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RESUMEN
El presente trabajo propone una relectura del concepto de «industria culturaly
formulado inicialmente por Horkheimer y Adorno, a partir de otras interven-
ciones de Adorno. La hipétesis preliminar del trabajo afirma la incorreccién de
la interpretacion usual que lo reduce a ser el concepto operativo de una jerar-
quizacién modernista de la cultura, y sostiene la necesidad de situarlo como la
pieza clave de una dialéctica de la cultura de masas. Una vez despejado el equi-
voco modernista, y a partir de una lectura filoséfica del mismo, sostenemos que
el concepto ocupa un rol clave en el proyecto de una critica general de la equi-
valencia de profundas implicancias en la actualidad. En ella se entrelazan la
critica de la mercancia y la critica de la metafisica en mismo programa filoséfico
de profunda actualidad atin hoy. Por dltimo, se postula al montaje como una de
las formas privilegiadas de inscripcién de la inequivalencia en la propia estructu-
ra de la industria cultural, transformandose asi no sélo en un dispositivo estéti-
co sino en una forma eminente de interpretacion materialista.
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ABSTRACT
This paper proposes a reinterpretation of the concept of «culture industry»
initially formulated by Horkheimer and Adorno, paying special attention to
other interventions of Adorno. The preliminary hypothesis states the incorrect-
ness of the usual interpretation that reduces it to be the conceptual tool of a
hierarchical modernist affirmation, and argues the need to place it as the cen-
terpiece of a dialectic of mass culture. Once cleared the modernist misunder-
standing, and from a philosophical reading of it, we argue that the concept
plays a key role in the project of a general critique of the equivalence of pro-
found implications today. In that project are intertwined the critique of com-
modity and the critique of metaphysics in a same philosophical frame, of deep
actuality. Finally, the montage is postulated as one of the privileged forms of
inscription of inequivalence in the structure of the cultural industry, thus be-
coming not only an aesthetic device but in an eminent form of materialistic
interpretation.
KEY WORDS
ADORNO, CULTURE INDUSTRY, EQUIVALENCE, COMMODITY,
IDENTITY, WRITING, MONTAGE

Les exctrémes me touchent.

A. Gide

I. INTRODUCCION
FE1L VERTIGO COMO INDEX IVERI

¢COMO ESCRIBIR SOBRE LA «(INDUSTRIA CULTURAL»? ¢Cémo leer hoy
el famoso capitulo de la Dialéctica de la llustracion de Max Horkheimer y
Theodor W. Adorno? ¢Desde donde comenzar a desandar la compacta
sedimentaciéon de opiniones que se ha ido acumulando sobre él, que han
ido condicionando nuestro acceso a él? ¢Se trata de reponer la historia de
interpretaciones, de catalogar el cimulo de malentendidos? ¢De mostrar
afinidades y diferencias entre la época en que se escribi6 y la nuestra?
Pero también, ¢como escribir sobre la industria cultural si nuestros pro-
pios habitos de escritura se han moldeado conforme a multiples pres-
cripciones de uniformizacion, vengan ellas del mercado cultural estudia-
do por estos autores o de una academia convertida en reproductora de
patrones de productividad cada vez mas estandarizados? Y, ain, ¢desde
qué lugar intentarlo cuando la propia teoria de la industria cultural se ha
convertido ella misma en un articulo de lujo de la industria cultural que
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buscaba criticar, cuando la neutralizacion general de la cultura ha llegado
a niveles impensados por los amigos alemanes?

Conocemos el estribillo, el repetido veredicto: pesimismo civilizatorio,
paranoia antitecnologica, mandarinato cultural, elitismo altomodernista,
miopfa antipopulista.' Pero antes de interrogar los diversos cargos que
pesan sobre el famoso capitulo, resulta necesario sefialar un presupuesto
comun a todos ellos, que acaso sea el principal malentendido acerca de
este texto fundacional, a saber, haberlo interpretado como un abordaje
totalizante del fendémeno de la industrializaciéon de la cultura. Desde sus
primeras lineas, el texto sefialaba que los diversos componentes de la
industria cultural no despliegan un «caos cultural» sino que mas bien
«constituyen un sistema» (Horkheimer y Adorno, 2001: 165), de modo
que alli donde la critica conservadora veia la disgregacion de los valores
tradicionales en la cultura de masas estos autores denunciaban la sistema-
tica concentracion y acorazamiento de una nueva légica de dominio. Ya
resulta curioso que se olvide que este «sistema» era afirmado en disputa
con la reaccion cultural y su falacia sobre la cultura de masas como efec-
to de la desagregacion democratica, y que los propios frankfurtianos ca-
yeran bajo el veredicto de conservadurismo cultural por invertir ese
diagnostico y sefialar la existencia de formas sistematicas de subordina-
cion cultural. Pero el equivoco fundamental se plantea cuando se consi-
dera que hablar de «sistema» implica sostener una critica globalizante,
total y compacta, una suerte de «Gran Rechazo» de la cultura de masas.
Esta es la imagen mas recurrente que la historia de lecturas de este texto
parece delinear. Una imagen que prepara la critica de la industria cultural
para su conversion en articulo de esa misma industria.

Sin embargo, el gesto de escritura de Horkheimer y Adorno era preci-
samente el inverso: no hay alli una critica sistematica de la cultura indus-
trial como complot de una banda de gangsters, sino, por el contrario, una
critica anti-sistémica, fragmentaria y ensayistica, de la industria cultural
como sistema. La diferencia resulta decisiva para la evaluacion general de

! Los ejemplos de juicios sumatios abundan. Pueden mencionarse el de Catroll, 2002 o
el de Barbero, 1987, de muy amplia influencia en todo el ambito latinoamericano. El
menoscabo hecho a su objeto de critica, la teorfa cultural de Horkheimer y Adorno, es
s6lo comparable al dafio infligido al héroe cultural del populismo académico, Walter
Benjamin, al ser mutilado en el mismo lecho de Procrusto de «apocalipticos vs. integra-
dos» de la cultura de masas (y, sobre todo, criticos y partidarios del programa de los
estudios culturales de los afios ochenta).
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la teorfa de la industria cultural —si es que se trata de una «teorian— y de
los modos de escritura adecuados a ella. Implica tanto como poner «pa-
tas para arriba» la historia de sus interpretaciones. Como se sabe, el titulo
original de Dialéctica de la 1lustracion, el de la primera edicion de 1944, fue
Fragmentos filosdficos, clara definicion escrituraria que a partir de la segunda
edicion de 1947 pasé al subtitulo del libro: Dialéctica de la 1lustracién. Frag-
mentos filosdficos.” Pensar la «dialéctica de la Tlustracién» que nos ha llevado
a los horrores del siglo XX implica interrogar también al pensamiento
que la piensa: ¢l no esta eximido de atrocidad. Exculparlo, inmunizarlo
ante la barbarie es la garantia mas certera de la complicidad con lo peor.
La «dialéctica de la Ilustracién» reclama una filosofia en fragmentos, que
no se sustrae a la destruccion del sentido, sino que la explora interrogati-
vamente: estadio final de una «dialéctica» que viene a pagar el saldo de
muerte de su pasado especulativo. En la misma direccion, la critica de la
industria cultural no podria asumir la mirada indignada de la alta cultura
que condena a la miseria espiritual del presente como origen del totalita-
rismo. Por el contrario, ella toma nota de la crisis del concepto mismo de
cultura, «alta», «populam o la que fuese, y sabe que ya no hay ningtn ata-
laya desde cuya privilegiada altura juzgar criticamente al presente. Ellos
fueron destruidos en la guerra u ocupados por los industriales de la cul-
tura (y convertidos, justamente, en centros de control de un «sistemax
coercitivo). La critica de la industria cultural exige un mirador singular,
cada vez, una mirada de a pie en el terreno devastado. Ella merodea en-
tre las ruinas de la cultura, e intenta coordinar de los fragmentos en nue-
vas configuraciones posibles. La escritura critica de la industria cultural
s6lo puede ser coordinacién paratactica, singular-plural en cada caso,
contra la hipotaxis subordinante de la industria cultural y su logica jerar-
quica: «todo conocimiento fructifero tiene que echarse a fondo perdido
en los objetos. El vértigo que da es zndex vers; el shock de lo abierto es la
negatividad, su revelacién necesaria dentro de lo seguro y siempre igual,
falsa s6lo para lo que es falso» (Adorno, 1975: 40) Este legado, la exi-
gencia de una escritura del vértigo ante el desfondamiento de la razén y
la cultura, perdura mas alld de los especificos contenidos de la critica
cultural de estos autores.

