν αντιθέσει, μέχρι τη στιγμή της ολοκληρωτικής διοίκησης της κοινωνίας -ιστορική 

συγκυρία η οποία συμπίπτει με τη θέσπιση των πρακτικών και πολιτικών της βιομηχανίας 

της κουλτούρας και την κυριαρχία της λογικής της στο μεγαλύτερο κομμάτι του κοινωνικού 

και πολιτισμικού γίγνεσθαι- το υποκείμενο μπροστά στο έργο τέχνης όφειλε να ξεχνά το 



35 
 

άτομο του και να χάνεται μέσα στο καλλιτεχνικό μόρφωμα (Adorno, 2010, σ.40). Για τον 

Hegel η ταύτιση, η οποία πραγματοποιούταν, δεν συνιστούσε ότι το υποκείμενο εξομοίωνε 

το έργο τέχνης με τον εαυτό του, αλλά ότι το ίδιο το υποκείμενο εξομοιωνόταν με το έργο 

τέχνης. Σε αυτή την πνευματική εμπειρία, που ο Hegel αποκαλεί αισθητική μετουσίωση, 

εντοπίζεται ένα είδος ελευθερίας απέναντι στο αντικείμενο και ταυτόχρονα αποδίδεται στο 

υποκείμενο ένας φόρος τιμής που κατόρθωσε να γίνει τέτοιο χάρη στη δική του δυνατότητα 

και όλα αυτά σε πλήρη αντίθεση με τις επιταγές της μικροαστικής αντίληψης που απαιτούν 

από το έργο τέχνης να του δώσει κάτι (Adorno, 2010, σ.40). Στην περίπτωση της αισθητικής 

μετουσίωσης του Hegel, η καλλιτεχνική εμπειρία δεν χρήζει έρμαιο της υποκειμενικής 

διαχείρισης το έργο τέχνης, αλλά το αντιλαμβάνεται ως ένα ελεύθερο αντικείμενο. Ωστόσο, 

μέσα από την ταύτιση υποκειμένου και καλλιτεχνικού μορφώματος, εκθειάζεται το ίδιο το 

υποκείμενο, τη στιγμή που ενισχύεται η λογική της αποκαλλιτεχνικοποίησης της τέχνης. 

Μέσω των δύο πόλων της, με τις εμφανείς διαφοροποιήσεις τις οποίες ο Adorno καταθέτει, 

το έργο τέχνης γίνεται παράλληλα «ένα πράγμα μεταξύ άλλων, καθώς και όχημα της 

ψυχολογίας του παρατηρητή» (Adorno, 2010, σ.40). Η λογική της αποκαλλιτεχνικοποίησης 

εντοπίζεται στο κενό που τα εκπραγματισμένα έργα τέχνης αφήνουν, προκειμένου να 

καλυφθεί από τη φωνή των παρατηρητών. Ο εν λόγω μηχανισμός, που εντοπίζεται στις 

κύριες πρακτικές της πολιτιστικής βιομηχανίας, βρίσκεται σε συνεχή εφαρμογή και κίνηση, 

έτσι ώστε να δίνεται η ψευδής αντίληψη στους καταναλωτές ότι το ίδιο το έργο τέχνης 

λειτουργεί για λογαριασμό τους, δίνοντας τους αυτό που για κάποιο λόγο έχει αποξενωθεί 

από τους ίδιους, εγγυώμενος πως η πρόσβαση σε αυτό συνεπάγεται με την αναπλήρωση της 

κατ’ άλλα ψευδούς εικόνας του εαυτού τους. Στο έργο τέχνης οι καταναλωτές μπορούν να 

βρουν αυτό που κάποτε έχασαν, εξασφαλίζοντας τελικά τη διατήρηση της κυριαρχίας της 

ψευδούς συνείδησης τους.   

Περιγράφοντας τη θέση της τέχνης στη σύγχρονη κοινωνική πραγματικότητα και την 

κατάσταση της αποκαλλιτεχνικοποίησης της, ο Adorno εντοπίζει ένα ακόμα στοιχείο που 

εμπίπτει στις αντιφάσεις της αρχής της αυτονομίας του έργου τέχνης. Η έννοια της 

αισθητικής αυτονομίας δεν συγκροτήθηκε ως τέτοια a priori, αλλά η συγκρότηση της είναι 

συνυφασμένη με την ιδέα της ελευθερίας, η οποία διαμορφώθηκε σε σχέση με την 

κυριαρχία, καθώς όσο η τέχνη απαλλασσόταν από εξωτερικούς παράγοντες, τόσο η μορφή 

της γινόταν κυριαρχική (Adorno, 2010, σ.41). Ωστόσο, η αντίληψη πως κάθε σελίδα της 

τέχνης αποτελεί μέρος της ανελευθερίας της, ελλοχεύει κινδύνους και διαμορφώνει  μία 

διάθεση κατάθεσης των οπλών μπροστά στην υφιστάμενη τάξη πραγμάτων. Παρά τη 

φαινομενικότητα της τεχνικής της τελειότητας, η οποία έφτασε στο αποκορύφωμά της με τη 
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βοήθεια των μέσων αναπαραγωγής, για όσο η τέχνη θα εξακολουθεί να αποτελεί 

κερδοσκοπική επιχείρηση και να ανταποκρίνεται στο ψεύδος των επιβαλλόμενων αναγκών 

από τη μεριά των κυρίαρχων συμφερόντων, θα είναι νεκρή (Adorno, 2010, σ. 42).  

Το σύνθημα που ο Brecht επέλεξε να ενστερνιστεί πως «μόνον η τέχνη μπορεί ίσως να 

ανταποκριθεί σήμερα, σε αυτήν την εποχή της ακατανόητης φρίκης», εμπίπτει στη δύναμη 

της αρνητικότητας της (Adorno, 2010, σ.43). Το εγελιανό μοτίβο, το οποίο εμποτίζει τη 

σκέψη του Brecht, αποτέλεσε «μία ένσταση κατά της ίδιας του της ετυμηγορίας για την 

τέχνη», μία πολιτιστική απαισιοδοξία που διαμορφώθηκε ως αποτέλεσμα της καταστροφής 

που επέφεραν οι δύο Παγκόσμιοι Πόλεμοι τον 20
ο
 αιώνα (Adorno, 2010, σ.43). Προς 

αντίθεση του τέλους που προανήγγελλε ο Hegel, η συσκότιση του κόσμου, ιδιαίτερα δε στις 

αρχές του αιώνα, έκανε την ανορθολογικότητα της τέχνης ορθολογική. Η μοντέρνα τέχνη 

κατόρθωσε, παρά τις εγγενείς αντιφάσεις που αποτέλεσαν το οικοδόμημα της, να 

ενσαρκώσει όλα εκείνα τα στοιχεία που η κατεστημένη κουλτούρα βάλθηκε να απωθήσει, 

διαμορφώνοντας εν τέλει το στοιχείο της αρνητικότητας της (Adorno, 2010, σ.43). Η 

μοντέρνα τέχνη δεν υπήρξε μία κατακραυγή, μία φωνή διαμαρτυρίας απέναντι σε ό,τι είχε 

απωθηθεί, αλλά πολύ περισσότερο η απωθούσα αρχή έγινε το υλικό της. Δεν επιδίωξε να 

φωτογραφίσει τη συμφορά, αναπαράγοντας ψευδείς εικόνες για την υφιστάμενη φρίκη, 

αλλά μέσω της αυθεντικότητάς της σκιαγράφησε τη σκοτεινιασμένη αντικειμενικότητα, 

έγινε η αναπαράσταση και η έκφραση της, προκειμένου να καταδείξει την ασχήμια και την 

τραγικότητα της. Μέσω της ταύτισης με τη συμφορά, προεξόφλησε την καθαίρεση της.  

Η δύναμη της αρνητικότητας και ιδιαιτερότητας της μοντέρνας τέχνης εντοπίζεται στο 

σχήμα «όλα έχουν προϋπάρξει», διαμορφώνοντας εκείνο το πλαίσιο πρακτικής πλέον 

σύγκρουσης με ό,τι παρέπεμπε στο παρελθόν (Adorno, 2010, σ.44). Ωστόσο, ο Adorno δεν 

θα μπορούσε παρά να κρατήσει και μία κριτική στάση απέναντι στη μοντέρνα τέχνη, η 

οποία χαρακτηρίζεται από μία δόση προδοσίας, καθώς στην προσπάθεια της να ερμηνεύσει 

πνευματικά φαινόμενα, δεν αντιστάθηκε στο να μεταφράσει το νέο μέσα από το 

παλαιότερο. Η προδοσία της όμως μπορεί να δικαιολογηθεί στην απόπειρα ερμηνείας της 

διαφοράς ανάμεσα στο παρόν με το παρελθόν υπό το πρίσμα της ιστορικής της διάστασης, 

έτσι ώστε να βρει αυτό που έμεινε κάποτε άλυτο και να πετύχει τη σύνδεση που επιδιώκει 

(Adorno, 2010, σ.44). Η κατηγορία του Νέου εντοπίζεται από τα μέσα του 19
ου

 αιώνα, 

διάστημα που συνδέεται με την ακμάζουσα πορεία της καπιταλιστικής οργάνωσης της 

κοινωνίας. Από εκεί και έπειτα δύσκολα αμφισβητείται η ένταξη του εκάστοτε έργου τέχνης 

σε αυτό που θα αποκαλεστεί ως αισθητική νεωτερικότητα. Η κατηγορία του Νέου δεν θα 

μπορούσε να παραμερισθεί ως κάτι ξένο από την τέχνη, ακόμα και αν κάποιες συντηρητικές 
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φωνές διατυμπάνιζαν διακαώς το αντίθετο. O Camille Saint-Saëns όταν άκουσε για πρώτη 

φορά τον Debussy, παραδέχθηκε πως «πρέπει να υπάρχει και άλλη μουσική εκτός από μία 

τέτοια», τονίζοντας τη σπουδαιότητα των μουσικών καινοτομιών του νέου υλικού, ενώ ο 

μουσικοκριτικός Ernest Newman είχε εντοπίσει ότι τα Πέντε κομμάτια για ορχήστρα, έργο 

16, του Schönberg, κατείχε ήδη μία θέση στον κόσμο της μουσικής και πως δύσκολα κανείς 

θα μπορούσε το αγνοήσει, καθώς θα επηρέαζε κάθε μελλοντική σύνθεση τη στιγμή που 

στόχευε στην κατάργηση της παραδοσιακής γλώσσας (Adorno, 2010, σ.45). Το Νέο 

περικλείει ένα στοιχείο περιεχομένου με καθοριστική σημασία, ένα ρίγος, όπως γλαφυρά 

διατύπωσε ο Victor Hugo για το ρίγος που χάρισε στην τέχνη η ποίηση του Rimbaud, ως 

αντίδραση σε αυτό που δεν είχε εκφραστεί και ως μιμητική συμπεριφορά στον ήδη 

αφηρημένο του χαρακτήρα. Η κατηγορία του Νέου δεν μπορεί να ξεπεράσει τις αντιφάσεις 

που περιβάλλουν την τέχνη, καθώς αντιδρά στον αφηρημένο του χαρακτήρα, τη στιγμή που 

ο αφηρημένος του χαρακτήρας αποτελεί βασική του προϋπόθεση, αλλά είναι παράλληλα 

και το στοιχείο που συνδέεται στενά με την εμπορευματικότητα της τέχνης συλλήβδην. Το 

Νέο είναι συνυφασμένο με το θάνατο και τη μελαγχολία για τον κόσμο, κάτι που ο 

Baudelaire προσάπτει στη νεωτερικότητα, σε μία πρώτη θεωρητική της σύλληψη. Το 

στοιχείο της συμφοράς στον Baudelaire είναι «η αρνητικά αυταντανακλώμενη ταύτιση με 

την αντικειμενική αρνητικότητα της κοινωνικής κατάστασης» (Adorno, 2010, σ.47).  

Η αισθητική νεωτερικότητα κατόρθωσε μέσω της ταύτισής της με την ακμαία 

αρνητικότητα του κοινωνικού γίγνεσθαι να αναδείξει την παρακμή, η οποία εντούτοις 

στόχευε να εξωθήσει στη θέση της την ίδια την τέχνη. Πράγματι, στις περιπτώσεις που η 

νεωτερικότητα παραδόθηκε και συνθηκολόγησε, η τέχνη έγινε ένα ακόμη εμπόρευμα στο 

βασίλειο των εμπορευμάτων και των καταναλωτικών αγαθών, υπακούοντας με τον 

καλύτερο τρόπο στη λογική του κεφαλαίου, προσφέροντας συνεχώς κάτι νέο στην αγορά, 

επιβεβαιώνοντας και ενδυναμώνοντας με κάθε κόστος την έννοια του ανταγωνισμού 

(Adorno, 2010, σ.47). Η ποίηση του Baudelaire ήταν από τις πρώτες που ανέδειξε την ιδέα 

πως για να επιβιώσει η τέχνη μέσα στην πλήρως αναπτυγμένη κοινωνία των εμπορευμάτων, 

όφειλε να μείνει ανίσχυρη αγνοώντας τις επιταγές της δεύτερης. Η αντίθεση της τέχνης 

στους ξένους προς αυτήν νόμους της αγοράς θα προερχόταν με το να εντάξει στην 

αυτονομία της πράγματα αλλοτριωμένα, να μιμηθεί την ήδη υπάρχουσα αλλοτρίωση που 

επιβλήθηκε στους εξατομικευμένους δρώντες. Υπό αυτό το πρίσμα, το απόλυτο έργο τέχνης 

συναντιέται με το απόλυτο εμπόρευμα. Η έννοια της αισθητικής αφαίρεσης αποτέλεσε για 

τον Baudelaire αντίδραση στον ήδη αφηρημένο κόσμο, σε έναν κόσμο που δεν είχε 
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απομείνει ίχνος νοήματος. Σε έναν τέτοιον λοιπόν κόσμο, το αισθητικό φαινόμενο δεν 

μπορεί να είναι παρά αφηρημένο.  

Το παλιό προκειμένου να πραγματοποιηθεί, έχει την ανάγκη του Νέου. Σε εκείνο το 

σημείο της διασταύρωσης τους συντελείται η αποδοχή του παλιού ως τέτοιου και 

διαχωρίζονται οι πορείες τους. Σε μία διαλεκτική θεώρηση της σχέσης τους, το παλιό δεν 

μπορεί να υπάρξει χωρίς το Νέο, ούτε το Νέο νοείται χωρίς το παλιό. Αδυνατώντας να 

απαλλαχθεί από αυτήν τη σχέση, που υπάρχει ως τέτοια σε ένα ιστορικό συνεχές, το Νέο αν 

και επιδιώκει τη μη ταυτότητα, η πρόθεση το κάνει ταυτόσημο. Η σχέση του με το παλιό 

και το γεγονός ότι αποτελεί προϊόν του ιστορικού και κοινωνικού γίγνεσθαι, ωθεί το Νέο να 

αποκτήσει το φετιχιστικό του χαρακτήρα ως εμπόρευμα και να κριθεί πάνω στο ίδιο το 

πράγμα και όχι από τα έξω (Adorno, 2010, σ.49). Η φετιχοποίηση εκφράζεται ως παράδοξο 

της μοντέρνας τέχνης, αλλά ταυτόχρονα και ως ζωτικό της νεύρο, καθώς καθιστά το έργο 

τέχνης ως αυτοσκοπό, ως κάτι που κατασκευάζεται για χάρη του εαυτού του. Ο Adorno 

εύστοχα -αν και αναπάντεχα- επικαλείται από το χώρο της ψυχολογίας το σύνδρομο 

Munchausen, παραθέτοντας πως «η μοντέρνα τέχνη εξασκείται στο τέχνασμα τύπου 

Munchausen, μία ταύτιση του μη ταυτόσημου (Adorno, 2010, σ.49-50).  

Η αισθητική νεωτερικότητα εναντιώθηκε σε κάθε παραδοσιακή σταθερά που επέβαλε 

μορφολογικού τύπου αισθητικούς κανόνες, αρνούμενη την πάλαι ποτέ κυρίαρχη λογική της 

ενότητας. Ο άχρονος χαρακτήρας της σηματοδοτεί την καταστροφή της χρονικής στιγμής 

και μέσω αυτού του στοιχείου η νεωτερικότητα μεταβάλλεται σε μύθο στραμμένο στον 

εαυτό του (Adorno, 2010, σ.50). Χαρακτηριστικό αντιπαραδοσιοκρατικό παράδειγμα 

αποτελεί η νεωτερική μουσική, η οποία εκτός των άλλων εξεγείρεται κατά της συμβατικής 

διάταξης του χρόνου, προσπαθώντας να απαλλαγεί από το χρόνο ως σταθερά, χωρίς βέβαια 

να είναι σίγουρο αν μπορεί να κατορθώσει κάτι τέτοιο, αλλά έχοντας επίγνωση πως 

αποτελώντας αντικείμενο κριτικού αναστοχασμού, ο παράγοντας του χρόνου θα είναι 

στοιχείο του μουσικού γίγνεσθαι και όχι ένα a priori στοιχείο (Adorno, 2010, σ.51). 

Περιγράφοντας τη νεωτερική τέχνη, ο Adorno εμμένει στην μη απόδοση υποκειμενικού και 

ψυχολογικού τύπου χαρακτηριστικών, αποφεύγοντας να της προσδώσει στοιχεία της 

ψυχολογικής σύστασης των καλλιτεχνών. Ο πειραματικός χαρακτήρας της νεώτερης τέχνης 

αφορά, πριν υποστεί αλλαγές στο εσωτερικό του, μία πράξη με έκδηλη συνείδηση του 

εαυτού της που δοκιμάζει και αποδέχεται νέες τεχνικές και μεθόδους, οι οποίες φάνταζαν 

μέχρι πρότινος άγνωστες (Adorno, 2010, σ.51). Εκεί έγκειται άλλωστε και η ιδιαιτερότητα 

της μοντέρνας τέχνης, στον πειραματικό της χαρακτήρα και τις απόπειρες αναζήτησης νέων 

τεχνικών που θα διαφοροποιούνται ριζικά από τις παλιούς και παγιωμένους, ιδεολογικά 
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φορτισμένους αισθητικούς νόμους. Η ιδιαιτερότητα αυτή παύει να υφίσταται τη στιγμή που 

η νέα τεχνική μεταβάλλεται σε καθιερωμένο κανόνα και νομιμοποιείται. Ο πειραματικός 

χαρακτήρας χάνει την αρχική του σημασία και γίνεται έρμαιο του καλλιτεχνικού 

υποκειμένου, το οποίο καθορίζει το σύνολο της πειραματικής χειρονομίας, προβλέποντας το 

αποτέλεσμα του αισθητικού μορφώματος και παραμερίζοντας την πρωτοκαθεδρία της 

αρμονικής συγκρότησης του αισθητικού αντικειμένου. Η εκφραζόμενη υποκειμενικότητα 

επισκιάζει το αισθητικό ενδιαφέρον και αιχμαλωτίζει τον πειραματικό χαρακτήρα του έργου 

τέχνης στον παράγοντα της τυχαιότητας.  

Η εισαγωγή της έννοιας της κατασκευής, που ως κομμάτι του βασικού στρώματος της 

νεωτερικότητας προάγει σε πρώτη θέση τις κατασκευαστικές μεθόδους έναντι της 

υποκειμενικής φαντασίας, θα φτάσει τον πειραματικό χαρακτήρα της τέχνης στο 

αποκορύφωμα του (Adorno, 2010, σ.51). Η κατασκευή δεν απαιτεί μία αυστηρή 

ενεργοποίηση των αισθήσεων, καθώς αυτό που θα προσλάβει το μάτι και το αυτί των 

αποδεκτών δεν ενεργοποιεί απευθείας εκείνες τις αντιληπτικές διεργασίες που με τη σειρά 

τους ενεργοποιούν τη φαντασία. Με τη χρήση τεχνικών που εμπίπτουν στη λογική της, δεν 

επιδιώκεται η πρόκληση απλών εντυπώσεων, αλλά πολύ περισσότερο εισάγεται ένα νέο 

ποιοτικό στοιχείο, καθώς προωθείται η αντικειμενική πλευρά του έργου τέχνης (Adorno, 

2010, σ.51). Η αποδυνάμωση του καλλιτεχνικού υποκειμένου είναι εμφανής μπροστά στην 

όλο και εξελισσόμενη τεχνολογία, η οποία ως αποτέλεσμα πιθανών ασυνείδητων 

προθέσεων του υποκειμένου κατέληξε να κυριαρχεί πάνω του, τη στιγμή που το ίδιο 

συνέβαλε εξαρχής σε αυτήν την ακατάπαυστη τεχνολογική πρόοδο προκειμένου να 

τιθασεύσει το ετερόνομο σε αυτό στοιχείο που το απειλούσε πάντοτε: τη φύση. Αυτό που 

μπορούμε να προσάψουμε στη μοντέρνα τέχνη που σύμπλευσε με τεχνικές που 

ενσωματώνονται στο σύνολο τους στην έννοια της κατασκευής, είναι ότι κατέβασε από το  

βασίλειο των αισθήσεων το έργο τέχνης, το οποίο πλέον δεν αποτελεί πράγμα μεταξύ άλλων 

που έρχεται να τέρψει τις αισθήσεις και να ενισχύσει τις άμεσες αντιληπτικές ικανότητες 

των αποδεκτών, να χειραγωγηθεί βάσει των δικών τους τρόπων πρόσληψης της 

πραγματικότητας, αλλά αποφεύγοντας ακριβώς υποκειμενικού τύπου φρονήματα, 

κατόρθωσε να προωθήσει την αντικειμενική του πλευρά και να εισάγει ένα νέο τρόπο 

διαμεσολάβησης μεταξύ των υποκειμένων και της πραγματικότητας, που δεν εμμένει στο 

επιφαινόμενο, αλλά αναζητά την αλήθεια προσλαμβάνοντας εκείνη τη μορφή που μιμείται 

την αρνητικότητα της υφιστάμενης κοινωνικής κατάστασης. 

Ο πειραματικός χαρακτήρας της μοντέρνας τέχνης επιβεβαιώνεται από όλες εκείνες τις 

σχολές των «-ισμών» που στο σύνολο τους εξέφρασαν τα προβλήματα μίας τέχνης που 
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έπαψε να είναι αυτονόητη (Adorno, 2010, σ.53). Η αλήθεια τους εντοπίζεται στην 

προσπάθεια αποκήρυξης της ανορθολογικής ιδεολογίας της ορθολογικά οργανωμένης 

κοινωνίας, ενισχύοντας ωστόσο κατά τον Adorno -έστω και άθελα τους- την ανάπτυξη των 

ατομικών παραγωγικών δυνάμεων ακόμα και μέσω συλλογικής συνεργασίας. 

Χαρακτηριστικό, το οποίο συχνά παραβλέπεται από το ιστορικό τους, αποτελεί το ότι 

κατάφεραν να διαμορφώσουν μία αίσθηση αφόρητης ενόχλησης και δυσφορίας απέναντι 

στις μέχρι τότε κυρίαρχες σχολές, καθώς αποτελώντας οι ίδιοι σχολές κατέστρεψαν τις ήδη 

υπάρχουσες ως επί πολλών ετών παραδοσιοκρατικούς θεσμούς (Adorno, 2010, σ.54). Στην 

ενόχληση που προκαλούν, εντάσσεται και η απόρριψη τους να ενταχθούν στο σχήμα της 

απόλυτης ατομοποίησης, ενώ αποτελούν κομμάτι εκείνης της παράδοσης που πλήχθηκε από 

την αρχή της ατομοποίησης. Όσοι αντιμετώπισαν με καχυποψία την έννοια της αισθητικής 

πρωτοπορίας και την καταδίκασαν, κάτι που ξεκίνησε από τον Χίτλερ που αντιτέθηκε με 

κάθε τρόπο εναντίον «αυτών των ιμπρεσιονιστών και εξπρεσιονιστών», κατέκριναν το κατ’ 

άλλα επώδυνο στοιχείο του νεωτερικού πειραματισμού και την εμπεριεχόμενη αλήθεια των 

μοντέρνων καλλιτεχνικών κινημάτων. Όσοι τους απαρνήθηκαν, καταλήγοντας σε 

αντιφατικές διακρίσεις ανάμεσα στον μοντερνισμό και τη νεωτερικότητα, αποτέλεσαν αν μη 

τι άλλο κομφορμιστές που δεν θέλησαν να αντιπαλέψουν το όλον, κομμάτι του οποίου 

υπήρξαν.  

Η κατηγορία του Νέου, που αντιτίθεται με ό,τι παραπέμπει στην παράδοση, κατήγγειλε 

κάθε λογική που προσέδιδε διάρκεια στην τέχνη. Η ίδια η καταγγελία του αφαιρεί μέρος της 

έννοιας του, επιβεβαιώνοντας τις εγγενείς αντιφάσεις από τις οποίες το Νέο δύσκολα θα 

μπορούσε να απαλλαχθεί, καθώς ο πόθος του να απωθεί τη διάρκεια, καταρρίπτει εκείνο το 

καλλιτεχνικό παρελθόν και την παράδοση χωρίς την οποία δεν θα μπορούσε να διατηρηθεί 

ως τέτοιο (Adorno, 2010, σ.57).  Παράλληλα βέβαια, το Νέο ορθά καταλήγει σε ένα είδος 

καταγγελίας της διάρκειας που επιζητούν τα έργα τέχνης, καθώς η έννοια της διάρκειας 

είναι πλασμένη καθ’ αυτόν τον τρόπο ώστε να συνδέεται άρρηκτα με το μοντέλο της 

σταθερής κληρονομούμενης ιδιοκτησίας (Adorno, 2010, σ.59). Η φετιχοποίηση της ελπίδας 

της διάρκειας τους, οδηγεί τα έργα τέχνης στον επικείμενο θάνατο τους, καθώς ως 

πνευματικά δημιουργήματα οφείλουν να γίνουν ατομική ιδιοκτησία, όπως άλλωστε και τα 

υπόλοιπα υλικά προϊόντα. Η πρόθεση σπουδαίων έργων τέχνης να αντιπαλέψουν τις 

πρακτικές κεφαλαιοποίησης τους έγκειται στην προσπάθεια τους να διαλυθούν μέσα στο 

χρόνο για να μην καταλήξουν μεταξύ άλλων θύματά του. Παρά τη λογική της 

αντιπαράθεσης της μοντέρνας τέχνης ως προς τη θανάσιμη αρρώστια της, ο Adorno 

γνωρίζει πολύ καλά πως τέτοιες σκέψεις αν μην τι άλλο φαντάζουν πλέον παρωχημένες στη 
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σύγχρονη κοινωνική πραγματικότητα, όπου η ύπαρξη και η λειτουργία των μέσων 

μηχανικής αναπαραγωγής των έργων τέχνης είναι κατά βάση νομιμοποιημένη και ευρέως 

διαδεδομένη (Adorno, 2010, σ.59). Η χρονική αντοχή της τέχνης, που τα μέσα μαζικής 

αναπαραγωγής προσφέρουν, δεν συνεπάγεται με την έννοια της διάρκειας της, καθώς η 

δεύτερη, απαλλαγμένη από ψευδαισθήσεις και φρούδες ελπίδες που αναπαράγονται από τη 

λογική της ιδιοκτησίας, περικλείει ένα ποιοτικό στοιχείο, δηλώνοντας πως η τέχνη 

συνειδητοποιεί το χρονικό της πυρήνα, που μπορεί να ενέχει έως και το στοιχείο της 

παροδικότητά της. Εν αντιθέσει, «αν όλη η τέχνη είναι εκκοσμίκευση του υπερβατού, κάθε 

τέχνη είναι μέρος της διαλεκτικής του διαφωτισμού» (Adorno, 2010, σ.59). Αποδεχόμενη 

την πρόκληση της διαλεκτικής, η τέχνη παρουσίασε μία αισθητική σύλληψη της αντιτέχνης, 

γεγονός που πρακτικά συνεπαγόταν με το να ξεπεράσει την ίδια της την έννοια και να 

καταργηθεί, προκειμένου να θεωρηθεί αληθινή. 

«Ο μεγαλύτερος από τους κινδύνους που διατρέχει η νεώτερη τέχνη είναι το ενδεχόμενο 

να μην είναι πια επικίνδυνη. Όσο πιο πολύ η τέχνη απέβαλλε το προϋπάρχον, με τόσο 

μεγαλύτερη βεβαιότητα αναγκαζόταν να περιορίζεται σε κάτι που τα βγάζει πέρα χωρίς 

δάνεια από ό,τι αποποιήθηκε και του είναι πια ξένο, στο σημείο της καθαρής 

υποκειμενικότητας: ο καθένας στη δική του, κατά συνέπεια σε μια αφηρημένη 

υποκειμενικότητα» (Adorno, 2010, σ.61). Η τέχνη κινδυνεύει από τον ακίνδυνο χαρακτήρα 

της, που απομακρύνεται όλο και περισσότερο από οποιαδήποτε ριζοσπαστική κοινωνική 

προοπτική. Αυτός ο ακίνδυνος χαρακτήρας της έχει καταστήσει για τον Adorno την τέχνη 

ταπετσαρία σε τοίχους πολυτελών ξενοδοχείων και εφόσον ο αισθητικός της 

ριζοσπαστισμός αποδείχθηκε κοινωνικά μη ζημιογόνος, σηματοδότησε την αρχή της μη 

επικινδυνότητας και της οικονομικής εκμετάλλευσής της. Η μοντέρνα τέχνη αποβάλλοντας 

κάθε στοιχείο της παράδοσης και των πνευματικών προκατόχων της, ασπάσθηκε σταδιακά 

κάθε στοιχείο αφηρημένης υποκειμενικότητας, φτάνοντας μάλιστα στο σημείο να καθιστά 

αδύνατη την καλλιτεχνική αντικειμενοποίηση. Από ένα κομμάτι καλλιτεχνών των 

κινημάτων του εξπρεσιονισμού και του ντανταϊσμού προήλθε για τον Adorno η τελική 

παρακμή τους, που παρά την ολότητα των αρνήσεων τους, οφείλεται στο ότι κατέληξαν σε 

εκείνη «την κραυγή, την αβοήθητη και ανίσχυρη χειρονομία» που εξέφρασε περισσότερο 

μία υποκειμενική οπτική παραγκωνίζοντας την αναγκαιότητα υλοποίησης ενός αιτήματος 

για ενίσχυση της αντικειμενικής πλευράς των έργων τέχνης (Adorno, 2010, σ.61). Ακόμα 

και το πρόγραμμα του διαδόχου τους, του σουρεαλισμού, αν και αποκήρυξε την τέχνη, 

καθώς η εμπεριεχόμενη αλήθεια του προάσπιζε το πρόταγμα «καλύτερα καμία τέχνη, παρά 

μία ψεύτικη», δεν κατόρθωσε λόγω της φαινομενικότητας του να την αποτινάξει 
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ολοκληρωτικά (Adorno, 2010, σ.61). Εξάλλου αυτή η αντίσταση που πραγματοποιήθηκε 

μέσω της μοντέρνας τέχνης με τις επιμέρους διαφοροποιήσεις της, όσον αφορά τον ίδιο τον 

καλλιτέχνη, εκδηλώνεται ως μία ξενικότητα του αποξενωμένου υποκειμένου που 

εκφράζεται εν τέλει μόνο με την αναδρομή στον εαυτό του, θέτοντας σε πρώτο πλάνο την 

ατομική εμπειρία και υποκειμενικότητα.  

Ο αφηρημένος χαρακτήρας της μοντέρνας τέχνης αντικατοπτρίζει τις σχέσεις των 

ανθρώπων, οι οποίες είναι στον ίδιο βαθμό αφηρημένες (Adorno, 2010, σ.63).  Ακριβώς 

αυτός ο αφηρημένος χαρακτήρας της τέχνης, όταν χρησιμοποιείται με ιδιαίτερη 

χαλαρότητα, σηματοδοτεί την απομάκρυνση της από τον κόσμο των αντικειμένων 

αφήνοντας πίσω μόνο μία ανάμνηση του πως ήταν άλλοτε. Η κάθε είδους εξουσία που 

ασκείται πάνω στα υποκείμενα και κατ’ επέκταση στο ίδιο το έργο τέχνης, λαμβάνοντας 

υπόψη τη θέση του ως ιστορικό προϊόν της νεωτερικότητας, δεν του αφήνει άλλα περιθώρια 

αντίστασης πέρα από το να εναντιωθεί σε αυτήν μόνο εξομοιωμένο με την ίδια. Η 

πεζογραφία του Beckett κατόρθωσε να φτάσει σε εκείνο το σημείο διαμόρφωσης ενός 

δεύτερου κόσμου, μίας πραγματικής οντότητας όπου οι εικόνες είναι τόσο θλιβερές όσο και 

πλούσιες, διαποτισμένες ιστορικών εμπειριών που αποτυπώνουν στην αμεσότητά τους το 

αρνητικό του διοικούμενου κόσμου (Adorno, 2010, σ.63). Γι’ αυτό άλλωστε, για τον 

Adorno, ο Beckett γράφει ρεαλιστικά, καθώς κατόρθωσε να φτάσει σε εκείνο το σημείο 

αδιαφορίας, σε εκείνον τον αν μη τι άλλο μικρό χώρο που έχει απομείνει για τα έργα τέχνης 

ανάμεσα στην συλλογιστική βαρβαρότητα και την ποιητική ωραιοποίηση (Adorno, 2010, 

σ.65).   

Βέβαια, η κατηγορία του Νέου, όπως και η μοντέρνα τέχνη που υπάγεται σ’ αυτήν, 

αμφισβητείται από τον Adorno για το αν μπορεί όντως να εκπληρώσει το σκοπό της. Ίσως 

βέβαια να είναι αυτός ο σκοπός της, η μη εκπλήρωση του. «Μοντέλο για τη σχέση προς το 

Νέο είναι το παιδί που ψάχνει ψηλαφητά στο πιάνο για να βρει μια πρωτάκουστη, απάτητη 

συγχορδία. Αλλά αυτή υπήρχε ανέκαθεν, οι δυνατότητες συνδυασμού είναι περιορισμένες, 

κατά βάθος ενυπάρχουν τα πάντα ήδη στο πληκτρολόγιο» (Adorno, 2010, σ.65). Κάθε 

νεωτερισμός για τον Adorno, όπως και το Νέο, πάσχει από τη λαχτάρα να μπορούσε να 

είναι το ίδιο Νέο. Η ουτοπία της τέχνης παραμένει εκείνο το αρνητικό στοιχείο, η 

αρνητικότητα της υφιστάμενης τάξης πραγμάτων. Αυτό που θέλει να είναι, υπάγεται στις 

εσωτερικές της αντινομίες, καθώς συναποτελεί την ουτοπία της, η οποία δεν μπορεί να 

καταστεί εφικτή, καθώς αν όντως εκπληρωθεί, θα συνεπαγόταν με το θάνατο της ίδιας της 

τέχνης. Ο συνεχής διάλογος του Adorno με τον Hegel ανακύπτει σε κάθε του θέση, καθώς ο 

ίδιος εντοπίζει την αλήθεια στο εγελιανό επιχείρημα περί του τέλους της τέχνης, καθώς το 
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τέλος είναι αυτό που εμπεριέχεται τελικά στην έννοιά της και ταυτόχρονα αποτελεί το 

στοιχείο το οποίο ο Adorno επαναφέρει προκειμένου να περιγράψει την κατάσταση γύρω 

από τη μοντέρνα τέχνη (Adorno, 2010, σ.65). Η προφητεία του Hegel για το τέλος της 

τέχνης, ως απότοκο της αισιοδοξίας του για την ιστορία, δεν εκπληρώθηκε, αλλά αντί αυτού 

έδωσε τις βάσεις για τη διαμόρφωση του αέναου παραδόξου της τέχνης. Ο Hegel τη στιγμή 

που εξίσωσε την ουτοπία με την απόλυτη ιδέα και εν γένει με την κατεστημένη τάξη 

πραγμάτων, πρόδωσε τόσο την έννοια της ουτοπίας, όσο και αυτήν της τέχνης. 

Στηριζόμενος στη λογική κατά την οποία το παγκόσμιο πνεύμα έχει ξεπεράσει τη μορφή της 

τέχνης, αντιφάσκει στην ίδια του θέση σύμφωνα με την οποία η τέχνη αποτελεί αντιφατική 

ύπαρξη που συνεχίζει να υφίσταται παρά την καταφατική φιλοσοφία (Adorno, 2010, σ.66).  

Η θέση όμως που υποστηρίζει ότι τόσο η θεωρία, όσο και η τέχνη, μπορεί να 

συγκεκριμενοποιήσει την ουτοπία, ακόμα και αρνητικά, απομακρύνεται, κατά τον Adorno, 

από τη εμπεριεχόμενη αλήθεια τους. Οι εικόνες της καταστροφής και του αφανισμού 

αποτελούν κρυπτογράφημα του Νέου, καθώς μόνο μέσω της απόλυτης αρνητικότητας 

μπορεί να εκφράσει η νεωτερική τέχνη την ουτοπία, αυτό που στην πραγματικότητα δεν 

μπορεί να περιγραφεί διαφορετικά. Η ουτοπία για τον Adorno απομακρύνεται όλο και 

περισσότερο από αυτό που μπορεί να περιγραφεί με όρους που ανταποκρίνονται στη 

σύγχρονη κοινωνική πραγματικότητα, σύμφωνα με την παρούσα στάθμη ανάπτυξης των 

παραγωγικών δυνάμεων και τον καταμερισμό της εργασίας που διαπερνά τους 

εξατομικευμένους δρώντες και η πραγματική της δυνατότητα θα μπορούσε να εντοπισθεί 

στο ανώτατο σημείο της ολοκληρωτικής καταστροφής, αλλά και σε εκείνα τα 

κρυπτογραφικά σημεία των δυνατοτήτων αυτής της καταστροφής (Adorno, 2010, σ.66). Η 

μοντέρνα τέχνη, ως κρυπτογράφημα αυτής της δυνατότητας, εκφράζει την αρνητικότητα, 

αυτή την ολοκληρωτική καταστροφή και τον αφανισμό. Ο αυτοσκοπός του Νέου 

νομιμοποιείται από τον τελικό στόχο (Telos) της ιστορίας (Adorno, 2010, σ.66). Το 

οικοδόμημα του αντορνικού επιχειρήματος έγκειται στην εγγενή δυνατότητα της νεωτερικής 

τέχνης, που ενέχει στην έννοιά της το τέλος, να αποτελέσει κομμάτι έκφρασης της ουτοπίας, 

η οποία δεν είναι συνυφασμένη με την υφιστάμενη τάξη πραγμάτων, αλλά πολύ 

περισσότερο νοείται ως τέτοια προκειμένου να την υπερβεί μέσω της ολοκληρωτικής της 

καταστροφής. Η δυνατότητα της μοντέρνας τέχνης να εκφράζει την αρνητικότητα της 

κοινωνικής πραγματικότητας, αποτελεί έργο που η ίδια η ιστορία της έχει αναθέσει.  

Η εμπεριεχόμενη αλήθεια των έργων τέχνης εντοπίζεται στο κριτικό τους περιεχόμενο 

και είναι αυτό το στοιχείο που συνδέει τα έργα τέχνης μεταξύ τους περισσότερο από την 

ίδια την ιστορική συνέχεια των εξαρτήσεών τους, η οποία συνεπάγεται με το σχήμα «ένα 
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έργο τέχνης είναι ο θανάσιμος εχθρός του άλλου» (Adorno, 2010, σ.71). Η ιστορία των 

έργων τέχνης υπό αυτήν τη λογική, διαμορφώνει τη διαλεκτική μορφή της καθορισμένης 

άρνησής τους. Ο αυτοστοχασμός της τέχνης στο σήμερα αποτελεί έκφραση της 

συνειδητοποίησης από τη μεριά της, των ιδιοσυγκρασιακά αλλεργικών της αντιδράσεων 

(Adorno, 2010, σ.72). Αισθάνεται ουσιαστικά αλλεργία απέναντι στον εαυτό της και αυτό 

το ποιοτικό στοιχείο διαμορφώνει τη δική της καθορισμένη άρνηση που απευθύνεται τόσο 

απέναντι στην ίδια και το παρελθόν της, όσο και απέναντι στην υφιστάμενη τάξη 

πραγμάτων. Η έκφραση αυτής της αρνητικότητας απέναντι στην κοινωνική 

πραγματικότητα, είναι ο τρόπος με τον οποίον το έργο τέχνης προσπαθεί να αντέξει στην 

ακραία συμφορά και το συνεχές σκοτάδι που επιτάσσει την πούληση του ως περιζήτητου 

εμπορεύματος. «Ριζοσπαστική τέχνη σήμερα σημαίνει ζοφερή, με μαύρο το πρώτο στρώμα 

χρώματος» (Adorno, 2010, σ.77). Η αναζήτηση της ευχαρίστησης σε ζωηρά χρώματα, 

αναζήτηση που παραπέμπει σε παιδική ενέργεια, παραπέμπει στον τρόπο με τον οποίο 

εργάζεται σήμερα η σύγχρονη μαζική παραγωγή που αγνοεί παντελώς και σκοπίμως αυτή 

την αρχή. Από άποψη περιεχομένου, το μαύρο προάγει με τον καλύτερο τρόπο ένα βαθύ 

κίνητρο αφαίρεσης. Ίσως, βέβαια, έρθει κάποτε εκείνη η εποχή, που η τέχνη, χωρίς 

προδοσία και αβάσταχτες τύψεις, θα ακυρώσει αυτήν την εντολή για βασική της αρχή, όπως 

μπορεί να την αισθάνθηκε και ο Brecht όταν έγραψε τους ακόλουθους στίχους: «Τι καιροί 

είναι αυτοί που/ Μια κουβέντα για δέντρα είναι σχεδόν έγκλημα/ Γιατί περικλείνει μία 

σιωπή γύρω από τόσες αποτρόπαιες πράξεις!» (Adorno, 2010, σ.78).  