2 Para una muy buena reconstruccién del surgimiento del libro, véase Wiggershaus,
2010, 380 ss.
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El malentendido que pesa sobre el tépico de la «industria cultural»
como dispositivo critico es analogo al que desfigura al famoso «dictum»
de Adorno sobre la barbarie de la poesia después de Auschwitz. En am-
bos casos se ley6 una prohibicién o una clausura alli donde se intentaba
abrir una pregunta radical por las posibilidades de una civilizacion a la
altura de su propia barbarie. Dicho de otro modo: nunca se planteé6 la
imposibilidad de la poesia después de Auschwitz, sino la urgente necesi-
dad de repensar su estatuto a la luz de la barbarie consumada; del mismo
modo, jamas se sostuvo la pura negatividad de la cultura después de su
industrializacion, sino la exigencia de indagar sus condiciones y posibili-
dades tras el advenimiento del capitalismo monopolista. La «sentencia»
de Adorno —tan citada y poco leida como el capitulo de la industria cul-
tural- involucraba, ya en su mas famosa formulacién, una auto-
destituciéon que ponfa en duda que se tratara efectivamente de un una
sentencia o juicio, y no mas bien del derrumbe de toda certeza ética, de
todo dictum, después de Auschwitz: «La critica de la cultura se encuentra
frente al ultimo peldafo de la dialéctica de cultura y barbarie: escribir un
poema después de Auschwitz es barbarie, y esto corroe también al conocimiento
que dice por qué hoy es imposible escribir poemas.» (Adorno, 2008a: 25 —cursivas
nuestras). Lo que convierte al arte en algo barbaro es lo mismo que car-
come a la critica cultural que lo reconoce, es lo mismo que cuestiona los
fundamentos normativos de su legitimidad. La critica de la industria cul-
tural participa de la crisis civilizatoria que diagnostica, y sefiala performa-
tivamente, en pranissimo, al vértigo como dinico parametro de la justicia. No se
instala en un lugar seguro, camina al borde del abismo. No puede ni
quiere construir sistemas, escribe fragmentos filoséficos.

II. OBRA ABIERTA

Dialéctica de la Ilustracion. Fragmentos filosdficos, en tanto que escritura co-
laborativa y fragmentaria, lejos de cerrarse sobre tesis definitivas, enlaza
una polifonfa de voces y se abre hacia otras intervenciones y textos, ante-
riores y posteriores a esta cristalizacion provisoria. Los testimonios sobre
su génesis sostienen que cada una de sus partes se iniciaba en una prime-
ra escritura individual que era luego discutida, corregida, y muchas veces
reelaborada entre ambos para dar lugar al capitulo final.” «Secciones ente-

3 Véanse las aclaraciones de Sanchez, Juan José, «Introduccién. Sentido y alcance de
Dialéctica de la Ilustracion, en Horkheimer y Adorno, 2001: 39 ss.
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ras las dictamos los dos conjuntamente. La tensién entre ambos tempe-
ramentos intelectuales, que se unieron en la obra, es justamente su ele-
mento vital» (Horkheimer y Adorno, 2001: 49). En el caso del ensayo
sobre la industria cultural es importante tener en cuenta que inicialmente
fue elaborado, en una primera versiéon que no se conserva, por Adorno.
El era quien mas activamente se habfa ocupado de cuestiones de arte y
cultura en el Instituto de Investigacion Social dirigido por Horkheimer, y
es en sus trabajos previos y posteriores donde encontraremos el mas
adecuado despliegue de las intuiciones del capitulo sobre industria cultu-
ral. El texto preliminar del capitulo fue sometido a una lectura y a una
correccion por parte de ambos, y de aqui surgié el texto definitivo que
pasé a formar parte de los Fragmentos filosificos. Esta version finalmente
incluida en el libro, a su vez, recoge sélo la mitad, aproximadamente, del
texto original de Adorno. De alli que tanto en la edicion privada de 1944
como en la edicién de 1947, el texto del capitulo concluye con una pro-
mesa de continuacién (una nota final que aclara, simple y perentoria,
«Continuara»), lo que revela la intencién de los autores de integrar, en
una edicion posterior, el texto restante, o en todo caso una ulterior reela-
boracién del mismo. El trabajo conjunto sobre el libro, sin embargo, no
continud, y en la reedicién alemana de 1969 (la tercera después de estar
agotadas por muchos afios las de 1944 y 1947) esta nota final fue conse-
cuentemente eliminada.

Mas alla de la suspension del desarrollo del trabajo comun, estas refe-
rencias confirman la idea del estado abierto, inconcluso, del libro en ge-
neral y del capitulo sobre industria cultural en particular. Inducen a poner
en relacion este capitulo con el conjunto de trabajos previos y posterio-
res, fundamentalmente de Adorno, en torno al mismo problema. La tra-
duccién actualmente en curso de las obras completas de Adorno al caste-
llano ponen a disposicion del lector hispanohablante de manera ordena-
da ese conjunto.

La bibliografia secundaria ha recordado la importancia de vincular el
capitulo de Dialéctica de la llustracion a una serie de trabajos de Adorno,
sobre todo anteriores a 1944, en los que se aborda la misma problemati-
ca, como sus escritos sobre el jazz, el intercambio epistolar con Walter
Benjamin sobre el topico, su gran ensayo «Sobre el caracter fetichista de
la musica y la regresiéon de la escucha», las monografias surgidas de su
actividad en el Princeton Radio Research Project, o su amplio Ensayo
sobre Wagner. A estos trabajos, sin embargo, se deben agregar algunos
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otros, tanto o mas importantes para una adecuada lectura del problema.
Antes que nada, la parte del capitulo sobre la «industria cultural» no in-
cluida en la edicién del libro. Este fragmento ha sido editado bajo el titu-
lo «El esquema de la cultura de masas. La industria cultural (continnacion)».
El editor aclara:

«El capitulo sobre la industria cultural termina en la ediciéon de 1947 con la indica-
cién —suprimida en 1969— de “continuara”. (...) La continuacién, de la que Adorno
ocasionalmente hablaba como de la “parte no impresa” del capitulo sobre la indus-
tria cultural, fue hallada entre sus papeles. Este texto, concluido en 1942, se ha afia-
dido como anexo al presente tomow». (Adorno, 2007b: 317. [Nota del editor ale-
man.])

Adorno mismo se referfa en una intervencion de 1953 a este texto
como «la parte inédita (redactada en 1943) del capitulo “La industria cul-
tural” del libro Dialéctica de la Iiustracion de Max Horkheimer y Theodor
W. Adorno.» (Adorno, 2009: 450 s.)