Ο εκθειασμός του φυσικού τοπίου και ό,τι αυτός περικλείει, ή ακόμα και η οποιαδήποτε 

αναφορά σε αυτό, εκφέρει μία αντίθεση, μία δυσαναλογία που δεν θα επέτρεπε έναν τέτοιο 

εκθειασμό τη στιγμή που επικρατεί εις βάρος της φύσης η καπιταλιστική βαρβαρότητα και η 

εκμετάλλευσή της από το κεφάλαιο και την πολιτική κυριαρχία, που επιστράτευσαν κάθε 

μέσο προκειμένου να απορροφήσουν μέχρι και τον τελευταίο φυσικό πόρο που μπόρεσαν 

να εντοπίσουν ως εν δυνάμει επικερδή για τα συμφέροντά τους. Οι στίχοι του Brecht 

προσπαθούν να αποδώσουν ακριβώς αυτήν την αντίφαση, το ότι δηλαδή μέσω του 

ποιητικού και λογοτεχνικού λόγου που εγκωμιάζει τη φύση, ανακύπτει μία σιωπή, μία 

βουβή κραυγή που περιχαράζει όλα εκείνα τα αποτρόπαια εγκλήματα κατά της φύσης, η 

οποία έγινε το υλικό για την τεχνολογική ανάπτυξη που κατασκεύασε και έδωσε στα χέρια 

της κυριαρχίας τα θανατηφόρα όπλα που χρησιμοποιήθηκαν κατά τον Πρώτο και Δεύτερο 

Παγκόσμιο Πόλεμο, αλλά και για την μετέπειτα ενίσχυση του καπιταλιστικού τρόπου 

παραγωγής και οργάνωσης του κοινωνικού γίγνεσθαι. Στην τέχνη καταλογίζεται μία 

ευθύνη, που όσο η ίδια αποτελεί εργαλείο και προέκταση της λογικής του ύστερου 
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καπιταλισμού και της μαζικής κουλτούρας που προάγει το μοντέλο της ανώδυνης και 

ανώφελης διασκέδασης, δικαίως θα διαιωνίζεται η κατηγορία για συνεργασία στο έγκλημα, 

αλλά και η αντιφατικότητα ως προς το να επιλέγει κατά τ’ άλλα να εκθειάζει τη φύση. Η 

επιλογή του μαύρου, ως του ύψιστου κινήτρου αφαίρεσης, πλαισιώνεται από εκείνους τους 

κοινωνικούς μετασχηματισμούς που της το επιτρέπουν και εν τέλει το επιβάλλουν, αλλά την 

ίδια στιγμή καθίσταται μέσο στα χέρια της που συμβάλλει στο φτώχεμα των τεχνικών της, 

στο φτώχεμα της ίδια της ποίησης, της ζωγραφικής, της μουσικής σύνθεσης (Adorno, 2010, 

σ. 78). 

«Ότι ο κόσμος, που σύμφωνα με έναν στίχο του Baudelaire, έχασε την ευωδιά του, από 

τότε δε και το χρώμα του, μπορεί να την ξαναβρεί λαμβάνοντας την από την τέχνη, μόνον οι 

ανύποπτοι το θεωρούν δυνατό. […] Το κακό που διαπράττει όλη η χαρούμενη τέχνη, 

προπάντων η διασκέδαση, είναι μία αδικία εις βάρος των νεκρών, του συσσωρευμένου 

πόνου που δεν διαθέτει γλώσσα» (Adorno, 2010, σ. 78). Με τους νεκρούς ο Adornο 

αναφέρεται στα θύματα του ναζισμού, συνδέοντας ουσιαστικά ένα παλιότερο του άρθρο 

«Ist die Kunst heiter?» (Είναι η τέχνη χαρούμενη;), στο οποίο υποστήριξε πως δεν είναι 

δυνατό να γράψει κανείς ποιήματα μετά το Άουσβιτς, καθώς λόγω της μεγάλης 

καταστροφής, η οποία θα παραμένει δυνατή μέχρι και το άμεσο, προβλέψιμο μέλλον, δεν 

μπορεί κανείς να φαντασθεί μία χαρούμενη τέχνη (Adorno, 2010, σ. 616). Οι πρακτικές της 

πολιτιστικής βιομηχανίας και παραγωγής πατάνε πάνω στα πτώματα των θυμάτων του 

πολέμου με το να προτείνουν φθηνή και ανούσια διασκέδαση επιστρατεύοντας όλα εκείνα 

τα χρώματα που θα διαμορφώσουν μία ευχάριστη και εύπεπτη εικόνα που θα προσληφθεί 

τελικά από τον καταναλωτή. Ωστόσο, η επιλογή του μαύρου στην τέχνη δεν συνεπάγεται με 

μία μη μεταβλητότητα, με μία κατάσταση που θα υπάρχει οριστικά με την εξής μορφή,  

καθώς κάτι τέτοιο θα επισφράγιζε μία ιστορική απόγνωση. Ο εντοπισμός εκείνης της τέχνης 

και της ορθής συνείδησής της, που μέσα από την έκφραση της αρνητικότητας  της 

υφιστάμενης ζοφερής κοινωνικής πραγματικότητας καταφέρνει να αντισταθεί, έχει ένα 

νόημα που δεν πρέπει να εγκαταλειφθεί ούτε να αποσιωπηθεί.   

Σε μία λογική εξίσου μη εγκατάλειψης και παραμερισμού, ο Adorno εντάσσει και το 

στοιχείο της υποκειμενικότητας, το οποίο παρά τις όποιες αντιφάσεις του, διαδραματίζει ένα 

σημαντικό και απαραίτητο ρόλο για την καλλιτεχνική δραστηριότητα και το έργο τέχνης 

συλλήβδην. «Όσο και αν η τέχνη δεν είναι ομοίωμα που απεικονίζει το υποκείμενο, όσο 

δίκιο και αν είχε ο Hegel όταν επέκρινε την κοινή ρήση ότι ο καλλιτέχνης πρέπει να είναι 

κάτι περισσότερο από το έργο του -συχνά είναι κάτι λιγότερο, τρόπον τινά το κενό κέλυφος 

αυτών που αντικειμενοποιεί μέσα στο έργο-, είναι εντούτοις αλήθεια ότι κανένα έργο τέχνης 
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δεν μπορεί πια να είναι επιτυχές παρά μόνο εφόσον το υποκείμενο το γεμίζει από μόνο του» 

(Adorno, 2010, σ.80). Η τέχνη, λόγω του ότι αποτελεί μία πνευματική υπόθεση και λόγω 

της αντικειμενικής της σύστασης, δεν θα μπορούσε να αποβάλλει το υποκείμενο από τη 

λογική της, καθώς η υποκειμενική διαμεσολάβηση είναι κομβικό της σημείο. Ο Adorno 

αντιλαμβάνεται το υποκειμενικό μερίδιο στο έργο τέχνης, ως ένα εξίσου αντικειμενικό 

προϊόν, καθώς το στοιχείο της μίμησης, σε πλήρη αλληλεπίδραση με αυτό της κατασκευής, 

δεν θα μπορούσε να επιτευχθεί χωρίς τη συμβολή των επιμέρους υποκειμένων. Δύσκολα θα 

μπορούσε κανείς να φανταστεί την εξάλειψη της υποκειμενικότητας στην τέχνη, καθώς κάτι 

τέτοιο θα προϋπέθετε τη σύγκρουση της συλλογικής κοινωνικής συνείδησης με την πιο 

προηγμένη μορφή συνείδησης που σήμερα δεν είναι άλλη από την ατομική (Adorno 2010, 

σ.82). Η τέχνη βέβαια οφείλει να μην χάσει την κοινωνική της ιδέα, η οποία δεν είναι άλλη 

από το να υπάρξει το ειδικό στο γενικό. Για τον Adorno, η επίθεση του Lukács κατά της 

ριζοσπαστικής μοντέρνας τέχνης απομακρύνεται από κάθε νοητό της στόχο, όταν την 

εξισώνει με πραγματικά ή δήθεν σολιψιστικά ρεύματα στη φιλοσοφία, τη στιγμή που «η 

τέχνη είναι η ιστορικοφιλοσοφική αλήθεια του καθ’ εαυτόν αναληθούς σολιψισμού» 

(Adorno, 2010, σ.82-83). Η βάσιμη και πειστική τέχνη αναπτύσσεται, για τον Adorno, σε 

δύο πόλους: ο ένας από αυτούς αφορά εκείνη την καθόλου μετριασμένη εκφραστικότητα 

που απορρίπτει κάθε συμφιλιωτική προοπτική με την υφιστάμενη τάξη πραγμάτων και 

γίνεται μία αυτόνομη κατασκευή, ενώ ο άλλος αφορά το ανέκφραστο της κατασκευής, το 

οποίο αναδεικνύει την αδυναμία της έκφρασης (Adorno, 2010, σ.83). Αν το στοιχείο της 

έκφρασης ξεδιπλώνεται με την υποκειμενική διαμεσολάβηση, τότε η τέχνη ενέχει στο 

εσωτερικό της δύο αντιθετικές κατευθύνσεις, της έκφρασης και της μη έκφρασης, του 

μέρους και του όλου, του υποκειμενικού της αναπόσπαστου στοιχείου και της 

αντικειμενικής της σύστασης. Η διαλεκτική συσχέτιση των αντικρουόμενων σημείων της, 

επιβεβαιώνει για άλλη μία φορά το λόγο για τον οποίο ο Adorno ανατρέχει στην τέχνη, 

αντιλαμβανόμενος την ως εκείνο το πεδίο στο οποίο είναι δυνατή η συνύπαρξη αντιθετικών 

στοιχείων.  

Η συζήτηση που προκύπτει ως προς το βάρος που προσδίδει στην τέχνη το υποκείμενο 

και η έννοια της έκφρασης, μεταφέρεται στον πυρήνα της συζήτησης για τη διαλεκτική της 

ωριμότητας του ενήλικου ανθρώπου, με αφετηρία το αίτημα του Kant για ωριμότητα και 

χειραφέτηση από τα δεσμά του παιδιού, αίτημα που ισχύει τόσο για τον Λόγο, όσο και για 

την τέχνη (Adorno, 2010, σ.83). Πράγματι, η ιστορία της νεωτερικότητας δεν είναι τίποτε  

άλλο από μία πληθώρα προσπαθειών για ωριμότητα, αίτημα που εισχωρεί στο πεδίο της 

τέχνης με την προοπτική αποβολής κάθε παιδαριώδους στοιχείου της. Ωστόσο, η τέχνη 
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διαμορφώνει και εξωτερικεύει έναν παιδαριώδη χαρακτήρα, προκειμένου να εξεγερθεί κατά 

της πραγματιστικά στενής ορθολογικότητας, η οποία ενδιαφερόμενη για τη σχέση μέσων 

και σκοπών, καταλήγει να φετιχοποιεί τα μέσα ως σκοπούς. Η τέχνη είναι εκείνο το πεδίο 

που για τον Adorno αποτελεί μία ορθολογικού τύπου ανορθολογικότητα ως προς την αρχή 

του Λόγου, φέρνοντας στην επιφάνεια το παιδαριώδες ως ιδανικό του ενήλικου, σύμφωνα 

με το εξής σχήμα: «ανωριμότητα από ωριμότητα είναι το αρχέτυπο του παιγνιδιού» 

(Adorno, 2010, σ.84). Σε αυτόν τον παιδαριώδη χαρακτήρα παραπέμπει η εξπρεσιονιστική 

ζωγραφική, σε αυτήν τη συνειδητή ανωριμότητα μέσα από την διαμορφωμένη ωριμότητα 

και τον αναστοχασμό πάνω στο αισθητικό αντικείμενο. Ο πίνακας που θα ακολουθήσει 

είναι έργο του ζωγράφου Max Pechstein που υπήρξε μέλος της Die Brücke (Γέφυρας), της 

ομάδας εξπρεσιονιστών, νέων ζωγράφων που δημιουργήθηκε στη Δρέσδη το 1905 (Argan, 

2015, σ.155). Το μανιφέστο της ομάδας έθετε ρητά την πλήρη αποστασιοποίηση της από τις 

εικαστικές τέχνες των περασμένων αιώνων, ειδικά δε αυτών που ακολουθούσαν με έναν 

καθολικό και αυστηρό τρόπο το ακαδημαϊκό πρότυπο. Με εμφανείς επιδράσεις από τον 

πριμιτιβισμό και την αφρικανική τέχνη, το χρώμα στην εξπρεσιονιστική ζωγραφική αποκτά 

μία ένταση, καθώς πλέον υφίσταται στην περισσότερο κορεσμένη του μορφή. Στον παρόν 

πίνακα του Pechstein, οι φιγούρες και το φυσικό τοπίο που αναπαρίστανται, δεν 

περιβάλλονται από περιγράμματα, αλλά επιλέγεται να αποτυπωθούν με κορεσμένα χρώματα 

που προβάλλουν καθ’ αυτόν τον τρόπο την ανάγκη τους για αυτονομία -λόγω ακριβώς της 

απουσίας των περιγραμμάτων που σε διαφορετική περίπτωση θα τα οριοθετούσε- τη στιγμή 

που αυτή η επιλογή των έντονων χρωμάτων δεν παραπέμπει στις φυσικές αποχρώσεις των 

απεικονιζόμενων αντικειμένων και ανθρώπων, αλλά αλλοιώνει τα πραγματικά τους 

χαρακτηριστικά τόσο χρωματικά, όσο και μορφολογικά.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Max Pechstein, «Το κιτρινόμαυρο μαγιό», 1909, ελαιογραφία σε καμβά 
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Το αποτέλεσμα του πίνακα, με την πρωτοπόρα για την εποχή τεχνική και ιδιόμορφη 

αναπαράσταση των προσώπων και αντικειμένων, εισάγει στην μοντέρνα τέχνη εκείνο το 

χαρακτηριστικό της αφαίρεσης, που θα φτάσει στον απόλυτο βαθμό του σταδιακά στον 

κυβισμό, αλλά κυρίως στο σουρεαλισμό, εκφράζοντας τελικά αυτήν την άρνηση απέναντι 

στην υφιστάμενη τάξη πραγμάτων. Ο πίνακας του Pechstein παραπέμπει σε αυτόν τον 

παιδαριώδη χαρακτήρα που ο Adorno απέδωσε στη μοντέρνα τέχνη, εκφράζοντας μία 

ανωριμότητα στο επίπεδο της τεχνικής και της τελικής του μορφής, η οποία και προέκυψε 

από μία ωριμότητα στο επίπεδο του περιεχομένου του, συμβάλλοντας έτσι στη σύνθεση της 

έννοιας της αισθητικής ορθολογικότητας. Η διαλεκτική συσχέτιση κάθε στοιχείου που 

αφορά το εκάστοτε έργο τέχνης, δεν εντοπίζεται στη σχέση μόνο του περιεχομένου, της 

τεχνικής και της ύλης του, αλλά και στο δίπτυχο των στοιχείων της μίμησης και της 

κατασκευής, εννοιών που έχουν εξίσου κεντρικό ρόλο στην Αισθητική Θεωρία του Adorno 

και οι οποίες δεν θα μπορούσαν να αναχθούν σε έναν πάγιο και αμετάβλητο τύπο, αλλά η 

πραγμάτωση της μίας μπορεί να είναι εφικτή μόνο με την πραγμάτωση της άλλης και όχι 

κάπου ανάμεσα τους (Adorno, 2010, σ. 85). Η κατασκευή πρέπει να συναρμόζεται από τις 

μιμητικές παρορμήσεις χωρίς κάποιο συγκεκριμένο σχεδιασμό. Τα αντικρουόμενα στοιχεία 

που εντοπίζονται στα έργα τέχνης υπάρχουν ως τέτοια, προκειμένου να αρνηθούν την 

οποιαδήποτε απόπειρα της μεταξύ τους ισορροπίας και μέσω αυτής της άρνησης να 

διαμορφωθεί εκείνη η κριτική της ιδέας περί εσωτερικής συμφωνίας των μερών τους και 

τελικής ενοποίησης τους (Adorno, 2010, σ. 87).  

Η εμπεριεχόμενη αλήθεια του έργου τέχνης, που κάποτε στρεφόταν στο αίτημα της 

ενοποίησης και ολοκλήρωσης του, στρέφεται κατά του ίδιου της του εαυτού, σε μία λογική 

που αναδεικνύει και ξεχωρίζει το μέρος ως προς το όλον, την ίδια στιγμή που το 

απόσπασμα, ως μέρος της ολότητας του έργου τέχνης, τείνει με κάθε τρόπο να αντιστέκεται 

απέναντι σε αυτήν την ολότητα. Το αίτημα που επιτάσσει την ανάδειξη του μέρους έναντι 

στη λογική που στο όνομα της ενοποίησης το ανάγει στην ολότητα, χωρίς να λαμβάνει 

υπόψη το ρόλο που διαδραματίζει στην τελική ολοκλήρωση, δρα προς την κατεύθυνση στην 

οποία κινήθηκε η μοντέρνα τέχνη με το προτάσσει τη σημασία του μέρους, γεγονός που 

εντοπίζεται κυρίως τις νέες τεχνικές που εισήγαγε. Αποκόπτοντας βέβαια το μέρος από την 

ολότητά του, ένα κομμάτι από τον άνωθεν πίνακα του Pechstein, δύσκολα θα μπορούσε να 

υπάρξει και να σταθεί ως αυθύπαρκτη οντότητα, καθώς υφίσταται ως τέτοιο σε ένα 

συγκεκριμένο πλαίσιο, ως απόσπασμα ενός συγκεκριμένου συνόλου χωρίς το οποίο θα 

κατέληγε να είναι κάτι διαφορετικό. Η επιλογή της μοντέρνας τέχνης να αναδείξει το 

επιμέρους, εξετάζεται φυσικά ως προϊόν του ιστορικού και πολιτισμικού της συγκείμενου, 
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ως μία εμφανής αντίθεση απέναντι στην τέχνη των προηγούμενων αιώνων, κυρίως δε των 

μοτίβων και των τεχνικών της, καθώς και ως μία ευρύτερη αλλαγή στον τρόπο με τον οποίο 

θα μελετηθεί τον 20
ο 

αιώνα η θέση του υποκειμένου στο σύγχρονο ορθολογικοποιημένο και 

μηχανοποιημένο πλαίσιο εργασίας. Εκτός αυτών, η λογική της ανάδειξης του μέρους έναντι 

του όλου, με τις όποιες διαθέσεις κριτικής και διαλόγου που καταγράφονται στη Αισθητική 

Θεωρία, εντάσσεται στο αντορνικό επιχείρημα για την αρχή της αυτονομίας, σύμφωνα με το 

οποίο το έργο τέχνης, ως μέρος, είναι η ενσάρκωση μίας συνεχούς αντίθεσης απέναντι στην 

κοινωνική πραγματικότητα που εκφέρεται ως ολότητα.   

 

2.3 Οι κατηγορίες του άσχημου και του ωραίου 

 

 «Είναι κοινός τόπος ότι η τέχνη δεν χωράει μέσα στην έννοια του ωραίου και ότι για να 

την πληρώσει χρειάζεται το άσχημο ως άρνηση» (Adorno, 2010, σ.87). Ο Adorno 

αντιλαμβάνεται και παραθέτει τη διαλεκτική σχέση των εννοιών του άσχημου και του 

ωραίου, τις οποίες βέβαια δεν επιδιώκει με ακρίβεια να ορίσει. «Τόσο απόλυτα δυναμική 

είναι η κατηγορία του άσχημου και κατ’ ανάγκη επίσης ο αντίποδάς της, η κατηγορία του 

ωραίου. Και οι δύο είναι αδύνατον να ορισθούν ως έννοιες, όπως θα φανταζόταν κάθε 

αισθητική που οι κανόνες της έχουν, έστω έμμεσα, σημείο προσανατολισμού αυτές τις 

κατηγορίες» (Adorno, 2010, σ.88-89). Η εικόνα του ωραίου βάσει του μορφολογικού του 

νόμου αποκρύπτει την ένταση για χάρη της αρμονίας και της καλλιτεχνικής συμφωνίας, με 

αποτέλεσμα εν τέλει να καθίσταται κάτι ψευδές και ενοχλητικό. Το άσχημο νοείται ως 

τέτοιο, καθώς υπάρχει μία αρμονιστική αντίληψη του ωραίου που το καθιστά το ακριβώς 

αντίθετό του. Στη νεωτερικότητα, η κατηγορία του άσχημου υπάρχει, καθώς αποτελεί ένα 

είδος διαμαρτυρίας απέναντι στην υφιστάμενη τάξη πραγμάτων, διαμορφώνοντας έτσι ένα 

νέο ποιοτικό στοιχείο που την περιβάλλει. «Οι ανατομικές φρικαλεότητες στον Rimbaud και 

στον Benn, τα σωματικά απεχθή και αποκρουστικά πράγματα στον Beckett, οι σκατολογίες 

αρκετών σύγχρονων δραμάτων, όλα αυτά δεν έχουν τίποτε το κοινό πια με τις τραχύτητες 

των αγροτών στην ολλανδική ζωγραφική του δέκατου έβδομου αιώνα» (Adorno, 2010, 

σ.88). Η νεωτερική τέχνη είναι η αναπαράσταση του άσχημου, τη στιγμή που η ίδια η 

κοινωνική πραγματικότητα καθίσταται ο συνεχής εκφραστής αυτής της ασχήμιας, 

συντελώντας καθ’ αυτόν τον τρόπο στην τελική διαμόρφωση της μορφής και του 

περιεχομένου της τέχνης.  

«Η κρίση ότι κάτι, ένα τοπίο κατεστραμμένο από βιομηχανικές εγκαταστάσεις, ένα 

πρόσωπο παραμορφωμένο από τη ζωγραφική, είναι απλούστατα άσχημο μπορεί να είναι μια 
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αυθόρμητη απάντηση σε τέτοια φαινόμενα, αλλά δεν είναι τόσο αυτονόητα προφανής όπως 

θα ήθελε να εκφέρεται» (Adorno, 2010, σ.89). Ο εντοπισμός της ασχήμιας σε ένα 

καταστραμμένο φυσικό τοπίο από το κεφάλαιο και τις επιταγές του, ή σε ένα πρόσωπο της 

εξπρεσιονιστικής ή της κυβιστικής ζωγραφικής, αποτελεί κομμάτι της αστικής συνείδησης, 

της ορθολογικότητας που ανάγει αυτή την ασχήμια σε μία σχέση πραγμάτων. Η ετυμηγορία 

αυτής της ορθολογικότητας, που κινείται σε πλήρη σύμπνοια με την ιδεολογία της 

κυριαρχίας, εντάσσεται στη λογική της υποταγής της φύσης στον άνθρωπο, εκεί όπου η 

πρώτη επιχειρεί να δείξει την ατίθαση και απρόβλεπτη όψη της. Η ασχήμια όμως αυτή θα 

μπορούσε όντως να εξαφανιστεί, με την προϋπόθεση η σχέση των ανθρώπων προς την φύση 

να αποβάλλει κάθε κατασταλτικό της στοιχείο, σε μία λογική καταστροφής κάθε σχέσης 

εκμετάλλευσης και εξουσίας από τον άνθρωπο στη φύση και από τον άνθρωπο σε άνθρωπο. 

Η κατηγορία του απλούστατου άσχημου δεν νοείται ως τέτοια από μόνη της μέσα στο 

καλλιτεχνικό μόρφωμα, αλλά είναι πλήρως χειραγωγημένη (Adorno, 2010, σ.90). «Αυτό 

που εμφανίζεται ως άσχημο είναι κατ’ αρχάς το ιστορικά παλαιότερο, αυτό που η τέχνη, 

στον δρόμο προς την αυτονομία της, αποτίναξε και κατά συνέπεια είναι μέσα του 

διαμεσολαβημένο. Η έννοια του άσχημου πρέπει να δημιουργήθηκε με την απομάκρυνση 

της τέχνης από την αρχαϊκή της φάση: σημαδεύει τη διαρκή επάνοδο αυτής της φάσης, σε 

σχέση με τη διαλεκτική του διαφωτισμού, όπου η τέχνη έχει τη συμμετοχή της» (Adorno, 

2010, σ.90).  

Σε μία ιστορική θεώρηση της συγκρότησης της κατηγορίας του άσχημου και του ωραίου, 

ο Adorno επισημάνει πως η δεύτερη είναι αυτή που συγκροτήθηκε από την πρώτη και όχι 

αντίστροφα. Το άσχημο δεν υπήρχε ως άσχημο, παρά μόνο τη στιγμή που το ωραίο 

αντιλήφθηκε τον εαυτό του ως τέτοιο, ως μία κατηγορία που παράχθηκε από την άρνηση 

του άσχημου, προκειμένου να θέσει τα θεμέλια -με τους δικούς του όρους- διαμόρφωσης 

του πλαισίου λειτουργίας και αλληλεπίδρασης τους, μέχρι βέβαια τη στιγμή που η τέχνη το 

αποτίναξε και αυτό στο δρόμο προς την αυτονομία της. Η αρχαϊκή ασχήμια των 

καννιβαλικών τελετουργικών μασκών ήταν κομμάτι του περιεχομένου τους, ήταν 

αποτέλεσμα του φόβου που προκαλούσαν όλα εκείνα που περιέβαλλαν τα υποκείμενα-

δημιουργούς τους, προφανώς όλων εκείνων των στοιχείων που δεν μπορούσαν να 

κατανοήσουν και να τιθασεύσουν, δηλαδή τη φύση στο σύνολό της. Μόνο με τη σταδιακή 

αφύπνιση του υποκειμένου και την αποδυνάμωση του μυθικού φόβου απέναντι στη φύση, 

απέκτησαν εκείνα τα χαρακτηριστικά που τα κατέστησαν άσχημα, ενόψει της ιδέας της 

συμφιλίωσης και της ανερχόμενης ελευθερίας του ίδιου του υποκειμένου (Adorno, 2010, 

σ.90). Ωστόσο, όσο η ιστορία δεν τηρεί την υπόσχεση της περί ελευθερίας, τόσο τα 
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φόβητρα και οι εικόνες τρόμου επιζούν, παράλληλα με την ανελευθερία του υποκειμένου 

που διαιωνίζει τη μυθική μαγεία. Σε φαντασία και μορφή μετουσιώνεται πλέον εκείνο το 

περιεχόμενο που δεν κατόρθωσε τότε να ανατραπεί. Εύστοχα ο Adorno παραθέτει πως η 

ρήση του Nietzsche ότι όλα τα καλά πράγματα ήταν κάποτε κακά πράγματα και η αντίληψη 

του Schelling ότι στην αρχή ήταν το φοβερό, θα μπορούσαν να έχουν τις απαρχές τους στην 

τέχνη (Adorno, 2010, σ.90). Η ομορφιά προέκυψε ως κατηγορία από την άρνηση αυτού που 

άλλοτε προξενούσε φόβο και μόνο από τον τελικό του στόχο (Telos) και αναδρομικά, με 

αυτήν την άρνηση, γίνεται τελικά αυτός ο φόβος η κατηγορία του άσχημου.  

«Τον φορμαλισμό στις έννοιες του άσχημου και του ωραίου, τον οποίο ομολογεί η 

καντιανή αισθητική και από τον οποίο δεν είναι απρόσβλητη η καλλιτεχνική μορφή, η τέχνη 

πρέπει να τον πληρώσει ως τίμημα για το γεγονός ότι τοποθετεί τον εαυτό της πάνω από την 

κυριαρχία των φυσικών δυνάμεων, απλώς για να συνεχίσει την κυριαρχία πάνω στη φύση 

και τους ανθρώπους» (Adorno, 2010, σ.91). Η φορμαλιστική οπτική των εννοιών του 

ωραίου και του άσχημου προβάλλεται στην καλλιτεχνική μορφή, γεγονός το οποίο 

αντικατοπτρίζει το τίμημα που καλείται να πληρώσει συναποτελώντας μέρος της ολότητας 

που έμπρακτα εφαρμόζει με κάθε μέσο το μοντέλο της κυριαρχίας επί της φύσης και του 

ανθρώπου. Σε αυτήν ακριβώς τη λογική, ο φορμαλιστικός κλασσικισμός διαπράττει για τον 

Adorno μία προσβολή, που αφορά την εξίσωση της έννοιας του ωραίου με το στοιχείο της 

βίας, της τακτοποίησης και της σύνθεσης, εγκαθιδρύοντας καθ’ αυτόν τον τρόπο την 

κυριαρχία της αρμονίας, η οποία αποκτά ένα δεσμευτικό χαρακτήρα (Adorno, 2010, σ.92). 

Η διαλεκτική σχέση των εννοιών του άσχημου και του ωραίου ξεδιπλώνεται τόσο στο 

επίπεδο της μορφής, όσο και σε αυτό του περιεχομένου. Από την άποψη της μορφής, η 

σχέση αυτή εκδηλώνεται με τη μορφή του κίτς και τη μορφή της διαφωνίας και 

πραγματώνεται βάσει της υπονόμευσης του ωραίου από το άσχημο. Στην πρώτη περίπτωση, 

η διαλεκτική του άσχημου απορροφά την κατηγορία του ωραίου, διαμορφώνοντας το κίτς 

το οποίο είναι τελικά το ωραίο ως άσχημο (Adorno, 2010, σ.91). Στη δεύτερη περίπτωση, ο 

Adorno εντοπίζει τη μορφή της διαφωνίας, η οποία αν και διατηρεί την πρωτεύοντα ρόλο 

του ωραίου, επιδιώκει να του αντισταθεί μορφολογικά θέτοντας το σε μία θέση κριτικής και 

αμφισβήτησης. Εκεί έγκειται και η κριτική θέση του Adorno απέναντι στο φορμαλισμό του 

κλασσικισμού, που εγκαθιστά τη μορφή του βασιζόμενος στην ιδέα της σύνθεσης και της 

συμφωνίας, που άμεσα επιτάσσει τη λογική του ωραίου και έμμεσα κινείται σε πλήρη 

σύμπνοια με τη λογική της κυριαρχίας που εκμεταλλεύεται τόσο τη φύση όσο και τον 

άνθρωπο. 
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Από την άποψη του περιεχομένου, έργα τέχνης, όπως τα λογοτεχνικά κείμενα του Kafka 

ή οι πίνακες εξπρεσιονιστικής ζωγραφικής του Pechstein, εκφράζουν την απόλυτη φρίκη 

της ανθρώπινης ζωής και κατ’ επέκταση της κοινωνικής πραγματικότητας, αναπαριστώντας 

μία ασχήμια που τυπικά απέχει από οποιονδήποτε μορφολογικού τύπου αισθητικό νόμο που 

θα επέβαλε μία αρμονία. Είναι το περιεχόμενο στη μοντέρνα τέχνη, που διέπεται από μία 

φρικαλεότητα ως απόρροια των υφιστάμενων κοινωνικών και ιστορικών συγκυριών, αυτό 

που θα προκαλέσει ανεπανόρθωτα πλήγματα στη μορφική ενότητα της σύνθεσης και της 

ισορροπίας, έννοιες τις οποίες περίτρανα προάσπιζε άλλοτε η αυστηρότητα του 

κλασσικισμού. Συγκεκριμένα, η μοντέρνα τέχνη κατόρθωσε μέσω του περιεχομένου της να 

αμφισβητήσει τη μορφή των έργων τέχνης που υπάγονται στον κλασσικισμό, 

καταγγέλλοντας το ωραίο και την αρμονία που έμπρακτα υποστήριζαν, ως μέσα 

αναπαραγωγής του ψεύδους της ιδεολογίας, την κυριαρχία. «Η τέχνη πρέπει να κάνει δική 

της υπόθεση αυτό που προγράφεται ως άσχημο, όχι πια για να το ενσωματώσει, να το 

μετριάσει ή μέσω του χιούμορ, που είναι πιο αποκρουστικό από καθετί αποκρουστικό, να το 

συμφιλιώσει με την ύπαρξή του, αλλά με το άσχημο να καταγγείλει τον κόσμο, ο οποίος το 

δημιουργεί και το αναπαράγει κατ’ εικόνα και ομοίωσή του, μολονότι ακόμη και μέσα στο 

άσχημο εξακολουθεί να υπάρχει η δυνατότητα κατάφασης ως συγκατάθεσης με την 

ταπείνωση, στην οποία εύκολα μετατρέπεται η συμπάθεια με τους ταπεινωμένους» (Adorno, 

2010, σ.92-93). Για τον Adorno καθετί που προδιαγράφεται ως άσχημο, η τέχνη οφείλει να 

το εντάξει στο εσωτερικό της, σε κάθε καλλιτεχνική δραστηριότητα και παραγωγή της, 

προκειμένου να καταφέρει να καταγγείλει την υφιστάμενη τάξη πραγμάτων. Ωστόσο, 

ακόμα βέβαια και σε αυτήν την περίπτωση, εγκυμονεί ο κίνδυνος του να μην τα καταφέρει 

και να καταλήξει σε κάτι το εντελώς ανούσιο και αποκρουστικό, αποτελώντας μία μορφή 

κατάφασης ως προς την υφιστάμενη τάξη πραγμάτων, το αντίθετο δηλαδή της άρνησης που 

θα όφειλε να παράγει. Το ερώτημα για τον αν η μοντέρνα τέχνη μπορεί a priori να θεωρήσει 

τον εαυτό της πια ικανό να δώσει μορφή στο φοβερό παραμένει, τη στιγμή που η υπεροχή 

της σκληρότητας της πραγματικότητας δίνει μία πρώτη απάντηση που κλίνει προς τη μη 

δυνατότητά της (Adorno, 2010, σ.95).  

Ακόμα και όταν η έννοια του ωραίου στο εκάστοτε έργο τέχνης εξομοιώνεται με αυτήν 

της μορφής, συνθέτοντας μία ισορροπία και αρμονία, θα ήταν αδόκιμο, λόγω αυτής της 

σχέσης, να κατηγορείται ολοκληρωτικά το ωραίο, καθώς σε αυτήν την περίπτωση η 

αισθητική θα υπήρχε χωρίς αντικείμενο, καταδικασμένη να περιγράφεται με διαφορετικούς 

όρους σε διάφορες κοινωνίες ή σε διάφορους ρυθμούς και τεχνοτροπίες (Adorno, 2010, 

σ.96). Ωστόσο, ο ορισμός της αισθητικής ως διδασκαλίας περί του ωραίου δεν μπορεί να 
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κριθεί ως ιδιαίτερα γόνιμος, καθώς η διαλεκτική σχέση που ο Adorno εντοπίζει ανάμεσα 

στο άσχημο και το ωραίο, στη μορφή και το περιεχόμενο ως εννοιών της τέχνης, δεν 

επιτρέπει ένα μονοδιάστατο ορισμό του ωραίου ως του μοναδικού αντικειμένου της 

αισθητικής. Στις περιπτώσεις που η μορφή κωδικοποιείται μέσω της κατηγορίας του 

ωραίου, καταλήγει στο φορμαλισμό, τη συμφωνία του αισθητικού αντικειμένου με τους πιο 

γενικούς υποκειμενικούς προσδιορισμούς και κανόνες, από τους οποίους δύσκολα μπορεί 

να ξεφύγει εν τέλει το ωραίο, ενώ αυτό το οποίο απαιτείται για μία συνολική κατανόησή του 

είναι η παραδοχή της δυναμικής του υπόστασης, το ότι δηλαδή πρόκειται για το μέρος μίας 

ολότητας που περικλείει μέσα του πολυσύνθετες έννοιες και σχέσεις (Adorno, 2010, σ.97).  

Ο Adorno συνεχώς καταγράφει τη σχέση του ωραίου και της μορφής, έννοιες που τη στιγμή 

της εξομοίωσης τους παράγουν μία ενότητα, μία αρμονική σύνθεση στο εσωτερικό της 

οποίας εντοπίζεται η ορθολογικότητα ως εκείνο το οργανωτικό στοιχείο εντός του έργου 

τέχνης, που δεν αποφεύγει την ορθολογικότητα που επικρατεί έξω από αυτό, αλλά 

τουλάχιστον δεν απεικονίζει την κατηγοριακή της τάξη. Η ανορθολογικότητα των έργων 

τέχνης εντοπίζεται στο περιεχόμενο τους, σε εκείνες τις απόπειρες αποδέσμευσης από τις 

επιταγές της λογικής, διεργασία που αποτελεί τελικά κάθε άλλο παρά σύμπτωμα ενός 

ανορθολογικού πνεύματος (Adorno, 2010, σ.103).  

Η καταδίκη βέβαια της μοντέρνας τέχνης  -παρά την απομάκρυνση της από τη λογική 

των συνηθισμένων πραγμάτων- εντοπίζεται σε εκείνες τις περιπτώσεις που προστατεύει τα 

προϊόντα της μαζικής κουλτούρας, τα οποία στηρίζονται στην κερδοσκοπικές επιταγές της 

καπιταλιστικής κοινωνίας (Adorno, 2010, σ. 105). Παράδειγμα της παραπάνω διαπίστωσης 

του Adorno αποτελεί η θέση του Brecht, ο οποίος τοποθετούσε τη μουσική τύπου Song
3
 

πάνω από την ατονική μουσική και τη δωδεκάφθογγη τεχνική, τις οποίες ο ίδιος ο Brecht 

θεωρούσε ύποπτες ως ρομαντικά εκφραστικές (Adorno, 2010, σ.105). «Μοίρα κάθε τέχνης 

στη σημερινή εποχή είναι να προσβάλλεται από την αναλήθεια του κυρίαρχου όλου. 

Παραταύτα η κατασκευή είναι σήμερα η μοναδική μορφή ορθολογικότητας στο έργο 

τέχνης, όπως στις αρχές, στην Αναγέννηση, η χειραφέτηση της τέχνης από τη λατρευτική 

ετερονομία συμβάδιζε με την ανακάλυψη της κατασκευής, που τότε λεγόταν σύνθεση» 

(Adorno, 2010, σ.106). Η κατασκευή είναι αυτή που αποσπά τα στοιχεία της 

πραγματικότητας από το πρωταρχικό τους πλαίσιο, προκειμένου να συνθέσει εκ νέου μία 

                                                           
3
 Η μουσική τύπου Song αναφέρεται σε τραγούδια των οποίων οι στίχοι γράφτηκαν από τον Brecht και η 

μουσική από τους K. Weil και H. Eisler, με πολιτικό περιεχόμενο και έντονη διάθεση καταγγελίας και 

διαμαρτυρίας, με στοιχεία από την τζαζ, την οποία ο Adorno απέρριπτε λόγω των μορφολογικών της 

χαρακτηριστικών που παρουσιάζουν εκτός των άλλων μία επαναληπτικότητα, διαμορφώνοντας ένα μουσικό 

αποτέλεσμα που ο αποδέκτης εύκολα μπορεί να αναμένει (Αdorno, 2010, σ.619).  
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ενότητα της οποίας τα μέρη αλλάζουν ποιοτικά αποκτώντας ένα διαφορετικό νόημα από το 

αρχικό τους. Η ενότητα που τους επιβαλλόταν έξω ετερόνομα, εξακολουθεί να τους 

επιβάλλεται και μέσα, δηλαδή στο εσωτερικό του εκάστοτε έργου τέχνης, με διαφορετικό 

όμως πρόσημο. Το κάθε στοιχείο έχει πλέον τη δική του συμβολή, σχηματίζοντας μία 

ενότητα, πέρα από την οποία και χωρίς την οποία δεν θα μπορούσε να έχει το ξεχωριστό του 

ρόλο. «Με την κατασκευή η τέχνη επιθυμεί απελπισμένα να απαλλαγεί με τις δικές της 

δυνάμεις από τη νομιναλιστική της κατάσταση, την αίσθηση του τυχαίου, και να φθάσει σε 

κάτι γενικότερα δεσμευτικό ή, αν θέλουμε, σε κάτι γενικό» (Adorno, 2010, σ.107). Καθ’ 

αυτόν τον τρόπο, η τέχνη αποβάλλει από μέσα της τον παράγοντα της τυχαιότητας, 

αποσκοπώντας τελικά και με περισσότερο συγκεκριμένους πλέον όρους να προσεγγίσει τη 

γενικότητα. 

Η κατασκευή αφαιρεί από το αισθητικό υποκείμενο την υπέρμετρη δύναμη που είχε 

κάποτε, ειδικά δε στον εξπρεσιονισμό, καθώς με τα κονστρουκτιβιστικά ρεύματα 

κλονίζονται τα θεμέλια της καλλιτεχνικής κυριαρχίας του υποκειμενικού Λόγου. Αυτό 

αποτελεί εξάλλου την ουτοπία της κατασκευής· το μη αλάθητο. Η απαρχή της σύγχρονης 

κατασκευαστικής τέχνης δεν εντοπίζεται στην αδυναμία του υποκειμένου απέναντι της, 

αλλά στη σχέση της ίδιας της κατασκευής με τη φαινομενικότητα, επιδιώκοντας να γίνει μία 

πραγματικότητα ιδίου τύπου, υιοθετώντας αρχές και πρακτικές των τεχνικών προϊόντων που 

εντοπίζονται έξω από αυτήν (Adorno, 2010, σ.108). Η αντίφαση βέβαια της 

κατασκευαστικής τέχνης ανιχνεύεται στην κριτική παρέμβαση του υποκειμένου στον 

υποκειμενικό Λόγο. Μόνο ξεκαθαρίζοντας αυτό το εμπόδιο, που ουσιαστικά για τον Adorno 

αποτελεί απόπειρα του υποκειμένου για αναστοχασμό πάνω στο δικό του λόγου, καθώς και 

τη λογική του, απέναντι στο αισθητικό αντικείμενο και τη σχέση που διαμορφώνεται στη 

μεταξύ τους αλληλεπίδραση, θα μπορούσε η τέχνη να διατηρηθεί στη ζωή (Adorno, 2010, 

σ.108). Η ίδια η ιστορία της τέχνης μπορεί να καταγράψει την αδυναμία ικανοποίησης της 

ανάγκης για αντικειμενική τέχνη, τη στιγμή που αυτή στηριζόταν στη χρήση μέσων 

έκφρασης που συνδέονταν με ένα σκοπό που κατέφευγε σε αυτόνομα μέσα και 

κατηγοριοποιούσε την τέχνη ως ένα πράγμα μεταξύ άλλων πραγμάτων, καθιστώντας την 

τελικά ένα ακόμη προϊόν της ανθρώπινης εργασίας. Η αντικειμενική τέχνη, ως ένας από 

τους κεντρικούς πυλώνες της μοντέρνας τέχνης και ως αίτημα που εντάσσεται με την έννοια 

της κατασκευής στη λογική και πρακτική της, συνδέεται άρρηκτα με την αναίρεση, όχι 

όμως με την πλήρη απάλειψη της μαγείας της, που υπήρξε κατάλοιπο της άλλοτε μαγικής 

περιόδου του πολιτισμού και που τώρα ανακαλείται λόγω της απομαγικοποίησης του 

κόσμου (Adorno, 2010, σ.108). «Η ίδια η μαγεία (γοητεία), χειραφετημένη από την αξίωση 



55 
 

της να θεωρηθεί πραγματική, έχει διαφωτιστική λειτουργία: η φαινομενικότητα της 

απομαγικοποιεί τον απομαγικοποιημένο κόσμο» (Adorno, 2010, σ.108). Αυτό για τον 

Adorno συνιστά τον διαλεκτικό αιθέρα στον οποίο κινείται η τέχνη, η οποία στις 

περιπτώσεις που αμφισβήτησε την αλήθεια του απομαγικοποιημένου κόσμου, διαμόρφωσε 

τη δική της αισθητική αλήθεια, που δεν υποβίβασε τον εαυτό της σε πρακτική 

αναπαραγωγής και συνέχισης του ψεύδους, αλλά αναίρεσε την μαγεία των ψευδαισθήσεων 

του καπιταλιστικού τρόπου οργάνωσης της κοινωνίας, που αποτελεί στην ουσία το 

φετιχιστικό χαρακτήρα του εμπορεύματος (Adorno, 2010, σ.109). 