En segundo lugar, hay que integrar la lectura de «lLa industria cultural»
con el texto que Adorno estaba escribiendo junto a Hanns Eisler sobre el
mismo tema y en el mismo momento en el que trabajaba en el capitulo
sobre industria cultural, Composicion para el cine (Adorno y Eisler: 2007a).
Mas alla de la delicada historia de la ediciéon de este libro,* Adorno lo
consideré con mucha estima. En una carta de 1964 lleg6 a afirmar sobre
la co-autoria que «No exagero con la afirmacion de que el libro es, en un 95 por
ciento, mi propio trabajo» (Ibid., 141) La relacion con Dialéctica de la 1iustra-
cion es explicitamente planteada por Adorno ya en el prologo original de
1944 (inédito hasta la publicaciéon de 1969). En primer lugar, Adorno
concentra su agradecimiento en la persona de «su amigo Max Horkhei-
mer», co-autor de Dialéctica de la Ilustracion, para luego agregar:

«A quien desee profundizar en las bases tedricas de la investigacién sobre la compo-
sicion para el cine, se recomienda el ensayo «la industria cultural» del volumen Phi-
losgphische Fagmente de Adorno y Horkheimer, publicado en forma de mimeografia
por primera vez en la editorial de Institute of Social Research de la Universidad de
Columbia de Nueva York.» (Ibid., 10)

El libro sobre musica para cine, en su equilibrada presentacion del
problema de la cultura de masas, podria ser interpretado como un trabajo

* Véase al respecto el minucioso trabajo de Breixo Viejo, 2008.
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de compromiso entre las posturas brechtianas de un Eisler muy préximo
al comunismo, y las posturas negativas del altomodernismo adorniano.
Sin embargo, el propio Adorno asumia el planteo del libro en su totali-
dad (incluso exageraba respecto a su rol en la redacciéon del mismo), y lo
ligaba de manera intrinseca a «l.a industria cultural» como su base teori-
ca. Composicion para el cine no es una obra de compromiso, sino nada me-
nos que una puesta en juego de los supuestos planteados en el capitulo
de Dialéctica de la 1lustracion para explorar el territorio por excelencia del
debate acerca de la cultura de masas: el cine.

Por ultimo, deberfan agregarse dos trabajos mas tardios a esta lista
minima: «Resumen sobre la industria culturaly, de 1963, y «Transparen-
cias cinematograficas»’, de 1966 (Adorno, 2008a). Se trata de los dos
trabajos que con mas frecuencia han sido utilizados para poner en cues-
tion la imagen monolitica de la industria cultural en Adorno como unila-
teralmente negativa y regresiva.’ Por nuestra parte, los incluimos por la
directa alusioén al concepto «industria cultural» del primero, y por ser el
segundo una de las mas lucidas intervenciones adornianas sobre el cine,
eje de la disputa sobre la cultura de masas. Sin embargo, lo que mueve a
estas lineas no es tanto sefialar si hubo o no una «evoluciény», un «cambio
de enfoque» (Maiso, 2007: 198), o un «cambio de énfasis» (Huyssen,
1975: 5) en este Adorno tardio, sino mas bien reconocer que los aspectos
estructurales de esa supuesta revision de su enfoque ya se encontraban
con claridad en los afios de redacciéon del polémico capitulo sobre la in-
dustria cultural.

En lo que sigue se asume el caricter fragmentario e inconcluso del
capitulo en cuestion, y se lo expande hacia los diversos puntos de fuga
que lo constituyen, de manera inmanente, como escritura anti-
sistematica. Abrir la critica de la industria cultural a su propia compleji-
dad implica refutar su rostro hieratico para exponerla a sus aporias y
tensiones, mostrandola como acumulacién provisoria de fragmentos
criticos dispersos a lo largo de un trabajo sin clausura de obra, de un
movimiento del pensar sin reabsorcion dialéctica, como resguardo de lo
no-idéntico.

5> Preferimos esta traduccién del original «Filmtransparente», propuesta, por ejempo, en
Maiso y Viejo, 2000, y ya en circulacién antes de que los editores espafioles de la obra
completa optaran por «Carteles de cine» para su version.

¢ Desde Huyssen, 1975, hasta intervenciones recientes como las de Maiso, 2007, pasan-
do por los fundamentales trabajos de Miriam Hansen, sobre los que luego volveremos.
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II1. CAMPOS DE FUERZA

Ya en un primer registro el capitulo sobre la industria cultural se ins-
cribe en un libro extrano. Dialéctica de la 1lustracion. Fragmentos filosdficos es
un trabajo saturado de paradojas, de tensiones, de aporias. La propia
nocion de «dialéctican grabada en su titulo remite mucho menos a los
origenes especulativos del concepto que a la autodisolucion del idealismo
aleman en la filosofia poshegeliana. Esta lejos de expresar el proceso de
automediacion del espiritu en su propia negatividad. Remite mas bien a
la suspension de esa logica en la puesta en tension de los extremos mas
dramaticos de un concepto. Dialéctica no es aqui la 16gica de la reconci-
liacion sino la demora en la desgarradura, en la aporfa. La industria cultu-
ral no podria sustraerse a ella.

Se sabe que la tensién mas aguda y delicada del libro es la que plantea
en su relaciéon con la propia «llustraciény» del titulo, oscilante entre una
critica radical y un resguardo de sus impulsos fundamentales. En un pri-
mer nivel, el libro estudia un proceso que de manera univoca se plantea
como «a incesante autodestruccion de la Ilustraciéon» (Horkheimer y
Adorno, 2001: 52). Describe un proceso casi automatico petrificado en-
tre dos formas de clausura: «el mito es ya Ilustracion; la Ilustracion recae
en mitologia» (Ibid., 56). El dominio de la naturaleza (la «llustraciony)
esta presente ya en la propia mentalidad mitica y su voluntad de aplaca-
miento de las fuerzas elementales, pero a su vez la maxima racionaliza-
ci6én moderna revierte en retornos violentos e irracionales de lo reprimi-
do (la «mitologia»). En el primer ensayo del libro, «Concepto de ilustra-
ciény, se equipara a la Ilustraciéon con una voluntad de saber-poder que
se realiza como control total de la naturaleza y de los hombres, y con la
puesta al servicio de la moderna racionalidad cientifico-técnica para el
sometimiento administrativo de la sociedad. De aqui las afirmaciones
mas categoricas y polémicas del libro: «l.a ilustracion es totalitarian; «la
Ilustracion es totalitaria como ningun otro sistemay (Ibid., 62y 78).

Sin embargo, a pesar de este radicalismo, una y otra vez se separan de
toda critica anti-ilustrada de la ilustracion, sea en las versiones tradiciona-
listas que apelarian a valores esenciales, sea en sus versiones irracionalis-
tas, que movilizan potencias subterraneas ajenas a la razon. Por el contra-
rio, lo que se busca movilizar es a la propia ilustracién contra su deriva
totalitaria. Este gesto autorreflexivo fue sin embargo uno de los principa-
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les motivos de malestar frente a este libro.” Pues se apelaba, de manera
circular, a un estandar de critica que era, al mismo tiempo, objeto de la
mas acerba critica. Se corrofa el propio suelo a partir del que se intentaba
trabajar. Y sin embargo, este gesto arriesgado y vertiginoso es el asumido
por los autores como el tnico adecuado al problema al que se enfrenta-
ban, y como el meollo mismo de la «dialéctica», aporética, de la Ilustra-
cion. Su formulacién modélica dice:

«No albergamos la menor duda —y ésta es nuestra pesitio principii— de que la libertad
en la sociedad es inseparable del pensamiento ilustrado. Pero creemos haber descu-
bierto con igual claridad que el concepto de este mismo pensamiento, no menos
que las formas histéricas concretas y las instituciones sociales en que se halla inmer-
so, contiene ya el germen de aquella regresién que hoy se verifica por doquier. Si la
Tlustracién no asume en si misma la reflexiéon sobre este momento regtesivo, firma
su propia condena.» (Horkheimer y Adorno, 2001: 53)

Esta petitio principii, este doble movimiento, es el corazén del libro.
Puede resultarnos incémodo, chocante o hasta inconsistente. Pero si nos
sustraemos a ¢l sencillamente caemos por fuera del territorio delimitado
en sus paginas. Su potencia, nuevamente, deriva de la maxima tension
provocada por este movimiento contradictorio, que no es sino un mo-
vimiento autorreflexivo, y, en ese sentido, aun ilustrado. Asumir la refle-
xi6n sobre el momento regresivo de la Ilustracion es tarea de una nueva
Iustracion por venir, que se prepara en los ejercicios de autocritica que
propone este ensayo. «la critica que en él se hace a la Ilustracion tiene
por objeto preparar un concepto positivo de ésta, que la libere de su cau-
tividad en el ciego dominio.» (Horkheimer y Adorno, 2001: 56).