Η κατασκευαστική τέχνη εισάγει με πιο συστηματικό πλέον τρόπο την τεχνικοποίηση, η 

οποία μπορεί να προβεί σε αντίπαλο της τέχνης, καθώς ως προεκτεταμένος βραχίονας του 

υποκειμένου υποτάσσει τη φύση, αποξενώνοντας τα έργα τέχνης από την άμεση γλώσσα 

τους (Adorno, 2010, σ.112). Ωστόσο, η τεχνολογική νομοτέλεια, στα ανώτερα εκείνα 

προϊόντα της, κάνει τα έργα τέχνης όχι να εκφράζουν κάτι ψυχολογικό ή ανθρώπινο, αλλά 

να μιλούν, να διαμορφώνουν τη δική τους πραγματική γλώσσα. «Αυτό που λέγεται 

εκπραγμάτιση ψηλαφεί, όταν ριζοσπατικοποιείται, αναζητώντας τη γλώσσα των 

πραγμάτων» (Adorno, 2010, σ.112). Σε αυτό ακριβώς το σημείο η έννοια της κατασκευής 

και αυτή της μίμησης συμπλέκονται, καθώς με αυτόν τον τρόπο η κατασκευαστική τέχνη -

δηλαδή με το καθιστά τον εαυτό της ως μία άμεση γλώσσα- πλησιάζει δυνητικά την ιδέα 

εκείνης της φύσης που η πρωτοκαθεδρία της ανθρώπινης νοηματοδότησης την ξεριζώνει. 

Το κατασκευαστικό και το μιμητικό στοιχείο διαμορφώνουν τη διαλεκτική τους σχέση, η 

οποία τοποθετείται στο κέντρο σκέψης και παράθεσης του αντορνικού επιχειρήματος στην 

Αισθητική Θεωρία. «Η εμφαντική νεωτερικότητα ξεφεύγει από το πεδίο της απεικόνισης 

ψυχικών διαθέσεων και περνάει στην άρθρωση μίας μη σημασιοδοτικής γλώσσας. Η πιο 

σημαντική μαρτυρία μίας τέτοιας εξέλιξης στο πρόσφατο παρελθόν είναι ασφαλώς το έργο 

του Paul Klee, ο οποίος μάλιστα ήταν μέλος του τεχνολογικά προσανατολισμένου Bauhaus» 

(Adorno, 2010, σ.112).  

Χαρακτηριστικά αναφέρουμε τη θέση του Paul Klee από το βιβλίο Πάουλ Κλέε: Η 

εικαστική σκέψη, τα μαθήματα στη σχολή Μπαουχάουζ που δείχνει ακριβώς τη σχέση της 

κατασκευαστικής τέχνης, κομμάτι της οποίας υπήρξε και η σχολή Bauhaus, με την έννοια 

της μίμησης, η οποία συνδέεται με την αντίληψη της τέχνης ως γλώσσας, σύμφωνα με το 

αντορνικό επιχείρημα, που τελικά πλησιάζει την ίδια την αμεσότητα της φύσης, 

απαλλαγμένη από κάθε υποκειμενική διαμεσολάβηση και νοηματοδότηση: «Ο διάλογος με 

τη φύση παραμένει για τον καλλιτέχνη η απαραίτητη προϋπόθεση. Ο καλλιτέχνης είναι μία 

ύπαρξη· αυτός ο ίδιος είναι φύση, ένα κομμάτι μέσα στην επικράτεια της φύσης» (Κλέε, 
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1989, σ.5). Ο Klee παραθέτει τη σημασία αυτού του διαλόγου που η τέχνη και κατ’ 

επέκταση το καλλιτεχνικό υποκείμενο οφείλει να έχει απέναντι στη φύση. Ο διάλογος και η 

σχέση αυτή απέχει πλήρως από κάθε λογική εκμετάλλευσης της φύσης από τον άνθρωπο 

και δέχεται ότι τόσο η τέχνη όσο και ο καλλιτέχνης αποτελούν κομμάτι της φύσης πολύ 

περισσότερο από ότι το αντίθετο. Το κατασκευαστικό στοιχείο, που ενυπάρχει στη 

μοντέρνα τέχνη, συνυπάρχει με το μιμητικό στοιχείο, το οποίο εξίσου εντοπίζεται στην 

τέχνη στο επίπεδο του υλικού και της τεχνικής της που τη καθιστά γλώσσα και κώδικα που 

είναι πλήρως απαλλαγμένος από κάθε υποκειμενική νοηματοδότηση και που παραπέμπει 

τελικά στην ίδια τη φύση. Το μιμητικό στοιχείο δεν αναφέρεται στην αντιγραφή και τη 

μίμηση ατόφιων κομματιών από το φυσικό κόσμο, δεν ενέχει ένα μορφικό κριτήριο, αλλά 

πολύ περισσότερο ένα περιεχομενικό, το οποίο αφενός της προσδίδει την ιδιότητα της 

γλώσσας και αφετέρου, λόγω του υλικού της, την ταυτίζει με τη φύση. «Δεν μιμούμαστε 

ούτε αντιγράφουμε, αλλά αλλάζουμε και μετασχηματίζουμε, και όταν το κάνουμε, το 

αποτέλεσμα είναι μια μεταμόρφωση: είναι κάτι πάντα καινούργιο, αν έχει γίνει όπως πρέπει. 

Αυτά όλα επιτρέπονται, υπεισέρχονται στη σφαίρα των δυνατοτήτων και είναι φυσικά. Το 

σύνολο των εμπειριών που αποκομίζουμε από τη φύση αποτελεί την πηγή της γνώσης μας» 

(Κλέε, 1989, σ.460).  

Ο ακόλουθος πίνακας, «Οι Κήποι της 

Ανατολής», αποτελεί έργο του Klee, που 

υπάγεται στην περίοδο του Bauhaus και που 

μας δείχνει ακριβώς πως το μιμητικό στοιχείο 

στην τέχνη δεν έγκειται σε κάποια προσπάθεια 

αντιγραφής της φύσης, καθώς βάσει της 

εμπειρίας και της αντίληψης μας δεν 

ανιχνεύουμε κάποιο στοιχείο που μας 

παραπέμπει με μία λογική ακολουθία στο 

φυσικό κόσμο. Στην προκειμένη περίπτωση, ο 

πίνακας νοείται ως γλώσσα, ένα μέσο 

επικοινωνίας του οποίου ο κώδικας έχει χαθεί 

και δεν τον γνωρίζουμε. Σε αυτό ακριβώς το 

σημείο έγκειται το επιχείρημα του Adorno ως 

προς τη διαλεκτική σχέση του μιμητικού και 

κατασκευαστικού στοιχείου στην τέχνη. 

 

   Paul Klee, «Κήποι της Ανατολής»,  1937, 

ελαιογραφία σε καμβά 
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Βέβαια, συνεπής στην αντίληψη των πραγμάτων που μελετά ως πολυσύνθετων και 

μέρους ενός συνόλου που διέπεται από αντιφάσεις, ο Adorno εντοπίζει πως η αισθητική 

λειτουργική αντικειμενικότητα, που χαρακτηρίζει την κατασκευαστική τέχνη, διέπεται από 

μία κρίση, καθώς πάσχει από μία λειτουργικότητα χωρίς λειτουργία και καθώς της λείπει ο 

εξωτερικός αντικειμενικός σκοπός, παράλληλα ατροφεί και ο υπάρχον εσωτερικός (Adorno, 

2010, σ.113). Παρά την κρίση της, δεν οφείλει να δώσει τη θέση της σε κάτι ανθρώπινο, 

καθώς σταδιακά κάτι τέτοιο θα εξελισσόταν στην αντίστοιχη απανθρωπιά της υφιστάμενης 

κοινωνικής πραγματικότητας. «Μία συνεπής αντικειμενικότητα όμως καταλήγει σε 

προκαλλιτεχνική βαρβαρότητα. Ακόμη και η αισθητικά εκλεπτυσμένη αλλεργία κατά του 

κίτς, του διακοσμητικού στολιδιού, του περιττού, αυτού που πλησιάζει την πολυτέλεια, έχει 

μία όψη βαρβαρότητας, της καταστροφικής, σύμφωνα με τη θεωρία του Freud, δυσφορίας 

στον πολιτισμό» (Adorno, 2010, σ.113). Οι αντιφάσεις της λειτουργικής αντικειμενικότητας 

αποτελούν για τον Adorno μία ακόμα επιβεβαίωση της διαλεκτικής του διαφωτισμού, στην 

οποία ενυπάρχουν, η μία πάνω στην άλλη, τόσο η πρόοδος, όσο και η βαρβαρότητα. Το 

ενδεχόμενο να καταργηθεί το απολύτως λειτουργικό-αντικειμενικό έργο τέχνης, ελλοχεύει 

κινδύνους λόγω ακριβώς της καθαρά τεχνικής νομοτέλειας του. Σε μία τέτοια κρισιακή 

κατάσταση, για τον Adorno κρίνεται αναγκαία η αλλαγή της ίδιας της έννοιας της τέχνης, 

αν όχι η ολική κατάργησή της.  

 

2.3.1 Το ωραίο στη φύση και την τέχνη 

 

«Φτιαγμένο πέρα για πέρα από το χέρι του ανθρώπου, το έργο τέχνης στέκεται απέναντι 

στο φαινομενικά μη φτιαγμένο, στη φύση. Ως καθαρά αντίθετα όμως, αυτά τα δύο 

παραπέμπουν το ένα στο άλλο: η μεν φύση στην εμπειρία ενός διαμεσολαβημένου, 

αντικειμενοποιημένου κόσμου, το δε έργο τέχνης στη φύση, τον διαμεσολαβημένο 

τοποτηρητή της αμεσότητας. Γι’ αυτό ο στοχασμός πάνω στο ωραίο στη φύση είναι 

απαραίτητος στη θεωρία της τέχνης» (Adorno, 2010, σ.114). Από τον Schelling και την 

αισθητική του, που παρουσιάζεται ως φιλοσοφία της τέχνης, το αισθητικό ενδιαφέρον 

μετατίθεται από το ωραίο της φύσης στο έργο τέχνης αυτό καθεαυτό, προς μία κατεύθυνση 

που απομακρύνεται από το περιεχόμενο της Κριτικής της κριτικής ικανότητας του Kant και 

το άμετρο ενδιαφέρον προς το ωραίο της φύσης, που αποτέλεσε άλλωστε κεντρικό θέμα της 

θεωρίας του (Adorno, 2010, σ.114). Για τον Adorno το αίτιο για την παραπάνω διαπίστωση 

δεν εντοπίζεται στη θεωρία του Hegel, σύμφωνα με την οποία το ωραίο στη φύση 
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ανιχνεύεται σε μία ανώτερη μορφή, αλλά στο ότι όντως η φύση απωθήθηκε από τον πυρήνα 

των άμεσων ενδιαφερόντων της αισθητικής (Adorno, 2010, σ.114). Το ωραίο της τέχνης 

ανακαλεί συνεχώς μία πληγή, η οποία δύσκολα μπορεί να επουλωθεί, δεδομένης της 

ανθρώπινης εργασίας που απαιτήθηκε προκειμένου να διαμορφωθεί η έννοια της ως 

ταυτόσημου του ωραίου, εργασία που ενέχει μέσα της το στοιχείο της βίας και της 

εκμετάλλευσης της φύσης από τον άνθρωπο (Adorno, 2010, σ.114). Η θεωρία της τέχνης 

περικλείει μέσα της το στοιχείο του ωραίου της φύσης, διαμορφώνοντας μία θεώρηση της 

διαλεκτικής τους σχέσης, κατά την οποία η φύση στέκεται ως εκείνη η εμπειρία ενός 

διαμεσολαβημένου κόσμου και η τέχνη ως εκείνο το μέσο που πραγματώνει αυτήν τη 

διαμεσολάβηση. 

Από την έννοια της ελευθερίας και της ανθρώπινης αξιοπρέπειας του Kant, που 

διαμόρφωσε εκείνο το πλαίσιο της εν δυνάμει αμέτρητης ελευθερίας για το υποκείμενο, 

πλαίσιο που απορροφήθηκε με επιτυχία από τις θεωρίες του Schiller και του Hegel και 

σύμφωνα με το οποίο εν τέλει τα πάντα νοούνται ως απόρροια του υποκειμένου και του 

αναστοχασμού στον εαυτό του, προέκυψε εκείνη η αλήθεια της ελευθερίας για το ίδιο το 

υποκείμενο που αποτέλεσε ταυτόχρονα μία αναλήθεια που εκδηλώθηκε ως ανελευθερία του 

Άλλου (Adorno, 2010, σ.114). Οι καταστροφές που επέφερε αισθητικά ο ιδεαλισμός είναι 

ιδιαίτερα ορατές, δεδομένης της συνύπαρξης των εννοιών τόσο της αξιοπρέπειας όσο και 

της βαρβαρότητας κατά της φύσης, καθιστώντας το φυσικό κόσμο ένα πεδίο απερίσπαστης 

άσκησης της ανθρώπινης εργασίας με σκοπό την απορρόφηση εκείνων των υλικών που θα 

χρησιμοποιούνταν ως βάση του εκάστοτε έργου τέχνης. Τομή στην κυριαρχία του 

ιδεαλισμού αποτέλεσαν αυθεντικά έργα τέχνης στην καμπή του 20
ου

 αιώνα, εντός των 

οποίων εντοπίζονται αισθητικά μορφώματα από το πεδίο της γλώσσας και της γραφής, όπως 

αυτά του Karl Kraus, μέσω των οποίων τέθηκαν όλα εκείνα τα επιμέρους που 

καταπιέζονταν όσο τίποτε άλλο από τον καπιταλισμό, όπως η ίδια η φύση, τα επιμέρους ζώα 

που επιβιώνουν μέσα της και το ίδιο το τοπίο, η εικόνα του φυσικού κόσμου, αλλά και η 

γυναίκα, την καταπίεση και την εκμετάλλευση της οποίας δεν είχε προσεγγίσει η τέχνη, ενώ 

ήταν ελάχιστες οι περιπτώσεις των έργων τέχνης που αναδείκνυαν το εν λόγω ζήτημα 

σφαιρικά (Adorno, 2010, σ.116).   

«Οι εσωτερικές αλλαγές που γνώρισε στην πορεία της ιστορίας η έννοια του ωραίου στη 

φύση φαίνονται με εξαιρετικά πειστικό τρόπο στο γεγονός ότι μόλις τον περασμένο αιώνα 

ενσωματώθηκε σε αυτό μία περιοχή που, ως τεχνούργημα, πρέπει να θεωρηθεί κατά βάση 

αντίθετη προς το ίδιο: είναι το πολιτιστικά αναμορφωμένο τοπίο (Kulturlandschaft)» 

(Adorno, 2010, σ.117). Με τη σταδιακή πτώση του ρομαντισμού, αναδιπλώθηκε μία 
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χρονική συγκυρία που προώθησε με όλη της τη δύναμη την ιδέα του πολιτιστικά 

αναμορφωμένου τοπίου ως φορέα διαφημιστικών μηνυμάτων, μία περίοδος που 

σηματοδότησε την είσοδο της πολεοδομίας στη διαχείριση της φύσης, καθώς απορρόφησε 

κάθε φυσικό στοιχείο, προκειμένου να το προσαρμόσει τελικά στο χαρακτήρα της πόλης, 

αλλά δίχως όμως να προδώσει τον εαυτό της, προσπαθώντας να κρύψει όλα εκείνα τα ίχνη 

που θα φανέρωναν το στίγμα της αγοράς εντός του εγχειρήματος (Adorno, 2010, σ.117). 

Μπορεί, βέβαια, τα πολιτιστικά αναμορφωμένα τοπία να μην διέπονται από συγκεκριμένους 

μορφολογικού τύπου νόμους, όπως τα έργα τέχνης, αλλά αποδεικνύουν περίτρανα εκείνη 

την εκμετάλλευση της φύσης και του ωραίου που ενέχεται στην έννοια της, από το 

πολιτιστικό κεφάλαιο, το οποίο ασκεί χωρίς κανέναν ενδοιασμό ωμή βία απέναντι της, 

χτίζοντας και ανυψώνοντας μικρού τύπου πόλεις, των οποίων οι κάτοικοι θα απολαμβάνουν 

το κατ’ άλλα ωραίο του φυσικού τοπίο, τη γαλήνη που τους μοιράζεται απλόχερα από τη 

φυσική θέα, μακριά από την ιδέα της αλλοτρίωσης της καθημερινότητας που επιτάσσει το 

πρότυπο ζωής των πολλών ταχυτήτων. Ή έτσι τουλάχιστον πιστεύουν· ή καλύτερα, έτσι 

επιθυμεί η κυριαρχία να πιστεύουν. Το πολιτιστικό κεφάλαιο απορρόφησε την έννοια του 

ωραίου στη φύση με σκοπό τόσο τη δημιουργία χαμηλού επιπέδου έργων τέχνης, 

καθιστώντας έτσι το ωραίο ως κιτς και συμβάλλοντας τελικά στη θεμελίωση της μαζικής 

κουλτούρας, της οποίας ο βασικός στόχος έγκειται στον εφησυχασμό των εξατομικευμένων 

δρώντων, όσο και στη διαμόρφωση των φερόμενων, κατά τον  Adorno, ως πολιτιστικά 

αναμορφωμένων τοπίων που επιβεβαιώνουν τη διείσδυση των νόμων της αγοράς στη 

διαχείριση και πλήρη εκμετάλλευση της φύσης.  

«Αλλά τη βαθύτερη δύναμη αντίστασης το πολιτιστικά αναμορφωμένο τοπίο την αντλεί 

ίσως από το γεγονός ότι η έκφραση της ιστορίας πάνω του, αυτή που συγκινεί αισθητικά, 

είναι ζυμωμένη με πραγματικό πόνο του παρελθόντος» (Adorno, 2010, σ.119). Για τον 

Adorno, χωρίς την ιστορική μνήμη, δεν θα μπορούσε να υπάρξει καμία ομορφιά. Σε 

περιόδους που κυριαρχούσε ο φόβος απέναντι στη φύση, δεν νοούταν τίποτα ως ωραίο ως 

προς αυτή, καθώς η ίδια στεκόταν πανίσχυρη επί του ανθρώπου, ο οποίος δεν μπορούσε να 

την κατανοήσει και εν τέλει να την τιθασεύει, αλλά τον καταλάμβανε ένα συνεχές αίσθημα 

τρόμου απέναντι στην εικόνα της ανυποταξίας της (Adorno, 2010, σ.119). Η έννοια του 

ωραίου στη φύση δεν στερείται περιεχομένου και δεν υπάρχει ως τέτοια δίχως ιστορικό 

πυρήνα. Η νομιμοποίηση για τον Adorno του δήθεν ανιστορικού ωραίου της φύσης, 

έγκειται και στη σχετικοποίηση της έννοιας της. Η διαλεκτική του διαφωτισμού ενέχει την 

έννοια της προόδου ως απόρροια της ελευθερίας του υποκειμένου, η οποία βέβαια 

καταλήγει τόσο σε ανελευθερία του Άλλου, δηλαδή της φύσης, που πραγματώνεται με ωμή 
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βία, όσο και αμφισβήτηση της ιδέας της αρχικής ελευθερίας του ίδιου του υποκειμένου. Η 

αίσθηση ευτυχίας και ολοκλήρωσης που η φύση προσφέρει στον άνθρωπο, έχει τις ρίζες της 

στην πεποίθηση πως το υποκείμενο καθ’ αυτόν τον τρόπο καθίσταται εν δυνάμει μη 

πεπερασμένο· λόγω της αδυναμίας του πλέον να υπάρξει στην απολιθωμένη ως δεύτερη 

φύση κοινωνία, αποζητά με κάθε τρόπο την εκφερόμενη ως πρώτη (Adorno, 2010, σ.119-

120). Η συνείδηση που απέρρεε από την άμετρη ελευθερία του υποκειμένου, έτσι ώστε να 

καθυποτάξει τη φύση που του προκαλούσε φόβο, προκαλούσε και συνεχίζει να προκαλεί 

την άμετρη ανελευθερία του φυσικού κόσμου. Η βία, που κάποτε νοηματοδοτήθηκε ως 

τέτοια να ασκείται από τη φύση στον άνθρωπο, τώρα ασκείται με τη χειρότερη μορφή της 

από τον άνθρωπο προς τη φύση, ως ένδειξη του μεγαλείου εξουσίας και ελευθερίας του 

υποκειμένου. Τα στοιχεία αυτά διέπουν την εμπειρία του ωραίου στη φύση και όσο 

λιγότερο εκδηλώνεται αυτή η εμπειρία με ανέπαφο τρόπο, τόσο περισσότερο η τέχνη θα 

καθίσταται προϋπόθεση της. 

Στην εγελιανή αισθητική, το ωραίο στη φύση εξαλείφεται και δεν μπορεί να εντοπιστεί 

μέσα στο ωραίο στην τέχνη, γεγονός το οποίο οφείλεται στο ότι δεν μπορεί να καθορισθεί 

από το πνεύμα, οπότε καταλήγει να απορρίπτεται και να απωθείται ως προαισθητικό 

(Adorno, 2010, σ.137). Το πνεύμα βέβαια είναι απλά ένα εργαλείο για την τέχνη, καθώς δεν 

διέπει το περιεχόμενο της. Για τον Hegel, το ωραίο στη φύση είναι πεζό. Βέβαια, στην 

ανάπτυξη της νεώτερης τέχνης εντοπίζεται η διείσδυση αυτής της πεζότητας στον ίδιο το 

μορφολογικό της νόμο. Η πεζότητα αυτή αναφέρεται στην απομαγικοποίηση του κόσμου 

περισσότερο από ότι σε μία μεροληπτική χρήση της ίδιας, σημείο που στην εποχή του Hegel 

δεν θα μπορούσε να είχε προβλεφθεί (Adorno, 2010, σ.137). Η πορεία της νεώτερης τέχνης 

δεν συμπίπτει σε καμία περίπτωση με τον ρεαλισμό, αλλά αντανακλάται σε αυτόνομες 

τεχνικές που προσπάθησαν να απελευθερωθούν από τη σχέση τους με την 

αντικειμενικότητα και τον ορθολογικό τρόπο σκέψης. Ο Hegel οδηγείται σε μία θυσία που 

δεν είναι άλλη από αυτήν της φυσικής ομορφιάς στο βωμό του υποκειμενικού πνεύματος. Η 

βασική θέση της εγελιανής αισθητικής δικαιολογείται από τον Adorno στο «φόβο» που 

ενδεχομένως να διακατείχε τον Hegel για μία διαλεκτική, που σε διαφορετική περίπτωση, 

θα παρέμενε στάσιμη λόγω της ιδέας του ωραίου στη φύση (Adorno, 2010, σ.137).  «Η 

φιλοσοφία του Hegel αποτυγχάνει μπροστά στο ωραίο: επειδή ταυτίζει το πραγματικό με το 

λογικό, και αντίστροφα, παρωθούμενος από το σύνολο των διαμεσολαβήσεών τους, 

υποστασιοποιεί ως κάτι απόλυτο το μαγείρεμα όλων των υπαρκτών από την 

υποκειμενικότητα, και το μη ταυτόσημο είναι γι’ αυτόν απλώς κάτι που περιορίζει την 

υποκειμενικότητα, αντί να ορίσει την εμπειρία του μη ταυτόσημου ως τελικό στόχο (Telos) 
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του αισθητικού υποκειμένου, ως χειραφέτησή του» (Adorno, 2010, σ.138). Το αντορνικό 

επιχείρημα πάνω στην εγελιανή αισθητική ενέχει ένα περιεχομενικό κριτήριο που αφορά το 

σκοπό της· ο Adorno δεν εμμένει σε μία κριτική που θα είχε καθαρά και μόνο αντικείμενό 

της την αισθητική, αλλά που διεισδύει εν τέλει στη βάση της εγελιανής φιλοσοφίας. Ο 

Hegel καταλήγει να υποστασιοποιεί την έννοια του ωραίου στη φύση, καθώς η θέση του 

ξεκινάει από την ταύτιση του πραγματικού με το λογικό και από το σύνολο των μεταξύ τους 

διαμεσολαβήσεων με αφετηρία το ίδιο το υποκείμενο. Το μη ταυτόσημο, που σε αυτήν την 

περίπτωση αφορά τη φύση και όποια έννοια αυτή εμπεριέχει, νοείται ως ένας παράγοντας 

που δρα περιοριστικά ως προς το ίδιο το υποκείμενο, για αυτό τελικά καταλήγει να 

απομακρύνεται. Αντιθέτως, η εμπειρία του μη ταυτόσημου, του Άλλου, θα όφειλε να είναι ο 

τελικός στόχος του αισθητικού υποκειμένου -και της υποκειμενικότητας εν γένει- ως μέρος 

της χειραφέτησής του.  

«Κοινό σημείο μεταξύ των έργων τέχνης και της ιδεαλιστικής φιλοσοφίας είναι ότι 

μεταθέτουν τη συμφιλίωση στην ταυτότητα με το υποκείμενο· κατ’ αυτά η ιδεαλιστική 

φιλοσοφία, όπως τονίζεται ρητά στον Schelling, έχει ως πρότυπο της όντως την τέχνη και 

όχι αντίστροφα» (Adorno, 2010, σ.138). Τα έργα τέχνης δίνουν όντως τη δυνατότητα 

διερεύνησης της επικράτειας των υποκειμένων, αλλά όχι με τους όρους της πραγματικής 

κυριαρχίας, αλλά διαμορφώνοντας μία σφαίρα κατά την οποία τίθεται ως τέτοια μόνη της, 

αποκόπτεται από το σύνολο, αρνούμενη τελικά την ετερονομία της. Μόνο ως αντίθετοι 

πόλοι, ως έννοιες μη ταυτόσημες, μπορούν το ωραίο στη φύση και το ωραίο στην τέχνη να 

συνδεθούν. «Όσο πιο αυστηρά απέχουν τα έργα τέχνης από τη φυσικότητα και την 

απεικόνιση της φύσης, τόσο περισσότερο τα επιτυχή έργα τέχνης πλησιάζουν τη φύση» 

(Adorno, 2010, σ.138). Για τον Adorno η αληθινή τέχνη πραγματοποιείται με ανθρώπινα 

μέσα την ομιλία ως του μη ανθρώπινου και νοείται εν τέλει ως τη μη εννοιολογική γλώσσα 

που ενέχει μέσα της κάτι σαν τη γλώσσα της δημιουργίας του κόσμου, και όλα αυτά μέσα 

από την πλήρη άρνηση μεταξύ των δύο εννοιών, της φύσης και της τέχνης (Adorno, 2010, 

σ.138-139). Η έμμεση φύση της τέχνης αποτελεί την αλήθεια του περιεχομένου της που 

προβάλλεται άμεσα ως το αντίθετο της φύσης. Εφόσον η γλώσσα της φύσης είναι βουβή, η 

τέχνη καλείται να δώσει φωνή σε αυτό που δεν μπορεί να μιλήσει. Ωστόσο, πάντα 

καραδοκεί ο κίνδυνος του να μην τα καταφέρει -κίνδυνο που ο Adorno μπορεί πολύ καλά 

ανά την περίπτωση να ανιχνεύει- και που βασίζεται στην αδυναμία της τέχνης, ώστε να άρει 

τελικά την αντίφαση της εν λόγω ιδέας. 

 «Η ομορφιά της φύσης έγκειται στο γεγονός ότι φαίνεται πως λέει περισσότερα από 

αυτό που είναι. Να αποσπάσει αυτό το περισσότερο από τον τυχαίο του χαρακτήρα, να 
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εξουσιάσει τη φαινομενικότητα και να την αρνηθεί ως κάτι μη πραγματικό, ως επίφαση, 

αυτή είναι η ιδέα της τέχνης» (Adorno, 2010, σ.140). Το περισσότερο στο έργο τέχνης, που 

αποσπάται από την ομορφιά της φύσης, παρουσιάζεται ως φαινόμενο και είναι φτιαγμένο 

από τους ανθρώπους, παράγοντας ταυτόχρονα την υπέρβαση του αισθητικού φαινομένου 

που το ίδιο συνιστά. Η αποχή από τη φυσικότητα και την απεικόνιση της φύσης συνδέεται 

άμεσα με την πραγματοποίηση αυτής της υπέρβασης του φαινόμενου, ως ιδιότητα των 

αυθεντικών έργων τέχνης, που αποτελεί ουσιαστικά την ομιλία ή τη γραφή τους, που 

υπάρχει βέβαια με μία συγκαλυμμένη σημασία (Adorno, 2010, σ.141). Στην περίπτωση που 

δεν επιτυγχάνεται αυτή η υπέρβαση ή στην περίπτωση που επιζητείται η απήχηση ως 

τελικός σκοπός, η τέχνη αποκαλλιτεχνικοποιείται. Με την έννοια του περισσότερου, ο 

Adorno δεν αναφέρεται στο εννοιολογικό περιεχόμενο που της αποδίδει ο ψυχολογικός 

ορισμός της Gestalt, «σύμφωνα με τον οποίο ένα όλον είναι κάτι περισσότερο από τα μέρη 

του», καθώς το περισσότερο είναι κάτι παραπάνω από το σύνολο των επιμέρους και το 

πλέγμα των μεταξύ τους σχέσεων, είναι ένα Άλλο, που διαμεσολαβείται μεν από αυτό το 

πολυσύνθετο πλαίσιο, αλλά προβάλλεται ταυτόχρονα ως κάτι το ξεχωριστό (Adorno, 2010, 

σ.141). Τη στιγμή που πραγματοποιείται η υπέρβαση του καλλιτεχνικού φαινομένου, 

συντελείται και η απόρριψή της. «Κάθε έκφραση, στενός συγγενής του υπερβατικού 

στοιχείου, βρίσκεται ίσως τόσο κοντά στη σιωπή, όπως στη μεγάλη νεώτερη μουσική τίποτε 

δεν έχει τόση έκφραση όσο ο ήχος που σβήνει καθώς βγαίνει γυμνός μέσα από την πυκνή 

δομή, στον οποίο η τέχνη δυνάμει της ίδιας της κίνησης εκβάλλει στο φυσικό της στοιχείο» 

(Adorno, 2010, σ.142). Η έκφραση ως πραγματοποιημένη υπέρβαση συνιστά ταυτόχρονα 

και την άρνησή της, τη σιωπή της, όπως εντοπίζεται στην ατονική μουσική του Schönberg 

που η έκφραση συνίσταται στον ήχο που σβήνει, στη σιωπή που επέρχεται, δηλώνοντας 

ακριβώς πως το έργο τέχνης είναι κάτι δυναμικό και ταυτόχρονα στάσιμο, μέσω της κίνησης 

του πραγματώνεται, ενώ νοείται συγχρόνως ως το μη ταυτό, το Άλλο, διαδικασία από την 

οποία δυναμικά προκύπτει το φυσικό του στοιχείο. Για τον Adorno, το έργο τέχνης γίνεται 

φαινόμενο, έκφανση του Άλλου, όταν αναδεικνύει το μη πραγματικό στοιχείο από την 

υφιστάμενη πραγματικότητά του.  

«Σε κάθε γνήσιο έργο τέχνης φανερώνεται κάτι που δεν υπάρχει. Δεν το συνθέτουν σαν 

φαντασιώσεις από διάσπαρτα υπαρκτά στοιχεία. Με αυτά ετοιμάζουν αστερισμούς, οι 

οποίοι γίνονται κρυπτογραφήματα, χωρίς όμως, όπως οι φαντασιώσεις, να εμφανίζουν τα 

κρυπτογραφημένα ως άμεσα υπαρκτά πράγματα. Από το ωραίο στη φύση διακρίνονται τα 

κρυπτογραφημένα στοιχεία των έργων τέχνης, η μία πλευρά της apparition τους, καθόσον 

και αυτά τα στοιχεία δεν επιτρέπουν με μονοσήμαντες κρίσεις, αλλά στην ίδια του τη 
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μορφή, στο πώς της συγκάλυψης, αποκτούν μέγιστη βεβαιότητα» (Adorno, 2010, σ.147). Η 

σχέση μεταξύ του ωραίου στη φύση και του ωραίου στην τέχνη έγκειται στην υπέρβαση του 

φαινομένου και την ταυτόχρονη άρνηση από την τέχνη αυτής της υπέρβασης, μέσα από την 

οποία συνδέεται αληθινά με τη φύση και το ωραίο που ενέχει στην έννοιά της, καθιστώντας 

τον εαυτό της κρυπτογράφημα, γλώσσα όμοια με εκείνη της δημιουργίας του κόσμου, μία 

μορφή ιερογλυφικών, των οποίων ο κώδικας έχει χαθεί και δεν μπορούμε να τον 

γνωρίσουμε. Στη βάση της εμφάνισης του μη υπαρκτού ως υπαρκτού, του περισσότερου της 

φύσης ως καλλιτεχνικού φαινομένου και της υπέρβασής του, τέθηκε το ζήτημα της 

αλήθειας της τέχνης. «Καθήκον των έργων τέχνης είναι να συνειδητοποιήσουν το γενικό 

μέσα στο ειδικό, που υπαγορεύει τη συνοχή του υπάρχοντος και σκεπάζεται από το 

υπάρχον, όχι με τη απομόνωση των επιμέρους να συγκαλύπτεται η κυρίαρχη γενικότητα του 

διοικούμενου κόσμου» (Adorno, 2010, σ.149). Ακόμα και στην περίπτωση που τα 

επιμέρους διαχωρίζονται από την ολότητα, δεν απομονώνονται, δεν νοούνται ως τέτοια 

αποκομμένα από το όλον, το γενικό που τα περιέχει, αλλά η κατανόησή τους έγκειται στη 

συνειδητοποίηση ότι στη μερικότητα τους ενυπάρχει η γενικότητα, σε διαφορετική 

περίπτωση, δηλαδή της καθοριστικής απομόνωσης τους, παραμερίζεται η κεντρική ιδέα της 

κυριαρχίας της γενικότητας ως της υφιστάμενης τάξης πραγμάτων. 

 Η τέχνη, ως μερικότητα, είναι η αλήθεια για αυτήν την κοινωνία, που προβάλλεται ως 

γενικότητα, καθώς στα αυθεντικά προϊόντα της πρώτης φανερώνεται η ανορθολογικότητα 

της ορθολογικής συγκρότησης του κόσμου (Adorno, 2010, σ.150). Η κατανόηση των έργων 

τέχνης ως μέρους ενός όλου και όχι ως αποκομμένου από αυτό στοιχείου, έγκειται στο ότι 

αναδεικνύουν την ανορθολογικότητα της ορθολογικής θέσπισης του κόσμου, υπάρχουν ως 

τέτοια μέσα από αυτό που δεν είναι, αλλιώς θα υπάγονταν σε αυτή την κατηγορία των 

πραγμάτων που ο διαφωτισμός περιέσωσε αλλά βάσει των δικών του όρων, συντελώντας 

ουσιαστικά στην εξαφάνιση όλων εκείνων που στην πραγματικότητα του προκαλούσαν 

ρίγος. «Το φαινόμενο όμως και η έκρηξή του στο έργο τέχνης έχουν ουσιαστικά ιστορικό 

χαρακτήρα. Το έργο τέχνης μέσα του, όχι απλώς, όπως αρέσει στον ιστορισμό, σύμφωνα με 

τη θέση του στην πραγματική ιστορία, δεν είναι ένα «είναι» αποδεσμευμένο από το 

«γίγνεσθαι», αλλά ως υπαρκτό είναι γιγνόμενο» (Adorno, 2010, σ.151). Η φανέρωση της 

διαλεκτικής εικόνας των έργων τέχνης έγκειται ακριβώς στο ότι αποτελούν προϊόν του 

ιστορικού και κοινωνικού γίγνεσθαι·  με την έκρηξη του φαινομένου σπάζουν ουσιαστικά 

τη συνέχεια του ίδιου του φαινομένου. Η ιστορία τους αποτελεί το νοηματικό τους 

περιεχόμενο και ανάλυση τους συνεπάγεται με τη συνειδητοποίηση της αποθηκευμένης 

μέσα τους εγγενούς ιστορίας τους. «Η αλήθεια τους βρίσκεται στο ιστορικό τους 
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περιεχόμενο, και οι εικόνες, ακόμη και οι ιστορικές, δεν πρέπει να αποστασιοποιούνται» 

(Adorno, 2010, σ.152).  

«Εκείνο που επιτρέπει στα έργα τέχνης, καθώς φανερώνονται, καθώς γίνονται 

φαινόμενα, να είναι κάτι περισσότερο από αυτό που είναι, είναι το πνεύμα τους. Ο ορισμός 

των έργων τέχνης βάσει του πνεύματός τους συγγενεύει με εκείνον που τα αποκαλεί 

φαινόμενα, κάτι που φανερώνεται, όχι κάτι που απλώς φαίνεται» (Adorno, 2010, σ.154). Για 

τον Adorno είναι το πνεύμα των έργων τέχνης αυτό που τα μετατρέπει σε κάτι διαφορετικό 

μεταξύ των άλλων πραγμάτων, στο Άλλο τους. Το πνεύμα τους είναι αυτό που φανερώνεται 

στα έργα τέχνης και δεν μπορεί να διαχωρισθεί από το φαινόμενο, αλλά συγχρόνως δεν 

ταυτίζεται με το τελευταίο, αλλά αποτελεί το μη πραγματικό δεδομένο στην 

πραγματικότητά του· παράλληλα συμμετέχει τόσο στη διεργασία της αντικειμενοποίησης 

των έργων τέχνης, όσο και στο αντίθετό της, δηλαδή τον αισθητό χαρακτήρα τους (Adorno, 

2010, σ.154). «Το πνεύμα στα έργα τέχνης υπερβαίνει τόσο τον υλικό χαρακτήρα τους όσο 

και το αισθητό φαινόμενο και παραταύτα δεν υπάρχει έξω από αυτά τα στοιχεία. Αυτό 

σημαίνει, αρνητικά, ότι τίποτε στα έργα τέχνης δεν κυριολεκτεί, προπάντων τα λόγια τους· 

το πνεύμα είναι ο αιθέρας τους, αυτό που μιλάει μέσα από τα έργα ή, πιο αυστηρά, αυτό που 

τα κάνει γραφή» (Adorno, 2010, σ.154-155). Παρά τον υλικό και αισθητό τους χαρακτήρα, 

το πνεύμα των έργων τέχνης υπερβαίνει αυτά τα στοιχεία τη στιγμή που δεν νοείται χωρίς 

και έξω από αυτά, ενώ είναι αυτό που καθιστά τα έργα τέχνης γραφή και εν τέλει γλώσσα. 

Τα χρώματα και οι ήχοι, οι παρτιτούρες και οι πίνακες ζωγραφικής παραγεμίζονται από το 

πνεύμα, καθώς χωρίς αυτό θα εγκλωβίζονταν στην απλότητα της υλικότητάς τους, 

εγκαταλείποντας κάθε προοπτική αλήθειας και πραγματικής ουσίας. Ακόμα και η όξυνση 

των αισθήσεων από τα αυθεντικά έργα τέχνης δεν μπορεί να αποκοπεί από το γεγονός ότι τα 

αισθητά στοιχεία είναι φορείς ενός πνεύματος, ενός περιεχομένου που δεν θα μπορούσε να 

υπάρξει ως τέτοιο δίχως τη θνητή αισθητήρια αντίληψη. Τόσο το υλικό, όσο και οι 

αισθήσεις δεν υπερβαίνουν το πνεύμα, αλλά μόνο στη μεταξύ τους αλληλεπίδραση μπορεί 

να κατανοηθεί η συμβολή του καθενός και του αποτελέσματος τους ως σύνθεσης. 

«Η τέχνη έρχεται σε αντίθεση προς την εμπειρική πραγματικότητα μόνον ως πνεύμα που 

κινείται προς την καθορισμένη άρνηση της υφιστάμενης οργάνωσης του κόσμου» (Adorno, 

2010, σ.158). Η διαλεκτική θεωρητική κατασκευή της τέχνης έγκειται για τον Adorno στο 

ότι ενυπάρχει μέσα της το πνεύμα που κινείται προς την κατεύθυνση της άρνησης της 

υφιστάμενης τάξης πραγμάτων. Η αποκρυστάλλωση των έργων τέχνης εντοπίζεται σε 

εκείνο το σημείο μεταξύ του πνεύματος τους και του Άλλου τους, αλλά και στην άρνηση 

που καταλήγουν να παράγουν. Αναφερόμενος στο πνεύμα των έργων τέχνης, ο Adorno 
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καταλήγει να επαναφέρει στο επίκεντρο της Αισθητικής Θεωρίας το συνεχή διάλογο και 

κριτική του απέναντι στον Hegel. Στην εγελιανή αισθητική «η αντικειμενικότητα του έργου 

τέχνης ήταν η αλήθεια του πνεύματος που είχε περάσει στην ίδια της την ετερότητα και 

ήταν ταυτόσημη με αυτή» (Adorno, 2010, σ.158). Ωστόσο, η ιστορία δεν γνώρισε ποτέ έργα 

τέχνης που έφθασαν πράγματι στην καθαρή ταυτότητα του πνεύματος με το μη πνευματικό 

και αυτό γιατί το πνεύμα δεν ήταν ποτέ καθαρό στην τέχνη, αλλά πολύ περισσότερο 

αποτελούσε συνάρτηση όλων εκείνων των στοιχείων από τα οποία και αναδύθηκε. Η ιδέα 

ότι η ταύτιση μεταξύ του πνεύματος και των ενύπαρκτων στην τέχνη στοιχείων δεν μπορεί 

να πραγματοποιηθεί, βασίζεται στην εξίσου κριτική του Adorno απέναντι στους ορισμούς 

τύπου Gestalt και την εσωτερική ενότητα που αυτοί προσδίδουν στα επιμέρους στοιχεία που 

υπάρχουν στο όλον, μία τυποποιημένη κατηγορία που δεν ταιριάζει στη δύναμη των 

επιμέρους, αλλά και στην τελική σύνθεση (Adorno, 2010, σ.159). Η σημασία των πιο 

υψηλών έργων τέχνης έγκειται στην αντίσταση που προέβαλαν να μην παραδοθούν στην 

οργανική τους όψη, που πρόβαλε ένα χαρακτήρα απατηλό και καταφατικό. Εξάλλου, 

διακύβευμα των έργων τέχνης για τον Adorno είναι, μέσω της διαλεκτικής τους 

κατασκευής, να συγκροτήσουν το στοιχείο της άρνησης, έχοντας αποκηρύξει κομμάτι του 

εαυτού τους. Το πνεύμα διαρρηγνύει το καλλιτεχνικό μόρφωμα και με τη σύμπραξη των 

υλικών και αισθητών στοιχείων του έργου, πραγματοποιείται εκείνη η νοητική 

διαμεσολάβηση, η οποία και αποτελεί βασική προϋπόθεση της αισθητήριας αντίληψης 

(Adorno, 2010, σ.159). 