Es ineludible situar la critica de la industria cultural en esta dialéctica
aporética que dinamiza al conjunto del libro. Si la industria cultural es la
realidad del espiritu en el seno de la dialéctica de mito e Ilustracion, la
critica de sus aspectos regresivos habra de tener también como comple-
mento dialéctico la preparacion de un «concepto positivo» de la cultura
de masas. No serfa injusta la parafrasis: si la cultura de masas no asume
en si misma la reflexion sobre su momento regresivo, firma su propia
condena. Es decir, como sucede con la Ilustracidn, su condena no se ha
firmado aun, y sélo ella misma la puede firmar. Este supuesto, que choca

7 La discusién sobre la supuesta regresion anti-ilustrada del libro es el eje de la recep-
cién de Jurgen Habermas, y del muy amplio campo de influencia de su lectura. Véase,
sobre todo: (Habermas, 1989).
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con la lectura usual del famoso capitulo en términos de un compacto
rechazo de la cultura de masas en general, es no sélo consecuente con la
orientacion general del libro sino ademas planteado de manera explicita y
programatica por sus autores. En el prologo de la primera edicion se
aclaraba: «Amplias secciones, acabadas hace tiempo, sélo necesitan de
una ultima redaccion. En ellas se someten a discusion también los aspec-
tos positivos de la cultura de masas.» (Horkheimer y Adorno, 2001, 50)
De manera atin mas nitida, y en los mismos afios en que se escribia Dia-
léctica de la llustracion, Adorno, junto a Eisler, planteara esta dialéctica de la
cultura de masas con todas las letras: «El analisis de la cultura de masas
tiene la obligacién de mostrar la interaccién de ambos elementos: los
potenciales estéticos del arte de masas en una sociedad libre y su caracter
ideolégico en la sociedad actual» (Adorno y Eisler, 2007a, 12) No puede
sorprender, entonces, que afios mas tarde Adorno asumiese, en estrecha
sintonfa con estos planteos tempranos, la formulacién definitiva de esta
dialéctica: «la ideologia de la industria cultural, si quiere atrapar a las ma-
sas, se vuelve tan antagonista como la sociedad a la que se dirige. Contie-
ne el antidoto contra su propia mentira. A ninguna otra cosa habria que
recurrir para salvarla» (Adorno, 2008a, 312. «Carteles de ciney)

IV. DIALECTICA DE LA GRAN DIVISION

Ya fue dicho que una tarea clave para una relectura de la «industria
cultural» pasa por deconstruir el supuesto lugar de mandarinato cultural,
de elitismo estético, desde el cual se plantearia la critica. Y una pieza cen-
tral de la lectura sedimentada es la suposiciéon de que la critica de la in-
dustria cultural se formularia desde las jerarquias del arte burgués auto-
nomo —sobre todo en el caso de Horkheimer— o del exigente alto mo-
dernismo —sobre todo en el caso de Adorno. La decantacién de este ma-
lentendido lleva incluso a un lector tan licido como Andreas Huyssen a
situar a Adorno como el teérico por antonomasia de lo que él denomina
la «Gran Division», «esa barrera supuestamente necesaria e insuperable
que separa el arte elevado y la cultura popular en las sociedades capitalis-
tas modernas.» (Huyssen, 2006, 10) De alli que vincule su planteo con el
de Clement Greenberg, para sefialar que «<ambos tenfan en su momento
buenas razones para insistir en la desvinculacién categdrica del arte ele-
vado y la cultura de masas.» (Id.) Con este tipo de observaciones se con-
solida la imagen del «Gran Rechazo» de la cultura de masas desde las
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jerarquias de una alta cultura intocada por la barbarie. Eso no es sélo un
error conceptual de lectura. Es una total distorsion del planteo politico
de Horkheimer y Adorno. Pues con ello se prepara el camino fatidico
para la conversion de la teorfa critica de la industria cultural en un articu-
lo mas de esa misma industria que se intentaba criticar. Al forzarla a in-
gresar en un patrén estandarizado de la propia industria cultural, el es-
quema de lo culto y lo trivial (lo highbrow y lo lowbrow) se neutraliza por
completo su potencia disruptiva. Desde entonces la critica de la industria
cultural se transforma en pura mercancia intelectual, en articulo de lujo
para universitarios y consumidores highbrow, en sofisticado dispositivo de
segmentacion social, en un mecanismo simbolico de distincién de clase y
de legitimaciéon del inmemorial desprecio de las masas. La critica de
Horkheimer y Adorno 7o es una critica del arte ligero, 70 es una critica de
la cultura popular. Si se quiere utilizar la distincién, habria que hablar
entonces de una ¢ritica de la escision entre arte ligero y arte serio, o bien, de una
critica del sistema constituido por esa escision. La verdad o estd en el
«arte elevadow, que arrastra los estigmas del dominio tanto o mas sefala-
damente que la propia «cultura de masas». La verdad, si la hay, no esta en
ninguna de las dos esferas, sino en la esezsion que dio lugar a ellas y que las
sostiene cada vez. El interés del planteo de Horkheimer y Adorno esta
precisamente en la dialéctica de la gran division que proponen en su libro, y
con ello, en el margen critico que abren y despejan s acd y mis alld de 1a
dicotomia alto/bajo. Mds aca: mostrando que la distincién alto/bajo no
es primaria sino, por el contrario, derivada: una consecuencia de la divi-
sién de clase que no puede ser considerada el punto de partida del anali-
sis sino precisamente el problema que ha de ser explicado; s alla: de-
jando ver que el arte auténtico no respeta esa division, y que los ensayos
preparatorios de una cultura emancipada encuentran elementos valiosos
y bancos de prueba tanto en el arte «serio» como en el «ligeron.

Esta dialéctica de la «Gran Divisién» esta planteada con todas las le-
tras ya en el propio capitulo sobre la industria cultural. «El arte ligero ha
acompafiado como una sombra al arte autbnomo. Es la mala consciencia
social del arte serio» (Horkheimer y Adorno, 2001, 180). Tres cosas que-
dan aqui muy claras: arte ligero y arte serio estan unidos en una misma
dinamica, no se puede pensar el uno sin el otro, y lo que importa no es lo
que los separa sino la misma légica que los une, la fuente de la que am-
bos surgen; esta logica, a su vez, esta regida por una mala consciencia,
ambos se ven vulnerados y mancillados por una culpa que les da origen
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como esferas separadas; pero, por dltimo, si hay una fuente de este es-
tigma no esta en el arte ligero sino en la escisiéon consumada en y por el
arte serio. La escena es tan conocida que asombra la facilidad con la que
se la olvida. Se trata nada menos que de la interpretacion materialista que
Horkheimer y Adorno proponen del pasaje de la Odisea sobre Ulises y los
remeros en el «Excursus I Odiseo, o mito e Ilustraciéony. El mitico paso
de Ulises ante las sirenas es para Horkheimer y Adorno la escena pri-
mordial de la escision moderna entre el trabajo abstracto y la experiencia
estética, entre los remeros ensordecidos y el goce pasivo de Odiseo atado
al mastil, alegorfa del origen de la autonomia estética.