«Το στοιχείο του πνεύματος δεν είναι σε κανένα έργο τέχνης κάτι οντικά υπαρκτό, είναι 

όμως σε κάθε έργο κάτι γιγνόμενο, διαμορφωνόμενο. Κατ’ αυτά, όπως πρώτος ο Hegel 

παρατήρησε, το πνεύμα των έργων τέχνης εντάσσεται σε μία γενικότερη διαδικασία 

εκπνευμάτισης, της προόδου της συνείδησης» (Adorno, 2010, σ.162). Με την εκπνευμάτιση 

της η τέχνη ανακαλεί το χωρισμό της από τη φύση, χωρισμός που αποτελεί  πηγή έμπνευσής 

της, ενώ την ίδια στιγμή συνδέεται με τα δεινά τα οποία υπομένει. Η τέχνη δεν ενέχει το 

πνεύμα στο εσωτερικό της, αλλά το πνεύμα την ακολουθεί, ώστε να σηματοδοτήσει εκείνη 

τη διαδικασία απελευθέρωσης της εν δυνάμει γλώσσας της. Όσο πιο ουσιαστική γίνεται η 

εκπνευμάτιση της τέχνης, τόσο απαρνείται το ίδιο το πνεύμα και την ιδέα του, σημείο που 

ανέδειξε η θεωρία του Benjamin και η ποιητική του Beckett (Adorno, 2010, σ.163). «Μόνο 

η ριζικά εκπνευματισμένη τέχνη είναι σήμερα δυνατή, κάθε άλλη είναι παιδαριώδης· αλλά 

το παιδαριώδες φαίνεται πως μεταδίδεται ακάθεκτα σαν ιός στην απλή ύπαρξη της τέχνης» 

(Adorno, 2010, σ.163). Το έργο τέχνης που εμμένει στο να γίνει αρεστό στις αισθήσεις, 

παραδιδόμενο στην παιδαριώδη του διάθεση απλώς του να απολαμβάνεται, απομακρύνεται 
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όλο και περισσότερο από το να αναδείξει αυτό που ενυπάρχει μέσα του, ενισχύοντας τελικά 

την ενεργοποίηση του πλέγματος των μονομερών εκείνων αντανακλαστικών αντιδράσεων 

του αποδέκτη. Η εκπνευμάτιση στην τέχνη καλείται για τον Adorno να αποδείξει ότι μπορεί 

να επανακτήσει τη βυθισμένη μέχρι στιγμής ικανότητα εσωτερικής διαφοροποίησης, αλλιώς 

είναι καταδικασμένη να καταστεί πεδίο βιαιοπραγιών του πνεύματος (Adorno, 2010, σ.164). 

Η μοντέρνα τέχνη, η εκπνευματισμένη, δεν αφήνει εκείνα τα περιθώρια βεβήλωσης ακόμη 

με το αληθές, το ωραίο και το καλό όπως το επιτάσσει η απειρόκαλη κουλτούρα· το κριτικό 

ή αρνητικό της στοιχείο είναι συνυφασμένο με το πνεύμα και το μορφολογικό της νόμο 

(Adorno, 2010, σ.165). Όλα εκείνα που η κοινωνία δεν εγκρίνει ή δεν έχει προδιαμορφώσει, 

γίνονται σημείο αναφοράς για την μοντέρνα τέχνη, η οποία καταλήγει να διαμορφώνει μία 

σχέση καθορισμένης άρνησης απέναντί της. «Έχει λεχθεί πολλές φορές, πρώτα ίσως από 

τον Karl Kraus, ότι, στην ολική κοινωνία, μάλλον η τέχνη πρέπει να φέρει το χάος στην 

τάξη παρά το αντίστροφο» (Adorno, 2010, σ.165). Το αρνητικό της στοιχείο δεν μπορεί 

παρά να επιφέρει μία συγκρουσιακή, χαώδης κατάσταση απέναντι στην υφιστάμενη τάξη 

πραγμάτων· το χάος της κυρίαρχης τάξης είναι αυτό που στην πραγματικότητα 

αναπαράγεται στο πεδίο της νεώτερης τέχνης ως κρυπτογραφήματα μίας κριτικής της κακής 

δεύτερης φύσης της, που δεν είναι άλλη από την αστική κοινωνία.  

Ο ακόλουθος πίνακας, «Οι 

δεσποινίδες της Αβιγιόν», είναι 

έργο του Pablo Picasso και 

αποτελεί εκείνο το ιστορικό 

ορόσημο που έχει χαρακτηριστεί 

ως «το πρώτο έργο που ανήκει 

πραγματικά στον 20
ο
 αιώνα» 

(Cox, 2003, σ.73). Σε αυτόν 

αναπαρίστανται πέντε γυμνές 

γυναίκες σε ένα φαινομενικά 

κλειστό χώρο. Οι ίδιες είναι 

πόρνες, ενώ ο χώρος στον οποίο 

βρίσκονται οίκος ανοχής. Τα 

πρόσωπα τους προβάλλονται ως 

αποκρουστικά σε έναν κόσμο που 

είναι εξίσου τρομακτικά 

Pablo Picasso, «Οι δεσποινίδες της Αβιγιόν»,  1907,  ελαιογραφία σε 

καμβά 
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παραμορφωμένος (Cox, 2003, σ.73). Το εν λόγω έργο υπήρξε τομή τόσο για τον ίδιο τον 

Picasso, όσο και για τον κυβισμό, καθώς αποτέλεσε μία μορφή σύνδεσης δύο 

αντικρουόμενων μεταξύ τους πραγμάτων· της δυτικής ζωγραφικής και της αφρικανικής 

αισθητικής. Με την επιλογή του Picasso να δοκιμάσει να ζωγραφίσει με στοιχεία που 

δανείζεται από τις αφρικανικές μάσκες, συνθέτει μία τέχνη, την κυβιστική ζωγραφική, ως 

άρνηση της κυρίαρχης αισθητικής. Ο ίδιος ο Picasso, μετά την επίσκεψη του στο 

Εθνογραφικό Μουσείο του Τροκαντερό το 1907, είχε δηλώσει πως: «Οι μάσκες δεν 

έμοιαζαν με οποιαδήποτε άλλα γλυπτά. Καθόλου μάλιστα. Ήταν πραγματικά μαγικά […] Η 

έμπνευση για τις «Δεσποινίδες της Αβιγιόν» πρέπει να μου ήρθε εκείνην ακριβώς την 

ημέρα, όχι όμως εξαιτίας των μορφών· αλλά επειδή ήταν το πρώτο έργο εξορκισμού που 

πραγματοποίησα- ναι, χωρίς αμφιβολία!» (Cox, 2003, σ.81). Η σημασία των αφρικανικών 

μασκών, ως αντικειμένων από τις μακρινές φυλές, εντοπίζεται στην έννοια του εξορκισμού 

που ο Picasso χρησιμοποιεί. Η σύνδεση της ευρωπαϊκής τέχνης του 20
ου

 αιώνα με αυτήν 

των αφρικανικών μασκών σηματοδοτεί τη διακοπή μίας μακρόχρονης παράδοσης, καθώς 

εκτυλίσσεται μία άνευ προηγουμένων άρνηση τόσο της κυρίαρχης αισθητικής όσο και της 

κυρίαρχης τάξης πραγμάτων -τη στιγμή που αναπαρίσταται ο παραμορφωμένος και χαώδης 

κόσμος των πολλαπλών αντιφάσεων- ενώ ταυτόχρονα επικυρώνεται ως τέτοια στηριζόμενη 

στο γεγονός ότι η Αφρική, στο μεγαλύτερο κομμάτι της, αποτελούσε αποικιοκρατία της 

Γαλλίας. Σε αυτό το πλαίσιο και ενώ εισάγονται συνεχώς νέα υλικά στην Ευρώπη από τις 

αποικιοκρατικές περιοχές, το ενδιαφέρον των καλλιτεχνών τις πρώτες δεκαετίες του 20
ου

 

αιώνα επικεντρώνεται στην αναπαράσταση αυτής της πρωτόγονης τέχνης και ζωής, 

αντανακλώντας μία πριμιτιβιστική διάθεση. 

Πίσω από αυτήν την πριμιτιβιστική καλλιτεχνική διάθεση, κρύβεται η δυνατότητα 

γνώσης των πολιτισμών αυτών, η οποία και έχει δοθεί με τον χειρότερο τρόπο -στα πλαίσια 

δηλαδή των επεκτατικών και ιμπεριαλιστικών πολιτικών των ευρωπαϊκών κρατών των 

προηγούμενων αιώνων- αλλά ταυτόχρονα αναδεικνύεται και το πρωτοποριακό κέλυφος της 

μοντέρνας τέχνης, που με πηγή έμπνευσής της την αφρικανική τέχνη, που εμπεριέχει στην 

πιο αγνή της μορφή την απεικόνιση της φύσης και της μαγείας που αυτή περικλείει, δεν 

προέβη στην αναπαραγωγή ενός πιστού αντιγράφου του φυσικού κόσμου, αλλά 

εξορμούμενη από αυτό και με την ιδέα του να τη διαπερνά, κατέληξε να ασκεί κριτική με τη 

μορφή της στην κοινωνική πραγματικότητα, η οποία οφείλεται για τη συνεχή εκμετάλλευση 

του. Η μοντέρνα τέχνη με το να διαμορφώνει μια αρνητικά διαλεκτική σχέση απέναντι στον 

ήδη παραμορφωμένο κόσμο και το χάος που χαρακτηρίζει την κυρίαρχη τάξη πραγμάτων, 

αποκτά εκείνο το κριτικό και ποιοτικό χαρακτηριστικό που καθιστά τα κινήματα και τα 
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ρεύματα της πρωτοποριακά. Ο κυβιστικός πίνακας του Picasso, με την ένταση και την 

επιθετικότητα των μορφών και των σχημάτων του, σηματοδοτεί το τέλος μία εποχής της 

αισθητικής του κλασικού ιδεώδους, παραβιάζοντας τους μέχρι τότε κυρίαρχους αισθητικούς 

κανόνες, ενώ παράλληλα ενέχει μέσα του το μη ταυτό, στοιχείο που τον οδηγεί στην 

αμφισβήτηση της αλήθειας του απομαγικοποιημένου κόσμου και των ψευδαισθήσεων του 

ως μορφών ιδεολογίας. Ακριβώς σε αυτό το σημείο έγκειται και το περιεχόμενο του 

αντορνικού επιχειρήματος. 

«Ο ευαίσθητος που κάνει τον σταυρό του μπροστά στις περιστολές των Demoiselles 

d’Avignon ή των πρώιμων κομματιών για πιάνο του Schönberg είναι πιο βάρβαρος από τη 

βαρβαρότητα που φοβάται. Όταν στην τέχνη εμφανίζονται νέες διαστάσεις, απορρίπτουν τις 

παλαιές και επιδιώκουν κατ’ αρχάς περισσότερη φτώχεια, αρνούμενες τον ψεύτικο πλούτο, 

ακόμη και τις ανεπτυγμένες μορφές αντίδρασης» (Adorno, 2010, σ.164). Η διαδικασία της 

εκπνευμάτισης της τέχνης δεν είναι μία γραμμική πρόοδος, αλλά το κριτήριο της έγκειται 

στο να οικειωθεί στη μορφολογική της γλώσσα όλα εκείνα τα σημεία τα οποία η αστική 

κοινωνία καταδικάζει, αποκαλύπτοντας έτσι σε καθετί εκείνη τη φύση, της οποίας η 

καταπίεση είναι το αληθινό κακό. Η εκπνευμάτιση της τέχνης, που συνοδεύει την κρισιακή 

της κατάσταση, κινδυνεύει να μην μπορέσει να απαλλαγεί από τα χαρακτηριστικά της 

κοινωνίας του θεάματος, που επιτάσσει το ξεπούλημα των έργων τέχνης ως ερεθιστικών 

προϊόντων χαμηλής έως και μηδενικής αισθητικής (Adorno, 2010, σ.166). Βέβαια, όταν η 

κοινωνία αυτή μετασχηματιστεί ή και παύσει να υπάρχει ως τέτοια, η τέχνη εξίσου δεν θα 

υπάρχει, δεν θα μπορεί να επιτευχθεί εφ’ όσον δεν θα διατηρεί μέσα της αυτό που 

μετουσιώνει. Αν η εκπνευμάτιση της τέχνης κατορθώσει να αντιπαλέψει τις επιταγές της 

πολιτιστικής βιομηχανίας και της κεφαλαιοποίησης των έργων της, τότε η τέχνη θα 

εξακολουθήσει να υφίσταται· σε διαφορετική περίπτωση θα επαληθευθεί η προφητεία του 

Hegel για το τέλος της τέχνης, καθώς αυτή θα έχει πλέον μία αστόχαστη θέση απέναντι στη 

βαρβαρότητα της κοινωνικής πραγματικότητας και με τη σιωπή της θα επικυρώνει κάθε 

είδος εκμετάλλευσης που μπορεί να εντοπισθεί στις πρακτικές τις κυριαρχίας (Adorno, 

2010, σ.166). 

 

2.4 Το έργο τέχνης ως όνειρο· η παραμόρφωση του εμπειρικού κόσμου 

 

«Η υποκειμενική εμπειρία συγκομίζει εικόνες, που δεν εικονίζουν κάτι, και αυτές 

ακριβώς είναι συλλογικές· έτσι και όχι αλλιώς διασυνδέεται η τέχνη με την εμπειρία. 

Δυνάμει ενός τέτοιου περιεχομένου της εμπειρίας, όχι αφού πρώτα προσδιορισθεί και 
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μορφοποιηθεί κάτι υπό τη συνήθη έννοια, αποκλίνουν τα έργα τέχνης από την εμπειρική 

πραγματικότητα· κάτι εμπειρικό που επιτυγχάνεται με την παραμόρφωση του εμπειρικού 

κόσμου. Αυτή είναι η συγγένεια της τέχνης με το όνειρο, εφόσον απομακρύνει από τα 

όνειρα και τη μορφολογική της νομοτέλεια» (Adorno, 2010, σ.153). Ο Adorno καταφεύγει 

στη χρήση ψυχαναλυτικών εννοιών, προκειμένου να ενσωματώσει περαιτέρω στοιχεία στο 

επιχείρημα του, πάντα βέβαια υπό το πρίσμα ενός συνεχούς διαλόγου και κριτικής απέναντι 

στη φροϋδική ψυχανάλυση και τις έννοιές της. Το έργο τέχνης παρομοιάζεται με το όνειρο, 

του οποίου το υλικό πηγάζει από την πραγματικότητα, αλλά λόγω της ασυνείδητης 

διαμεσολάβησης που θέτει σε λειτουργία, καταλήγει να αποτελεί μία μορφή παραμόρφωσής 

της. Στην ίδια λογική κινείται για τον Adorno το έργο τέχνης, το οποίο διαμορφώνει εκείνο 

το εμπειρικό στοιχείο με την παραμόρφωση της εμπειρικής πραγματικότητας, η οποία και 

εκλαμβάνεται ως υποκειμενική εμπειρία που συγκεντρώνει συλλογικές εικόνες, στη βάση 

των οποίων συνδέεται εν τέλει η τέχνη με την εμπειρία. Ο ανταγωνισμός, που εντοπίζεται 

ανάμεσα στον μη πραγματικό χαρακτήρα της εικόνας και στον πραγματικό του 

εμφανιζόμενου ιστορικού περιεχομένου, συνθέτει το μορφολογικό νόμο της τέχνης, 

σηματοδοτώντας την μέθεξή της στον διαφωτισμό (Adorno, 2010, σ.153). Πεφωτισμένα 

θεωρούνται εκείνα τα έργα τέχνης, που τη στιγμή της απομάκρυνσης τους από την πιστή 

αναπαράσταση του κόσμου και τον εμπειρικό του χαρακτήρα, προβάλλουν ορθή συνείδηση, 

διαμορφώνοντας αυτό που περιέγραψε ο Adorno ως αισθητική ορθολογικότητα.  

«Η ριζοσπαστική αισθητική νεωτερικότητα διατηρεί την εμμονή της τέχνης στο πλαίσιο 

της, αλλιώς θα τιμωρηθεί με αυτοκατάργηση, και η κοινωνία γίνεται δεκτή μέσα στην τέχνη 

μόνο υπό συγκαλυμμένη μορφή, όπως στα όνειρα, με τα οποία ανέκαθεν παραλληλίζονται 

τα έργα τέχνης» (Adorno, 2010, σ.383). Η τέχνη μπορεί να διατηρηθεί στη ζωή μόνο χάρη 

στη δύναμή της να αντιστέκεται στην κοινωνία. Σε διαφορετική περίπτωση, όταν δηλαδή 

δεν λαμβάνει εκείνη την αρνητικά διαμορφωμένη της μορφή απέναντι στην κοινωνική 

πραγματικότητα, τότε μετατρέπεται σε εμπόρευμα. Η συγκαλυμμένη μορφή της μοντέρνας 

τέχνης έγκειται στον παραλληλισμό της με τη μορφή του ονείρου και αποτελεί έναν 

ενδοαισθητικό τρόπο αντίστασης στην κυριαρχία. Κανένα, βέβαια, από τα στοιχεία μέσα 

στην τέχνη δεν είναι κοινωνικά, ακόμα και όταν η ίδια η τέχνη το επιδιώκει, όπως στην 

περίπτωση του κοινωνικά στρατευμένου Brecht, ο οποίος κατέληξε να απομακρύνεται από 

την κοινωνική πραγματικότητα στην οποία στόχευαν τα θεατρικά του έργα, προκειμένου να 

καταφέρει να δώσει καλλιτεχνική έκφραση στην πολιτική του στάση (Adorno, 2010, σ.383). 

«Τον κοινωνικό της χαρακτήρα [η τέχνη] τον αποκτά μάλλον επειδή έρχεται σε αντίθεση 

προς την κοινωνία, μία θέση που τη λαμβάνει μόνο αφότου έγινε αυτόνομη. Με την 
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αποκρυστάλλωσή της σε αυτοτελή σφαίρα, αντί να συμμορφώνεται πρόθυμα με τους 

ισχύοντες κοινωνικούς κανόνες και να αποδεικνύεται «κοινωνικά ωφέλιμη», η τέχνη ασκεί 

κριτική στην κοινωνία απλώς και μόνο με την ύπαρξή της, κάτι που αποδοκιμάζεται από 

τους πουριτανούς όλων των κατηγοριών» (Adorno, 2010, σ.382). Με την αυτονομία της η 

τέχνη κατόρθωσε να αποκτήσει τον κοινωνικό της χαρακτήρα, ο οποίος και αποτέλεσε 

προϊόν της αντίθεσης της απέναντι στην κοινωνική πραγματικότητα. Με το να καθίσταται 

αυτοτελές πεδίο, προσπάθησε να αποτρέψει εκείνα τα σχέδια περί εκμετάλλευσής της από 

την κυριαρχία και τη διαμόρφωσή της σε κοινωνικά -ουσιαστικά σε οικονομικά, με όρους 

κεφαλαιοποίησης και αύξησης κέρδους- ωφέλιμη σφαίρα που θα επέβαλε την καθυπόταξή 

της μπροστά στους υφιστάμενους κοινωνικούς κανόνες. «[..] Η πρακτική της πολιτιστικής 

βιομηχανίας συνδυάζει τον δουλικό σεβασμό απέναντι στις εμπειρικές λεπτομέρειες, την 

πλήρη ψευδαίσθηση μίας πιστής φωτογραφικής αναπαραγωγής, με την ακόμη μεγαλύτερη 

ιδεολογική χειραγώγηση μέσω της χρήσης και αξιοποίησης αυτών των στοιχείων […] Αν 

μπορεί να αποδοθεί στα έργα τέχνης μια κοινωνική λειτουργία, αυτή είναι η απουσία μίας 

λειτουργίας, ενός κοινωνικού ρόλου» (Adorno, 2010, σ.384). Η μαζική κουλτούρα, 

αφομοιώνοντας μέχρι και την ελάσσονος σημασίας λεπτομέρεια της εμπειρικής 

πραγματικότητας και αναπαράγοντας την πιστά σε κάθε της πολιτιστικό υποπροϊόν, 

αποτελεί αναπόσπαστο κομμάτι και εργαλείο της κυριαρχίας, που συνεχίζει με τον πιο 

συστηματικό τρόπο να χειραγωγεί ιδεολογικά τους κατ’ επίφαση αποδέκτες, αλλά 

ουσιαστικά καταναλωτές ενός καλοπληρωμένου, αλλά κακόγουστου, εμπορεύματος. Με 

την άρνηση της υπάρχουσας κατάστασης προσφέρεται στην τέχνη ένας κοινωνικός ρόλος 

που έγκειται εν τέλει στην ίδια την απουσία του.  

«Η αυτονομία της [τέχνης], μια ανεξαρτητοποίηση από την κοινωνία, ήταν συνάρτηση 

της αστικής συνείδησης της ελευθερίας, η οποία με τη σειρά της ήταν συμφυής με την 

κοινωνική δομή. Προτού διαμορφωθεί αυτή η συνείδηση, η τέχνη βρισκόταν μεν όντως σε 

αντίθεση προς την κοινωνική κυριαρχία και την προέκτασή της στα ήθη και τους τρόπους 

συμπεριφοράς, αλλά όχι ως τέτοια» (Adorno, 2010, σ.381). Ο Adorno αναγνωρίζει και 

καταθέτει το τι σηματοδοτεί η αυτονομία της τέχνης, έννοια η οποία συνδέθηκε με αυτήν 

της ελευθερίας, που ως αίτημα της αστικής συνείδησης υπερέβη τον ίδιο της τον εαυτό και 

εξαπλώθηκε σε όλα εκείνα τα πράγματα που αποτελούσαν προϊόν εργασίας του ανθρώπου, 

όπως μεταξύ άλλων και τα έργα τέχνης, προκειμένου να ωθήσει όλο και περισσότερο προς 

τα έξω τον κοινωνικό τους χαρακτήρα. Είναι αλήθεια, και σε αυτό συμφωνεί εξίσου και ο 

Adorno, πως η αστική κοινωνία ενσωμάτωσε την τέχνη περισσότερο συγκριτικά με 

οποιαδήποτε άλλη κοινωνία (Adorno, 2010, σ.381-382). Η πίεση του ενδυναμωμένου 
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νομιναλισμού συνέτεινε στην απομάκρυνση της τέχνης από αυτό που θα συνιστούσε το 

κοινωνικό της στοιχείο. Ωστόσο η τέχνη, ως προϊόν κοινωνικής εργασίας του πνεύματος, 

είναι πάντοτε ένα ιστορικό και κοινωνικό δεδομένο και με την αστικοποίησή της δίνεται 

μάλιστα μία μεγαλύτερη έμφαση στον κοινωνικό της χαρακτήρα, ακόμα και όταν η ύπαρξη 

του καταστέλλεται ή αμφισβητείται από την πλευρά της κυριαρχίας (Adorno, 2010, σ.382). 

Ο κοινωνικός χαρακτήρας της τέχνης δεν εντοπίζεται ως τέτοιος μόνο στον τρόπο 

παραγωγής της, στον οποίο και συσπειρώνεται όλο εκείνο το πλέγμα των παραγωγικών 

δυνάμεων και των παραγωγικών σχέσεων, και στην κοινωνική προέλευση του ιστορικού της 

περιεχομένου. Πολύ περισσότερο, για τον Adorno, αυτό που καθιστά το χαρακτήρα της 

τέχνης κοινωνικό, είναι η άρνηση και η αντίθεση της προς την κοινωνική πραγματικότητα, 

ιδιότητα που απέκτησε εφ’ όσον έγινε αυτόνομη. Ο Adorno προβαίνει σε μία συνεχή 

κριτική του επιχειρήματός του ως προς την αυτονομία της τέχνης, αναγνωρίζοντας όλο το 

πολυσύνθετο φάσμα των αντιφάσεων που ενέχει· είναι αυτή όμως στην οποία τελικά 

εναποθέτει το όποιο εναπομένον κριτικό χαρακτηριστικό της τέχνης, που αφορά την 

αντίθεση της απέναντι στη βαρβαρότητα της καπιταλιστικής κοινωνίας.  

«Είναι αδύνατον να εξηγήσει κανείς σε έναν άμουσο τι είναι τέχνη· μια διανοητική 

αντίληψη του πράγματος δεν θα μπορούσαν να την ενσωματώσουν στη ζωντανή τους 

εμπειρία. Η αρχή της πραγματικότητας έχει τόσο μεγάλη βαρύτητα μέσα τους, που 

καταπνίγει σαν ταμπού κάθε δυνατότητα αισθητικής συμπεριφοράς» (Adorno, 2010, σ.209). 

Η αρχή της πραγματικότητας και η αρχή του θανάτου, τις οποίες ο Adorno δανείζεται 

εξίσου από το χώρο της ψυχανάλυσης, αποκτούν σημαντική θέση στην κατασκευή του 

επιχειρήματος του. Αναφορικά με την αρχή της πραγματικότητας, αυτή χρησιμοποιείται από 

τον Adorno, προκειμένου να εξηγήσει τη δυσκολία κατανόησης ενός αυθεντικού έργου 

τέχνης από κάποιον που σκέφτεται στα στενά και πλήρως λογικά όρια που αυτή επιτάσσει. 

Η αμουσία, όπως ο Adorno τη χαρακτηρίζει, γίνεται επιθετική εξωθώντας τη γενική 

συνείδηση στην αποκαλλιτεχνικοποίηση της τέχνης. Προσκολλημένος στο φαίνεσθαι των 

πραγμάτων, στην επιφανειακή τους πλευρά η οποία και προσφέρεται ανώδυνα από την απλή 

θέαση του αντικειμένου, από την πρόσληψή του ως ενός κομματιού της εμπειρικής 

πραγματικότητας, όπως αυτή γίνεται αντιληπτή από τις αισθήσεις, ο μουσικά άμουσος και 

ακαλλιέργητος δεν μπορεί να καταλάβει τη γλώσσα της μουσικής, τον αινιγματικό της 

χαρακτήρα και κωδικοποιεί αυτό που ακούει απλώς ως ασυνάρτητα πράγματα, 

αναρωτώμενος προς τι αυτοί οι άσκοποι και κουραστικοί θόρυβοι (Adorno, 2010, σ.209). Η 

έννοια της αρχής της πραγματικότητας εμπίπτει στην κριτική του Adorno απέναντι στην 

ακαδημαϊκή ψυχολογία -και εν γένει θα προσθέταμε τον θετικισμό- που σύμφωνα με την 
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οποία «οι αισθητικοί κανόνες που υποτίθεται ότι ανταποκρίνονται σε αμετάβλητους 

τρόπους αντίδρασης του προσλαμβάνοντος υποκειμένου δεν έχουν εμπειρική ισχύ» 

(Adorno, 2010, σ.453). Ό,τι δεν καλύπτει τις απλές αισθητήριες αποκρίσεις του 

υποκειμένου, δεν μπορεί να μελετηθεί, καθώς στερείται εμπειρικής τεκμηρίωσης. Η 

ακαδημαϊκή ψυχολογία στράφηκε κατά της μοντέρνας μουσικής, τύπου Schönberg, 

στηριζόμενη στο ότι το αυτί δεν μπορεί να συλλάβει ταυτόχρονα πολυσύνθετα ηχητικά 

φαινόμενα που απέχουν από τις φυσικές σχέσεις των αρμονικών ήχων. Βέβαια, πολλοί είναι 

αυτοί που μπορούν να προσλάβουν τέτοιους ήχους, ενώ κάλλιστα θα ήταν δυνατό όλοι να 

μπορούν εξίσου. «Αν όμως η αισθητική που φέρεται ως εμπειρικά προσανατολισμένη 

αναφέρεται σε μέσες τιμές ως κανόνες, ασυνείδητα τάσσεται ήδη υπέρ του κοινωνικού 

κονφορμισμού» (Adorno, 2010, σ.453). Το γεγονός πως η μη δυνατότητα πρόσληψης 

τέτοιων ακουσμάτων επικαλείται ως πραγματικό εμπόδιο, δεν ενέχει μέσα του ένα φυσικό 

αίτιο, αλλά πολύ περισσότερο οφείλεται σε κοινωνικούς λόγους και μάλιστα ανάγεται σε 

δεύτερη φύση. Η ακαδημαϊκή ψυχολογία με το να βρίσκει προφάσεις σε τέτοιου είδους 

ισχυρισμούς, καταστέλλοντας όλη εκείνη την πολυσύνθετη διαδικασία που θέτει σε 

λειτουργία η νεώτερη μουσική, αναπαράγει έμπρακτα τη λογική της πολιτιστικής 

βιομηχανίας και εν τέλει της κυριαρχίας, που επιζητά εύπεπτα εμπορεύματα, τα οποία δεν 

απαιτούν κάποια ιδιαιτερότητα στη διαμεσολάβηση μεταξύ υποκειμένου και αισθητικού 

αντικειμένου, αλλά εμμένουν στις κοινωνικά στερεοτυπικές αντιδράσεις, που με τη σειρά 

τους είναι πλήρως ριζωμένες στις αισθήσεις και απαιτούν μία εμφανώς εμπειρική 

τεκμηρίωση.  

Αναφορικά με την αρχή του θανάτου, αυτή αντίστοιχα χρησιμοποιείται προκειμένου ο 

Adorno να εντάξει ένα επιπλέον σημείο στο επιχείρημα του για την άρνηση ως ενύπαρκτο 

στοιχείο των έργων τέχνης. «Αρνητικά είναι τα έργα τέχνης a priori μέσω του νόμου της 

αντικειμενοποίησης τους: θανατώνουν εκείνο που αντικειμενοποιούν, καθώς το αποσπούν 

από την αμεσότητα της ζωής του. Η δική τους ζωή  τρέφεται από το θάνατο. Αυτό ορίζει το 

ποιοτικό κατώφλι προς την αισθητική νεωτερικότητα» (Adorno, 2010, σ.230). Η κατασκευή 

ή διαμόρφωση ενός έργου τέχνης απαιτεί την κατάλληλη επεξεργασία του υλικού που θα 

συνδράμει στην τελική του σύνθεση και μορφή. Το υλικό αυτό αποσπάστηκε από τη φύση, 

προκειμένου να παραδοθεί στις ανάγκες τέλεσης της κοινωνικής εκείνης εργασίας που θα 

παράγει το έργο τέχνης. Η ζωή του τελευταίου έγκειται στο θάνατο εκείνου του στοιχείου 

που πάρθηκε από το φυσικό κόσμο, το οποίο και αντικειμενοποιήθηκε και έχασε την 

αμεσότητα της άλλοτε ζωής του. Η ζωή τους ενέχει έναν προκαθορισμένο και αναπόσπαστο 

θάνατο, γεγονός που συμβάλλει στον προσδιορισμό τους ως αρνητικών και μάλιστα ως a 
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priori αρνητικών. Η τέχνη που προσπαθεί να αποβάλλει αυτό το σημείο από μέσα της, 

τρέφεται από αυταπάτες και από τάσεις φυγής που σε καμία περίπτωση δεν 

ανταποκρίνονται στην πραγματικότητα. Τα έργα τέχνης προέρχονται από τον κόσμο των 

πραγμάτων και αυτό διαπιστώνεται τόσο στη βάση του υλικού τους, όσο και σε αυτήν των 

μεθόδων τους, συνεπώς δεν υπάρχει τίποτε μέσα τους που απέχει από αυτόν τον κόσμο, τη 

στιγμή που τίποτε δεν μπορεί να αφαιρεθεί από αυτόν δίχως το τίμημα του θανάτου 

(Adorno, 2010, σ.231). Για τον Adorno είναι το στοιχείο του θανάτου αυτό που φέρνει 

κοντά την τέχνη στην εκπλήρωση της συμφιλίωσης ανάμεσα στην ίδια και αυτό που 

θανατώνει για να ζήσει η ίδια. «Καθώς τα έργα τέχνης θέλουν να διαιωνίσουν το φθαρτό και 

παροδικό -τη ζωή-, να το γλυτώσουν από τον θάνατο, το θανατώνουν» (Adorno, 2010, 

σ.231). Η τέχνη δεν ταυτίζεται με την συμφιλίωση, όπως πρόβλεψε ο κλασσικισμός, αλλά η 

συμφιλίωση έγκειται στη συνειδητοποίηση, από την πλευρά της, του μη ταυτόσημου 

(Adorno, 2010, σ.232). Από τη στιγμή της δημιουργίας τους τα έργα τέχνης εμπίπτουν, από 

την ίδια τους την ιδέα, σε ένα πλέγμα ενοχής. Τα επιτυχημένα έργα τέχνης μπορούν να 

υπερβούν αυτό το πλέγμα, αλλά πρέπει υποχρεωτικά να πληρώσουν ένα τίμημα· για να 

ξεχρεωθεί, η γλώσσα τους, που χαρακτηρίζεται για τον αινιγματικό της χαρακτήρα, 

επιστρέφει στη σιωπή. «Το έργο τέχνης είναι, σύμφωνα με μία ρήση του Beckett, a 

desecration of silence [μία βεβήλωση της σιωπής]» (Adorno, 2010, σ.232).  

«Η εργασία πάνω στο έργο τέχνης είναι κοινωνική και εκτελείται περνώντας μέσα από το 

άτομο, χωρίς αυτό να έχει οπωσδήποτε συνείδηση της κοινωνίας, και μάλιστα τόσο 

περισσότερο όλο λιγότερο συνειδητοποιεί την κοινωνία […] Η αυτονόμηση του έργου 

τέχνης από τον καλλιτέχνη δεν είναι αποκύημα της μεγαλομανούς φαντασίωσης της αρχής 

«η τέχνη για την τέχνη», αλλά η πιο απλή έκφραση της σύστασης του έργου τέχνης ως 

κοινωνικής σχέσης που φέρει μέσα της τον νόμο της αντικειμενοποίησής της: μόνο ως 

πράγματα συνιστούν τα έργα τέχνης μία αντίθεση προς την εκπραγματισμένη κοινωνική 

αταξία» (Adorno, 2010, σ.286).  Η εσωτερική σύσταση και μορφοποίηση του έργου τέχνης 

απαιτεί τον καταμερισμό εργασίας, κατάσταση που εμπλέκει αναπόφευκτα το ίδιο το άτομο 

που λειτουργεί εξαρχής μέσα σε αυτό το πνεύμα. Η εργασία που απαιτείται για τη 

δημιουργία ενός έργου τέχνης είναι κοινωνική, αλλά διαμεσολαβείται, από το αρχικό της 

στάδιο, από το ίδιο το άτομο, το οποίο εκφέρει πάνω του όλες εκείνες τις ασυνείδητες 

διεργασίες· την ίδια στιγμή, όσο λιγότερο κατανοεί και συνειδητοποιεί την ολότητα της 

κοινωνίας, τόσο περισσότερο απέχει από το να έχει συνείδηση απέναντί της. Το ασυνείδητο 

και η συμβολή του στην καλλιτεχνική παραγωγή, έρχεται να βεβηλώσει τη θέση της 

συνείδησης του υποκειμένου ως προς την κοινωνική πραγματικότητα, υποβαθμίζοντάς την 
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σε παράγοντα που προκαθορίζει το αισθητικό αποτέλεσμα. Το επιχείρημα του Adorno για  

την αυτονόμηση του έργου τέχνης από τον καλλιτέχνη έγκειται εκτός των άλλων στην 

ανάδειξη της κοινωνικότητάς του, στην ιδέα ότι η διαμόρφωση του ως πράγματος βασίζεται 

στην κοινωνική σχέση που ενέχει στο εσωτερικό της το νόμο της αντικειμενοποίησής του· 

ως πράγμα άλλωστε θα εκδηλώσει την άρνηση του απέναντι στην υφιστάμενη κοινωνική 

πραγματικότητα και το ενύπαρκτο σε αυτή χάος. Η αυτονόμηση του έργου τέχνης 

προκύπτει ως αίτημα για την αποτροπή της πλήρους αφομοίωσής του από το ατομικό 

υποκείμενο, που παράγει σήμερα προκειμένου να προβάλλει στο καλλιτεχνικό προϊόν κάθε 

πτυχή του ασυνειδήτου του. Στη χυδαιότητα των εμπορευμάτων της πολιτιστικής 

βιομηχανίας, πραγματοποιείται η επιστροφή του απωθημένου των κατ’ άλλα ελεύθερων 

εξατομικευμένων δρώντων, γεγονός που συνδέεται άμεσα με την εξύμνηση της τέχνης ως 

κάθαρσης και που επικυρώνει για μία ακόμη φορά την πολιτιστική επικύρωση της 

βαρβαρότητας της κυριαρχίας (Adorno, 2010, σ.407).  

Μέσα από αυτή τη διαδικασία της αυτονόμησης των έργων τέχνης, μιλάει ένα συλλογικό 

εμείς και όχι ένα ατομικό εγώ, και το υποκείμενο προσκολλάται στη συλλογιστική εμπειρία, 

παρά σε μία εξολοκλήρου ατομικιστική (Adorno, 2010, σ.286-287). Βέβαια, αυτό το εμείς 

μένει ακαθόριστο, δεν διευκρινίζεται σε τι συνίσταται η ύπαρξη του μέσα στο έργο τέχνης. 

«Το γεγονός όμως ότι αυτό το εμείς παραμένει κοινωνικά απροσδιόριστο, ότι δεν είναι το 

εμείς ορισμένων τάξεων ή κοινωνικών θέσεων οφείλεται στον κοινωνικό χαρακτήρα κάθε 

τέχνης υψηλών αξιώσεων, που μέχρι σήμερα ήταν αποκλειστικά αστικός» (Adorno, 2010, 

σ.287). Για τον Adorno το αισθητικό εμείς αντιπροσωπεύει ολόκληρη την κοινωνία σε ένα 

τόσο ακαθόριστο και συνάμα καθορισμένο βαθμό, όσο εξίσου ακαθόριστες και συνάμα 

καθορισμένες προβάλλουν οι παραγωγικές δυνάμεις και οι παραγωγικές σχέσεις. Το έργο 

τέχνης, εντάσσοντας όλες αυτές τις αντιφάσεις της κοινωνικής πραγματικότητας, διατηρεί 

τους ανταγωνισμούς της. Η αληθινή είναι η τέχνη εφ’ όσον, τόσο αυτό το εμείς που μιλάει 

μέσα της όσο και η ίδια, είναι διχασμένα και ασυμφιλίωτα· συνθέτοντας αυτό το 

διασπασμένο, το μη συνεκτικό και αντιπαραθετικό σε κάθε του έκφανση, μπορεί η τέχνη να 

αποκτήσει την αλήθεια της με το καθορίσει ως ασυμφιλίωτο (Adorno, 2010, σ.288). Η 

συλλογιστική της γλώσσα είναι αυτή που θα της δώσει τη δυνατότητα να ξεπεράσει το 

παράδοξο που την διαπερνά· να εκφράζει το ασυμφιλίωτο και παράλληλα να το οδηγήσει 

στη συμφιλίωση του.  

Απέναντι στο επιχείρημα της αισθητικής ιδιοφυίας, που καθιστά τον άνθρωπο πίσω από 

τα έργα τέχνης ουσιαστικό και σημαντικότερο συγκριτικά με τα ίδια, μία ιδέα της οποία η 

φετιχοποίηση άρχισε από τον Kant, αναφέρεται στη γλώσσα του Hegel ως αφηρημένη 
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υποκειμενικότητα και έλαβε ελιτίστικα χαρακτηριστικά σε πίνακες του Schiller, ο Adorno 

καταθέτει ότι η έννοιά της ευχαριστεί τη χυδαία αστική συνείδηση που εκθειάζει την 

καθαρή δημιουργικότητα δίχως να συνυπολογίζει το σκοπό και συγχρόνως απαλλάσσει τον 

παρατηρητή από την όποια προσπάθεια κατανόησης του έργου, η οποία υποκαθίσταται από 

την ιδιάζουσα και ξεχωριστή προσωπικότητα του καλλιτέχνη, του οποίου μάλιστα ο βίος 

αναλύεται με πάθος, σε εκείνη την προσπάθεια εντοπισμού κρυφών πτυχών της ζωής του 

που ενδεχομένως συνέβαλλαν στην ίδια την καλλιτεχνική δημιουργία (Adorno, 2010, σ.292-

293). Για τον Adorno, όμως, οι παραγωγοί των έργων τέχνης, ακόμα και των πιο 

σημαντικών, δεν είναι ημίθεοι, αλλά πολύ περισσότερο άνθρωποι με ελαττώματα, συχνά 

μάλιστα νευρωτικοί και κοινωνικά φθαρμένοι, που δεν αποτελούν σε καμία περίπτωση 

ειδική κατηγορία υπερβατικών υποκειμένων. Στο παρόν σημείο, εντοπίζουμε και πάλι μία 

απόπειρα του Adorno να εισάγει στο επιχείρημα του έννοια που δανείζεται από τη 

ψυχανάλυση, αυτή τη φορά της νεύρωσης. Με αυτή του την επιλογή θέλει να τονίσει ότι 

ακόμα και τα υψηλά και αληθινά έργα τέχνης δεν μπορούν να αναχθούν και να ταυτιστούν 

με το απόλυτο πνεύμα, αλλά τουναντίον ενέχουν μέσα τους αυτό το συλλογιστικό 

υποκείμενο, το οποίο δεν παρουσιάζει μία πνευματική διαύγεια και αλάθητη καθαρότητα, 

αλλά ενδεχομένως εμπίπτει σε αυτό που ο Freud αποκάλεσε ως νεύρωση, που εκδηλώνεται 

ως τέτοια σε μία κοινωνική πραγματικότητα που αν μη τι άλλο καθιστά πολύ πιθανό, αν όχι 

σίγουρο, το σενάριο της. «Το περιεχόμενο αλήθειας που μπορεί να κρύβει η έννοια της 

ιδιοφυίας πρέπει να αναζητείται στο ίδιο το πράγμα, που παραμένει ανοιχτό και δεν 

εγκλωβίζεται σε επαναλήψεις» (Adorno, 2010, σ.293). Μία ριζική εξάλειψη της έννοιας της 

ιδιοφυίας θα εξελισσόταν σε ένα κενό περιεχομένου χρωμάτισμα προκαθορισμένων 

στερεοτύπων. Η έννοια της θα πρέπει να αναζητείται και να εντοπίζεται στο ίδιο το πράγμα 

περισσότερο, από ότι στο δημιουργό-καλλιτέχνη, και να συνδέεται με αυτήν της αισθητικής 

πρωτοτυπίας, που ξεπερνά τον αμετάβλητο και πεπερασμένο χαρακτήρα της αγοράς και του 

κεφαλαίου, και που μέσω αυτής φανερώνονται εκείνα τα ισχνά, αλλά υπαρκτά ίχνη της 

ουτοπίας στο εσωτερικό των έργων τέχνης. 

«Διαχωρίζοντας καθαρά τη θέση τους από τον εμπειρικό κόσμο, από το Άλλο τους, 

δηλώνουν ότι αυτός ο κόσμος πρέπει να αλλάξει· έτσι αποτελούν ασυνείδητα σχήματα της 

αλλαγής του» (Adorno, 2010, σ.302).  Όλα τα έργα τέχνης ενέχουν μέσα τους a priori ένα 

χαρακτήρα πολεμικής, το οποίο εκφράζεται με τη δύναμη της αποστασιοποίησης, που 

καταγγέλλει με τη σειρά της σιωπηρά τη ψευδή συνείδηση, την ιδεολογία εκείνου από το 

οποίο καταλήγουν να αποστασιοποιούνται. Η απόδοση της ιδιότητας του ασυνείδητου 

σχήματος στα έργα τέχνης που επιφέρει την αλλαγή, έγκειται στη γλώσσα τους και την 
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κρυπτογράφηση της γραφής τους που καταλήγει με σιωπή να καταγγέλλει την κοινωνική 

πραγματικότητα. «Η αποστασιοποίηση, το αποτέλεσμα της, δεν αποκαλύπτει μόνο τον 

αντικειμενικό χαρακτήρα του έργου τέχνης. Αφορά και την υποκειμενική συμπεριφορά, 

σπάζει τις πρωτόγονες ταυτίσεις, θέτει εκτός λειτουργίας τον προσλαμβάνοντα ως 

εμπειρικό-ψυχολογικό πρόσωπο για να φέρει στην πρώτη γραμμή τη σχέση του με το 

πράγμα, το έργο τέχνης» (Adorno, 2010, σ.412). Ενστερνιζόμενος μία κριτική θέση 

απέναντι στο ψυχολογισμό, ο Adorno εναντιώνεται σε κάθε απόπειρα ταύτισης του 

υποκειμένου με το αισθητικό αντικείμενο, ή στην αναγωγή του πράγματος στην 

ιδιαιτερότητα της υψηλά πνευματικής, αλλά στενά εμπειρικής υποκειμενικότητας, 

εμμένοντας στη διαλεκτική σχέση που το πράγμα, το αισθητικό αντικείμενο, διαμορφώνει 

απέναντι στο συλλογικό υποκείμενο ως παραγωγό και ως αποδέκτη. Η εμπειρία της τέχνης 

αφορά την αλήθεια ή την αναλήθεια της και είναι κάτι περισσότερο από υποκειμενικό 

βίωμα· είναι η δυναμική ανάδυση της αντικειμενικότητας μέσα στην υποκειμενική 

συνείδηση. Με αυτή του την κριτική καταγγέλλει εξίσου το κυρίαρχο παράδειγμα της 

ψυχολογίας, που ως συνεργός στο έγκλημα, συνέβαλε από κοινού με άλλα κομμάτια της 

κυριαρχίας στη διαμόρφωση ατομικών πολιτιστικών αναγκών που ανταποκρίνονται στην 

προσφορά και τους μηχανισμούς διάδοσης, κατασκευάζοντας το ψυχισμό του καταναλωτή, 

του οποίου το γούστο προσαρμόζεται στην ελάχιστη καταβολή προσπάθειας κατανόησης 

των πραγμάτων -ειδικά δε των πολυσύνθετων- που υπάρχουν γύρω του, αλλά ξεπερνώντας 

την αναπαραγωγή της ζωής του, είναι καταδικασμένα ως περιττά (Adorno, 2010, σ.413). Η 

εξουσία της κυριαρχίας αγνοεί σκόπιμα τη διαλεκτική ανάμεσα στην αισθητική ποιότητα 

και τη λειτουργική κοινωνία, αποδίδοντας εξαρχής σημασία στην ιδεολογική επίδραση της 

καταναλωσιμότητας, καθιστώντας προφασισμένη τη στάση της σε ό,τι εμπλέκεται και 

επιτάσσοντας τη διαιώνιση της διασκέδασης και επιφανειακής ψυχαγωγίας και κατ’ 

επέκταση της επιφαινόμενης κάθαρσης από την αλλοτριωτική καθημερινότητα.  

Με την καταγγελία του συνόλου αυτών των ανταγωνιστικών συνθηκών και των 

αντιφάσεων που εντοπίζονται στο εσωτερικό τους, αλλά και της μετέπειτα μετουσίωσής 

τους στην εικόνα του εκάστοτε έργου τέχνης, οι ίδιες αυτές οι συνθήκες έγιναν το Άλλο της 

τέχνης· ο Adorno δεν αμφισβητεί ότι το σύνολο αυτών των ανταγωνιστικών συνθηκών, 

αυτό που ο νεαρός Marx αποκαλούσε αλλοτρίωση και αυτοαλλοτρίωση, αποτέλεσαν το 

αρχικό υλικό, την πρώτη γενεσιουργό ύλη της μοντέρνας τέχνης (Adorno, 2010, σ.442). 

Διόλου δεν ταιριάζει σε αυτήν την τέχνη πλέον να επιστρέψει στην καταφατική απεικόνιση 

και την αρμονία, καθώς κάτι τέτοιο θα συνεπαγόταν με τη θυσία της αυτονομίας της, η 

οποία και αποτελεί αίτημα, αλλά και αποτέλεσμα συγκεκριμένων ιστορικών και κοινωνικών 



77 
 

συγκυριών. Το τέλος της τέχνης κατά τον Hegel δεν έχει επέλθει και αυτό γιατί η αστική 

κοινωνία, η υφιστάμενη τάξη πραγμάτων και οι ιστορικές συνθήκες δεν της το επιτρέπουν, 

όχι δηλαδή ακόμη. Αυτό που θα ευχόταν κανείς περισσότερο θα ήταν να εξαφανισθεί η ίδια 

η τέχνη -όταν έρθουν εκείνες οι καλύτερες μέρες- παρά να αποστασιοποιηθεί το σύνολο των 

βασάνων και του πόνου, που αποτελεί το περιεχόμενο της, την ουσία της αισθητικής της 

μορφής. Πως μπορεί να αρθεί αυτή η αρνητικότητα της κοινωνίας και η αναγκαιότητα 

έκφρασής της, με την μετατροπή στο αντίθετό της, που δεν είναι άλλο από το θετικό 

χαρακτήρα που η κυριαρχία και η πολιτιστική βιομηχανία της προσδίδουν με 

επιτακτικότητα; Το τέλος της Αισθητικής Θεωρίας και του αντορνικού επιχειρήματος 

παίρνει τη μορφή ερώτησης, που δεν θα μπορούσαμε παρά να εντάξουμε και εμείς 

ολοκληρώνοντας το παρόν κεφάλαιο, συνοδευόμενη από το χαρακτικό της Käthe Kollwitz, 

«Οι επιζώντες», που φτιάχτηκε το έτος 1923. «Τι θα ήταν όμως η τέχνη ως ιστοριογραφία 

αν απάλειφε από τη μνήμη τον συσσωρευμένο πόνο, την ανθρώπινη δυστυχία;» (Adorno, 

2010, σ.443) 

 

 

Käthe Kollwitz, «Οι επιζώντες», 1923, χαρακτικό 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΡΙΤΟ 

Μία απόπειρα σύγκρισης του αντορνικού επιχειρήματος με τη φροϋδική 

ψυχαναλυτική ερμηνεία του έργου τέχνης και την εγελιανή αισθητική 

 

«Εμείς που δεν είχαμε μυηθεί, πάντοτε επιθυμούσαμε βαθιά να μάθουμε αυτό που αυτή η 

ξεχωριστή προσωπικότητα, ο λογοτέχνης (ποιητής, μυθιστοριογράφος ή δραματουργός), 

αντλεί τα θέματά του -κι αυτό σχεδόν με την έννοια της ερώτησης που κάποιος Καρδινάλιος 

απευθύνει στον Αριόστο- και πως κατορθώνει χάρη σ’ αυτά να μας συγκλονίζει, να γεννά 

μέσα μας συγκινήσεις για τις οποίες, μερικές φορές μάλιστα, δεν θα μπορούσαμε να 

θεωρήσουμε τον εαυτό μας άξιο» (Freud, 2005, σ.9). Για τον Sigmund Freud η 

σπουδαιότητα του εκάστοτε έργου τέχνης έγκειται αποκλειστικά και μόνο στη συμβολή του 

μεγάλου δημιουργού-καλλιτέχνη, ο οποίος είναι ικανός να δημιουργήσει στο κοινό-

αποδέκτη της καλλιτεχνικής του παραγωγής μία ανυπολόγιστη συγκίνηση· σε αυτό το 

πλαίσιο ερμηνείας των έργων τέχνης, ο Freud δεν καταφεύγει σε αναλύσεις που θα 

αναδείκνυαν τη συμβολή του αισθητικού αντικειμένου και πράγματος. Μάλιστα το 

ενδιαφέρον του, όπως ο ίδιος διατυπώνει, για το κάθε έργο τέχνης αυξάνεται, όταν ο 

καλλιτέχνης δεν είναι σε θέση να απαντήσει ικανοποιητικά σε ερωτήματα που αφορούν το 

ποια ακριβώς στοιχεία της προσωπικότητάς του οφείλονταν για την καλλιτεχνική του 

δημιουργία· η φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία των έργων τέχνης έχει ως αφετηρία της το 

ίδιο το υποκείμενο και όλο το υλικό των ασυνείδητων διεργασιών και συγκρούσεων που 

συσσωρεύτηκαν, προκειμένου να διαμορφωθούν και να αναχθούν σε μία μορφή 

διαμεσολάβησης ανάμεσα στην εκφραζόμενη καλλιτεχνική παραγωγή και το έργο τέχνης. 

Διερευνώντας τη δραστηριότητα του εκάστοτε καλλιτέχνη -η οποία αφορά την προσωπική 

του ζωή ή εικασίες πάνω σε αυτήν-  η ίδια θεωρεί πως μπορεί να διαφωτίσει τη διαδικασία 

κατανόησης της δημιουργικής του εργασίας. 

«Όταν η ψυχοπαθολογία, η οποία τις περισσότερες φορές ασχολείται με το κατώτερο 

ανθρώπινο υλικό, πλησιάζει έναν σπουδαίο άνθρωπο, δεν το κάνει για κάποιον από τους 

λόγους που τόσο συχνά την κατηγορούν αυτοί που δεν έχουν ιδέα. Δεν επιδιώκει καθόλου  

«να σπιλώσει ό,τι ακτινοβολεί, ούτε και να σύρει στη λάσπη ό,τι είναι ανώτερο […] 

Πιστεύει όμως ότι αξίζει να μελετήσει οτιδήποτε έχει σχέση με τα ανώτερα αυτά ανθρώπινα 

μοντέλα, και ότι κανένας δεν έχει τόσο μεγάλο ανάστημα, ώστε να είναι ντροπή, το να 

υποβληθεί και αυτός σε μία μελέτη με βάση τους νόμους που ισχύουν με την ίδια δύναμη 

και για τον άρρωστο και για τον υγιή άνθρωπο» (Freud, 2006, σ.9). Ο Freud ανάγει την 
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καλλιτεχνική δημιουργία και παραγωγή σε μία κατηγορία «ανώτερων ανθρώπινων 

μοντέλων», που παρά βέβαια τη σπουδαιότητα του αναστήματός τους, δεν εμπίπτουν στο 

αλάθητο, στο μη πραγματικό, αλλά παρουσιάζουν χαρακτηριστικά που η ανάλυσή τους 

εμπίπτει σε αυτήν του «άρρωστου και μη υγιή ανθρώπου». Για τον Freud η είσοδος της 

ψυχοπαθολογίας στο πεδίο της τέχνης δεν στοχεύει στην ανάδειξη των ελαττωμάτων των 

καλλιτεχνών και στην ακόλουθη μείωση της σπουδαιότητάς τους, αλλά στον εντοπισμό και 

την ερμηνεία εκείνων των προσωπικών στοιχείων που συνέβαλαν στη δημιουργία του έργου 

τέχνης. Ο Freud με αυτή του τη θέση χωρίζει τους ανθρώπους σε δύο κατηγορίες με 

κριτήριο την καλλιτεχνική δημιουργία· σε αυτούς που μπορούν να παράγουν σπουδαία έργα 

τέχνης και άρα ανήκουν σε μια υψηλή ομάδα ανθρώπων συγκριτικά με αυτούς που δεν είναι 

καλλιτέχνες και άρα εντάσσονται σε μία χαμηλότερη από τους πρώτους κατηγορία, και ίσως 

να είναι και  «άρρωστοι ή μη υγιείς». Το σίγουρο για τη φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία 

της τέχνης είναι ότι όλοι ανεξαιρέτως της δυνατότητας ή μη καλλιτεχνικής δημιουργίας, 

ενέχουν μέσα τους το στοιχείο της νεύρωσης· ο διαχωρισμός βέβαια των ανθρώπων σε 

ανώτερα και κατώτερα μοντέλα παραμένει και ελλοχεύει αντίστοιχα κινδύνους. Ο ίδιος ο 

Freud ξεκινά τη συγγραφική του παραγωγή στα τέλη, περίπου, του 19
ου

 αιώνα, του 

κατεξοχήν ρατσιστικού αιώνα, που θα διαμόρφωνε εκείνες τις συνθήκες για όσα θα 

εξελίσσονταν στο πρώτο μισό του επόμενου· ο διαχωρισμός των ανθρώπων σε ανώτερες και 

κατώτερες ομάδες και ο μισογυνισμός, με τον οποίο είναι εμποτισμένο όλο του το έργο, δεν 

μπορεί να αποκοπεί από τις επικρατούσες αντιλήψεις της εποχής και από το ιστορικό και 

κοινωνικό του συγκείμενο, χωρίς βέβαια αυτό να αποκλείει την οποιαδήποτε απόπειρα 

κριτικής του.   

«Άραγε δεν πρέπει να αναζητήσουμε στο παιδί ακόμα τα πρώτα ίχνη της ποιητικής 

δραστηριότητας; Η πιο επιθυμητή και έντονη απασχόληση του παιδιού είναι το παιχνίδι. 

Μπορεί να έχουμε το δικαίωμα να πούμε ότι, κάθε παιδί που παίζει, συμπεριφέρεται σαν 

ποιητής, αφού πλάθει έναν ολόδικό του κόσμο που ζει σ’ ένα ρυθμό που ταιριάζει στην 

παιδικότητά του» (Freud, 2005, σ.10). Ο Freud στην προσπάθεια του να ερμηνεύσει το έργο 

τέχνης, μεταθέτει το περιεχόμενο της καλλιτεχνικής και στη συγκεκριμένη περίπτωση 

ποιητικής δραστηριότητας, σε αυτό της παιδικής ηλικίας του υποκειμένου και στην 

ενασχόληση του με το παιχνίδι. Το μικρό παιδί, όπως και ο καλλιτέχνης, παίρνει στα 

σοβαρά αυτόν τον κόσμο του παιχνιδιού, και αντίστοιχα της τέχνης, που πλάθει και έτσι 

δαπανά πολλή ψυχική ενέργεια γι’ αυτό (Freud, 2005, σ.11). Τόσο το παιχνίδι, όσο και το 

έργο τέχνης αποτελούν δημιουργήματα του υποκειμένου, έναν μοναδικό κόσμο που το ίδιο 

πλάθει και μέσα στον οποίο υπάρχει η δυνατότητα φυγής από την πραγματικότητα. «Το 
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αντίθετο του παιχνιδιού δεν είναι η σοβαρότητα, αλλά η πραγματικότητα. Παρ’ όλη την 

ψυχική ενέργεια που βάζει, το παιδί ξεχωρίζει πολύ καλά τον κόσμο των παιχνιδιών του από 

την πραγματικότητα. Με ευχαρίστηση αναζητά στα ορατά και χειροπιαστά αντικείμενα της 

πραγματικότητας, ένα στήριγμα για τις συνθήκες και τα αντικείμενα της φαντασίας του» 

(Freud, 2005, σ.11). Όπως το παιχνίδι, έτσι και το έργο τέχνης αποτελούν για τον Freud 

μέσα ικανοποίησης προσωπικών αναγκών, οι οποίες βρίσκουν ακριβώς το καταφύγιο τους 

σε ένα φτιαχτό κόσμο που απέχει από την πραγματικότητα. «Ο ποιητής ενεργεί σαν το παιδί 

που παίζει. Δημιουργεί ένα φανταστικό κόσμο που τον παίρνει στα σοβαρά, δηλαδή τον 

εφοδιάζει με πολλή ψυχική ενέργεια ξεχωρίζοντας τον ταυτόχρονα καθαρά από την 

πραγματικότητα» (Freud, 2005, σ.11). Η θέση αυτή δεν αφήνει κανένα περιθώριο 

αντίληψης της κοινωνικότητας που ενυπάρχει στην τέχνη, αλλά την οριοθετεί σε ένα 

μονομερές πεδίο που περιστρέφεται αποκλειστικά και μόνο γύρω από το υποκείμενο-

δημιουργό και που ουσιαστικά φτιάχνεται από αυτό για τον ίδιο του τον εαυτό· η όποια 

συγκίνηση προκαλείται στο κοινό, που θα αποδεχθεί το έργο τέχνης, είναι κάτι που έρχεται 

στην πορεία, αλλά δεν αφορά διόλου τη φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία της τέχνης. Σε 

αντίθεση με την παραπάνω θέση, το αντορνικό επιχείρημα για την τέχνη εμμένει στην 

αντίληψη της ως πράγματος, ως προϊόντος κοινωνικής εργασίας, που υπάρχει ως τέτοιο 

λόγω της διαλεκτικής του σχέσης με το υποκείμενο, το οποίο βέβαια δεν το υπερβαίνει, 

αλλά στα πλαίσια αυτής της πολυσύνθετης και αντικρουόμενης σχέσης τους, διαμορφώνεται 

το στοιχείο της αυτονόμησης του με τελικό σκοπό την άρνηση απέναντι στην υφιστάμενη 

κοινωνική πραγματικότητα.  

Το αντίθετο του παιχνιδιού, άρα και της τέχνης, είναι για τον Freud η πραγματικότητα· 

αν και η βάση του επιχειρήματός του -αλλά και η κατάληξή του- απέχει από αυτήν του 

Adorno, το γεγονός πως αντιλαμβάνεται την τέχνη ως το αντίθετο της πραγματικότητας 

έρχεται να στηρίξει την υπόθεση περί διαλόγου των δύο θεωρητικών, αναδεικνύοντας το 

βαθμό της επίδρασης που η φροϋδική ψυχανάλυση άσκησε στον Adorno. Βέβαια, το έργο 

τέχνης ως αντίθετο της πραγματικότητας σηματοδοτεί για τον Freud τις τάσεις φυγής και τις 

απόπειρες έμπρακτης απομάκρυνσης από αυτήν, που ουσιαστικά συμβάλλει στη διόγκωση 

της νεύρωσης του ατόμου· η παρατήρηση όμως αυτή δεν συνοδεύεται από κάποια ανάλυση 

ή περιγραφή των λόγων για τους οποίους αυτό συμβαίνει, οπότε καταλήγει να ασκεί 

επιδερμικά ένα είδος κριτικής στην κοινωνική πραγματικότητα, δίχως να εξηγεί το 

περιεχόμενο και τα αίτια αυτής της κριτικής. Το γεγονός ότι ο Freud ανατρέχει στην παιδική 

ηλικία και τη σημασία που διαδραματίζει για αυτήν το παιχνίδι, έγκειται στην προσπάθειά 

του να παραληρήσει την παιδική δραστηριότητα με τη σχέση του καλλιτέχνη ανάμεσα στον 
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ίδιο και το έργο τέχνης, ενώ αποτελεί ένα ακόμη παράδειγμα της αναγωγής όλων των υπό 

ερμηνεία ζητημάτων, που υπάγονται στα ενδιαφέροντα του Freud, στην πρώιμη παιδική 

ηλικία και τη σεξουαλικότητα. Το επιχείρημά του δεν θα μπορούσε να χαρακτηριστεί ως μη 

ορθό, αλλά καταλήγει να είναι μονομερές, καθώς δεν συνυπολογίζει την πολυσυνθετότητα 

του θέματος που εξετάζει. Ενδιαφέρον παρουσιάζουν οι δύο απόπειρες του Freud να 

ερμηνεύσει δύο παιδικές αναμνήσεις, των Leonardo da Vinci και Johann Wolfgang Goethe, 

τις οποίες θα παρουσιάσουμε συνοπτικά. Οι ακόλουθες συνδέσεις αποτελούν περισσότερο 

αποκυήματα της φαντασίας του Freud·  μία τέτοια κριτική βέβαια δεν έγκειται στην έλλειψη 

εμπειρικής τεκμηρίωσης, αλλά πολύ περισσότερο στο ίδιο το περιεχόμενο του φροϋδικού 

επιχειρήματος και το αντικείμενο του στοχασμό του.  

«Πιστεύω πως ήμουν προορισμένος ν’ ασχοληθώ ιδιαίτερα με το γύπα, σύμφωνα με μία 

από τις πρώτες παιδικές μου αναμνήσεις· όταν βρισκόμουν ακόμα στην κούνια, με πλησίασε 

ένας γύπας, μου άνοιξε το στόμα με την ουρά και με αυτήν με χτύπησε πολλές φορές στα 

χείλη» (Freud, 2006, σ.65). Το παραπάνω χωρίο αποτελεί αναφορά του ίδιου του Leonardo 

da Vinci, ως μία ανάμνηση που ξαφνικά αναπήδησε από τη μνήμη του, από τα χρόνια της 

νεότητάς του, διακόπτοντας τη ροή του κειμένου που εκείνη τη χρονική στιγμή συνέτασσε, 

το οποίο ανήκει μάλιστα στην περιορισμένη συγγραφική του παραγωγή (Freud, 2006, σ.65). 

Φυσικά για τον Freud το περιεχόμενο μίας τέτοιας παιδικής ανάμνησης αποτελεί ιδιαίτερα 

συνταρακτικό, από κλινική σκοπιά. Ο ίδιος εικάζεται πως η εν λόγω σκηνή  του γύπα δεν 

αποτελεί πραγματική ανάμνηση του Leonardo, αλλά μία φαντασίωσή του που σχηματίστηκε 

σε ύστερο χρόνο, την οποία όμως απέδωσε στην παιδική του ηλικία πλέον ως ενήλικας 

(Freud, 2006, σ.66). Όσα νομίζει το εκάστοτε άτομο πως θυμάται από την παιδική του 

ηλικία δεν είναι χωρίς σημασία. Λόγω της ψυχαναλυτικής τεχνικής ο Freud υποστηρίζει 

πως διαθέτει τα μέσα προκειμένου να επαναφέρει στο φως το θαμμένο υλικό, τις 

ασυνείδητες εκείνες απωθημένες και συγκρουσιακές διεργασίες, προκειμένου να 

επιχειρήσει να κλείσει όλα εκείνα τα κενά που υπάρχουν στη βιογραφία του Leonardo, 

υποβάλλοντας σε ανάλυση την παιδική του φαντασίωση (Freud, 2006, σ.70).  Συγκεκριμένα 

η φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία της εν λόγω φαντασίωσης παρουσιάζεται ως εξής: «η 

ουρά (coda) είναι το πιο γνωστό σύμβολο και ο χαρακτηρισμός του υποκατάστατου 

«ersatz», το οποίο στα ιταλικά όπως και στις άλλες γλώσσες, υποδηλώνει το όνομα του 

ανδρικού οργάνου. Η κατάσταση που αναπαριστά η φαντασίωση, το γεγονός δηλαδή ότι 

ένας γύπας ο οποίος ανοίγει το στόμα του παιδιού και τοποθετεί εκεί την ουρά του, 

ανταποκρίνεται στην ιδέα μιας «fellatio» («πεο-αιδιολειχίας»), μιας σεξουαλικής πράξεως 

όπου το όργανο ενός προσώπου μπαίνει στο στόμα του άλλου. Το ότι η φαντασίωση αυτή 
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αποτυπώνεται με ένα χαρακτήρα τόσο καθαρά παθητικό αποτελεί ένα αρκετά περίεργο 

γεγονός. Μοιάζει με μερικά όνειρα και φαντασιώσεις γυναικών ή παθητικών ομοφυλοφίλων 

(οι οποίοι παίζουν το γυναικείο ρόλο)» (Freud, 2006, σ.70-71).   

Η αναγωγή της εν λόγω ανάμνησης, ή απλώς φαντασίωσης του Leonardo, σε αντικείμενο 

της όποιας εν τέλει καταπιεσμένης σεξουαλικότητάς του, η οποία χρησιμοποιείται 

προκειμένου να γεμίσει τα κενά της βιογραφίας του ως σπουδαίου καλλιτέχνη, 

καταλήγοντας σε ευτελούς τύπου εικασίες για το σηματοδοτεί όντως αυτή η ανάμνηση, την 

αλήθεια της οποίας δεν μπορούμε να γνωρίζουμε, περιχαρακώνει την καλλιτεχνική 

δημιουργία στα στενά όρια μίας υποκειμενικότητας, η οποία μελετάται μάλιστα με εντελώς 

μονομερή και εν γένει πλήρως αφαιρετικό τρόπο. Η πληροφορία που οι βιογράφοι διέθεταν 

για την σεξουαλικότητα του Leonardo αποτελεί αφορμή και πρωταρχικό υλικό για την 

μετέπειτα έρευνα· η φροϋδική ψυχανάλυση γνωρίζει από την αρχή αυτό που θέλει να 

αποδείξει ως τελικής της παρατήρηση, καθώς βάσει αυτού κινείται σε όλη την πορεία της 

ερμηνείας της. Το πρόβλημα της ερμηνείας του Freud δεν έγκειται στην ασυγχώρητη 

σπίλωση της μνήμης ενός σπουδαίου ανθρώπου, όπως ο ίδιος θεωρεί ότι μπορούν να του 

προσάψουν οι αναγνώστες του, αλλά στη μεθοδολογία της ανάλυσης του και το λόγο πάνω 

σε αυτήν. Εισάγοντας το γύπα στην ζωή του Leonardo, ως τη μητέρα του -από την οποία 

απομακρύνθηκε σε μικρή ηλικία, όταν δηλαδή ο πατέρας του τον αναγνώρισε, οπότε και 

διέμεινε μαζί του καθώς και με την πλέον μητριά του- και ως τον υποθετικό ερωτικό του 

σύντροφο, που απέκτησε στην ενήλικη ζωή του, ο Freud με σιγουριά καταθέτει εκ νέου 

στοιχεία για τη ζωή του, βασιζόμενος σε ένα δεδομένο που αποτελεί το τελικό του 

συμπέρασμα· αυτό που αναζητά να βρει, το διαθέτει ήδη και επιλέγει απλώς να το 

αναπαράγει. Με αυτόν τον τρόπο παραμερίζεται η σημασία μελέτης του ιστορικού και 

κοινωνικού συγκείμενου του Leonardo, του καλλιτεχνικού ρεύματος, στο οποίο τα έργα 

τέχνης υπάγονται, αλλά προπάντων αποσιωπείται το ίδιο το αισθητικό αντικείμενο, η θέση 

του οποίου παραγκωνίζεται ολοκληρωτικά, αποτελώντας αποκλειστικά και μόνο εκείνο το 

πράγμα στο οποίο προβάλλονται τα απωθημένα και ασυνείδητα στοιχεία του υποκειμένου-

δημιουργού.  

Κατ’ αντιστοιχία της ερμηνείας της παιδικής ανάμνησης του Leonardo da Vinci, ο Freud 

συνθέτει μία ανάλογη ερμηνεία για το περιεχόμενο μίας εξίσου παιδικής ανάμνησης, αυτή 

τη φορά του Johann Wolfgang Goethe. Ο Goethe ανακαλεί μία παιδική ανάμνησή του σε 

μία από τις πρώτες σελίδες της βιογραφίας του, την οποία άρχισε να γράφει όταν ήταν 

εξήντα χρονών (Freud, 2005, σ.31). Ο ίδιος αποτελούσε παιδί μίας πολυμελής οικογένειας, 

τα περισσότερα παιδιά της οποίας ωστόσο δεν κατάφεραν λόγω κακουχιών να επιζήσουν. Η 
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παιδική ανάμνησή του ήταν η ακόλουθη: «Τα τρία ορφανά παιδιά του Δημάρχου Φον 

Οξενστάιν, που ήταν γείτονές μας, με έκαναν φίλο τους, με πρόσεχαν, αλλά με πείραζαν με 

κάθε τρόπο […] Ένα όμορφο απόγευμα, ενώ όλα ήσαν στο σπίτι ήσυχα, πήγα μ’ όλο το 

συνεργείο μου από πιατάκια και χύτρες στο δρόμο, στη γνωστή μου θέση που λεγόταν 

Γκέρεμς και καταλαβαίνοντας ότι μ’ αυτό δεν έβγαινε κάτι αστείο, έριξα ένα πιατάκι στο 

δρόμο, ευτυχής που το ‘βλεπα να σπάζει. Οι νεαροί Οξενστάιν που διαπιστώνανε πόσο αυτό 

με χαροποιούσε και βλέποντας τα εγκάρδια παλαμάκια μου, μου φώναξαν: ακόμη! Ευθύς 

εγώ ρίχνω άλλο πιατάκι, κι ενώ οι άλλοι εξακολουθούσαν να φωνάζουν: ακόμη!, τόσο κι 

εγώ έριχνα στο λιθόστρωτο του δρόμου μικρές χύτρες, πιατάκια και φλιτζανάκια. Τα 

γειτονόπουλα δεν σταματούσαν να μου δείχνουν τη χαρά τους κι εγώ πάλι ήμουν 

πανευτυχής που τα ευχαριστούσα» (Freud, 2005, σ.32-33). Για τον Freud, το σπάσιμο των 

σκευών της κουζίνας ήταν μία συμβολική, μαγική πράξη με την οποία ο μικρός σε ηλικία  

Goethe εξέφραζε με έντονο και επιτακτικό τρόπο την επιθυμία του να δει να απομακρύνεται 

ο ανεπιθύμητος αδελφός, ο μεγαλύτερός του, ο οποίος παρίστανε τον πατέρα στον 

μικρότερό του αδελφό, τον Goethe, αρεσκόμενος να δείχνει συνεχώς την ανωτερότητά του·  

τελικά όμως επεβίωσε σε ηλικία 6 ετών και κάποιων εβδομάδων (Freud, 2005, σ.42). Το 

συμβολικό στοιχείο της πράξης έγκειται στην πληροφορία που τα μικρά σε ηλικία παιδιά 

έχουν σχετικά με τον τρόπο κατά τον οποίο πραγματοποιείται η γέννηση. Στο εσωτερικό της 

πράξης εντοπίζεται η προσπάθεια ικανοποίησης ενός αισθήματος μίσους του ίδιου του 

Goethe εναντίον των γονιών του· πρέπει να «ξαναπάρουν» το νεοφερμένο παιδί από το 

παράθυρο, γιατί από εκεί ουσιαστικά ήρθε, βάσει της λογικής που θέλει τον πελαργό να 

φέρνει στο σπίτι, από το παράθυρο, το κάθε παιδί της οικογένειας (Freud, 2005, σ.44).  Για 

τον Freud η εν λόγω παιδική ανάμνηση του Goethe αποκτά κεντρικό ρόλο στον Μύθο και 

αλήθεια· η μοίρα -όπως υπέθεσε ο Freud ότι θα πίστευε αντίστοιχα ο Goethe- τον ευνόησε 

καταδιώκοντας τον αδελφό του, έτσι ώστε να μην έχει να μοιραστεί με κανέναν άλλον την 

αγάπη της μητέρας του (Freud, 2005, σ. 50).  

Η φροϋδική ερμηνεία της παιδικής ανάμνησης του Goethe ανάγει το όποιο κενό της 

βιογραφίας του σε μία τραγική οικογενειακή ιστορία. Ενσωματώνοντας στις περίτεχνες και 

γεμάτες φαντασία υποθέσεις του εμπειρικά στοιχεία, που διέθετε από την υπάρχουσα 

βιογραφία του Goethe, προσπαθεί να ερμηνεύσει την ανάμνηση του, η οποία 

περιχαρακώνεται από τα στενά όρια της λογικής που συνδέει τον πελαργό ως αυτόν που 

φέρνει τα νεογέννητα παιδιά στο σπίτι. Αποσπασματικά συλλέγει και μάλιστα με αυθαίρετο 

τρόπο διάσπαρτες πληροφορίες τις οποίες και ανάγει σε αβάσιμες υποθέσεις, προκειμένου 

να καταλήξει και πάλι σε κάτι που γνωρίζει από την αρχή της ερμηνείας ότι αναζητά· η 
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παιδική ηλικία του Goethe, όπως και όλων των παιδιών, χαρακτηρίζεται από τον φθόνο του 

ίδιου προς τον μεγαλύτερο αδελφό, που στην προκειμένη περίπτωση μιμείται τον πατέρα 

του, και την επιθυμία του να εισπράττει αποκλειστικά και μόνο αυτός την αγάπη της 

μητέρας του. Η γενικευτική βάση της κεντρικής θέσης της φροϋδικής ψυχαναλυτικής 

ερμηνείας εισβάλλει και στο πεδίο της τέχνης, έτσι ώστε να αποκαλύψει μυστικά και 

μυστήρια γύρω από τη βιογραφία του εκάστοτε καλλιτέχνη. Στόχος της ερμηνείας δεν είναι 

η απόδοση κάποιας σημασίας στο αισθητικό αντικείμενο, τουναντίον αυτό αποβάλλεται με 

το χειρότερο τρόπο από τη λογική της, καθώς αποτελεί το πλαίσιο στο οποίο 

συσσωρεύονται όλα εκείνα τα απωθημένα και ασυνείδητα στοιχεία του εν μέρει νευρωτικού 

δημιουργού. Η διαδικασία απόσπασης στοιχείων για τη ζωή και το έργο ενός καλλιτέχνη 

δηλώνει την μονομέρεια της φροϋδικής έρευνας, που δεν επικεντρώνεται διόλου στο 

ιστορικό και πολιτισμικό του συγκείμενο. Παρά τις όποιες ενστάσεις που πηγάζουν από τον 

τρόπο με τον οποίο ο Freud εισβάλλει στη διαμόρφωση ή τη συμπλήρωση των βιογραφιών 

των καλλιτεχνών που μελετά, ο βασικός μας προβληματισμός έγκειται στην αναπαραγωγή 

της σπουδαιότητας των βιογραφιών ως μέσων που μπορούν να μιλήσουν για το ίδιο το έργο 

τέχνης, τη στιγμή που εξυμνούν το ίδιο το υποκείμενο και καθιστούν αποτέλεσμα αυτής του 

της ιδιοφυίας το αισθητικό αντικείμενο. Σε ένα τέτοιο πλαίσιο, πολυσύνθετες διαδικασίες 

γίνονται αντικείμενο της αφαιρετικής σκέψης, με σκοπό την ανάδειξη του υποκειμένου, το 

οποίο ως νευρωτικό για τα φροϋδικά δεδομένα, καταφεύγει στην καλλιτεχνική έκφραση και 

δημιουργία, προκειμένου να προβάλλει κάθε πτυχή της προσωπικότητας του, ειδικά αυτής 

που ενέχει το ασυνείδητο. Το μικροαστικό στοιχείο, που ενυπάρχει στη φροϋδική 

ψυχαναλυτική ερμηνεία, είναι αυτό που κατονομάζει ως νευρωτικούς τους καλλιτέχνες που 

το έργο τους εκφράζει την αρνητικότητα της κοινωνικής πραγματικότητας και ύπαρξης. Οι 

ερμηνείες του Freud απέχουν πολύ από να προσδώσουν στο έργο τέχνης ένα σκοπό που 

βρίσκεται έξω από το ψυχικό μικρόκοσμο του εκάστοτε καλλιτέχνη· με αυτόν τον τρόπο 

εγκαταλείπεται κάθε προοπτική συσχέτισης του έργου τέχνης με την κοινωνική 

πραγματικότητα, των επιμέρους και της ολότητας, ακόμα και αν αυτή προϋπέθετε μία 

αρνητικού τύπου συσχέτιση.  

Ο Adorno αναγνωρίζει, βέβαια, πως η φροϋδική ψυχανάλυση «προσγείωσε» τα ζητήματα 

γύρω από την τέχνη στην πραγματικότητα -ακόμα και αν αυτό έγινε με τρόπο που μείωσε 

την αισθητική τους αξία ως αντικειμένων που υπερβαίνουν το υποκείμενο που τα παράγει- 

από το απόλυτο πνεύμα στο οποίο τα τοποθετούσε ο Hegel. «[…] Το ωραίο της τέχνης είναι 

ανώτερο από τη φύση. Γιατί η ωραιότητα της τέχνης είναι η ωραιότητα που γεννήθηκε και 

ξαναγεννήθηκε από το πνεύμα και στον ίδιο βαθμό, που το πνεύμα και τα παράγωγά του 
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είναι ανώτερα από τη φύση και τα φαινόμενά της, είναι ανώτερο και το ωραίο της τέχνης 

από την ωραιότητα της φύσης» (Hegel, 2000, σ.46). Στην εισαγωγή της αισθητικής του ο 

Hegel κατέταξε την τέχνη στο πνεύμα, αναδεικνύοντας καθ’ αυτόν τον τρόπο την 

ανωτερότητα του ωραίου που ενυπάρχει στην έννοιά της συγκριτικά με το ωραίο στη φύση. 

Το πνεύμα είναι για τον Hegel το αληθινό, το οποίο ενέχει μέσα του τα πάντα, προκειμένου 

καθετί ωραίο να είναι αληθινά ωραίο και τελικά να παράγεται από το ίδιο συμμετέχοντας 

ακριβώς σε αυτό το ανώτερο· το ωραίο στη φύση εμφανίζεται ως αντανάκλαση του ωραίου 

που ενυπάρχει στο πνεύμα και εν τέλει στην τέχνη, ένας ανολοκλήρωτος τρόπος που 

εντοπίζεται στο ίδιο το πνεύμα (Hegel, 2000, σ. 47). Η τέχνη αποτελεί μία μορφή 

διαμεσολάβησης μεταξύ του Λόγου και των αισθήσεων, μεταξύ της κλίσης και του 

καθήκοντος, συμφιλιώνοντας αυτά τα στοιχεία που υπόκεινται σε συνεχή αντίθεση και 

σύγκρουση μεταξύ τους· σε αυτή τη λογική, ο σκοπός της τέχνης είναι υψηλός, αντίστοιχος 

δηλαδή του πνεύματος στο οποίο και κατατάσσεται, αλλά το μέσο της είναι η ψευδαίσθηση, 

καθώς το ωραίο ζει μέσα στο φαινόμενο (Hegel, 2000, σ.50). Θα υπήρχε πράγματι 

αναξιότητα συνολικά του στοιχείου της τέχνης, του φαινομένου και των ψευδαισθήσεων τα 

οποία και ενέχει στην έννοια της, αν το φαινόμενο θεωρούταν μη υπάρχον· το ίδιο όμως 

είναι ουσιαστικό στοιχείο της ουσίας, χωρίς το οποίο η αλήθεια δεν θα υπήρχε, αν δεν 

μπορούσε δηλαδή να εμφανιστεί, αν δεν μπορούσε να είναι τόσο για τον εαυτό του, όσο για 

και το πνεύμα (Hegel, 2000, σ.57). Με τον τρόπο του φαινομένου, η τέχνη προσδίδει 

πραγματικότητα στον εαυτώ αληθινό (Hegel, 2000, σ.57). Η γνήσια πραγματικότητα μπορεί 

να υπερβεί την αμεσότητα των αισθήσεων και των εξωτερικών αντικειμένων· το αληθινά 

πραγματικό είναι το καθ’ εαυτό και δι’ εαυτό ον, το ουσιαστικό της φύση και του πνεύματος 

και από το αληθινό περιεχόμενο των εκφάνσεων, η τέχνη μπορεί και αφαιρεί το φαινόμενο 

και τη ψευδαίσθηση (Hegel, 2000, σ. 58). Παρολαυτά, η τέχνη δεν είναι ούτε κατά το 

περιεχόμενο ούτε κατά τη μορφή ο υψηλότερος και απόλυτος τρόπος για να κάνουμε το 

πνεύμα να συνειδητοποιήσει τα αληθινά του συμφέροντα· λόγω της μορφής της είναι 

περιορισμένη σε ένα εξίσου ορισμένο περιεχόμενο, και μόνο μία βαθμίδα της αλήθειας είναι 

ικανή να εντοπιστεί στο στοιχείο της τέχνης (Hegel, 2000, σ. 59).  

Ο Hegel εντοπίζει την αδυναμία της τέχνης στην εποχή του ως προς το να μην μπορεί να 

ικανοποιήσει στον ίδιο βαθμό τις πνευματικές ανάγκες που ζήτησαν και βρήκαν σε 

παλαιότερες ιστορικές συγκυρίες διαφορετικοί λαοί σε αυτήν· οι καλές μέρες που ο Hegel 

εντόπιζε στην ελληνική τέχνη και τον χρυσό αιώνα του όψιμου Μεσαίωνα έχουν παρέλθει, 

καθώς έχει χάσει πλέον την αλήθεια και τη ζωτικότητά της (Hegel, 2000, σ.61-62). Σε 

εκείνη όμως την εποχή που στην τέχνη ενυπήρχε η αλήθεια, η ίδια βρισκόταν εγγύτερα στο 
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πνεύμα και τη νόησή του, σε σχέση με τη στερούμενη πνεύματος φύση: «τα καλλιτεχνικά 

έργα δεν είναι ούτε σκέψη, ούτε έννοια, αλλά εξέλιξη της έννοιας από τον εαυτό της – μία 

αποξένωση προς το αισθητό, αλλά το πνεύμα είναι ικανό να δει τον εαυτό το στο άλλο του, 

σε αυτήν την εξωτερίκευσή του προς το αισθητό και την αισθητότητα» (Hegel, 2000, σ.66). 

Η τέχνη βέβαια για τον Hegel δεν αποτελεί την ύψιστη μορφή του πνεύματος· το πνεύμα 

υποτάσσει το έργο τέχνης στην επιστημονική έρευνα ικανοποιώντας έτσι την ίδια του τη 

φύση, όταν έχει διαπεράσει τα προϊόντα της ενέργειάς του με τη σκέψη, με τη νοούσα 

συνείδησή του (Hegel, 2000, σ.66). Διερευνώντας το ωραίο στην τέχνη, ο Hegel οδηγείται 

στον Πλάτωνα τόσο για την έννοια του ωραίου, όσο και για το ίδιο το αληθινό· ωστόσο 

αναγνωρίζει πως δεν αρκεί η πλατωνική ιδέα για την έννοια του ωραίου, καθώς ενυπάρχει 

μέσα της η έλλειψη του περιεχομένου, η οποία δεν μπορεί να ανταποκριθεί στις ανάγκες του 

πνεύματος, όπως ορίζεται στο συγκείμενο του Hegel (Hegel, 2000, σ. 83). «Η φιλοσοφική 

έννοια του ωραίου πρέπει να εμπεριέχει μέσα της διαμεσολαβημένα, μέσω της σύζευξης της 

μεταφυσικής γενικότητας με την προσδιοριστικότητα της εμπράγματης μερικότητας» 

(Hegel, 2000, σ.83). Ως αναγκαίες ολικές αρχές για την αλήθεια του ωραίου στην εγελιανή 

αισθητική είναι η σύζευξη της έννοιας της μερικότητας με αυτήν της γενικότητας, καθώς 

μόνο με αυτόν τον τρόπο μπορεί η ίδια να συλληφθεί αυτή καθ’ εαυτή και δι’ εαυτή στην 

αλήθεια της.  