La pureza del arte burgués, que se hipostasié como reino de la liber-
tad en oposicioén a la praxis material, fue pagada desde el principio al
precio de la exclusiéon de la clase inferior, a cuya causa —la verdadera uni-
versalidad— el arte sigue siendo fiel justamente liberando de los fines de
la falsa universalidad. (Horkheimer y Adorno, 2001, 180)

De alli que siempre haga falta reiterar la demarcacion que Horkheimer
y Adorno realizan de su postura respecto a toda critica cultural reaccio-
naria. Cuando ellos se diferencian de Huxley, de Eliot, de Ortega y Gas-
set y de otros representantes de la critica conservadora de la irrupcion de
las masas, estan distanciandose justamente de la pretensiéon misma de
suponer una esfera inmaculada de cultura superior desde la cual se podria
ejercer una condena de la degeneracion de los valores en la cultura masi-
va. El atrincheramiento en la alta cultura era el paroxismo de la crisis
cultural, mera expresion de los efectos del sistema capitalista en la cultu-
ra. La «alta cultura» no es el remedio, sino el sintoma mas morboso de la
enfermedad. Los criticos conservadores no entienden que el desarrollo
de la industria cultural «ha brotado de las leyes generales del capital. (...)
Creer que la barbarie de la industria cultural es una consecuencia del “re-
traso cultural”, del atraso de la conciencia americana con respecto al es-
tado de la técnica es pura ilusion.» (Horkheimer y Adorno, 2001, 177) La
crisis de la cultura, la emergencia de la industria cultural, no se debe al
«retraso» de las masas ignaras que amenazan desde abajo la estabilidad a la
civilizaciéon. El problema surge de la integracion totalitaria de los consu-
midores desde arriba, desde las cimas concentradas del capitalismo mono-
polico: «La industria cultural es la integracion intencionada de sus con-
sumidores desde arriba.» (Adorno, 2008a, 295. «Resumen sobre la indus-
tria culturaly.)
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¢Coémo culpar a los remeros de su sordera? ;Cémo no ver el estigma
que mancha el goce de Ulises? La critica abre el espacio desde el cual
pensar la escision entre goce impotente y actividad cosificada. Nos aso-
mamos al misterio del canto de las Sirenas sélo en la apertura de ese
margen, y nunca desde alguno de los lugares que este propio enigma
preestablece. «lLigero» y «serio» son las dos mitades inconciliables de la
cultura bajo el capital. La critica apunta a la costra mitica que envuelve el
episodio homérico cada vez que se repite en la modernidad. Muestra la
escision de dos mitades cuya suma no restituye totalidad alguna. Si esta
totalidad falsa tiene un nombre es justamente «industria cultural»: el in-
tento ideologico de ocultar una escision irreconciliable. La industria cul-
tural «obliga a unirse a los ambitos alto y bajo del arte, que durante mile-
nios han estado separados. Esta unién perjudica a ambos. El arte alto
pierde su seriedad al especular con el efecto; el arte bajo pierde, al ser
domesticado por la civilizacién, la fuerza de oposicion que tuvo mientras
el control social no era total.» (Adorno, 2008a, 295) Por el contrario, la
critica reconoce que «[l]a escision misma es la verdad: ella expresa al me-
nos la negatividad de la cultura a la que dan lugar, sumandose, las dos
esferas.» (Horkheimer y Adorno, 2001, 180)

V. EN LOS EXTREMOS

Se trata de un motivo repetido en textos y cartas de Adorno del pe-
riodo: la idea de la industria cultural como una realidad escindida en dos
mitades cuya suma no constituye ninguna totalidad, es decir, cuya rela-
cién es a la vez necesaria e inconciliable, cuya inmanente contradiccion
no se resuelve en su interior, sino que, por el contrario, inscribe en el
interior de la cultura las contradicciones historicas mas amplias de la so-
ciedad capitalista en cuanto tal. La Gran Divisién es consecuencia de la
sociedad productora de mercancias: pretender diluirla sin revocar esta
sociedad es pura ideologfa.

Ya en el temprano ensayo «Sobre la situacién social de la musica», de
1932, planteaba que la distinciéon conceptual fundamental es aquella que
separa la musica que se orienta por las demandas del mercado de la que
no lo hace. A partir de ella criticaba la tradicional distincién entre musica
«seria» y «igera» como una distincion secundaria y derivada. Y avanzaba
ain mas. Pues asi como, por un lado, la mayor parte de la musica su-
puestamente «seria» se orienta por las demandas del mercado y responde
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a la necesidad de distincién social rubricada bajo el barbaro rétulo de
«musica clasica», por otro lado, «precisamente la musica “ligera” (...)
contiene elementos que sin duda representan satisfacciones instintivas de
la sociedad de hoy, pero cuyas aspiraciones oficiales se oponen, y por
tanto en cierto sentido trascienden, a la sociedad a la que sirvenn»
(Adorno, 2011, 766) La separaciéon entre musica ligera y seria pretende
eximir a la musica «seria» de la cosificacion y acusar de ello, bajo el titulo
de «kitsch», a aquella musica que, en cuanto reacciéon a las presiones
reales sobre las mayorias, es portadora de una verdad social negativa.
«Por eso la separacion entre musica ligera y seria se ha de sustituir por
aquella otra que ve las dos mitades del globo musical en la misma medida
bajo el signo de la alienacién: mitades de un todo que, por supuesto,
nunca serfa reconstruible mediante su adicion.y (Ibid., 767)

En la correspondencia con Benjamin regresa este motivo de una tota-
lidad inconciliable, y en particular en la discusién que mantienen sobre
arte de masas y politica. Si en el texto de 1932 lo vefamos discutir con la
critica cultural conservadora que pretendia exculpar al arte «serion, en su
famosa carta a Benjamin de 1936 discute con el otro extremo del arco
politico, con la critica cultural radical que, segin Adorno, pretendetia,
simétricamente, inculpar de todo al esteticismo del arte auténomo y exi-
mir a la industria cultural de masas. Si antes se enfrentaba a Huxley o
Eliot, ahora se opone a Brecht, y entre estas dos fronteras construye el
estrecho desfiladero de una critica dialéctica de la industria cultural:

«lLes exctrémes me tonchent, igual que a usted: pero sélo si hay una equivalencia entre la
dialéctica de lo inferior y la de lo superior, no abandonando simplemente esta ulti-
ma. Ambas llevan consigo los estigmas del capitalismo, ambas contienen elementos
transformadores (obviamente nunca jamis el término medio entre Schonberg y el
cine americano); ambas son las mitades desgajadas de la libertad entera, que sin em-
bargo no es posible obtener mediante su sumay. (Adorno y Benjamin, 1998, 135.)

En el ensayo de 1938 «Sobre el caracter fetichista de la musica y la re-
gresion de la escuchax, se puede reconocer ya el delicado equilibrio de
una basculacién dialéctica que funcionara en el capitulo sobre la industria
cultural:

«La unidad de ambas esferas de la musica es, segin ello, la de la no resuelta contra-
diccion. Ambas no se hallan relacionadas entre si de modo que la inferior constituya
una especie de propedéutica popular para la superior, o la superior pueda tomar
prestada de la inferior su perdida fuerza colectiva. De las dos mitades escindidas es
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imposible sumar el todo conjunto, pero en cada una de ellas aparecen, bien que de
modo perspectivista, las mutaciones del todo, que no se mueve sino en constante
contradiccion. [...] la situacion se ha polarizado hacia extremos que se tocan de he-

cho.» (Adorno, 2009, 21.)

Extremos que se focan: mitades escindidas irreconciliables, tension irre-
soluble entre lo inferior y lo superior, dialéctica aporética de los extre-
mos, rechazo de todo término medio. Aqui hay una decision metodolé-
gica heredada del Origen del drama barroco alemin de Benjamin. En su den-
so prologo se sostenia que la filosofia, en cuanto «ciencia del origen», es
la forma que de los extremos opuestos, de los aparentes excesos de la
evolucion del fenémeno que se estudia, da nacimiento a la configuracion
de una constelacién saturada de tensiones, caracterizada por la posibili-
dad de una yuxtaposicion plena de sentido de tales contrarios. La cons-
truccion de constelaciones supone la disposicion de los elementos de la
situacion a una distancia equivalente respecto de un centro siempre au-
sente. Para Benjamin las ideas eran constelaciones y los elementos que
las constituyen se manifiestan solamente en la maxima distancia y ten-
sion.

«La idea puede ser descrita como la configuracién de la correlacion de lo extremo y
unico con su semejante. |[...] Es absurdo pretender considerar lo general como algo
de un simple valor medio. Lo general es la idea. I.a realidad empirica, en cambio,
cuanto mas claramente se puede ver en ella algo extremo, tanto mejor se consigue
penetrarla. El concepto toma como punto de partida lo extremo. [...] las ideas sélo
cobran vida cuando los extremos se agrupan a su alrededor.» (Benjamin, 1990, 17.)

La filosoffa como ciencia de los extremos involucra una practica de
exposicion como escritura paratactica en tanto despliegue de una organi-
zacién no jerarquica, no hipotactica, de los elementos en juego.® Desa-
rrollar una critica de la industria cultural, pensar mas alla de las jerarquias
del pensamiento administrado requiere, también, una filosofia de los
extremos.

Esta asuncion epistémico-critica de Horkheimer y Adorno delinea
una estrategia de abordaje que busca desactivar de manera inmanente la
légica de dominio de la industria cultural y que singulariza la posicion de
los frankfurtianos frente a las posturas usuales ante el fenémeno. La cri-

8 Sobre la concepcién de parataxis del propio Adorno, véase su «Parataxis. Sobre la
poesia tardia de Holderlinw, en: (Adorno, 2003).
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tica cultural conservadora intenta restituir la totalidad cultural desde arri-
ba, mostrando que la integridad de la civilizacion siempre depende de la
consolidacion de elites del espiritu que restituyan la consistencia y la uni-
dad cultural como fuerza universalmente vinculante, siempre amenazada
por las disolventes fuerzas democraticas de la modernidad. La critica
cultural radical (segun Adorno, la planteada por Brecht y por el Benjamin
brechtiano) busca restituir la totalidad desde abajo, condenando la auto-
nomia del arte por su autoculpable escisioén idealista y mostrando la po-
tencialidad emancipatoria de la cultura de masas como promesa de resti-
tucién de un valor de uso para las artes y una reintegracion de las mismas
en la vida real. La industria cultural, mas astuta, promueve una represiva
conciliacién (cultural) de clases, integrando lo «serio» y lo «populam en
un mismo continuum de estandarizacion mercantil, como simples momen-
tos en la segmentacion de un mismo mercado del espiritu. Estas son tres
grandes formas de diluir la tensién entre ambas esferas, de esquivar la
desgarradora verdad que la propia escision plantea. La consigna de
Horkheimer y Adorno es «dialectizar» ambas mitades. A una dialéctica de
la gran division le corresponderfan, al menos, tres grandes tareas: en primer
lugar, un momento preliminar de «critica ideoldgica» obliga a mostrar la
mutua dependencia de ambas esferas respecto de una misma situacioén de
dominio de clase, sefialar que la existencia de una esta atada a la de la
otra y viceversa, de manera que resulta ingenuo pretender enfrentarlas en
una falsa lucha: la verdad es la escisiéon como indice de una contradiccién
social que la excede. En segundo lugar, se debe atravesar transversalmen-
te la divisién alto/bajo con la tnica distinciéon que importa: mercantil/no
mercantil, mostrando de este modo la dialéctica de lo estandarizado y lo
no estandarizado inmanente a cada una de las dos esferas de lo «serio» y
lo digerow», pues as{ como ambas muestran las marcas del capital, ambas
guardan por lo mismo indicios valiosos para su critica. Finalmente, y en
un transito de la critica ideolégica a una «critica salvadoray, se trata de
disefar constelaciones entre los momentos no-estandarizados de la cul-
tura, «elevada» y «populam, y no para buscar términos medios, sino por el
contrario para radicalizar las tensiones y hacer explotar la mercancia cul-
tural desde sus extremos. El capitulo de Horkeimer y Adorno, ya desde
sus supuestos metodolégicos, propone situar a la industria cultural como
el centro evanescente de una dinamica entre extremos que la hacen esta-
llar por la propia radicalizacion de su movimiento. Hay que situar la con-
ciliacién represiva de la industria cultural en el cortocircuito entre puro
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uso y pura inutilidad, pura voluptuosidad y puro ascetismo, ruido ensor-
decedor y silencio absoluto, barraca de feria y Anton Webern, Herzog y
Straub-Huillet, haciéndola estallar entre los dos polos de la consciencia
cultural escindida. La calculada segmentacién y distincion entre Toscani-
ni y Disney, entre la lamina de wzuseum shop y el Gltimo hit del verano, se
diluye en la estricta equivalencia de los distintos grados del continuum al-
to/bajo de las mercancias culturales.” Esta equivalencia estalla cuando se
la tensa en la incalculable alianza entre Schénberg y el saltimbanqui, que
encuentran su «semejanza no sensorial» en la comun inscripcién del ex-
ceso de inequivalencia, en la comun disolucién de la serialidad de la mer-
cancia, por arriba y por abajo, por asi decitlo. La totalidad inconciliable de la
industria cultural se toca, en el vértigo de sus aporias liberadas, con la 7o-
tdentidad de la cultura emancipada.

Este es quiza el momento mas potente del capitulo sobre la industria
cultural, y sin embargo con demasiada frecuencia se lo desatiende.
Horkheimer y Adorno se muestran radicales al insistir en que la antitesis
de la industria cultural

«en modo alguno se puede conciliar acogiendo el arte ligero en el setio, o viceversa.
Pero esto es justamente lo que trata de hacer la industria cultural. La excentricidad
del circo, del museo de cera y del burdel con respecto a la sociedad le fastidia tanto
como la de Schénberg y Karl Kraus.» (Horkheimer y Adorno, 2001, 180.)

Se construye asi una doble constelacion de extremos: en primer lugar,
alto y bajo son dispuestos como extremos de una misma totalidad incon-
ciliable, esa que nombramos como «industria culturaly; en segundo lugar
se toma a esos extremos como puntos de fuga posibles hacia una satura-
cion de las tensiones que provoque el colapso de la falsa totalidad, que la
abra al abismo de su propia escision. La dialéctica de la Gran Divisién y
el propio disefio de constelaciones los lleva a pulverizar el término me-
dio: en un movimiento centrifugo, excéntrico, los elementos movilizados
se distancian entre si, y el centro es el vacio que empuyja, es el abismo del
vértigco que libera la fuerza de los elementos desatados al radicalizar la
tension entre ellos. La critica de la industria cultural no se rige por la 16-
gica aceptacién/rechazo, sino por una delicada combinacién de critica

9 «lLa diferencia entre la produccién “seria” y la ligera es o bien atenuada o bien organi-
zada y as{ conservada en la gran totalidad. [...] Ya no hay &isch, ni tampoco moderni-
dad intransigente.» (Adorno, 2007b: 287 s.)
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ideoldgica y critica salvadora. No se trata de un rechazo abstracto de la
industria cultural, sino de poner de manifiesto sus contradicciones y de
liberar su momento no administrado:

«la diversidn, liberada enteramente, serfa no sélo la antitesis del arte, sino también
el extremo que lo toca. (...) En algunas peliculas de revista, pero especialmente en la
farsa y en las Funnies, centellea por momentos la posibilidad de esta negaciéon. Pero a
su realizaciéon no se puede llegar. La pura diversion en su légica, el despreocupado
abandono a las mas variadas asociaciones y a felices absurdos, estan excluidos de la
diversion corriente.» (Horkheimer y Adorno, 2001: 186.)