Ο Hegel καταθέτει στην Αισθητική του τρεις κοινές αντιλήψεις γύρω από την τέχνη: «το 

καλλιτεχνικό έργο δεν είναι προϊόν της φύσης, αλλά φέρεται εις πέρας από την ανθρώπινη 

ενέργεια· το καλλιτεχνικό έργο είναι φτιαγμένο, κατ’ ουσία, για τον άνθρωπο και μάλιστα 

έχει παραληφθεί, κατά το μάλλον ή ήττον, από τα αισθητά για την αίσθησή του· έχει μέσα 

του ένα σκοπό» (Hegel, 2000, σ.90). Ως προς την πρώτη αντίληψη, αυτή απορρέει από το 

γεγονός πως η τέχνη, ως απόλυτη και γενική ανάγκη και λόγω της μορφικής της πλευράς, 

προέρχεται από το ότι ο άνθρωπος, ως νοούσα συνείδηση, κάνει ο ίδιος αφ’ εαυτού και δι’ 

εαυτόν ό,τι είναι ο ίδιος και ό,τι είναι εν γένει (Hegel, 2000, σ.100). Ο άνθρωπος ως πνεύμα 

αναδιπλασιάζεται, με το να υπάρχει και έπειτα δι’ εαυτόν, να μπορεί να παρατηρεί τον 

εαυτό του, αλλά και να νοεί το πνεύμα μόνο μέσω αυτού του ενεργού δι’ εαυτόν (Hegel, 

2000, σ.100). Ο άνθρωπος, ως πνεύμα και ως νοούσα συνείδηση απολαμβάνει στην μορφή 

των πραγμάτων, όπως αντίστοιχα και στην τέχνη, μίαν εξωτερική πραγματικότητα του 

εαυτού του. «Γιατί μόνο στον πολιτισμένο (άνθρωπο) η αλλαγή της μορφής, της 

συμπεριφοράς και κάθε είδους εκδήλωσης πηγάζει από πνευματική μόρφωση» (Hegel, 

2000, σ.102).  Η ανύψωση του εσωτερικού και εξωτερικού κόσμου του υποκειμένου στην 

πνευματική συνείδηση μέσω ενός αντικειμένου στο οποίο και αναγνωρίζει τον ίδιο του τον 
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εαυτό, παρατίθεται από τον Hegel ως τη γενική και λογική ανάγκη του ανθρώπου για την 

τέχνη. Η βάση της τέχνης έγκειται στην ελεύθερη λογικότητα του ανθρώπου, η οποία 

αποτελεί την αναγκαία και απαραίτητη καταγωγή, αλλά και προϋπόθεση της. Ως προς τη 

δεύτερη αντίληψη, το έργο τέχνης παράγεται από την αίσθηση του ανθρώπου και 

παραλαμβάνεται από την αίσθηση εξίσου· η ωραία τέχνη είναι αυτή που θα διεγείρει το 

αίσθημα και μάλιστα το αίσθημα που είναι αρεστό στο υποκείμενο, το ευάρεστο (Hegel, 

2000, σ.103). Ωστόσο, αναγνωρίζεται από τον ίδιο τον Hegel ότι το αίσθημα αποτελεί 

εκείνη την ακαθόριστη, θολή περιοχή του πνεύματος, μία μεμονωμένη και αφηρημένη 

υποκειμενικότητα· το αίσθημα καθ’ εαυτό αποτελεί μία κενή μορφή υποκειμενικής 

συγκίνησης, ενώ το συγκεκριμένο πράγμα χάνεται, εφ’ όσον συρρικνώνεται στην περιοχή 

της ύψιστης αφαίρεσης (Hegel, 2000, σ.104-105).  

«Επειδή το καλλιτεχνικό έργο είναι ωραίο γι’ αυτό μπήκε ο στοχασμός στον πειρασμό να 

αναζητήσει για το ωραίο και ένα ιδιάζον αίσθημα του ωραίου και να εξεύρει μίαν ορισμένη 

αίσθηση γι’ αυτό» (Hegel, 2000, σ.106). Στο αίτημα του να υπάρξει μία αίσθηση που θα 

μπορούσε να συσχετισθεί με το πνεύμα του ανθρώπου και εν γένει με το καλλιτεχνικό έργο, 

δημιουργήθηκε η έννοια του γούστου, ως τη μόρφωση και τη διαμορφωμένη αίσθηση της 

ωραιότητας, που μόνο διατηρώντας τον τρόπο του άμεσου αισθάνεσθαι, μπορεί να αποτελεί 

μία διαμορφωμένη αντίληψη για την ανεύρεση του ωραίου (Hegel, 2000, σ. 106). Στη θέση 

του ανθρώπου ή τεχνοκρίτη με γούστο εμφανίστηκε ο ειδήμων, ο οποίος όμως μπορεί να 

μείνει στη γνώση απλά των εξωτερικών πτυχών και να μην γνωρίζει τίποτα για την αληθινή 

φύση του καλλιτεχνικού έργου (Hegel, 2000, σ.108). Το έργο τέχνης, ως αισθητό 

αντικείμενο, έχει μία ουσιαστική σχέση με τον άνθρωπο, ως εξίσου αισθησιακό όν· το ίδιο, 

ως αντικείμενο, προϋποθέτει την ιδιοφυία του καλλιτέχνη, η οποία ενέχεται στο στοιχείο της 

υποκειμενικότητας, ενώ παράλληλα ως κάτι το αισθητό υπάρχει και για το πνεύμα (Hegel, 

2000, σ.109). «Το αισθητό στο καλλιτεχνικό έργο έχει υπόσταση μόνο όσο υπάρχει για το 

πνεύμα του ανθρώπου και όχι ως αισθητό αυτό δι’ εαυτό» (Hegel, 2000, σ.110). Για τον 

Hegel ο χειρότερος τρόπος συσχέτισης του αισθητού με το πνεύμα εντοπίζεται στην απλή 

αισθητηριακή αντίληψη, όπως μπορεί να είναι το απλό άκουσμα, κοίταγμα, ψηλάφισμα σε 

στιγμές διασκέδασης και πνευματικής χαλάρωσης, όπου κυριαρχεί, για παράδειγμα, ο τύπος 

διαβάσματος χωρίς την εμπλοκή και ενεργοποίηση των σκέψεων (Hegel, 2000, σ. 110). 

Σκοπός του κάθε έργου τέχνης είναι να ικανοποιεί μόνο πνευματικά ενδιαφέροντα και να 

αποκλείει από μέσα του κάθε επιθυμία (Hegel, 2000, σ.112). «Το αισθητό στην τέχνη είναι 

εκπνευματωμένο, αφού το πνευματικό σε αυτή εκφαίνεται ως αισθητοποιημένο»· είναι αυτό 

που δίνει ικανοποίηση σε εκείνα τα ανώτερα πνευματικά ενδιαφέροντα, προκαλώντας στο 
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πνεύμα μία συνήχηση και αντήχηση από όλα τα βάση της συνείδησης του υποκειμένου 

(Hegel, 2000, σ.116).  

Ως προς την τρίτη και τελευταία αντίληψη, τίθεται το ερώτημα για ποιο λόγο, ποιος είναι 

ο σκοπός τον οποίο ο άνθρωπος θέτει στον εαυτό του κατά την παραγωγή ενός έργου 

τέχνης, με συγκεκριμένο περιεχόμενο και μορφή· η αποσαφήνιση της εν λόγω άποψης θα 

οδηγήσει στην ίδια την αληθινή έννοια της τέχνης (Hegel, 2000, σ.121). Στον τυπικό σκοπό 

της τέχνης βρίσκεται η αρχή της μίμησης της φύσης, σύμφωνα με την οποία αυτό που 

υπάρχει, και όπως υπάρχει, στον εξωτερικό κόσμο, πρέπει να ξαναγίνεται κατά μίμησή του 

για μία ακόμη φορά από τον άνθρωπο με τα δικά του μέσα· ωστόσο, εγκυμονεί ο κίνδυνος 

να εκληφθεί ως ένας περιττός κόπος, καθώς ό,τι αναπαρίσταται σε οποιαδήποτε μορφή 

τέχνης, υπάρχει ήδη στο γύρω περιβάλλον του υποκειμένου (Hegel, 2000, σ.121-122). Ως 

προς αυτό το σημείο, ο Hegel καταθέτει πως ενυπάρχει μεγαλύτερη σημασία και εν τέλει 

αξία στην χαρά που ο άνθρωπος νιώθει μέσα του για την εκάστοτε δική του εφεύρεση 

οποιουδήποτε ασήμαντου ή μη τεχνικού έργου, από ότι ενυπάρχει στην επιδεξιότητα ως 

προς τη μίμηση, η οποία θα είναι πάντα περιορισμένη (Hegel, 2000, σ.125). Η αρχή της 

μίμησης, ακριβώς λόγω της τυπικής της μορφής, όταν γίνεται σκοπός της τέχνης, συμβάλλει 

στην εξαφάνιση του αντικειμενικά ωραίου από μέσα της· ακόμα και αν επικρατεί η έλλειψη 

ενός κριτηρίου ως προς τη διαφορά της ασχήμιας και ωραιότητας των αντικειμένων σε 

συνδυασμό με την απειρότητα των μορφών της φύσης, το υποκειμενικό γούστο θα είναι το 

τελευταίο στο οποίο θα μπορούσαν να τεθούν συγκεκριμένοι κανόνες, καθώς το τι είναι 

ωραίο ή άσχημο και εν τέλειο άξιο μίμησης για την τέχνη, διαφοροποιείται τόσο ανάμεσα 

στον κάθε άνθρωπο ξεχωριστά, όσο ανάμεσα και στα έθνη (Hegel, 2000, σ, 125-126). «Ο 

σκοπός της τέχνης πρέπει, ως εκ τούτου, να έγκειται σε κάτι άλλο από την απλά τυπική 

μίμηση του υπάρχοντος, η οποία, σε κάθε περίπτωση, μπορεί να φέρει στο φως μόνο 

τεχνάσματα και όχι καλλιτεχνήματα» (Hegel, 2000, σ.128). Η βάση του κάθε έργου τέχνης 

έχει ως βάση της τη μορφοποίηση της φύσης, αλλά η διεκδικούμενη φυσικότητα ως τέτοια 

δεν είναι το ουσιαστικό και πρωτεύον που εντοπίζεται στη βάση της, ούτε η υπάρχουσα 

φυσικότητα είναι ο κανόνας, καθώς και ούτε η απλή μίμηση της εξωτερικής της πτυχής ο 

αληθινός σκοπός της τέχνης (Hegel, 2000, σ.129).  

Εξετάζοντας την αρχή της μίμησης της φύσης ως τυπικού σκοπού της τέχνης, τίθεται από 

τον Hegel περαιτέρω το ερώτημα σχετικά με το ποιο πρέπει να είναι το περιεχόμενο της 

τέχνης· καθήκον, αλλά και σκοπός της τέχνης είναι να φέρνει στην αίσθηση ό,τι έχει μία 

θέση στο ανθρώπινο πνεύμα (Hegel, 2000, σ.129). Ο σκοπός της ορίζεται ως εξής: «να 

αφυπνίζει και να ζωογονεί τα αποκοιμισμένα αισθήματα, τις κλίσεις και τα πάθη κάθε 
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είδους, να γεμίζει την καρδιά και να κάνει τον άνθρωπο, τον ώριμο και τον ακόμα ανώριμο, 

να αισθανθεί πλήρως κάθε τι που κρύβει στα εσώτερα και τα μύχια του το ανθρώπινο 

θυμικό, να γνωρίσει και να προβάλει ό,τι μπορεί να κινεί και να συγκινεί το στήθος του 

ανθρώπου στα βάθη του και στις πολυποίκιλες δυνατότητες και πτυχές του και οτιδήποτε 

άλλο το ουσιαστικό και υψηλό διαθέτει το πνεύμα στη σκέψη του και την Ιδέα, να 

προσφέρει προς απόλαυση στο συναίσθημα και στην εποπτεία τη μεγαλοπρέπεια του 

ευγενούς, του αιώνιου, του αληθινού» (Hegel, 2000, σ.130). Το σύνολο όλων των 

παραπάνω πρέπει να συλλάβει η τέχνη αφενός για να ολοκληρώσει τη φυσική εμπειρία της 

εξωτερικής της ύπαρξης και αφετέρου για να διεγείρει όλα εκείνα τα πάθη, τα αισθήματα 

που θα εξυψώσουν τις εμπειρίες της ζωής, οι οποίες λόγω της σημασίας τους θα 

καταστήσουν τα υποκείμενα δεικτικά απέναντι τους (Hegel, 2000, σ.130). Η διέγερση αυτή 

δεν πραγματοποιείται από την ίδια, την πραγματική εμπειρία, αλλά από το φαινόμενό της, 

από το οποίο και τοποθετεί τα δημιουργήματά της η τέχνη στην πραγματικότητα· μέσω μίας 

κατ’ άλλα απατηλής εξωτερικής πραγματικότητας και παρουσίας, αυτής δηλαδή των έργων 

τέχνης, πραγματοποιούνται όλες αυτές οι εσώτερες συγκινήσεις και η διέγερση του θυμικού 

από τις εμπειρίες και τις πτυχές της ζωής του υποκειμένου, γεγονός που συνιστά εν τέλει 

την ίδια τη δύναμη της τέχνης (Hegel, 2000, σ.131-132).  

Δεδομένης μίας τέτοιας ποικιλίας του περιεχομένου της τέχνης, ο Hegel αναγνωρίζει τον 

αντικρουόμενο και αντιθετικό χαρακτήρα των διαφόρων αισθημάτων και παραστάσεων που 

διαπλέκονται στο πεδίο της· η τέχνη αποτελεί εκείνη τη μεγέθυνση της αντίφασης των 

συναισθημάτων και των παθών (Hegel, 2000, σ.132). Το ερώτημα το οποίο προκύπτει και 

που εν τέλει καταλήγει να αφορά τον υψηλότερο και ουσιαστικότερο σκοπό της τέχνης είναι 

το εξής: «σε ποιαν ενότητα πρέπει να συγκεντρωθούν, ποιον ενιαίο στόχο και τελικό σκοπό 

πρέπει να έχουν ως βασική τους έννοια τα πολυποίκιλα αυτά μορφώματα» (Hegel, 2000, 

σ.133). Προς απάντηση του εν λόγω ερωτήματος, εξετάζεται, σε ένα πρώτο πλαίσιο, η 

άποψη αν και σε ποια πλευρά της τέχνης ενυπάρχει η δυνατότητα καταπράϋνσης και 

άμβλυνσης της αγριότητας των ορέξεων και παθών. Η πλευρά της αυτή φέρνει προ του 

υποκειμένου ό,τι το υποκείμενο αισθάνεται και επιτελεί όντας σε μία τέτοια κατάσταση, 

συνεπώς το ίδιο μετριάζει την ένταση του αισθήματός του μέσω της αναπαράστασής του, 

δυνατότητα που του προσφέρει ακριβώς η ίδια η τέχνη, η οποία ενυπάρχοντας στο χώρο των 

αισθήσεων, το απελευθερώνει την ίδια στιγμή από την εξουσία της αισθησιακότητας 

(Hegel, 2000, σ.134-136). Ο Hegel συνεχίζει το επιχείρημά του εξετάζοντας, σε ένα δεύτερο 

πλαίσιο, την άποψη που καθιστά με απόλυτη συνέπεια την κάθαρση των παθών, τη 

διδασκαλία και την ηθική τελείωση, ως τον ουσιαστικό στόχο της τέχνης (Hegel, 2000, 
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σ.136). Η τυπικότητα και γενικότητα που ενυπήρχε στην μονοδιάστατη άμβλυνση των 

ορέξεων και παθών, κατέστησε αναγκαία την επαναδιατύπωση της προηγούμενης θέσης 

σχετικά με το σκοπό της τέχνης, στον οποίο πλέον εντοπίζεται τόσο η κάθαρση των παθών, 

αλλά και διδασκαλία και η ηθική ολοκλήρωση. Η κάθαρση των παθών έγκειται την 

αποτελεσματικότητά της διαδικασίας να αποκαθαίρει στα αισθήματα το καθαρό από το 

ακάθαρτο, υπερβαίνοντας έτσι την τυπική καταπράϋνση των επιθυμιών (Hegel, 2000, 

σ.137). Στην έννοια της διδασκαλίας ενυπάρχει η ωφέλεια που είναι δυνατό να εκφραστεί 

από το έργο τέχνης στο ίδιο το αισθητικό υποκείμενο, ωστόσο οφείλει αυτή η δυνατότητα 

να περιβάλλεται από ένα γενικό και όχι τυχαίο σκοπό, του οποίου η συμβολή έγκειται στο 

να φέρνει το καλλιτεχνικό έργο στη συνείδηση ένα καθ’ εαυτό και δι’ εαυτό ουσιαστικό 

πνευματικό περιεχόμενο· υπό αυτό το πρίσμα, η τέχνη υπήρξε για τον Hegel η πρώτη 

δασκάλα των λαών, με το να προσλαμβάνει ένα τέτοιο περιεχόμενο και εντός της ουσίας 

του να βρίσκει το μέτρο για το αν ή όχι είναι αρμόζον αυτό που έχει ήδη εκφρασθεί, αλλιώς 

η τέχνη γίνεται ένα μέσο εντός των άλλων, της οποίος ο σκοπός δεν βρίσκεται εν εαυτή, 

αλλά σε κάτι άλλο (Hegel, 2000, σ.138-140). 

 «[…] Η τέχνη, μέσω της κατανόησης του αληθινά ηθικού καλού και συνακόλουθα μέσω 

της διδασκαλίας, προτρέπει στην κάθαρση, έτσι ώστε τελικά να επιτευχθεί η βελτίωση του 

ανθρώπου ως η εξ αυτής ωφέλεια και ύψιστος σκοπός της» (Hegel, 2000, σ.140-141). Η 

άνωθεν θέση παραπέμπει στο σκοπό που αναφέρεται συχνά στα νεότερα χρόνια και ορίζεται 

βάσει της εν δυνάμει ιδιότητας της τέχνης να προετοιμάζει τις κλίσεις και τις ορμές για την 

ηθική βελτίωση, οδηγώντας τες στην ηθική τελείωση που αποτελεί εν γένει αυτό τον τελικό 

και ουσιαστικό της σκοπό. Ως προς αυτή την άποψη, ο Hegel καταθέτει πως λόγω και μόνο 

της αρχής της, η τέχνη δεν μπορεί και δεν επιτρέπεται ουσιαστικά να έχει ως πρόθεσή της το 

ανήθικο· ωστόσο «είναι κάτι διαφορετικό να ανακηρύσσουμε την ανηθικότητα από το να 

μην ανακηρύσσουμε το ηθικό ως το ρητό σκοπό της αναπαράστασης» (Hegel, 2000, σ.141). 

Η άποψη σύμφωνα με την οποία η τέχνη χρησιμεύει ως μέσο τόσο για ηθικούς σκοπούς όσο 

για τον τελικό εκείνο ηθικό σκοπό του κόσμου, μέσω της διδασκαλίας και της βελτίωσής 

της αποτελεί για τον Hegel εσφαλμένη, καθώς σε αυτήν την περίπτωση δεν θα είχε κάποιο 

ουσιαστικό σκοπό εν εαυτή, αλλά μόνο σε κάτι άλλο, έξω από αυτήν (Hegel, 2000, σ.147). 

Με την ίδια λογική ο Hegel καταρρίπτει εξίσου την έννοια της ωφέλειας που είχε εντάξει 

στην ιδιότητα της τέχνης για διδασκαλία, καθώς το έργο τέχνης θα πρέπει έτσι να 

αναφέρεται σε κάτι άλλο, πέρα από αυτό, όντας ένα εργαλείο για την πραγματοποίηση του 

έξω από αυτού σκοπού. Το επιχείρημα του Hegel μετασχηματίζεται στην πορεία του· οι 

επιμέρους απόψεις, που ο ίδιος συγκεντρώνει εξετάζοντάς τες, παρά τις διαφοροποιήσεις 
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που περικλείουν ως τέτοιες, στο τέλος συμφιλιώνονται για να παράγουν μία ενότητα, μία 

σύνθεση, που αφορά τον τελικό σκοπό της ίδιας της τέχνης: «[…] η τέχνη καλείται να 

αποκαλύψει την αλήθεια με τη μορφή αισθητής καλλιτεχνικής μορφοποίησης και να 

αναπαραστήσει, συμφιλιωμένη, την αντίθεση εκείνη, και έτσι έχει τον τελικό σκοπό της εν 

εαυτή, σε αυτή την ίδια αναπαράσταση και αποκάλυψη. Γιατί, άλλοι σκοποί, όπως: 

διδασκαλία, κάθαρση, βελτίωση, χρηματισμός, επιδίωξη δόξας και τιμής, δεν αφορούν 

καθόλου το καλλιτεχνικό έργο ως τέτοιο και δεν καθορίζουν την έννοιά του» (Hegel, 2000, 

σ.147-148). Υπό το πρίσμα αυτής της άποψης, ο Hegel υποστηρίζει πως η έννοια της τέχνης 

πρέπει να συλληφθεί σύμφωνα με την εσωτερική της αναγκαιότητα, αναγνωρίζοντας στη 

φιλοσοφία τόσο την επίλυση όλων εκείνων των αντιθέσεων που η γενική στοχαστική 

παιδεία είχε αναδείξει με τις απόψεις της μέσα στο χρόνο, όσο και τη σύλληψη, πέραν της 

δικής της έννοιας, αυτών της τέχνης και της φύσης· η αφύπνιση της φιλοσοφίας οδήγησε 

στη αφύπνιση της ίδιας της επιστήμης της τέχνης, αφύπνιση την οποία η αισθητική ως 

επιστήμη οφείλει στη φιλοσοφία (Hegel, 2000, σ.148). 

Παραθέτοντας κάποια κομβικά σημεία από την Εισαγωγή στην Αισθητική του Hegel, 

αναγνωρίζουμε με μία περισσότερη σφαιρική οπτική, που υπολείπεται βέβαια μίας ακόμη 

μεγαλύτερης πλαισίωσης, την κριτική και το διάλογο που ο Adorno υιοθετεί απέναντι στην 

εγελιανή αισθητική και εν τέλει σκέψη. Ο Hegel κατέταξε την τέχνη στο απόλυτο πνεύμα, 

ενώ υποστήριξε την ανωτερότητα της έννοιας του ωραίου της συγκριτικά με αυτήν του 

ωραίου στη φύση· τη στιγμή που η τέχνη υπάγεται στο πνεύμα, ο Hegel αναφέρεται στο 

τέλος της, στην αδυναμία της να μην μπορεί πια να ικανοποιήσει τις πνευματικές ανάγκες 

που κάποτε κάλυπτε, ειδικά δε στην περίοδο της ελληνικής τέχνης και σε αυτήν του όψιμου 

Μεσαίωνα, προσδίδοντάς της καθ’ αυτόν τον τρόπο έναν εφήμερο χαρακτήρα, που ενέχει 

μέσα του τη διάσταση της ζωής και του θανάτου, που με τη σειρά τους δηλώνουν ρητά μία 

αντινομία ως προς την κατάταξή της στο πνεύμα, που δεν μπορεί να αναχθεί στο δίπολο 

ζωής και θανάτου, που αφορά εξολοκλήρου τον άνθρωπο. Ένα από τα σημεία της κριτικής 

του Adorno εμμένει ακριβώς σε αυτή τη θέση. Όπως ο Hegel, έτσι και ο Freud, καθόρισαν 

την μοίρα του αισθητικού αντικειμένου, του έργου τέχνης, από το ίδιο το υποκείμενο· στην 

περίπτωση της εγελιανής αισθητικής, το έργο τέχνης κατατάσσεται στο πνεύμα, 

προκειμένου να ικανοποιήσει τα υψηλά πνευματικά ενδιαφέροντα του υποκειμένου, ενώ 

στην περίπτωση της φροϋδικής ψυχαναλυτικής ερμηνείας, το έργο τέχνης υπάρχει ως ένα 

πεδίο προβολής όλων των συσσωρευμένων ασυνείδητων διεργασιών του υποκειμένου 

αντίστοιχα. Ακόμα και αν στις δύο περιπτώσεις το εποικοδόμημα διαφοροποιείται ως 

τέτοιο, τόσο ο Hegel όσο και ο Freud παράγουν μία αντίληψη του έργου τέχνης ως ενός 
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προκαθορισμένου πλαισίου, στο οποίο τον πρωτεύοντα λόγο έχει το υποκείμενο, με 

διαφορετική βέβαια προοπτική στο εκάστοτε επιχείρημα. Σε αυτή την πτυχή -με τις 

διαφορετικές εξίσου προεκτάσεις- της φροϋδικής ερμηνείας και της εγελιανής αισθητικής, 

βασίζεται και η έννοια της ιδιοφυίας, η οποία ενέχει την καθοριστική συμβολή του 

υποκειμένου στην καλλιτεχνική παραγωγή. Ο Adorno δεν ανάγει το έργο τέχνης σε 

αποκλειστικό προϊόν και εν τέλει ιδιοκτησία του αισθητικού υποκειμένου, στο βαθμό που το 

δεύτερο παραμερίζει τη σπουδαιότητα του πρώτου, εγκαταλείποντας την ιδέα πως αποτελεί 

ένα πράγμα, του οποίου ο χαρακτήρας είναι αποτέλεσμα του ιστορικού και κοινωνικού 

γίγνεσθαι, και εξακολουθεί να υπάρχει ανεξαρτήτως του υποκειμένου που συνέβαλε στη 

δημιουργία του, υπερβαίνοντάς το τελικά, βάσει της αρχής της αυτονομίας του. Για τον 

Adorno, η ιδεαλιστική διαλεκτική του Hegel, που νοεί τη μορφή ως περιεχόμενο, 

επανέρχεται σε ένα ωμό προαισθητικό στάδιο· με αυτόν τον τρόπο παρενέβη στη δική του 

διαλεκτική, ευνοώντας τον απειρόκαλο μετασχηματισμό της τέχνης σε ιδεολογία της 

κυριαρχίας.  

Η φροϋδική ψυχαναλυτική ερμηνεία μεταφέρει το έργο τέχνης καθαρά σε ένα ψυχικό 

πλαίσιο, απαλλάσσοντας το από την αντίθεσή του προς το μη Εγώ· έτσι και η εγελιανή 

αισθητική κατατάσσει το έργο τέχνης στο απόλυτο πνεύμα και την έννοια του ωραίου του, 

απαλλάσσοντας το από την αντίθεσή του προς το μη ταυτό, το ωραίο στη φύση, το οποίο 

μάλιστα ξεπερνά η ανωτερότητα του ωραίου στην τέχνη. Αν και η εγελιανή αισθητική 

αποσκοπεί στην υπέρβαση της αισθησιακότητας -την οποία εν αντιθέσει και σε μεγάλο 

βαθμό εντάσσει η φροϋδική ψυχανάλυση στο εσωτερικό της- προωθεί τη συμφιλίωση 

αντικρουόμενων μεταξύ τους στοιχείων, του Λόγου και των αισθήσεων, που καταλήγουν να 

συνυπάρχουν στην τέχνη. Ο Adorno υποστηρίζει πως ο Hegel, ταυτίζοντας το πραγματικό 

με το λογικό στο πλαίσιο των μεταξύ τους διαμεσολαβήσεων, οδηγείται στη συμφιλιωμένη 

ενότητα αντικρουόμενων και αντιθετικών μεταξύ τους στοιχείων, τα οποία αν δεν υπήρχαν 

σε αυτήν τη μορφή της ενότητας, θα περιόριζαν το ίδιο το υποκείμενο, αντί να αποβλέπει 

στο μη ταυτό και την εμπειρία του αισθητικού υποκειμένου ως προς αυτό, σε τελικό σκοπό 

και χειραφέτηση του. Στη συμφιλιωμένη ενότητα ενυπάρχει η ανθρώπινη εκμετάλλευση του 

φυσικού κόσμου, όπως αυτή πραγματώθηκε φτάνοντας στο αποκορύφωμά της στην αστική 

κοινωνία· το αντορνικό επιχείρημα εμμένει στην έννοια του μη ταυτού, από το οποίο είναι 

εμποτισμένο το έργο τέχνης και που αναφέρεται στη φύση, την οποία ωστόσο ο Hegel 

αποβάλλει από το καλλιτεχνικό έργο, προκειμένου να παρεμποδίσει την όποια πιθανή 

στασιμότητα της διαλεκτικής του. Με την εκπνευμάτιση της τέχνης, μέσω της οποίας 

ωρίμασε, η ίδια δεν αποξενώθηκε από τη φύση, αλλά πολύ περισσότερο με τη μορφή της 
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πλησίασε το ωραίο στη φύση. Για τον Adorno, διαλεκτικό είναι το πέρασμα από το ωραίο 

στη φύση στο ωραίο στην τέχνη, ως μία μετάβαση της κυριαρχίας. Η αισθητική του Hegel 

για τον Adorno, ενώ κατανόησε την ιστορικότητα της τέχνης ως ξεδίπλωμα της αλήθειας, 

σε βαθμό μάλιστα που κανένας άλλος πριν από αυτόν δεν είχε καταφέρει, αντί να μεταφέρει 

τη διαλεκτική μέσα στην αισθητική πρόοδο, την ανέκοψε με το να θεωρεί ότι το τέλος της 

τέχνης έχει φτάσει, εναποθέτοντας τις ελπίδες του στην πραγματική πρόοδο, στη 

συνείδησης της ελευθερίας, η οποία βέβαια και καταρρίφθηκε. Ωστόσο για τον Adorno, το 

καταδικασμένο τέλος της τέχνης δεν έχει επέλθει· η πρόοδος που η διαφωτιστική σκέψη 

προμήνυε πως θα καλύψει τον κόσμο δεν επήλθε ποτέ, για αυτό ενυπάρχει ακόμα στην 

τέχνη. «Η τέχνη παραμένει βέβαια διαπλεγμένη με αυτό που ο Hegel αποκαλεί παγκόσμιο 

πνεύμα και κατά συνέπεια είναι συνένοχη, αλλά από αυτή την ενοχή θα μπορούσε να 

γλυτώσει μόνον αν αυτοκαταργηθεί· έτσι όμως θα ευνοούσε ακόμη περισσότερο τη βουβή 

κυριαρχία και θα υπέκυπτε στη βαρβαρότητα» (Adorno, 2010, σ.354). Η προφητεία περί 

του τέλους της τέχνης δεν έχει και δεν μπορεί -ακόμα τουλάχιστον- να εκπληρωθεί· η 

συμπλοκή της στα εγκλήματα βαρβαρότητας και σε κάθε μορφή εκμετάλλευσης είναι 

πραγματική, με την αυτοκατάργησή της όμως δεν θα εξιλεωνόταν από το συνεχές βάρος 

που την διακατέχει, αλλά πολύ περισσότερο θα ενίσχυε την ίδια την κυριαρχία 

παραχωρώντας τον εαυτό της στο οπλοστάσιό της. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ ΤΕΤΑΡΤΟ 

Εξετάζοντας τις θεμέλιες βάσεις της Αισθητικής Θεωρίας 

 

4.1 Από τη Διαλεκτική του Διαφωτισμού στην Αισθητική Θεωρία: η αντορνική κριτική 

ως άρνηση της ταυτοποιητικής σκέψης  

 

Στην Αισθητική Θεωρία του Adorno αναδιπλώνεται η φιλοσοφική του σκέψη στην 

ολότητά της, όπως αυτή είχε ήδη αποτυπωθεί σε όλα τα προηγούμενα έργα του· ιδιαίτερα 

κομβική υπήρξε για τον ίδιο τον Adorno, η συγγραφή του βιβλίου Διαλεκτική του 

Διαφωτισμού, έργο στο οποίο συνέβαλαν τόσο ο Adorno όσο και Max Horkheimer, το οποίο 

και τυπώθηκε για πρώτη φορά το 1947 στο Amsterdam. Συνεχίζοντας τη σκέψη του Walter 

Benjamin, ως προς την μιμητική - πραξιακή σύλληψη της γλώσσας, η οποία βρίσκεται στην 

απέραντη όχθη όλων των θετικιστικών γλωσσολογιών που αντιλαμβάνονται τη γλώσσα ως 

σημειακό και αλγεβροποιημένο σύστημα, δέχτηκαν ως κεντρικό τους σημείο αυτόν «το 

σταδιακό εκφυλισμό (της μιμητικής ικανότητας της γλώσσας) που μοιάζει να επέρχεται με 

την πρόοδο του πολιτισμού και δεν μπορεί να ερμηνευθεί, όπως φαίνεται, χωρίς την 

παράμετρο της αναπτυσσόμενης εργαλειοτεχνικής κυριαρχίας πάνω στη φύση», το 

περιεχόμενο του οποίου ενίσχυσαν και εμπλούτισαν στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού, όπου 

και «μετέγραψαν τη θεμελιώδη του γλωσσοφιλοσοφική ενόραση σε μία κριτική 

γνωσιοθεωρία»  (Τερζάκης, 2009, σ.20). Βασικός τους στόχος αποτέλεσε η καταγραφή της 

οπισθοδρομικής πορείας της σύγχρονης, μα κατ’ άλλα φωτισμένης σκέψης, την εποχή του 

ύστερου καπιταλισμού, υπό το πρίσμα μίας ιστορικής διαδικασίας κατά την οποία ο 

προοδευτικός εξορθολογισμός οδήγησε εν τέλει σε καταστροφή, καθώς εναρμονίστηκε 

πλήρως με τις επιταγές και πρακτικές της κυριαρχίας (Τερζάκης, 2009, σ.21). Η ιστορία της 

νεωτερικότητας δεν είναι τίποτε άλλο από την ιστορία της καταστροφής που επέφερε ο 

σύγχρονος πολιτισμός, ως μία «τυφλή βούληση κυριαρχίας πάνω στη φύση», η οποία 

μπόρεσε και έγινε εφικτή χάρη τόσο στη ραγδαία ανάπτυξη όλων των σύνθετων 

εργαλειακών τεχνικών, όσο και στη δυτική ορθολογικότητα εν γένει (Τερζάκης, 2009, 

σ.21). Ένα από τα διαφωτιστικά προτάγματα υπήρξε η επιβολή εξουσίας στη φύση και η 

καθυπόταξη της ύλης της, προκειμένου να προσπεραστεί η πλάνη περί κυριαρχίας και 

ενύπαρκτων δυνάμεων στο εσωτερικό της· ό,τι δεν δεχόταν να συμμορφωθεί με τη στενή 

ορθολογικότητα που επέβαλε το κριτήριο της χρησιμότητας -πάντα με τη λογική του 

κέρδους και της εκμετάλλευσης-  κρινόταν από το διαφωτισμό ως άμεσα ύποπτο, ίσως και 

ως ένοχο (Τερζάκης, 2009, σ.22). 
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«Σε αυτή τη θεμελιακή κριτική του πολιτισμού όπου τα γνωσιολογικά ενεργήματα 

αποκαλύπτονται ως στρατηγήματα της κυριαρχίας, συνάπτεται αναπόσπαστα μια φιλοσοφία 

της γλώσσας. «Ως σημείο», θα πουν, «η γλώσσα πρέπει να αυτοπεριοριστεί στον 

υπολογισμό· αν θέλει να γνωρίσει τη φύση, πρέπει να παραιτηθεί από την αξίωση να της 

μοιάζει. Ως εικόνα πρέπει να περιοριστεί στην απεικόνιση· προκειμένου να είναι 

αποκλειστικά φύση, είναι υποχρεωμένη να παραιτηθεί από την αξίωση να τη γνωρίσει» 

(Τερζάκης, 2009, σ.22).  Σε αυτό το σημείο έγκειται η συμβολή της μιμητικής θεωρίας στη 

γλώσσα του Benjamin, η οποία πλέον προβάλλει ριζικά ιστορικοποιημένη· για τους Adorno 

και Horkheimer η αξίωση της γλώσσας να μοιάζει με τη φύση, που συνιστά την 

απαλλοτρίωση του μιμητικού στοιχείου στη γλώσσα, είναι απότοκο επιβολής της βούλησης  

της κυριαρχίας, που καθιστά τη γλώσσα φονικό εργαλείο και ένα μέσο συνέχισης της δικής 

της βαρβαρότητας (Τερζάκης, 2009, σ.22). Η Διαλεκτική του Διαφωτισμού άσκησε κριτική 

σε εκείνο που ο Max Weber ονόμασε «απομάγευση του κόσμου» και κατέστη εκείνος ο 

τόπος ασυνθηκολόγητης καταγγελίας του δυτικού πολιτισμού· με τη ριζοσπαστικότητα του 

εγχειρήματος, η σκέψη και των δύο έφτασε στο απώτερο δυνατό σημείο της, το οποίο 

ωστόσο χρειάστηκε αργότερα και οι δύο να εγκαταλείψουν (Τερζάκης, 2009, σ.23). 

 Ο Adorno ειδικά, όντας απογοητευμένος από τα κινήματα της δεκαετίας του 1960 και 

μη θέλοντας να πιστέψει ότι η Διαλεκτική του Διαφωτισμού καρποφόρησε στη δυναμική 

τους, την ίδια στιγμή με την ευρύτερη απογοήτευσή του απέναντι στη υπάρχουσα πολιτική 

δράση, θα γράψει τα τελευταία χρόνια της ζωής του, μέχρι και τη στιγμή του θανάτου του, 

την Αισθητική Θεωρία, εκείνο το μνημειώδες και ημιτελές έργο, που ενέχει μία φιλοσοφία 

της τέχνης, την οποία καθ’ όλη τη διάρκεια της ζωής του, από τα νεανικά του μάλιστα 

χρόνια, επεξεργαζόταν με διάφορα κείμενα, δοκίμια, άρθρα και κριτικές (Τερζάκης, 2009, 

σ.24). Αυτό που περιέχει η έκδοση είναι τα χειρόγραφα των σχεδιασμάτων του Adorno, 

όπως τα σύλλεξαν και τα δημοσίευσαν τον Ιούνιο του 1970, αυτούσια χωρίς κάποια 

παρέμβαση, η σύζυγός του Gretel Adorno και ο Rolf Tiedemann· το αποτέλεσμα της 

τελικής έκδοσης παρουσιάζει μία ανοικονόμητη μορφή, ένα μεγάλο κείμενο των περίπου 

700 σελίδων συνεχόμενης και χειμαρρώδους γραφής που χωρίζεται με μικρά διάκενα, με 

σημείωση της εκάστοτε θεματικής ενότητας στην κορυφή και με την προσθήκη δώδεκα 

υποκεφαλαίων παραλειπόμενων, ενός παραρτήματος και μίας αρχικής εισαγωγής που 

πιθανώς εγκαταλείφθηκε (Τερζάκης, 2012, σ.217). Μέσα σε όλα αυτά έρχεται να προστεθεί 

ο τρόπος γραφής του Adorno, τον οποίο και χαρακτηρίζει μία σειραϊκή εκφραστική, στον 

οποίο επανέρχονται όλα τα ζητήματα που τον απασχολήσουν από την αρχή της 

σταδιοδρομίας του μέχρι το τέλος της (Τερζάκης, 2012, σ.217). Ο τρόπος γραφής του 
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παραπέμπει στην ατονική μουσική των Arnold Schönberg και Alban Berg· δεν μπορείς 

εύκολα να υποθέσεις ποια θα είναι η επόμενη σκέψη, η μορφή και το περιεχόμενό της, 

καθώς αυτή σε καμία περίπτωση δεν εκφράζει μία τυπικότητα και μία επαναληπτικότητα.  

Κεντρική θέση του Adorno στην Αισθητική Θεωρία αποτελεί η γνωσιακή αξία του έργου 

τέχνης, κάτι που υπερβαίνει την απλή ευαρέσκεια της καντιανής αισθητικής· η τέχνη είναι 

το ιερογλυφικό του πολιτισμού, αυτό που κωδικοποιεί μέσα του ιστορικές σημασίες, 

περικλείοντας εντός του την έννοια του γραφήματος. Αν η τέχνη ενέχει όντας μία γνωσιακή 

αξία, τότε επιτελεί εξαρχής και μία γλωσσική λειτουργία (Τερζάκης, 2009, σ.24). Η γλώσσα 

όμως που όλα τα έργα τέχνης εκπροσωπούν, δεν είναι μία μονοσήμαντα καθορισμένη 

εννοιακή γλώσσα, αυτή δηλαδή που έχει κατηγοριοποιηθεί στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού 

ως εργαλείο της κυριαρχίας, αλλά ένας τόπος αισθησιομιμητικής ανάπλασης του κόσμου 

μεταξύ του ανθρώπου και της φύσης (Τερζάκης, 2009, σ.24-25). «Ο άξονας γύρω από τον 

οποίο οικοδομείται ολόκληρη η Αισθητική Θεωρία είναι η ανασύσταση της αισθητικής 

μορφής ως διαλεκτικής του μιμητικού με το κατασκευαστικό στοιχείο»· η γνωσιακή αξία 

της τέχνης έχει τις ρίζες της σε εκείνο το μιμητικό στοιχείο το οποίο την επανασυνδέει με τη 

φύση, η οποία και εκφράζεται μέσω του καλλιτεχνικού υλικού (Τερζάκης, 2009, σ.25). Η 

ορθή διαμεσολάβηση του μιμητικού και του κατασκευαστικού στοιχείου είναι αυτή που 

συνιστά για τον Adorno την αισθητική ορθολογικότητα· η διαλεκτική του μιμητικού με το 

κατασκευαστικό στοιχείο είναι το αντίστοιχο της διαλεκτικής της φύσης και του 

πολιτισμού, όπως εμφανίζεται στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού, καθώς και της 

συγχώνευσης του μιμητικού με το σημειωτικό στη γλώσσα, όπως κατατίθεται στη γλωσσική 

φιλοσοφία του Benjamin (Τερζάκης, 2009, σ.26). Για τον Adorno μόνο στην τέχνη, στην 

αισθητική ορθολογικότητα, ως την μη κατακτητική ανθρωποποίηση της φύσης, μπορεί να 

διασωθεί εκείνο που χάθηκε στην κοινή επικοινωνιακή γλώσσα, μέσα στην καταστροφική 

πορεία του πολιτισμού και του ολοκληρωτικού καπιταλισμού (Τερζάκης, 2009, σ.26).  

Στην Αισθητική Θεωρία ο Adorno χρησιμοποιεί συνεχώς τον Kant και τον Hegel, «τον 

έναν εναντίον του άλλου», επιδιώκοντας να διαμορφώσει μία διαλεκτική ρωγμή στα 

πλαίσια της οποίας θα βρεθεί και θα ξεδιπλωθεί η μη ταυτολογική του σκέψη (Τερζάκης, 

2012, σ.219). Σε αυτό που ο Adorno αναφέρεται ως ωμότητα της εγελιανής διδασκαλίας για 

το περιεχόμενο «έγκειται ακριβώς στο ότι, παρά τη διαλεκτική του πρόθεση, παραβιάζει τις 

ιδιάζουσες διαμεσολαβήσεις της μορφής, την αυτοτέλεια του υλικού, κλπ. προκειμένου να 

εντάξει το περιεχόμενο της τέχνης στη γενική κίνηση της Ιδέας, της οποίας η σύλληψη είναι 

αφηρημένη και κατ’ ουσίαν θεολογική» (Τερζάκης, 2012, σ.219). Σε αυτήν την περίπτωση 

η αυτονομία της τέχνης χάνεται, όπως χάνεται και η αυταξία της φύσης, η οποία θα έπρεπε 
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να διασωθεί και να ενυπάρχει στην τέχνη, βέβαια ως «μη αναγώγιμη υλικότητα», αλλά ως 

έρεισμα μίας χειραφετικής προοπτικής για το ίδιο το υποκείμενο (Τερζάκης, 2012, σ.219). 

Ο ιδεαλισμός του Hegel, ως βία απέναντι στην υλική υπόσταση του πράγματος, 

αναδεικνύεται στην πραγμάτευση των σχέσεων της φύσης με την τέχνη, που συνιστά την 

Εισαγωγή στην Αισθητική του· «έτσι ουσιαστικά η τέχνη έρχεται να λάβει τη θέση που 

κατέχει στο οικοδόμημα της φιλοσοφίας του Hegel, ως η κατώτατη από τις τρεις βαθμίδες 

που συγκροτούν, από κοινού με τη θρησκεία και τη φιλοσοφία, εκείνο το οποίο στη 

Φιλοσοφία του Πνεύματος (τρίτο μέρος της εγελιανής Εγκυκλοπαίδειας) ο φιλόσοφος 

ονομάζει «Απόλυτο Πνεύμα» (Τερζάκης, 2012, σ.221). Το μέσο, βέβαια, που χρησιμοποιεί 

η τέχνη -αν και η ίδια υπάγεται σε υψηλότερους σκοπούς- είναι η ψευδαίσθηση, γιατί το 

ορατό ζει μέσα στο φαινόμενο· η αποστολή της τέχνης, η υψηλότερη μάλιστα, είναι να 

υποτάσσει την άναρχη πολλαπλότητα του φαινομενικού στην ιδεώδη μορφή, η οποία 

νοείται ως κομμάτι της πνευματικής του ουσίας (Τερζάκης, 2012, σ.221). Η τέχνη βρίσκεται 

για τον Hegel ανάμεσα στην άμεση αισθητικότητα και την ιδεατή σκέψη· τα έργα της 

πηγάζουν από το ίδιο το πνεύμα, συνεπώς έχουν έναν πνευματικό χαρακτήρα, παρ’ όλο 

βέβαια που η αναπαράστασή τους προσλαμβάνεται μέσα από το φαινόμενο της 

αισθητικότητας (Τερζάκης, 2012, σ.222-223). Παρά τη διαλεκτική πρόθεση του Hegel, 

μέσω της οποίας θέλησε να κατανοήσει την ιστορικότητα της τέχνης με το να υπερβεί 

ακριβώς την αφηρημένη ιδέα του Ωραίου, στην οποία μένει προσκολλημένη κάθε 

παραδοσιακή αισθητική, η Ιδέα στέκεται εμπόδιο στο ίδιο το περιεχόμενο της σκέψης και 

της διαλεκτικής του πρόθεσης (Τερζάκης, 2012, σ.223).  

Για τον Adorno, η εγελιανή αισθητική διατήρησε πολύ περισσότερες αφηρημένες 

αμετάβλητες παραμέτρους από όσες θα της επέτρεπε η διαλεκτική της μέθοδος· ωστόσο ο 

ίδιος επιδιώκει και έμπρακτα το καταφέρνει να ενσωματώσει εμφατικά κάτι από τον Hegel, 

και αυτό δεν είναι άλλο από τη διαλεκτική στιγμή που διαποτίζει τη σκέψη του, το ότι 

δηλαδή, όπως για τον Hegel, η τέχνη πρέπει εκλαμβάνεται ως ένα πεδίο συνεχόμενων, μη 

στατικών διαμεσολαβήσεων, ανάμεσα στο υποκείμενο και το αντικείμενο, τη μορφή και το 

περιεχόμενο (Τερζάκης, 2012, σ.224-225). Ο Adorno θα επαναφέρει μέσα στο πεδίο της 

αισθητικής ένα αίτημα αλήθειας· υπερασπιζόμενος μία αντικειμενική αισθητική, θα 

ενταχθεί στη λογική της εγελιανής αισθητικής και θα ακολουθήσει αποφασιστικά το 

επιχείρημα του György Lukács -του οποίου μάλιστα η συμβολή στη Σχολή της 

Φραγκφούρτης ήταν μεγάλη και καταλυτική- σύμφωνα με το οποίο «το έργο τέχνης ως 

μορφική ενότητα αποτυπώνει ιστορικές σχέσεις αποκρυσταλλωμένες σε ειδικές 

κοσμοαντιλήψεις, και ως εκ τούτου, σε τελευταία ανάλυση, την υφιστάμενη κοινωνική 
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πραγματικότητα ως όλον» (Τερζάκης, 2012, σ.225-226). Υπό το πρίσμα αυτό, η τέχνη 

αποτέλεσε για το σύνολο των θεωρητικών της Σχολής της Φραγκφούρτης εκείνο το 

«ιερογλυφικό της ιστορίας που καθιστά την αισθητικά επιτελεσμένη μορφή μάρτυρα του 

αληθούς, όχι γιατί συμμετέχει σε μία υψηλότερη κίνηση της Ιδέας, σύμφωνα με τον Hegel, 

αλλά επειδή ακριβώς ριζώνει στα υλικά βάθη της κοινωνικής πραγματικότητας» (Τερζάκης, 

2012, σ.226). Για τον Adorno, αληθινή είναι η τέχνη εφόσον εκείνα που μιλούν μέσα από 

αυτήν, όπως και η ίδια, παραμένουν διχασμένα, ασυμφιλίωτα, κερδίζοντας ουσιαστικά 

αυτήν της την αλήθεια όταν συνθέτει το διασπασμένο, καθορίζοντάς το ως ασυμφιλίωτο· η 

τέχνη, βάσει του αντορνικού επιχειρήματος, είναι αυτή που αποκρυσταλλώνει όλες εκείνες 

τις δυνατές εντάσεις και τα αντικρουόμενα στοιχεία, την υλική υπόσταση και ενσάρκωση 

αυτού που ονομάστηκε διαλεκτική, καταλαμβάνοντας παράλληλα αυτή την κοινωνική θέση, 

που άλλοτε κατείχε αυτή καθ’ εαυτή η ιδέα της επανάσταση, υπό το πρίσμα της 

καθορισμένης άρνησης (Τερζάκης, 2012, σ.233-234).  

Το κεντρικό σημείο, στο οποίο συνολικά η Σχολή της Φραγκφούρτης αποσκοπεί, το 

οποίο αναπαράγει και εμπλουτίζει και ο ίδιος ο Adorno, είναι η διαλεκτική, όπως αυτή 

αναπτύχθηκε στη σκέψη του Hegel και όπως αργότερα χρησιμοποιήθηκε από τον Marx, η 

οποία παρουσιάζει πάνω από όλα ένα βασικό σκοπό: «την κατάργηση της στατικότητας και 

της ασυνέπειας που παρουσίαζε η κλασσική αριστοτελική και καρτεσιανή λογική» 

(Κωβαίος, 1987, σ.102). Η αφετηρία της αντορνικής σκέψης -που διαπερνά και την 

Αισθητική Θεωρία του- είναι η διαπίστωση ότι σε κάθε θέση το αρνητικό στοιχείο είναι 

εγγενές. «Από τη στιγμή που θα ξεχάσει κανείς πως οποιαδήποτε ιδεολογία κλείνει μέσα της 

την ίδια της την άρνηση, έχει παραγράψει τη λειτουργία της διαλεκτικής και είναι ένα 

καινούργιο «πάγωμα», μια «αποκρυστάλλωση» της εξέλιξης, την ελεύθερη κίνηση της 

οποίας, η διαλεκτική επιδιώκει να αποκαταστήσει. Με άλλα λόγια, ισχυρίζονται πως οι 

δεύτεροι δεν είναι γνήσιοι μαρξιστές παρά συγκεκαλυμμένοι θετικιστές. Και μάλιστα πολύ 

χειρότερα από τους παραδοσιακούς θετικιστές, μιας και αυτοί εδώ άλλα κάνουν και άλλα 

διατείνονται ότι κάνουν: Δηλαδή, από τη μία αυτοαποκαλούνται διαλεκτικοί υλιστές και 

από την άλλη προδίνουν τη διαλεκτική» (Κωβαίος, 1987, σ.103). Η βάση του αντορνικού 

επιχειρήματος περιβάλλεται από έναν τύπο κριτικής απέναντι στη μορφή που έπαιρνε η 

μαρξιστική διδασκαλία, μέσα από την ερμηνεία των θεωρητικών του κόμματος, η ιδεολογία 

του οποίου προβαλλόταν ως απαραβίαστη, ως εκείνη τη μοναδική που δεν ενείχε μέσα της 

το στοιχείο της άρνησης· στην Αρνητική Διαλεκτική του ο Adorno εμμένει στο σημείο που 

καθιστά τη διαλεκτική ως εκείνο το πεδίο στο οποίο ενυπάρχει η αέναη παρουσία της 

άρνησης (Κωβαίος, 1987, σ.103). «Η τέχνη», μας παραθέτει ο Adorno, «ήταν εξ ορισμού 
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διαμαρτυρία ενάντια στην πραγματικότητα και εικόνα ενός κόσμου «αλλοιώτικου». Πως 

καταντάει τώρα να μπαίνει στην υπηρεσία της καταπίεσης και να μετέχει καταφατικά στη 

διατήρηση της ιδεολογικής τάξης;» (Κωβαίος, 1987, σ.103-104). Η στασιμότητα που 

περιβάλλει την τέχνη από την εφαρμογή του μαρξιστικού μοντέλου είναι αυτή που 

καταγγέλλεται από τον Adorno, το οποίο και ισχυρίζεται πως η τέχνη είναι ταυτόχρονα 

ιδεολογικά προσδιορισμένη και αυτόνομη· αλλά αυτές οι δύο καταστάσεις και διαστάσεις 

δεν εμπίπτουν στο σύνολο εκείνο των ασυμβίβαστων αντινομιών, αλλά είναι διαλεκτικά 

συμβιβαστές απόψεις του ίδιου πράγματος (Κωβαίος, 1987, σ.104). Η κριτική του 

αντορνικού επιχειρήματος έγκειται στο ότι η τέχνη νοείται καθ’ αυτόν τον τρόπο ως 

συνεχής κατάφαση της ιδεολογίας που της επιβάλλουν· το ερώτημα που προκύπτει αφορά 

το «τι είδους αυτονομία της παραχωρούν, αν της στερούν τη δυνατότητα της άρνησης αυτής 

της ιδεολογίας;» (Κωβαίος, 1987, σ.104).  

Η θέση του Adorno ως προς τη σχέση ιδεολογίας και αισθητικής εντοπίζεται και 

ξεδιπλώνεται στη θέση του απέναντι στο σοσιαλιστικό ρεαλισμό. «Κατά τη διάρκεια του 

πρώτου παγκοσμίου πολέμου και πριν από τον Στάλιν η καλλιτεχνική πρωτοπορία πήγαινε 

χέρι-χέρι με το φρόνημα της πολιτικής πρωτοπορίας· όποιος άρχιζε τότε να καταλαβαίνει 

τον κόσμο, ένας άγρυπνος νέος άνθρωπος, θεωρούσε την τέχνη a priori αυτό που ιστορικά 

δεν ήταν: a priori πολιτικά αριστερή. Από τότε που οι διάφοροι Ζντάνωφ και Ulbricht, με 

την επιβολή του σοσιαλιστικού ρεαλισμού, δεν ανέκοψαν απλώς την καλλιτεχνική 

παραγωγική δύναμη, αλλά την έσπασαν. Η αισθητική επαναστροφή, το πισωγύρισμα για το 

οποίο ευθύνονται, από κοινωνική άποψη είναι μια φανερή καθήλωση στον μικροαστισμό, 

ενώ, με τη διάσπαση σε δύο στρατόπεδα, στη μεταπολεμική περίοδο οι κυρίαρχοι της Δύσης 

σύναψαν μια ανακλητή ειρήνη με τη ριζοσπαστική τέχνη» (Adorno, 2010, σ.431). Η 

μοντέρνα τέχνη με τις πρωτοποριακές της εκφάνσεις, όπως αυτές διαμορφώθηκαν κυρίως 

από τις αρχές του 20
ου

 αιώνα αλλά και έπειτα, αποτέλεσε πολλάκις αντικείμενο στοχασμού, 

τη στιγμή που θεωρήθηκε a priori ως πολιτικά αριστερή, υπό το πρίσμα σύνδεσης της 

καλλιτεχνικής πρωτοπορίας με αυτήν της πολιτικής. Ως υπαίτιους αυτής της σύνδεσης -που 

ακόμα και ιστορικά δεν μπορεί να εντοπισθεί ως τέτοια- ο Adorno θεωρεί όλους εκείνους 

που ευθύνονται για την εγκαθίδρυση και ανάπτυξη του κινήματος του σοσιαλιστικού 

ρεαλισμού, που κατηγορείται για μία αισθητική επαναστροφή που καθήλωσε τη 

ριζοσπαστική προοπτική της μοντέρνας τέχνης. Η ψευδής συνείδηση πως η ιδεολογία δεν 

ενέχει καμία μορφή άρνησης στο εσωτερικό της, αποτελεί εκείνο το βασικό κριτικό σημείο 

που ο Adorno χρησιμοποιεί έναντι του σοσιαλιστικού ρεαλισμού· η ένταση, η μη 

συμφιλίωση και η κατάλυση της όποιας συμφωνίας και αρμονίας μεταξύ των επιμέρους και 
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του όλου, όπως και η τέλεση ενός κοινωνικού ρόλου του έργου τέχνης που έγκειται ακριβώς 

στην απουσία του, σε μία λογική κατά την οποία το ίδιο ενέχει μία ριζοσπαστική προοπτική 

τη στιγμή που πραγματώνει εκείνη την αντίθεση απέναντι στην κοινωνική πραγματικότητα 

και την υφιστάμενη τάξη πραγμάτων και που άρει τις πολυσύνθετες κοινωνικές αντιφάσεις 

με το να τις εισάγει στη μορφή και το περιεχόμενο του οδηγώντας τες στην ίδια την άρνηση 

τους, αποτελούν όλα τους στοιχεία που καταπνίγονται και συμμορφώνονται από την 

ιδεολογία.  

«Η πρωτοκαθεδρία του αντικειμένου και ο αισθητικός ρεαλισμός βρίσκονται μεταξύ 

τους σχεδόν σε μία αντιφατική σχέση αμοιβαίου αποκλεισμού, και μάλιστα σύμφωνα με 

ρεαλιστικά κριτήρια: ο Beckett είναι πιο ρεαλιστής από τους εκπροσώπους του 

σοσιαλιστικού ρεαλισμού, που με τη βασική τους αρχή παραχαράσουν την 

πραγματικότητα» (Adorno, 2010, σ.545). Η κριτική θέση του Adorno απέναντι στο 

σοσιαλιστικό ρεαλισμό έγκειται στο ίδιο του το περιεχόμενο, που τείνει προς μία  

στασιμότητα και εν τέλει περιχαράκωση της τέχνης κάτω από τα στενά όρια της ιδεολογίας. 

Ο ενύπαρκτος σκοπός της τέχνης την κατευθύνει σε εκείνη την αναπαράσταση του συνόλου 

της κοινωνικής πραγματικότητας και των αντιφάσεων της, καθιστώντας την μία μορφή 

διαμαρτυρίας απέναντι της. Το εγχείρημα του Adorno για την τέχνη ενέχει εκείνη την 

καθορισμένη άρνηση του περιεχομένου, η οποία γίνεται η μορφολογική αρχή και άρνηση 

κάθε αισθητικού περιεχομένου ως τέτοιου. Για τα παραπάνω σημεία, η τέχνη απαιτεί την 

αυτονόμηση της, που είναι ικανή να της προσδώσει μία ριζοσπαστική προοπτική τόσο στην 

ίδια όσο και στο αισθητικό υποκείμενο, η οποία και ενυπάρχει στην επαναστατική φύση 

της. Τουναντίον, ο σοσιαλιστικός ρεαλισμός προσδίδει στην τέχνη έναν κοινωνικό ρόλο, τη 

στιγμή που το αντορνικό επιχείρημα υποστηρίζει το αντίθετο· αν μπορεί όντως να αποδοθεί 

στα έργα τέχνης μία κοινωνική λειτουργία, αυτή είναι η απουσία μιας λειτουργίας, ενός 

κοινωνικού ρόλου. Η καυστική και επικριτική στάση του Adorno απέναντι στο 

σοσιαλιστικό ρεαλισμό φτάνει μέχρι το σημείο που παραθέτει ρητά, ως κοινωνική άποψη 

ορθής συνείδησης, τη θέση του να μην υπάρχει καμία τέχνη, παρά ο σοσιαλιστικός 

ρεαλισμός, τη στιγμή που τον εξισώνει με την πολιτιστική βιομηχανία: «Η τέχνη που 

παραμένει προσηλωμένη στην εκθεσιακή αξία υπηρετεί την ανταλλακτική διαδικασία, 

περίπου όπως οι κατηγορίες του σοσιαλιστικού ρεαλισμού συμμορφώνονται με το status 

quo της πολιτιστικής βιομηχανίας» (Adorno, 2010, σ.86).  

Απορρίπτοντας το αίτημα της αποδοχής της αυτονομίας της τέχνης στην περίπτωση που 

αυτή συμφωνεί και ταυτίζεται με την ιδεολογία, ο Adorno εντοπίζει το μοναδικό της 

χαρακτήρα στη δίχως συμβιβασμούς απόρριψη της πραγματικότητας· σε αυτό το σημείο 
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έγκειται και η δική της ριζοσπαστική και επαναστατική προοπτική, που δεν εφάπτεται με 

την εξωτερική χειραγώγησή της, αλλά βρίσκεται μέσα στην εσώτερη αλήθεια της (Κωβαίος, 

1987, σ.104-105). Το έργο τέχνης, ως εικόνα μίας αντιμαχόμενης πραγματικότητας, μπορεί 

να εντοπίσει και να καταγγείλει το ψεύδος της συμφιλιωμένης ενότητας, στην οποία η 

ιδεολογία απωθεί το υποκείμενο, καθώς περικλείει μέσα του μία πολεμική, ένα αντιφατικό 

στοιχείο που το καθιστά μία αέναη ανάμνηση του πόνου· «ενάντια στις δυτικές μας 

κοινωνίες που οδεύουν πια με ξέφρενη ταχύτητα προς τη βαρβαρότητα, καθώς η παγωνιά 

του τεχνολογικού καπιταλισμού απλώνεται καθημερινά στις καρδιές ολονών μας, η τέχνη 

είναι το τελευταίο προπύργιο της ζεστασιάς, το τελευταίο οχυρό που αντιστέκεται στην 

πορεία προς την ψυχοπνευματική νέκρωση» (Κωβαίος, 1987, σ.105). Αντικείμενο κριτικής 

του Adorno είναι μεταξύ άλλων ο σοσιαλιστικός ρεαλισμός, ο οποίος και διατυμπανίζει πως 

στον κόσμο του ολοκληρωτικού καπιταλισμού, η μόνη μορφή τέχνης που μπορεί να 

επιφέρει μία επαναστατική προοπτική και να επιζήσει εν γένει, είναι ο ρεαλισμός· «αν 

επαναστατική τέχνη σημαίνει τέχνη που γίνεται όχημα επαναστατικών ιδεών, τότε η τέχνη 

για την οποία μιλάει ο Adorno δεν είναι διόλου επαναστατική. Γιατί αλλοίμονο αν συγχέει 

κανείς την επαναστατική φύση της τέχνης με την πιθανή της επαναστατική θεματική» 

(Κωβαίος, 1987, σ.106).  

Ιδιαίτερα κομβικό σημείο αποτελεί το να ξεδιπλώσουμε περαιτέρω την κριτική θέση του 

Adorno απέναντι στην ιδεαλιστική διαλεκτική του Hegel, η οποία αποτελεί άλλωστε 

κεντρικό στοιχείο τόσο της Διαλεκτικής του Διαφωτισμού όσο και της Αισθητικής Θεωρίας. 

Σε ένα πρώτο πλαίσιο, η εν λόγω κριτική θέση του Adorno ενέχει όλες εκείνες τις ενστάσεις 

του ίδιου απέναντι στην ιδεαλιστική καθολική γνώση· «ο Adorno εφορμάται κατ’ αρχάς από 

τη διαπίστωση ότι η σύγχρονη φιλοσοφική και μεταφυσική σκέψη είναι αναγκασμένη να 

αντιμετωπίσει ως δεδομένο το γεγονός ότι τα μεταφυσικά οικοδομήματα της (γερμανικής) 

φιλοσοφικής παράδοσης έχουν αποτελέσει ανεπιστρεπτί το δεσμευτικό τους κύρος» 

(Μάρας, 2008, σ.195). Ο αναστοχασμός πάνω στο ερώτημα της δυνατότητας της 

υπερβατικής σκέψης, δεν εμφανίζεται χωρίς σημασία στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού· η 

ιστορικά πλέον αμετάκλητη απονομιμοποίηση κάθε προσπάθειας διαμόρφωσης και 

συγκρότησης ενός στοχαστικού οικοδομήματος, στο οποίο θα ενυπάρχει η αξίωση περί 

ένταξης όλων εκείνων των προϋποθέσεων της σκέψης στη διαδικασία του στοχασμού, όπως 

στο παράδειγμα της εγελιανής φιλοσοφίας, όπου ό,τι προηγείται ιστορικά και λογικά της 

σκέψης μπορεί να αποφανθεί ως το καταληκτικό απότοκο της στοχαστικής διαδικασίας 

συλλήβδην, μπορεί να ερμηνευθεί ως εκείνο το σημαντικό σημείο των εντάσεων του 

Adorno απέναντι στην εγελιανή σκέψη (Μάρας, 2008, σ.195). Μέσα σε αυτόν τον 



102 
 

αναστοχασμό του υπό αμφισβήτηση στοχαστικού οικοδομήματος που βασίζεται στα 

ιδεαλιστικά θεμέλια, το ερώτημα του Adorno για το ποιος οφείλει να είναι ο χαρακτήρας 

της διαλεκτικής σκέψης, έχει μεγάλη σημασία· «η διαλεκτική μέθοδος που οραματίζεται ο 

Adorno προϋποθέτει την επαναδιατύπωση ή καλύτερα την απόρριψη της εγελιανής έννοιας 

της αρνητικότητας, η οποία στο πανλογικό σύστημα του απόλυτου ιδεαλισμού οδηγεί 

αλάνθαστα στη σύλληψη του όλου. Ο Adorno θεωρεί προτιμότερο να εκθέτει το 

ανανεωτικό του εγχείρημα με κίνδυνο να του καταλογιστεί ότι οπισθοχωρεί σε προ-

καντιανές, προ-κριτικές δογματικές οντολογίες, παρά να συνεχίσει στην παράδοση της 

εγελιανής έννοιας της άρνησης» (Μάρας, 2008, σ.195-196). Η κριτική του Adorno στον 

Hegel αφορά το γεγονός πως η φιλοσοφία του παραμένει εγκλωβισμένη στο πεδίο της 

«στοχαστικής ανασκοπικότητας», πως η κυκλικότητα της ταυτιστικής του σκέψης είναι 

αποτέλεσμα της ίδιας της σκέψης που δεν ανέχεται κάτι άλλο έξω από τα όρια της· πυρήνας 

της αντορνικής κριτικής είναι ακριβώς αυτός ο ταυτιστικός εξαναγκασμός, για τον οποίο 

κατηγορεί την εγελιανή σκέψη, υποστηρίζοντας πως «ο Hegel μόνο πλασματικά κατορθώνει 

να εντάξει όσα στην αυτοκινητική διαδικασία του πνεύματος βρίσκονται εκτός της 

ανασκοπικότητας» (Μάρας, 2008, σ.202).  

Ο Adorno δεν μένει σε μία κριτική της οποίας το περιεχόμενο περικλείει απλά και μόνο 

μία αντι-ιδεαλιστική νύξη· ο βασικός άξονας της κριτικής του εντοπίζεται στην πολύπλευρη 

αντιπαράθεση του γύρω από την εγελιανή έννοια της προσδιορισμένης άρνησης, 

υποστηρίζοντας ότι από αυτή δεν μπορούν, αλλά και δεν πρέπει να αντληθούν νέα 

περιεχόμενα (Μάρας, 2008, σ.215). Αυτό που ουσιαστικά απασχολεί τον Adorno είναι να 

αποσπάσει το σχήμα της προσδιορισμένης άρνησης από το φιλοσοφικό πλαίσιο της 

φαινομενολογικής εξέλιξης της συνείδησης και να του προσδώσει κοινωνικό-ιστορικό 

περιεχόμενο· υπό αυτό το πρίσμα δικαιολογείται και το κομμάτι της αντορνικής κριτικής ως 

προς την εγελιανή θεώρηση του αντικειμένου, το οποίο συγκροτείται και επεξεργάζεται τη 

γενική δεδομενικότητα των πραγμάτων, καθώς και στην αντίφαση που ενυπάρχει σε κάθε 

επίπεδο της προσδιοριστικότητας μεταξύ γενικού και ειδικού (Μάρας, 2008, σ.214). Υπό 

την επήρεια αυτής της αντίφασης, ο Hegel δεν μπορεί να εκτιμήσει τον ιστορικά ειδικό 

χαρακτήρα του προς άρση αντικειμένου (Μάρας, 2008, σ.214). Η καταγραφή και η 

κατανόηση αυτού το σημείου της κριτικής του Adorno απέναντι στην εγελιανή έννοια της 

προσδιορισμένης άρνησης, αποτελεί καίρια για την κατανόηση της αντίστοιχης κριτικής 

που ασκεί στον Hegel στην Αισθητική Θεωρία του. «Ασύνειδα θα έπρεπε η συνείδηση να 

βυθιστεί στα φαινόμενα, απέναντι στα οποία παίρνει θέση […] Το φαινόμενο τότε δεν θα 

παρέμενε, όπως παραμένει στο Hegel παρ’ όλες τις εναντίον αιτιάσεις του, απλό 
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παράδειγμα της έννοιας. Κάτι τέτοιο επιφορτίζει τη συνείδηση με περισσότερο μόχθο και 

εργασία, περισσότερη εργασία απ’ ότι ο Hegel θέλει να νομίζει, διότι γι’ αυτόν η σκέψη 

αντλεί από τα αντικείμενα μόνο αυτό που ήδη είναι σκέψη» (Μάρας, 2008, σ.214-215).  

Η διαλεκτική των Adorno και Horkheimer προσανατολίζεται προς μία υλιστική ερμηνεία 

της, η οποία και θεωρείται το κατάλληλο μέσο άρσης των αντινομιών της αστικής σκέψης, 

την ίδια στιγμή που απομακρύνεται από την εγελιανή ιδεαλιστική διαλεκτική (Καβουλάκος, 

2007, σ.148). Η ανασυγκρότηση του απόλυτου εντός της ιδεαλιστικής διαλεκτικής, 

καθοδηγείται από τον ιδέα της αλήθειας ως τελικής επίτευξης της ταυτότητας υποκειμένου 

και αντικειμένου, έννοιας και πράγματος, πνεύματος και ύλης (Καβουλάκος, 2007, σ.149). 

Η υλιστική σύλληψη της διαλεκτικής των Adorno και Horkheimer εναντιώθηκε στην 

πρόθεση της ταυτότητας, μέσα από τη συνείδηση της μη ταυτότητας· για τον Adorno «το 

πρόβλημα της εγελιανής διαλεκτικής δεν είναι μόνο η κατάληξή του (δηλαδή η 

ολοκλήρωση και η επίτευξη της ταυτότητας υποκειμένου και αντικειμένου), αλλά επίσης ότι 

αυτός ο τελικός στόχος έχει ήδη προδιαμορφώσει με βάση τις ανάγκες του το άμεσο 

δεδομένο, το υλικό πάνω στο οποίο στηρίζεται η θεωρητική ανάπτυξη» (Καβουλάκος, 2007, 

σ.150). Η αντορνική κριτική απέναντι στην εγελιανή διαλεκτική ορθώνεται ως άρνηση του 

καταναγκασμού της ταυτότητας, ο οποίος διαπερνά την εκάστοτε επεξεργασία του άμεσου 

υλικού· τουναντίον, για την αντορνική υλιστική διαλεκτική, «η αμεσότητα, το υλικό, δεν 

είναι μη ταυτό απλώς και μόνο επειδή δεν έχει ακόμα ολοκληρωθεί η ανάπτυξη της θεωρίας 

ή επειδή δεν μπορεί ποτέ να ολοκληρωθεί, αλλά επειδή όταν μιλάμε για το άμεσο, αυτό 

είναι πραγματικά μη ταυτό, γεγονός που δεν αλλάζει στο παραμικρό με την ένταξη του στην 

ολότητα, ακόμα και αν αυτή νοηθεί ως ανοιχτή» (Καβουλάκος, 2007, σ.150). Έτσι, με τη μη 

ταυτοποιητική σκέψη, η αλήθεια λαμβάνει εξίσου αρνητικό νόημα, καθώς δεν είναι τίποτα 

άλλο από το σύνολο της άρνησης αυτού που είναι λανθασμένο (Καβουλάκος, 2007, σ.151). 

Στην Διαλεκτική του Διαφωτισμού, οι Adorno και Horkheimer κινούνται προς μία 

κατεύθυνση ριζοσπαστικοποίησης της γνωσιοθεωρητικής κριτικής της εννοιακής σκέψης, 

καθώς βάσει αυτής παραμερίζεται η περαιτέρω εξέταση του εμπειρικού υλικού και της 

αμεσότητάς του, σε μία λογική που περικόπτεται ό,τι δεν χωράει στην ταυτότητα της 

έννοιας (Καβουλάκος, 2007, σ.152). Για τον Adorno, η ουτοπία της γνώσης θα ήταν να 

διανοίξει με έννοιες το μη εννοιακό, χωρίς να το εξισώνει με αυτές, δηλαδή υπό το πρίσμα 

της μη ταυτοποίησης της έννοιας και της σκέψης· τη δεκαετία του 1930 ο Adorno συγκροτεί 

«διαλεκτικές έννοιες», ιδέα που υιοθέτησε από τον Benjamin και εμπλούτισε περισσότερο, 

αποδεικνύοντας για ακόμα μία φορά την αλληλεπίδραση και την έμπρακτη επικοινωνία 

τους (Καβουλάκος, 2008, σ.152).  
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«Αρνητική διαλεκτική είναι η ενοχή της φιλοσοφίας που επέζησε, όμοια με την ενοχή 

εκείνου που επέζησε του Άουσβιτς»· πρόκειται για την αθετημένη υπόσχεση του νέου να 

υπερβεί το παλιό, αποτελώντας μία εκ των έσω υπονόμευση των δύο μεγάλων φιλοσοφικών 

συστημάτων της νεωτερικότητας, της καντιανής κριτικής και της εγελιανής διαλεκτικής 

(Βακή, 2003, σ.107). Ο Adorno επαναδιατυπώνοντας τις εγελιανές έννοιες της 

προσδιορισμένης άρνησης και της διαμεσολάβησης, καταγγέλλει με τα ίδια τα μέσα της 

εγελιανής διαλεκτικής μεθόδου το ψεύδος της, που καταλήγει στην απόλυτη ταυτότητα 

υποκειμένου και αντικειμένου· μέσω της αρνητικής διαλεκτικής του Adorno συγκροτείται ο 

αναστοχασμός της διαλεκτικής πάνω στην ίδια της την κίνηση, προσεγγίζοντας και 

προασπίζοντας όχι τη λογική της σύνθεσης, αλλά αυτήν της αποσύνθεσης (Βακή, 2003, 

σ.112-114). «Ο Adorno μιλά τη γλώσσα τόσο του συστήματος του Kant όσο και του Hegel, 

φανερώνοντας τις αντιφάσεις τους, το ψεύδος και την αθετημένη υπόσχεση περί έκφρασης 

του νέου, αλλά και την αλήθεια ως προς τη δυνατότητα να ανοίξουν το δρόμου στη 

διαλεκτική ως του αυθεντικού νεωτερικού φιλοσοφικού ιδιώματος» (Βακή, 2003, σ.114). 

Το εποικοδόμημα του αντορνικού επιχειρήματος μπορεί να πλαισιωθεί ως εξής: αν η 

διαλεκτική, που ως διαμεσολάβηση του υποκειμένου με το αντικείμενο, είναι η υπέρβαση 

της οντολογίας, τότε θα πρέπει να είναι εξίσου και η υπέρβαση της ταυτοποιητικής σκέψης· 

το ταυτό καταλήγει να κάνει τα ανόμοια όμοια, σημείο το οποίο η αρνητική διαλεκτική του 

Adorno καταγγέλλει (Βακή, 2003, σ.118). Συνώνυμο της διαμεσολάβησης μεταξύ 

φαινομενικά αντίθετων, όπου το ένα μπορεί να εκληφθεί μόνο ως όρος ύπαρξης του όλου, 

καταλήγει να αποτελεί η ίδια η αντίφαση και το μη ταυτό. «Το τέλος της διαλεκτικής 

κίνησης ως η απόλυτη ταυτότητα υποκειμένου και αντικειμένου, ταυτότητας και διαφοράς, 

προϋποθέτει ήδη μία πρώτη αρχή» (Βακή, 2003, σ.119). Ο Adorno σκέφτεται μαζί με τον 

Hegel, αλλά εναντίον του, εναντίον της ιδεαλιστικής διαλεκτικής μεθόδου (Βακή, 2003, σ. 

119).  

Στην κριτική θεωρία οι όροι με τους οποίους τίθεται η αλήθεια είναι αλληλένδετοι με τη 

σχέση της αλήθειας και της ιστορικότητάς της· η αλήθεια είναι διαλεκτική, 

διαμεσολαβημένη εν εαυτή, αποτελεί την κίνηση της στο ίδιο της τον εαυτό (Σαγκριώτης, 

2003, σ.136-139). Ο Adorno διακρίνει τον Hegel και τον Nietzsche ως τους μόνους που 

αντιστάθηκαν στη μεταφυσική παράδοση που θέλει την αλήθεια συνώνυμο του σταθερού 

και στοιχειώδους (Σαγκριώτης, 2003, σ.139). Η στρατηγική του Adorno απέναντι στον 

Hegel δεν συνίσταται μόνο στο ό,τι χρησιμοποιεί τη φιλοσοφική σκέψη και εν γένει 

σύστημα του τελευταίου ενάντια στον εαυτό της· για τον Adorno ο Hegel μένει εν τέλει 

δέσμιος της ταυτότητας, αλλά παρ’ όλα αυτά αναγνωρίζει μέσα σε αυτήν την αναλήθεια του 
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συστήματός του ένα περιεχόμενο αλήθειας, καθώς ο τόπος της αλήθειας του Hegel δεν 

βρίσκεται έξω από το σύστημα, αλλά η αλήθεια είναι προσδεδεμένη σε αυτό το ίδιο όπως 

και η αναλήθεια (Σαγκριώτης, 2003, σ.140). Η αναλήθεια αυτή είναι η αναλήθεια της ίδιας 

της κοινωνικής πραγματικότητας, η οποία αποτελεί το υπόστρωμα της εγελιανής 

φιλοσοφίας. Η αλήθεια, επειδή ακριβώς δεν είναι εφικτή, δεν μπορεί παρά να νοηθεί 

αρνητικά· στη αντορνική λογική της διάλυσης και της αποσύνθεσης, η αλήθεια δεν είναι 

δυνατή παρά μέσα από την απώλειά της, συνιστώντας ένα δυναμικό πεδίο μεταξύ 

υποκειμένου και αντικειμένου (Σαγκριώτης, 2003, σ.143). «Το απόλυτο για τον Adorno θα 

ήταν το μη ταυτό», καθώς η χρονικότητα της αλήθειας συνίσταται στην κατηγορηματική 

εντοπισιμότητά της και την αντίληψή της ως ενός πεδίου με μηδενική στασιμότητα 

(Σαγκριώτης, 2003, σ.143). Η αντορνική σύλληψη της αλήθειας έχει, για άλλη μία φορά, τα 

θεμέλια της στη σκέψη του Benjamin, ο οποίος εξέλαβε την αλήθεια ως τον θάνατο της 

πρόθεσης (Σαγκριώτης, 2003, σ.144). Η αλήθεια, στην αντορνική κριτική, συγκροτείται ως 

την υπέρβαση της σκέψης, στη στιγμή που μπορεί να περιγραφεί εξίσου με όρους 

κλονισμού της στενής υποκειμενικότητας· «ο χρόνος είναι μέσα στην αλήθεια και όχι η 

αλήθεια μέσα στο χρόνο», η αλήθεια μπορεί να διασώσει την υποκειμενική στιγμή μέσα 

της, αλλά δεν μπορεί να εγκλωβιστεί στο πεδίο της μονομερούς υποκειμενικής κατηγορίας 

και εν γένει στασιμότητας που αυτή μπορεί να επιβάλλει (Σαγκριώτης, 2003, σ.140).   

 

4.2 Η τέχνη μετά το Άουσβιτς· ο στοχασμός μετά τον Adorno 

 

«Στην πραγματικότητα (ο Adorno) επιδιώκει να επαναφέρει τη σκέψη στο σώμα, να της 

δανείσει κάτι από την αίσθηση και την πληρότητά του, τόσο που αποτελεί με την 

παραδοσιακή σημασία της λέξης έναν αισθητικό. Το έργο του, παρ’ όλα αυτά, 

προαναγγέλλει μια κοσμοϊστορική μετατόπιση της έμφασης στην παράδοση εκείνη. Γιατί 

για τον Adorno αυτό που σηματοδοτεί πρώτα από όλα το σώμα δεν είναι η απόλαυση, αλλά 

ο πόνος. Στη σκιά του Άουσβιτς το σώμα, σε απόλυτη φυσική εξαθλίωση, σε ανθρώπινες 

μορφές που έχουν φτάσει στα όρια των αντοχών του, διαταράσσει για μιαν ακόμη φορά τον 

εξευγενισμένο κόσμο των φιλοσόφων. Εάν η σκέψη δεν εκτιμάται με τις παρυφές που 

διαφεύγουν της έννοιας», σημειώνει ο Adorno στην Αρνητική Διαλεκτική, «ανήκει εξ αρχής 

στη φύση της μουσικής συνοδείας, υπό τον ήχο της οποίας τα Ες Ες συνήθιζαν να 

καταπνίγουν τις κραυγές των θυμάτων τους» (Eagleton, 2006, σ.419). Για τον Terry 

Eagleton, ο Adorno επαναφέρει στη φιλοσοφική, αισθητική σκέψη το σώμα, το οποίο 

βέβαια δεν παραπέμπει στην έννοια της απόλαυσης, αλλά σηματοδοτεί όλον εκείνο το 
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συσσωρευμένο και ενσώματο πόνο. Μετά τη φρικαλεότητα και τη βαρβαρότητα του 

Άουσβιτς και των στρατοπέδων εξόντωσης, το σώμα ήρθε αντιμέτωπο με την απόλυτη 

εξαθλίωση του, γεγονός που διατάραξε μεταξύ άλλων την ήρεμη πορεία του ιδεατά 

πλασμένου κόσμου των φιλοσόφων και καλλιτεχνών. Αν όντως υπάρχει μία βάση, μία 

παγκόσμια ιστορία γύρω από όλα αυτά, αυτή σίγουρα δεν είναι μία ιστορία ευτυχίας, αλλά 

πολύ περισσότερο μία αφήγηση που οδηγεί από τη σφεντόνα στη βόμβα μεγατόνων 

(Eagleton, 2006, σ.420).  

«Το ένα και το όλο που εξακολουθεί να ξεδιπλώνεται μέχρι σήμερα -με περιστασιακές 

περιόδους ανάπαυλας- θα αποτελούσε τελεολογικά τον απόλυτο πόνο. Υπάρχει πράγματι, 

όπως αναγνώρισε ο Marx, μία και μοναδική συνολική αφήγηση που υφαίνει όλους τους 

άνδρες και τις γυναίκες στο υφαντό της, από την Εποχή του Λίθου έως τον Πόλεμο των 

Άστρων· δεν πρόκειται για μία ιστορία επιτυχιών, αλλά στέρησης και καταπίεσης, ένα μύθο 

διαρκούς καταστροφής, όπως τη χαρακτηρίζει ο Adorno» (Eagleton, 2006, σ.420). Το σώμα 

κάτω από αυτές τις συνθήκες των συνεχών βιαιοπραγιών του εργαλειακού λόγου επιβίωσε, 

αλλά στα ναζιστικά στρατόπεδα συγκέντρωσης, αυτές οι βιαιοπραγίες έχουν πλέον 

επιτελέσει το φονικότερο έργο από όλα· για τον Adorno έπειτα από όλα αυτά, δεν μπορεί να 

υπάρξει πραγματική ιστορία, ή ακόμα και αν υπάρξει θα δεν θα είναι κάτι άλλο παρά ένα 

λυκόφως ή ένα επακόλουθο κατά το οποίο ο χρόνος θα κυλάει ανέκφραστα (Eagleton, 2006, 

σ.420). «Η μόνη εικόνα του σώματος που μπορεί να είναι κάτι περισσότερο από ένα 

βλάσφημο ψέμα είναι θλιβερή και σκελετώδης, σαν το δύστυχο κομματιασμένο πλάσμα της 

ανθρωπότητας του Beckett» (Eagleton, 2006, σ.420). Το κύριο σημείο κριτικής του 

Eagleton απέναντι στον Adorno -αν και αναγνωρίζει στη φιλοσοφική σκέψη του την 

προσπάθεια της αισθητικής να υπερβεί τον εαυτό της μέχρι να αφήσει πίσω της μόνον ένα 

φασματικό αρνητικό αποτύπωμα του εαυτού της, πιθανόν το εγγύτερο που θα μπορούσε να 

προσεγγίσει την αλήθεια- έγκειται στην αμφισβήτηση εκείνης της αντορνικής θέσης σχετικά  

με το αν μπορεί να υπάρχει όντως αλήθεια χωρίς ιδεολογία, υπέρβαση χωρίς προδοσία, 

ευεργεσία χωρίς να αποβεί σε βάρος της ευτυχίας κάποιου άλλου (Eagleton, 2006, σ.442). Η 

κριτική στάση του Eagleton εντοπίζεται στην επιτακτικότητα, όπως αυτή εκδηλώνεται στα 

πλαίσια της σύγχρονης κοινωνικής πραγματικότητας και των πολλαπλών αντιφάσεων της, 

του να ξεπεραστεί η όποια πολιτική αδράνεια για την οποία έχει κατηγορηθεί ο Adorno, και 

η οποία προωθείται τρόπον τινά από την αισθητική θεωρία του· «Αν το κουβάρι της 

ιστορίας είναι τόσο λεπτοϋφασμένο, το να ξεμπερδέψουμε κάποιο από τα νήματά του 

σημαίνει να ρισκάρουμε να ξηλώσουμε κάποιο περίτεχνο σχέδιο, ενώ ισχυριζόμαστε ότι 

λύνουμε έναν ενοχλητικό κόμπο. Η κειμενικότητα, με τον Adorno και κάποιους ύστερους 
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θεωρητικούς, μετατρέπεται έτσι σε επιχειρηματολογία για την πολιτική αδράνεια· η πράξη 

είναι μία άξεστη, αδέξια υπόθεση που δεν θα μπορούσε ποτέ να επιβιώσει στην εξαίσια 

πολυπλοκότητα των θεωρητικών μας ενοράσεων. Είναι αξιοσημείωτο το πώς αυτή η θεωρία 

του Adorno παραμένει ακόμη ζωντανή μέχρι σήμερα, κατά παράδοξο τρόπο στους πιο 

ριζοσπαστικούς κύκλους» (Eagleton, 2006, σ.442-443).  