Nuevamente, extremos que se tocan. Es falsa la ideologia que preten-
de legitimar la industria cultural como el lugar de la diversién, del relaja-
miento y del goce incontrolado. Ella es, por el contrario, el espacio del
aburrimiento embutido en estimulo perpetuo, del entrenamiento perma-
nente en la tensiéon producida por el formateo constante de la experien-
cia, y del goce prescripto y dosificado con mojigaterfa. El antidoto contra
la industria cultural, alojado en su propio metabolismo, sélo lo encontra-
remos en sus extremos, en sus eXcesos:

«La huella de algo mejor la conserva la industria cultural en los rasgos que la apro-
ximan al circo, en el atrevimiento obstinado e insensato de los acrébatas y payasos,
en la “defensa y justificacion del arte corporal frente al espiritual”» (Horkheimer y
Adorno, 2001: 187.)

VI. EQUIVALENCIA

En su ensayo «On popular musicr, escrito en 1941 con la colabora-
cién de George Simpson en el marco de su actividad en el Princeton Radio
Research Project, Adorno sitda con claridad, en relacién al estudio especifi-
co de la musica popular, las coordenadas analiticas para la critica de la
industria cultural en general. Ellas no residen en la distincién, de grado,
entre «niveles» de calidad, sino en la diferencia, cualitativa, entre lo es-
tandarizado y lo no estandarizado. Este deslinde cualitativo, como ya se
sugirio, no solo no se puede identificar con la diferencia convencional
entre alto y bajo (ella misma estandarizada, ella misma producto de la
industria cultural en la teoria), sino que justamente opera de manera
transversal en ella, trazando una diagonal critica sobre la supuesta diferen-
cia de «nivelesy:
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«[...] la diferencia entre musica popular y musica seria puede ser comprendida en
términos mas precisos que los que se refieren a niveles musicales tales como «/ow-
brow'y highbrow», «simple y complejor, «ingenuo y sofisticado.» [...] Estandarizacién y
no-estandarizacion son los términos de contraste para la diferencia.» (Adorno, 1941:

21)

Una vez establecidos los parametros de la dialéctica de la gran divi-
sion entre alto y bajo, esta diagonal critica que la atraviesa de manera
transversal ha de ser tematizada de manera mas precisa. Su nombre pro-
visional es «estandarizacion». Sin embargo, no es simple lo que los frank-
furtianos aluden con esta expresion. Ella pone en juego una doble valen-
cia critica. Alude a la uniformizacion, a la 16gica equivalencial que esta a
la base tanto del trabajo abstracto capitalista cuanto de la neutralizacion
nihilista de los valores. La propia sobredeterminacion de la dialéctica de
la gran division nos obliga a liberar la complejidad que se convoca en la
critica a la estandarizacion. Tampoco aqui estamos ante el diagnéstico de
la degradacion del gusto y del sentido para la distancia estética. Estamos
mas bien ante un intento ejemplar por vincular, a través de una expandi-
da teoria del valor, un paradigma de critica social con un modelo de criti-
ca civilizatoria.

No se puede olvidar que Dialéctica de la Ilustracion expresa el convulsio-
nado encuentro entre una tradicién de pensamiento marxista critico y el
mas terrible cataclismo civilizatorio de la modernidad europea. Tener
presente este choque resulta decisivo para comprender el talante funda-
mental del libro (e incluso la propia conservacion problematica de la
«dialéctica» como método declarado). En términos histérico-
intelectuales, esto significo ciertamente un desplazamiento del modelo de
«teotfa critica» desarrollado por los mismos autores a lo largo de los afios
treinta, un cuestionamiento de las alianzas entonces planteadas con las
ciencias sociales y de la confianza en cierto progreso historico, un distan-
ciamiento de Marx y una aproximacion a la critica civilizatoria de cufio
nietzscheano." Pero este desplazamiento, este movimiento oblicuo, pue-
de también ser comprendido como una potente propuesta de articulacion,
mas que de simple cambio tedrico: sostener la tension, siempre inestable,
entre critica del capitalismo y critica de la racionalidad moderna, entre
teorfa critica de la sociedad y critica de la metafisica de la identidad, entre

10 Entre la abundante bibliografia sobre el tema, puede consultarse: (Habermas, 1989) y
(Honneth, 2009).
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la critica del trabajo abstracto y la critica de la abstraccion del concepto,
entre la critica del dominio capitalista y la critica de la razén como domi-
nio."

En la filosoffa contemporanea, la agenda de la critica del capitalismo y
la de la critica de la metafisica, de la interrogacién por el nihilismo, no se
han articulado adecuadamente, y sus autores y preguntas tienden a conti-
nuar en paralelo, en detrimento de ambos campos de interrogacion. No
deja de ser un signo de ello el que los comentarios sobre la Dzaléctica de la
Llustracion han tendido a privilegiar la pregunta por la continuidad o dis-
continuidad entre un primer momento de la «teorfa critica» de la socie-
dad, y este «segundo» momento de critica radical de la racionalidad, en
vez de interrogarse por las potencialidades y alcances de este intento de
puesta en tension. Puede sugerirse que Dialéctica de la lustracion es atn
hoy un ensayo modélico de articulacién entre la critica del capitalismo y
la critica de la metafisica, una articulacién que ain nos convoca como
una de las principales tareas de nuestra actualidad estético-politica. «La
sociedad burguesa se halla dominada por lo equivalente. Ella hace com-
parable lo heterogéneo reduciéndolo a grandezas abstractas.» (Horkhei-
mer y Adorno, 2001, 63) Al plantear esto, Horkheimer y Adorno se si-
tuan en una zona de indistincién entre critica social y critica civilizatoria.
La logica de la eguivalencia es, justamente, uno de los puntos mas precisos
y algidos en los que estos autores nos proponen pensar las afinidades
estructurales entre capitalismo y nihilismo. Este campo de fuerzas abier-
to por la nocién de equivalencia determina toda la tematica de la «estan-
darizaciéon» de los productos culturales bajo la industrializacion: ellos
son, a la veg, rama del comercio y filosoffa de la identidad, mercancia y
metafisica, capital y retorno de lo mismo, fetichismo y Ge-sze/l. El capitulo
sobre la industria cultural remite a los dos grandes polos en que se tensa
todo el proyecto general de la Dialéctica de la 1lustracion: 1a critica marxiana
a la cultura mercantil burguesa, a la vez que la critica nietzscheana a la
metafisica de la identidad y del sujeto."

1 "También Wiggershaus sostiene la tesis del giro, del transito de un momento a otro,
mas que la del enlazamiento de las problematicas: «el interés de Horkheimer se fue
desplazando finalmente de la teorfa de la revolucién que no habia tenido lugar, a la
teorfa de la civilizacién que no habfa llegado.» (Wiggershaus, 2010: 391.)