Το επιχείρημα που εμμένει στην πολιτική αδράνεια ως εκείνο το στοιχείο που 

χαρακτηρίζει το αντορνικό εγχείρημα για την τέχνη και την αισθητική, το οποίο ουσιαστικά 

αποτελεί τον πυλώνα της επικρατούσας κριτικής απέναντι τόσο στον Adorno όσο τη Σχολή 

της Φρανκφούρτης εν γένει, θα μπορούσε να αποτελεί συγχρόνως την κριτική απέναντι στη 

θέση του Adorno για το σοσιαλιστικό ρεαλισμό. Η θέση του Adorno απέναντι στην 

αισθητική και την ιδεολογία εκφράζεται ρητά και προασπίζει το διαχωρισμό τους, καθώς σε 

διαφορετική περίπτωση θα κινδύνευε η τέχνη να απομακρυνθεί από το στόχο της, που δεν 

είναι άλλος από την έκφραση της αντίθεσής της απέναντι στην υφιστάμενη τάξη 

πραγμάτων. Ο Adorno εμμένει τόσο στη μορφή, όσο και στο περιεχόμενο και το υλικό του 

έργου τέχνης, προκειμένου να αναδείξει τη συνθετότητα που ενυπάρχει τόσο στο εσωτερικό 

της ίδιας της τέχνης, όσο και στη σχέση της με το αισθητικό υποκείμενο και την κοινωνική 

πραγματικότητα. Η επαναστατική προοπτική της τέχνης ενυπάρχει στο σύνολο των 

αντιφάσεων που τη χαρακτηρίζουν και την περιβάλλουν ως ιστορικό προϊόν και 

κατασκεύασμα της ανθρώπινης εργασίας· η αυτονομία δύναται να της προσδώσει την 

ικανότητα να πραγματώσει τον ενύπαρκτο σκοπό της, να συμφιλιωθεί με το ασυμφιλίωτο 

και το μη ταυτό. Η κριτική του Adorno απέναντι στο σοσιαλιστικό ρεαλισμό και την 

πολιτιστική βιομηχανία δεν μπορεί να αποκοπεί από το συγκείμενο της· ωστόσο, προβάλλει 

αρκετά επικριτική -αλλά ίσως όχι αδικαιολόγητη- η μεταξύ τους ταύτιση και εξίσωση. Ο 

σοσιαλιστικός ρεαλισμός κατέπνιξε στο πέρασμά του πρωτοπόρα κινήματα στην τέχνη, στα 

οποία ανέκοψε κάθε περιθώριο έμπρακτης έκφρασης και λόγου, καθώς τα καταδίκασε ως 

μη πολιτικά στρατευμένα· η πολιτιστική βιομηχανία δεν κατέπνιξε απλώς τη μοντέρνα 

τέχνη, αλλά έχτισε στην πλάτη της μία ευρέως διαδεδομένη αντικομουνιστική ρητορική στις 

Η.Π.Α την μεταπολεμική περίοδο, προωθώντας και προασπίζοντας με κάθε μέσο την ίδια 

την κυριαρχία, επιτελώντας το ρόλο της ως ένα από τα καλύτερα εργαλεία του 

καπιταλιστικού οικονομικού συστήματος. Η καλλιτεχνική πρωτοπορία και τα ρεύματα της 

μοντέρνας τέχνης στις αρχές του 20
ου

 αιώνα, με τις εξέχουσες εκείνες εκφάνσεις της που ο 

Adorno εντοπίζει και αναδεικνύει, μπορεί να ταυτιστεί, ανά τις περιπτώσεις της, με 

κομμάτια της πολιτικής πρωτοπορίας, όχι βέβαια καθολικά με μίας αριστερής, όπως θα 

απαιτούσε ο σοσιαλιστικός ρεαλισμός. Το εγχείρημα του Adorno στην Αισθητική Θεωρία 
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αδυνατεί να περιγραφεί με όρους πολιτικής αδράνειας, όπως εξίσου και το εγχείρημα της 

Σχολής της Φρανκφούρτης, που ενέχει μία κριτική στάση και μία προσπάθεια επανεξέτασης 

των θεμελίων της μαρξιστικής θεωρίας. Για την κριτική που εντοπίζει την πολιτική 

αδράνεια στο αντορνικό εγχείρημα, αυτή τίθεται, ίσως, με όρους καθαρά αριστερής 

πολιτικής αδράνειας· μόνο με κάθε είδους επιφύλαξη μπορούμε να αποσπάσουμε τη θέση 

του Adorno απέναντι στην πολιτική, εν γένει, της ΕΣΣΔ -η οποία και αντλείται εν μέρει από 

τη θέση του απέναντι στο σοσιαλιστικό ρεαλισμό στην Αισθητική Θεωρία- και να τον 

κατηγορήσουμε για πολιτική αδράνεια στο σήμερα και μάλιστα κάτω από εντελώς 

διαφορετικές συνθήκες, τη στιγμή που η ίδια του η θέση αποτελεί προϊόν μίας περιόδου με 

συνεχείς ιστορικούς και κοινωνικούς μετασχηματισμούς, που πρέπει να μελετηθούν ως 

τέτοιοι και στον πυρήνα τους να τοποθετηθεί τελικά το αντορνικό επιχείρημα, το οποίο 

μπόρεσε μάλιστα να προσδώσει στο υποκείμενο μία χειραφετική προοπτική, σε μία 

ιστορική συγκυρία που η όποια συζήτηση γύρω από αυτό φαινόταν, ίσως, δυστοπική.  

Η ριζοσπαστικότητα γύρω από την αισθητική, βέβαια, ενυπάρχει στο έργο του Adorno, 

καθώς ο ίδιος καταλήγει να διακρίνει ανάμεσα στη ριζοσπαστική τέχνη και την αισθητική 

του καινοφανούς, η οποία αντί να παράγει ένα μετασχηματισμό στην κοινωνία, απλώς 

μεταμφιέζει σε καινούργιο την επανάληψη αυτού· μέσα σε ένα τέτοιο πλαίσιο προβάλλει η 

αναγκαιότητα για ριζοσπαστική τέχνη (Ziarek, 2006, σ.72). Η τέχνη δεν περιέχει μία 

καθολική και αναλλοίωτη αλήθεια, αλλά αναπαριστά ένα δρώμενο ιστορικής αλήθειας· το 

έργο τέχνης αποτελεί συγχρόνως μία διαδικασία και μία στιγμή (Ziarek, 2006, σ.75). Με τη 

εν δυνάμει ριζοσπαστικότητά της, η τέχνη μπορεί να θέσει υπό αμφισβήτηση και κριτική 

την ίδια τη διαμόρφωση των σχέσεων εξουσίας και τις πρακτικές της κυριαρχίας ως προς το 

να την καθιστά ένα εργαλείο, ένα μέσο μεταξύ άλλων για την συνέχιση της οικονομικής της 

παντοδυναμίας (Ziarek, 2006, σ.78). Για τον Adorno, η σύγχρονη κοινωνική 

πραγματικότητα χαρακτηρίζεται από μία υπερεργαλειοποιημένη ορθολογικότητα· μέσα σε 

αυτό το πλαίσιο, η ριζοσπαστικότητα της τέχνης δύναται να ξετυλίξει έναν κόσμο, ο οποίος 

δεν λειτουργεί πλέον με τον τρόπο της τεχνικής και τις ιδιάζουσες σε αυτή νεωτερικές 

μορφές τεχνοεπιστημονικής ορθολογικότητας (Ziarek, 2006, σ.79). «Η αυτόνομη δύναμη 

είναι αυτή που επιτρέπει στην τέχνη να αμφισβητεί την ιστορική και κοινωνική 

πραγματικότητα υπερβαίνοντας τους πολιτικούς, πολιτισμικούς και αισθητικούς όρους μέσα 

στους οποίους υπάρχει. Τούτο δεν σημαίνει πως η τέχνη δεν μπορεί να είναι ιδεολογική, 

πως δεν αντανακλά οικονομικές σχέσεις ή πως δεν μπορεί να συνδέεται με πολιτικά 

ζητήματα. Οι παρατηρήσεις του Adorno αναφέρονται αποκλειστικά στο γεγονός ότι η 

ριζοσπαστική σημασία της τέχνης δεν πρέπει να συγχέεται με την πολιτική - ιδεολογική 
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λειτουργία της» (Ziarek, 2006, σ.87). Το διακύβευμα της μοντέρνας, ριζοσπαστικής τέχνης, 

σύμφωνα με το αντορνικό επιχείρημα, αποτελεί η απελευθέρωση της από τους κανόνες που 

την υποχρεώνουν να ρυθμίζεται διαμέσου της νεωτερικής ορθολογικότητας. 

Στον αντίποδα της ριζοσπαστικής τέχνης βρίσκονται τα υποπροϊόντα της πολιτιστικής 

βιομηχανίας, της αστικής και αχαλίνωτης επιχειρηματικής τάξης, που οδήγησαν σε ένα 

πολιτιστικό χάος, που σφραγίζει τα πάντα ως ομοιόμορφα. «Οι απαιτούμενες προσπάθειες 

για την πρόσληψη του (ατόμου) έχουν γίνει τόσο οικείες από όλες τις άλλες ταινίες και από 

τα άλλα πολιτιστικά κατασκευάσματα τα οποία πρέπει να γνωρίζει, ώστε η προσοχή του 

κινείται αυτόματα. Η εξουσία της βιομηχανικής κοινωνίας έχει καταλάβει τους ανθρώπους 

μια για πάντα. Τα προϊόντα της πολιτιστικής βιομηχανίας μπορούν να υπολογίζουν ότι θα 

καταναλωθούν άγρυπνα, ακόμη και όταν οι άνθρωποι είναι αφηρημένοι. Το καθένα τους 

όμως είναι ένα ομοίωμα του γιγαντιαίου οικονομικού μηχανισμού, ο οποίος εξαρχής 

κρατάει τους πάντες σε διαρκή αγωνία, τόσο στην εργασία όσο και στην παρόμοιά της 

αναψυχή» (Adorno & Horkheimer, 1996, σ.212). Το κάθε επιμέρους κομμάτι της 

πολιτιστικής βιομηχανίας αναπαράγει σε κάθε του έκφανση τους εξατομικευμένους 

δρώντες, έτσι όπως τους έχει κάνει η βιομηχανία στο σύνολό της· με τις πρακτικές της 

αναδεικνύεται ο στόχος του φιλελευθερισμού που, επισφραγίζοντας τις αισθήσεις των 

ανθρώπων από το βράδυ που θα εγκαταλείψουν το εργοστάσιο ως το επόμενο πρωί που θα 

χτυπήσουν πάλι την κάρτα τους, πραγματώνει την έννοια του ενιαίου πολιτισμού με το 

χειρότερο τρόπο, που οι φιλόσοφοι της προσωπικότητας ανέταξαν στη μαζικοποίηση 

(Adorno & Horkheimer, 1996, σ.219). «Καταναλωτές είναι οι εργάτες και οι υπάλληλοι, οι 

μεγαλοαγρότες και οι μικροαστοί. Η καπιταλιστική παραγωγή τους κρατάει ψυχή τε και 

σώματι τόσο κλεισμένους που πέφτουν θύματα σε ό,τι τους προσφέρεται, χωρίς να 

προβάλλουν αντίσταση. Όπως ασφαλώς οι κυριαρχούμενοι έπαιρναν την ηθική, η οποία 

τους ερχόταν από τους κυρίαρχους, πάντοτε πιο σοβαρά απ’ ότι εκείνοι, έτσι και σήμερα οι 

εξαπατημένες μάζες καταλαμβάνονται από το μύθο της επιτυχίας πιο πολύ απ’ ότι οι 

επιτυχημένοι» (Adorno & Horkheimer, 1996, σ.222). Η ιδεολογία όλων αυτών που 

βρίσκονται πίσω από τα ομοιόμορφα και γλυκανάλατα προϊόντα της μαζικής κουλτούρας, 

είναι η επιχείρηση και η αγορά. Η πολιτιστική βιομηχανία εξαπατά αδιάκοπα τους 

καταναλωτές στερώντας τους αυτό που αδιάκοπα τους υπόσχεται· « […] η υπόσχεση, στην 

οποία και μόνο συνίσταται κατά βάθος το θέαμα, σημαίνει κακεντρεχώς ότι δεν φθάνει 

κανείς στο ψητό, ότι ο πελάτης πρέπει ν’ αρκεσθεί στην ανάγνωση του καταλόγου των 

φαγητών. Στην επιθυμία που διεγείρουν όλα τα λαμπρά ονόματα και οι φανταχτερές εικόνες 
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σερβίρεται τελικά μόνο το εγκώμιο της γκρίζας καθημερινότητας από την οποία προσπαθεί 

να ξεφύγει» (Adorno & Horkheimer, 1996, σ.231-232). 

 «Όσο ισχυρότερη γίνεται συνολικά η θέση της πολιτιστικής βιομηχανίας, το πιο 

αθροιστικά μπορεί να χειρίζεται τις ανάγκες των καταναλωτών, να τις παράγει, να τις 

κατευθύνει, να τις χαλιναγωγεί, ακόμη και να καταργήσει το στοιχείο της διασκέδασης: εδώ 

δεν μπαίνει κανένα όριο στην πολιτιστική πρόοδο. Αλλά αυτή η τάση είναι ενύπαρκτη στην 

ίδια την αρχή της διασκέδασης, που χαρακτηρίζει τον αστικό διαφωτισμό» (Adorno & 

Horkheimer, 1996, σ .239). Αυτό που προτείνει η πολιτιστική βιομηχανία είναι η πρόσχαρη 

ματαίωση της ικανοποίησης στη θέση του πόνου, τον οποίο μάλιστα προσπαθεί να 

υποτάξει, πετώντας στα σκουπίδια το ενύπαρκτο ιστορικό βάρος που δεν θέλει και δεν 

μπορεί να κρατήσει, γιατί απλώς δεν καλύπτει τις κερδοσκοπικές βλέψεις της αγοράς και 

του κεφαλαίου, των οποίων αποτελεί το χείριστο απότοκο. Η πολιτιστική βιομηχανία 

αναπαράγει την τέλεια ομοιότητα ως την απόλυτη διαφορά· ο καθένας είναι μόνο αυτό που 

του επιτρέπει να αντικαθιστά κάθε άλλον, ενώ ο ίδιος, ως άτομο, είναι το απόλυτα 

αναπληρώσιμο ον, το καθαρό τίποτε, και ακριβώς αυτό έρχεται να συνειδητοποιήσει όταν 

με το πέρας του χρόνου χάνει την ομοιότητα (Adorno & Horkheimer, 1996, σ .242). Ο 

καθένας μπορεί να είναι όπως η παντοδύναμη κοινωνία, μπορεί να ευτυχήσει, αρκεί όμως 

να παραδώσει ψυχή και σώμα, να εκχωρήσει κάθε δικαίωμά του για ευτυχία. Η ελευθερία 

επιλογής μίας ιδεολογίας, αντανακλά τον πανίσχυρο οικονομικό καταναγκασμό, 

καταλήγοντας να αποτελεί τη διαδικασία επιλογής του πάντοτε ίδιου. «Ο τρόπος με τον 

οποίο ένα κορίτσι αποδέχεται και διεκπεραιώνει το υποχρεωτικό ραντεβού, ο τόνος της 

φωνής στο τηλέφωνο και στην πιο εμπιστευτική στιγμή, η επιλογή των λέξεων στη 

συνομιλία και μάλιστα ολόκληρη η εσωτερική ζωή που χωρίζεται σε σφαίρες σύμφωνα με 

εννοιολογικές κατηγορίες μιας εκχυδαϊσμένης ψυχολογίας του βάθους, μαρτυρούν την 

προσπάθεια του ατόμου να μεταβάλει τον εαυτό του σε ένα μηχανισμό κατάλληλο για την 

ευτυχία, ο οποίος πρέπει να ανταποκρίνεται ακόμη και ως προς τις εσωτερικές παρορμήσεις 

στο μοντέλο που προβάλλει η πολιτιστική βιομηχανία» (Adorno & Horkheimer, 1996, 

σ.276). Η μεγάλη νίκη της πολιτιστικής βιομηχανίας έγκειται στην πρακτική της 

καταναγκαστικής μιμητικής εξομοίωσης των καταναλωτών προς εκείνα τα αποκαλυμμένα 

πολιτιστικά υποπροϊόντα, διαμορφώνοντας ένα μοντέλο προσωπικότητας που δεν είναι 

τίποτε άλλο από αστραφτερά λευκά δόντια και ακριβά αρώματα.  

Η εξελικτική πορεία της πολιτιστικής βιομηχανίας έχει από πίσω της μία ιστορία που 

ξεδιπλώνεται από τον 19
ο
 αιώνα· με την ραγδαία εξέλιξη της μηχανής καταστρέφεται 

σταδιακά η βιοτεχνία και εισέρχεται δυναμικά στο παιχνίδι η βιομηχανία, η οποία και 
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παρήγαγε κατά σειρά και κατά μάζες το ίδιο και απαράλλακτο προϊόν και μάλιστα φθηνό, 

αντικαθιστώντας στην περίπτωση των έργων τέχνης τη μοναδικότητά τους, που οφειλόταν 

άλλοτε στη δεξιοτεχνία και τη χάρη του καλλιτέχνη, με αυτήν της βιομηχανικής αισθητικής, 

που εμμένει στον εντυπωσιασμό, προωθείται μέσω της διαφήμισης και καταλήγει να 

αποτελεί ένα εμπόρευμα μεταξύ άλλων που απευθύνεται πλέον σε ένα διεθνές κοινό, του 

οποίου και διαμορφώνει τις ανάγκες και επιθυμίες (Μιχελής, 1990, σ.65). Τη χάρη αυτής 

της χειροτεχνίας και καλλιτεχνίας, τη σκοτώνει η μηχανή με την ομοιομορφία και την 

ακρίβεια της επανάληψης του ταυτού. «Η βιομηχανία, άλλωστε, δεν αποβλέπει στο να κάνει 

έργο αιώνιο, αντιθέτως, επιθυμεί το συνεχή νεωτερισμό και γι’ αυτό αλλάζει συνεχώς 

μοντέλο, όπως στο αυτοκίνητο κάθε έτος, ώστε να προσελκύσει νέους αγοραστές. Είναι η 

αισθητική του πολιτισμού της κατανάλωσης. Το έργο της γι’ αυτό στερείται αισθητικής 

αντοχής, όλη του η έλξη στηρίζεται στο καινοφανές και την καινουριότητά του, και γι’ αυτό 

κάθε αμυχή, κάθε στραπατσάρισμα του το καθιστά αισθητικώς απαράδεκτο και όχι απλώς 

τραυματισμένο, ενώ το έργο τέχνης αντέχει στη φθορά του χρόνου» (Μιχελής, 1990, σ.66-

67).  

Στη Διαλεκτική του Διαφωτισμού αναδεικνύεται και ερμηνεύεται ακριβώς η εικόνα της 

κατάστασης που επέφερε η πολιτιστική βιομηχανία με την εμπλοκή της σε ζητήματα τέχνης, 

την οποία με συνοπτικές διαδικασίες κατέστησε εμπόρευμα· στην Αισθητική Θεωρία του ο 

Adorno, όντας αντιμέτωπος με την πολιτική κατάσταση στα τέλη της δεκαετίας του 1960, 

που δεν ανταποκρινόταν στη δική του επαναστατική πολιτική προοπτική, επιστρέφει στο 

έργο τέχνης, στο οποίο θα επιδιώξει να εναποθέσει τις τελευταίες του ελπίδες, γνωρίζοντας 

βέβαια τις αντιφάσεις που αυτό περικλείει ως κοινωνικό προϊόν. Ακόμα και αν ο ίδιος στα 

τέλη της δεκαετίας του ‘60, υποστήριξε πως η προφητεία του Hegel για το τέλος της τέχνης 

δεν είχε εκπληρωθεί, τα πράγματα μέχρι το τέλος της δεκαετίας του ‘70 θα αλλάξουν ριζικά, 

τουλάχιστον γι’ αυτούς που έζησαν και μπόρεσαν να συνειδητοποιήσουν την μη 

μεταβλητότητα της κατάστασης. «Σήμερα είναι μάλλον δύσκολο να αρνηθούμε ότι το τέλος 

της τέχνης, που τη δεκαετία του εξήντα κάποιοι διακήρυτταν εκκωφαντικά και έκτοτε 

πολλοί επαναλαμβάνουν με ζήλο, έχει πράγματι επέλθει, βέβαια, «όχι με ένα κρότο, αλλά με 

έναν λυγμό», όπως λέει και ο T. S. Elliott» (Jappe, 2008, σ.33).  Για παραπάνω από εκατό 

χρόνια, η τέχνη αναπτυσσόταν με την αδιάκοπη διαδοχή μορφολογικών νεωτερισμών και 

πρωτοποριών που διεύρυναν συνεχώς τα όρια της δημιουργικότητάς της. «Η τελευταία 

περίοδος της φαινομενικής της δόξας έληξε στις αρχές της δεκαετίας του εβδομήντα, οπότε 

και έπαψαν να εμφανίζονται νέες πρωτοποριακές τάσεις. Έκτοτε, το μόνο που συναντάμε 

είναι ανακυκλώσεις μεμονωμένων και εκφυλισμένων θραυσμάτων της τέχνης του 
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παρελθόντος. Η υποψία ότι η μοντέρνα τέχνη έχει εξαντληθεί έχει αρχίσει να επηρεάζει 

ακόμη και τους άλλοτε ορκισμένους αντιπάλους της θέσης ότι «το τέλος της τέχνης» επήλθε 

(Jappe, 2008, σ.33).   

Η μετάβαση από το μοντερνισμό στο μεταμοντερνισμό έχει ήδη ολοκληρωθεί. «Στον 

μοντερνισμό […] υπάρχουν ακόμη υπολείμματα της «φύσης» και του «είναι», του παλαιού, 

του παλαιότερου, του αρχαϊκού· η κουλτούρα ακόμα επηρεάζει το πώς η δεδομένη φύση και 

η εργασία μεταμορφώνουν τη δεδομένη «αναφορά». Μεταμοντέρνο υπάρχει όταν έχει 

πλέον ολοκληρωθεί η διαδικασία του εκσυγχρονισμού και η φύση έχει ήδη κάνει πανιά» 

(Jameson, 1999, σ.12). Μπορεί -προσωρινά τουλάχιστον- η παγκόσμια πολιτική σκηνή να 

μην βρίσκεται στα πρόθυρα ενός τρίτου παγκοσμίου πολέμου, έχοντας υιοθετήσει ένα 

αναβαθμισμένο εξευγενισμένο προσωπείο, που βέβαια αποκτά συνεχώς ρωγμές και απαιτεί 

την αντικατάσταση του με ένα κατ’ επίφαση καλύτερο και περισσότερο ανθρώπινο, τη 

στιγμή που διαιωνίζει την ύπαρξή του πατώντας στις πλάτες των καταπιεζόμενων, η 

κουλτούρα έχει καταστεί σε αυτόν τον κόσμο «δεύτερη φύση»· τα όσα πραγματοποιήθηκαν 

από τη δεκαετία του ‘70 και έπειτα στη σφαίρα της κουλτούρας, συνιστούν το μεγαλύτερο 

νήμα το οποίο και έμπλεξε περίτεχνα αυτό που αποκαλέστηκε ως μεταμοντέρνο. «Κι έτσι, 

στην μεταμοντέρνα κουλτούρα, η «κουλτούρα» έχει καταστεί προϊόν καθ’ εαυτή: η αγορά 

έχει γίνει υποκατάστατο του εαυτού της και μετετράπη σε εμπόρευμα αντίστοιχο με αυτά 

που κυκλοφορούν μέσα της. Ο μοντερνισμός ήταν, ακόμα, ως έναν τουλάχιστον βαθμό (ή 

είχε την τάση να είναι) κριτική το εμπορεύματος και προσπάθεια υπέρβασής του. 

Μεταμοντέρνο είναι η κατανάλωση της εμπορευματοποίησης ως διαδικασίας» (Jameson, 

1999, σ.12). Ο ίδιος ο Jameson θεωρεί ως απαραίτητη προϋπόθεση της οποιασδήποτε 

επεξεργασμένης θεωρίας του μεταμοντέρνου, την πάλαι ποτέ «βιομηχανία της κουλτούρας» 

των Horkheimer και Adorno· η θεωρία του μεταμοντέρνου είναι διαλεκτική και συνιστά 

αντανάκλαση και το επακόλουθο μίας ακόμη συστηματικής μεταλλαγής του ίδιου του 

καπιταλισμού (Jameson, 1999, σ.15). Υπό το πρίσμα μίας σχέσης συνεχούς 

ανατροφοδότησης μεταξύ οικονομίας και κουλτούρας, στη μεταβιομηχανική κοινωνία, ή 

αλλιώς στον ύστερο καπιταλισμό -όρος που προέρχεται από τη Σχολή της Φραγκφούρτης 

και ανακύπτει συνεχώς από τους Horkheimer και Adorno- αναδύεται ένα νέο παγκόσμιο 

οικονομικό σύστημα, του οποίου η εξουσία παραλύει κάθε απόπειρα ριζοσπαστικοποίησης 

της τέχνης -αν μπορεί, βέβαια, να υπάρξει μία τέτοια προσπάθεια με ανάλογο πρόσημο. 
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 

Ολοκληρώνοντας την παρούσα έρευνά μας, η οποία και επιδίωξε να ανασυγκροτήσει το 

περιεχόμενο της Αισθητικής Θεωρίας του Theodor W. Adorno, μπορούμε να πούμε πως 

πρόκειται σίγουρα για ένα κείμενο με αρκετές δυσκολίες ως προς την προσέγγιση και 

κατανόηση του, καθώς απαιτεί εξίσου μία επεξεργασία και βαθιά κατανόηση όλων των 

έργων που αποτελούν προϋπόθεση για την ανάγνωσή του. Η Αισθητική Θεωρία υπήρξε, θα 

μπορούσαμε να ισχυριστούμε, το έργο εκείνο του Adorno, στο οποίο συνοψίζει όλα τα 

ζητήματα που απασχόλησαν τη φιλοσοφική του σκέψη καθ’ όλη τη διάρκεια της ζωής του. 

Δεν πρόκειται για ένα κείμενο που αφορά αποκλειστικά και μόνο θέματα τέχνης και 

αισθητικής, αλλά πολύ περισσότερο πρόκειται για ένα κείμενο, του οποίου βασικός 

πυλώνας στέκεται ο διάλογος και η κριτική του Adorno απέναντι στην εγελιανή σκέψη. Η 

γνώση που του προσέφερε η συγγραφή της Διαλεκτικής του Διαφωτισμού, έργο που 

ολοκλήρωσε από κοινού με τον Horkheimer, μεταφέρεται στη συγγραφή της Αισθητικής 

Θεωρίας του, την οποία μάλιστα εμπλουτίζει με δοκίμια και άρθρα που είχε γράψει στα 

νεανικά, κυρίως, του χρόνια, όταν ασχολήθηκε συστηματικά με την τέχνη και κυρίως τη 

μουσική. Το εν λόγω κείμενο αποτελεί ένα συνονθύλευμα σκέψεων και θέσεων, που ο ίδιος 

επεξεργαζόταν σε όλη του τη συγγραφική πορεία, και ως τέτοιο πρέπει να εξετασθεί. 

Ο Adorno γνωρίζει πολύ καλά τη σύγχρονη κατάσταση γύρω από την τέχνη, όπως αυτή 

έχει δηλαδή διαμορφωθεί από την πολιτιστική βιομηχανία και τις πρακτικές της, που την 

έχει καταστήσει ένα εμπόρευμα μεταξύ άλλων, το οποίο έρχεται να ικανοποιήσει τις κατ’ 

εξοχήν ψευδείς ανάγκες των καταναλωτών, που η ίδια, ως εργαλείο και ως μέσο 

ενδυνάμωσης της ίδιας της κυριαρχίας, έχει κατασκευάσει· σε μία τέτοια κατάσταση, η 

παντοδυναμία της μαζικής κουλτούρας στον ύστερο καπιταλισμό έχει περιχαράξει τα όρια 

δράσης και έχει περιορίσει στο ελάχιστο το βαθμό τα περιθώρια αυτονόμησης της τέχνης. 

Ωστόσο, ο Adorno, ακριβώς λόγω του ότι έχει συνυπολογίσει την άνωθεν κατάσταση, 

αποδεχόμενος τη θέση που καθιστά το έργο τέχνης ένα προϊόν του ιστορικού και 

κοινωνικού γίγνεσθαι, και εναποθέτοντας παράλληλα τις όποιες -τελευταίες- του ελπίδες 

στην τέχνη, αναπτύσσει το επιχείρημα του στηριζόμενος στο αίτημα για αυτονομία του 

έργου τέχνης· αποδεχόμενος την ιστορικότητα της τέχνης και την οικονομική εκμετάλλευση 

που υφίσταται, μέσα από ένα πλέγμα εσωτερικών αντιφάσεων που ενυπάρχουν ως τέτοιες 

και στην ίδια την κοινωνική πραγματικότητα, προτείνει και ορίζει μία επαναστατική 

προοπτική για την τέχνη, που θα βασίζεται στη δύναμη της αρνητικότητας της, τη στιγμή 

που το στοιχείο της άρνησης απέναντι στην υφιστάμενη τάξη πραγμάτων, θα αποτελεί και 
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το στοιχείο της αλήθειας της. Η διαλεκτική σχέση που υπάρχει ανάμεσα στο μιμητικό και το 

κατασκευαστικό στοιχείο στο έργο τέχνης, συνοψίζει εκείνη την προσπάθεια επίλυσης της 

ενύπαρκτης σε αυτήν αντίφασης και του παραδόξου της· τη στιγμή που το υλικό της 

προέρχεται από τη φύση, αποτελώντας κομμάτι της ανθρώπινης εργασίας που διαιωνίζει την 

εκμετάλλευση και την εργαλειοποίηση της, με το να αποκτά εκείνη τη μορφή που την 

καθιστά μία μορφή γλώσσας που πλησιάζει εκείνην τη γλώσσα της δημιουργίας του 

κόσμου, πλησιάζει την ίδια τη φύση, αρθρώνοντας μία δυνατή σιωπή, μία άναρθρη κραυγή 

που ενέχει μέσα της όλη την καταπίεση που έχει υποστεί ο φυσικός κόσμος,  

αντιμετωπίζοντας καθ’ αυτόν τον τρόπο το μεγαλύτερο διαφωτιστικό αίτημα· την -

υποτιθέμενη-  συνεχή και εξελισσόμενη ανθρώπινη πρόοδο. Η τέχνη, με το να αποτελεί ένα 

ιερογλυφικό, έναν κώδικα χαμένο στη μετάφραση για το ίδιο το αισθητικό υποκείμενο, 

συμφιλιώνει το περιεχόμενό της με το ασυμφιλίωτο, γίνεται το μη ταυτό και σε αυτό 

ακριβώς το σημείο έγκειται και η αλήθεια της, που ταυτόχρονα αποτελεί και την αναλήθεια 

της.  Με γνώμονα την αρχή της αυτονομίας της, αποκομμένη από οποιαδήποτε ιδεολογία 

και πρακτική της κυριαρχίας και ολοκληρώνοντας την ιδέα της αισθητικής 

ορθολογικότητας,  που βασίζεται στη διαλεκτική σχέση μιμητικού και κατασκευαστικού 

στοιχείου, μπορεί η τέχνη να αποτελέσει εκείνο το πεδίο που θα αναγγείλει μία εξίσου 

χειραφετική προοπτική για το υποκείμενο.  

Η βάση του αντορνικού επιχειρήματος στην Αισθητική Θεωρία ενέχει τη θέση του 

Adorno απέναντι στη εγελιανή ταυτοποιητική σκέψη. Για χάρη της ολότητας και της 

συμφιλιωμένης σύνθεσης, ο Hegel αφήνει στην άκρη τις διαφοροποιήσεις των επιμέρους 

στοιχείων και τις αντιθέσεις που αυτά ενέχουν, προκειμένου να διατηρήσει τη διαλεκτική 

ανεπηρέαστη από τυχόν αποσταθεροποιητικούς παράγοντες· για τον Adorno, ωστόσο -και 

προϋποθέτοντας ότι ο Hegel ταυτίζει το πραγματικό με το λογικό- η εγελιανή ιδεαλιστική 

διαλεκτική αποβάλλει το μη ταυτό, ενώ στην έννοια της εξίσου εγελιανής προσδιορισμένης 

άρνησης δεν μπορούν κατ’ αντιστοιχία να ενταχθούν νέα περιεχόμενα. Η αντορνική κριτική 

αρθρώνεται ως άρνηση απέναντι στην ταυτοποιητική σκέψη και απαιτεί τον 

μετασχηματισμό της· σε αυτό το σημείο έγκειται το περιεχόμενο τόσο της Αρνητικής 

Διαλεκτικής, ως άμεσα αίτημα, όσο και της Αισθητικής Θεωρίας.  

Εξετάζοντας ορισμένες συνιστώσες της φροϋδικής ψυχαναλυτικής ερμηνείας για το έργο 

τέχνης, μπορέσαμε να εντοπίσουμε πως η ίδια, ίσως ασύνειδα, κατέβασε από το βασίλειο 

του απόλυτου πνεύματος το έργο τέχνης, στο οποίο το είχε τοποθετήσει η εγελιανή 

αισθητική. Πέραν αυτού, η φροϋδική ερμηνεία για την τέχνη εμμένει στο ίδιο το 

υποκείμενο, στη νεύρωση του καλλιτέχνη, υποστηρίζοντας πως το έργο τέχνης υπάρχει ως 
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τέτοιο προκειμένου να προβάλλονται πάνω του όλες εκείνες οι συσσωρευμένες ασυνείδητες 

ορμές και επιθυμίες του δημιουργού, καλλιεργώντας και προωθώντας μία λογική που 

καθιστά το έργο τέχνης ένα αντικείμενο μεταξύ άλλων προσωπικής ιδιοκτησίας, που άγεται 

και φέρεται από τα πάθη του καλλιτέχνη. Σε μία τέτοια όμως ανάλυση, το έργο τέχνης χάνει 

παντελώς την αντικειμενική του ουσία και υπάρχει ώστε να καλλιεργεί και να τρέφει τις 

επιθυμίες των υποκειμένων. Ο Adorno συνομιλεί εξίσου με τη φροϋδική ψυχανάλυση στην 

Αισθητική Θεωρία του, υιοθετώντας, κριτικά, την έννοια του ονείρου, την οποία έρχεται να 

παραληρήσει με το έργο τέχνης. Έτσι, λοιπόν, όπως το όνειρο παραμορφώνει τον εμπειρικό 

κόσμο, έτσι και το έργο τέχνης παραμορφώνει την κοινωνική πραγματικότητα με το να 

προβάλλει και να εκφράζει μία μορφή άρνησης απέναντί της. Εκεί έγκειται άλλωστε και η 

ενύπαρκτη δύναμή της· στον ολοκληρωτικό καπιταλισμό δεν της μένει τίποτε άλλο, πέρα 

από το να απορροφά το υλικό της από τον εμπειρικό κόσμο και ταυτόχρονα να αναπαριστά 

την ασχήμια του, τη βαρβαρότητα και φρικαλεότητά του, παραμορφώνοντας το ψεύδος της 

ιδεολογίας της κυριαρχίας. Για τον Adorno, η προφητεία του Hegel για το τέλος της τέχνης 

δεν έχει εκπληρωθεί και αυτό γιατί η συμπλοκή της στα εγκλήματα βαρβαρότητας και σε 

κάθε μορφή εκμετάλλευσης είναι πραγματική· με την αυτοκατάργησή της όμως δεν θα 

εξιλεωνόταν από το συνεχές βάρος που την διακατέχει, αλλά πολύ περισσότερο θα ενίσχυε 

την ίδια την κυριαρχία παραχωρώντας τον εαυτό της στο οπλοστάσιό της.   

Η όποια κριτική στάση απέναντι στο εγχείρημα του Adorno οφείλει να λάβει υπόψη της 

το ιστορικό και κοινωνικό του συγκείμενο· η αρχή της αυτονόμησης της τέχνης 

διαμορφώνεται ως πρόταση σε ένα διάστημα κατά το οποίο το παράδειγμα της μαζικής 

κουλτούρας είναι το κυρίαρχο, ενώ τα περισσότερα κινήματα και ρεύματα της μοντέρνας 

τέχνης έχουν ήδη καταπνιχθεί, τη στιγμή που η μετάβαση από το μοντερνισμό στο 

μεταμοντερνισμό αρχίζει να αποτελεί εκείνο το μη αναστρέψιμο και πλέον πιθανό σενάριο. 

Ο Adorno αναγνωρίζει τις αντιφάσεις που ενέχονται στην αρχή της αυτονομίας του έργου 

τέχνης που προτείνει, ωστόσο φαίνεται να την αντιλαμβάνεται ως εκείνη την προϋπόθεση 

που καθιστά πιθανή την όποια εναπομένουσα επαναστατική προοπτική της τέχνης. Η 

κατάθεση της εκάστοτε θέσης του Adorno, που η καθεμία περιβάλλεται από μία πληθώρα 

τεκμηρίων από το χώρο των τεχνών καθιστώντας πλούσιο το αποτέλεσμα του έργου του, 

συνοδεύεται την ίδια στιγμή από μία κριτική του ίδιου απέναντι στην αρχική του θέση, 

κάνοντας δύσκολη την όποια προσπάθεια εύρεσης και απόδοσης μελανών σημείων· το 

επιχείρημα του φιλτράρεται πρώτα από τον ίδιο και αναλύεται η κάθε του έκφανση. Η 

αισθητική για τον Adorno οφείλει να ξεπεράσει τη διαμάχη ανάμεσα στην καντιανή έννοια 

της ευαρέσκειας και την εγελιανή διδασκαλία για το περιεχόμενο, όχι όμως με μία σύνδεση 
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που απλώς θα την αμβλύνει· το εγχείρημα του Adorno στην Αισθητική Θεωρία υπερβαίνει 

την μονοδιάστατη καταγραφή της κατάστασης περί τέχνης και αισθητικής και οδηγείται σε 

κριτική τόσο του εγελιανού φιλοσοφικού συστήματος, όσο και του καντιανού.  

Προσεγγίζοντας το περιεχόμενο της αλήθειας των έργων τέχνης, στο οποίο ενυπάρχει η 

ιστορία, και ταυτόχρονα της αναλήθειας τους, η αισθητική ως φιλοσοφία κατευθύνεται πέρα 

από τα έργα τέχνης· η έννοια του περιεχομένου για τον Adornο δεν αφορά αποκλειστικά και 

μόνο αυτό που αναπαριστά η τέχνη, αλλά το σύνολο των χρωματικών στοιχείων, οι δομές 

και ανθρώπινες σχέσεις όπως αυτές διαμορφώνονται από τον καταμερισμό της εργασίας. 

Περά από αυτό που είναι και αυτό που αναπαριστά η τέχνη, την ίδια στιγμή αποτελεί και το 

μη ταυτό, το Άλλο της και μέσω αυτού μπορεί να εκπληρώσει τον ενύπαρκτο σκοπό της. 

Στο εγχείρημα του Adorno ως προς την αισθητική ορθολογικότητα, εντοπίζεται μία 

χειραφετική προοπτική για το ίδιο το υποκείμενο, το οποίο δύναται να υπερβεί το ψεύδος 

της ιδεολογίας της κυριαρχίας μέσω της αισθητικής εμπειρίας ενός αυθεντικού έργου 

τέχνης, που τον τοποθετεί σε μία θέση συνεχούς σκέψης και αναστοχασμού της 

πραγματικότητας. Η γνώση των κινημάτων της μοντέρνας τέχνης μας επιτρέπει να 

προσεγγίσουμε περισσότερο το περιεχόμενο του αντορνικού επιχειρήματος· ωστόσο, μένει 

αμφίβολο το αν δύναται να υπάρξουν σήμερα εκείνα τα κινήματα της τέχνης που θα 

μπορούσαν να συνδεθούν έμπρακτα με το περιεχόμενο της Αισθητικής Θεωρίας του. Η εν 

λόγω διαπίστωση βέβαια δεν μπορεί, τουλάχιστον άμεσα, να υπάρξει από εμάς, καθώς 

απέχουμε -υποθετικά βέβαια- από την ολοκλήρωση του μεταμοντερνισμού και την 

μετάβαση σε ό,τι πιθανώς ακολουθήσει. Η γνώση της ολοκλήρωσης δίνει τη δυνατότητα 

σφαιρικής αντίληψης του πράγματος, από το οποίο στη συγκεκριμένη ιστορική συγκυρία 

απέχουμε· ή όπως διατύπωσε εύστοχα ο Adorno, «τα αυθεντικά έργα τέχνης είναι κριτικές 

των έργων του παρελθόντος» (Adorno, 2010, σ.603).  

 Στην έρευνα μας σταθήκαμε, κυρίως, στην επίδραση της εγελιανής αισθητικής στην 

Αισθητική Θεωρία· η κατανόηση του κειμένου προϋπέθετε και μία εις βάθος επεξεργασία 

του καντιανού επιχειρήματος για την τέχνη, για το οποίο όμως δεν χρησιμοποιήσαμε κάποιο 

πρωτογενές κείμενο. Μένει, βέβαια, ως στόχος για τη συνέχιση και τον εμπλουτισμό της 

εργασίας μας στο μέλλον. Ένας ακόμα από τους περιορισμούς της εργασίας μας έγκειται και 

στην επιλογή μας να μην προσθέσουμε πέραν της Αισθητικής Θεωρίας και της Διαλεκτικής 

του Διαφωτισμού, κάποιο άλλο πρωτογενές κείμενο του Adorno, προκειμένου να 

εμμείνουμε σε μία εις βάθος επεξεργασία των εν λόγω κειμένων, κυρίως δε της Αισθητικής 

Θεωρίας. Ο εμπλουτισμός της πρωτογενούς βιβλιογραφίας μένει -εξίσου- ως επόμενος 

στόχος. 
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