12 En uno de sus mas recientes trabajos, Jean-Luc Nancy demuestra la actualidad de
programa, aunque sin remitir a esta fuente fundamental del mismo: «El destino de la
democracia esta ligado a la posibilidad de un cambio del paradigma de la equivalencia.
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VII. MIMESIS COMPULSIVA

El operador general es la equivalencia, que se traduce en los términos
economicos de la mercancia, y en los términos metafisicos de la zdentidad.
Las veleidades metafisicas de la mercancia, presentes ya en Marx, des-
pliegan este doble velo. Por un lado, el de la reduccion de la singularidad
del trabajo concreto en la intercambiabilidad del trabajo abstracto, esa
«simple gelatina de trabajo humano indiferenciado»: bajo el capitalismo
cualquier cosa es sustituible por cualquier otra. Por otro lado, el espejis-
mo fantasmagorico que, como consecuencia de la abstraccion del traba-
jo, refleja la relacion social entre los hombres como relacion entre los
productos de su trabajo: los productos aparecen bajo la figura fetichista
de productores de si mismos. La negacion de la singularidad y la oculta-
cién el trabajo humano son dos formas complementarias de la légica
equivalencial como modo de evaluaciéon fundamental (tan econémico
como civilizatorio) decidido por el capitalismo.

Pero Horkheimer y Adorno universalizan el analisis marxiano de la
mercancia como uniformizacién y cosificacién, muestran el modo en que
la l6gica de la mercancia lo permea todo en el capitalismo tardio. Expan-
den la teorfa marxiana del valor hacia territorios que el marxismo clasico
no habifa visto como lugares posibles de valorizacién del capital. Cen-
tralmente, al ambito del llamado «tiempo libre». «lLa diversion es la pro-
longacién del trabajo bajo el capitalismo tardfo. [...] Del proceso de tra-
bajo en la fabrica y en la oficina sélo es posible escapar adaptandose a ¢l
en el ocio» (Horkheimer y Adorno, 2001: 181) Esta queja, que podria
sonar a vieja izquierda hegeliana, no se limita a una impugnaciéon de la
complementariedad de trabajo y tiempo libre bajo el capitalismo, y del
caracter compensatorio de este ultimo, sino que denuncia la identidad de

Introducir una nueva inequivalencia que no sea, desde luego, la de la dominacién eco-
némica (cuyo fondo sigue siendo la equivalencia), la de las feudalidades y las aristocra-
cias, las de los regimenes de eleccién divina y salvacion, y tampoco las de las espirituali-
dades, los heroismos o los esteticismos: este es el desafio. No serd cuestion de introdu-
cir otro sistema de valores diferentes: se tratara de encontrar, de conquistar, un sentido
de la evaluacién, de la afirmacion evaluadora que le da a cada gesto evaluador —decision
de existencia, de obra, de porte— la posibilidad de no ser medido de antemano por un
sistema dado, sino, al contrario, ser en cada oportunidad la afirmacién de un “valor” —o
un “sentido”— unico, incomparable, insustituible. Sélo esto puede desplazar la supuesta
dominacién econémica, que no es mas que el efecto de la decisién fundamental por la
equivalencia.» (Nancy, 2009: 45.)
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ambos bajo la misma dinamica de la abstraccion. La abstraccion ya no
solo determina la esfera del trabajo, sino que habria una especifica abstrac-
cton del ocio, una liquidacion de las diferencias en las formas de disfrutar y
autorrealizarse de los sujetos, y de esta especifica abstraccion extrae el
capital una nueva ocasién para su autovaloracion. Si se puede hablar de
una abstraccion del ocio ello significa que también los productos destinados
a ¢él son el resultado del trabajo abstracto, y que por lo tanto las estructu-
ras de la experiencia posibles en el tiempo del ocio replican la homoge-
neizaciéon equivalencial de las estructuras de la valorizacién del capital.
Los frankfurtianos estan planteando no tanto que el tiempo libre es un
complemento del trabajo enajenado, sino que la fabrica ha disuelto sus
limites, y que su logica se disemina por la totalidad de la vida. Ya no afec-
ta s6lo a la esfera de la produccion, sino a la de la reproduccion, es decir,
la esfera de los procesos de constitucion subjetiva bajo el capitalismo. El
capital se reproduce en los propios mecanismos de subjetivacion estereo-
tipada. «La industria cultural ha realizado malignamente al hombre como
ser genérico. Cada uno es s6lo aquello en virtud de lo cual puede sustituir
a cualquier otro: fungible, un ejemplar.» (Horkheimer y Adorno, 2001:
190) Esto no es un lamento humanista, sino una constatacion materialis-
ta de la reversibilidad entre la figura del trabajador y la del cliente, del
encuentro exitoso entre produccién y consumo, de la asuncion por parte
de la cultura del imperativo universal del valor: «l.a industria esta intere-
sada en los hombres solo en cuanto clientes y empleados suyos y, en
efecto, ha reducido a la humanidad en general y a cada uno de sus ele-
mentos en particular a esta férmula que todo lo agotax» (Ibid., 191) La
industria cultural no es entonces una mera compensaciéon por los veja-
menes del trabajo capitalista, orientada a renovar la fuerza de trabajo.
Ahora ella pasa a formar parte integral e inmanente del proceso de valo-
rizacién, ya no mas un descanso necesario ante su opresivo imperio. Bajo
el signo de la equivalencia general universalizada al todo social, la indus-
tria cultural galvaniza el capitalismo como sistema de administracion total
de la vida, cerrando del circulo de produccién y consumo.

De aqui el gesto estético fundamental de esta logica de la equivalencia
nihilista-capitalista: la reproduccion de lo real, el duplicado del mundo, la repeticion
de la totalidad del mundo sensible. Hay una parddica realizacion del afan van-
guardista de compenetracién del arte con la vida. La industria cultural lo
logra, pero de manera invertida, no llevando la promesa de felicidad alo-
jada en el arte a irrumpir en la estrechez de la vida para transformarla de
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cuajo, sino al revés, trayendo la unilateralidad de la vida mercantil al arte,
para neutralizarlo y someterlo a las limitaciones de aquella. La descon-
fianza de Horkheimer y Adorno respecto del cine sonoro va en esta di-
reccion. Los frankfurtianos delinean una critica que anticipa la interpre-
tacion adorniana a la television, y que se podria aplicar a las distintas es-
trategias de la industria cinematografica para alimentar la taquilla, que
hasta el cine «3 D» de nuestros dias tiende instintivamente a reaccionar a
la caida de la demanda reforzando su mas torpe realismo.

«En la medida en que éste [el cine sonoro —LIG], superando ampliamente al teatro
ilusionista, no deja a la fantasfa ni al pensamiento de los espectadores ninguna di-
mension en la que pudieran [...] pasearse y moverse por su propia cuenta sin perder
el hilo, adiestra a los que se le entregan para que lo identifiquen directa o inmedia-
tamente con la realidad.» (Horkheimer y Adorno, 2001: 171.)

Aqui esta presente la critica mas global a las estrategias estéticas de la
industria cultural: la critica al ilusionismo que oculta lo artefactual del
arte, al realismo que cree en un acceso transparente a lo real, a la imita-
ciéon naturalista basada en la semejanza iconica, a la continuidad de la
relacion significante/significado. El ilusionismo, y no la mala calidad, el
realismo, y no su caricter masivo, es la perversion de la industria cultural.
De hecho, muchas veces la mala calidad o la masividad (la evidente arti-
ficialidad de la imagen técnicamente mala, o el ruido molesto de la sala)
atentan justamente contra el ilusionismo naturalista y puede por tanto ser
reivindicada por ellos."”

La relaciéon entre mercancia, apariencia e ilusionismo forma parte del
legado wagneriano de la industria cultural. El ideal de zntegracion total pre-
sente en Wagner (como integracion del arte en la vida bajo el signo de la
transfiguracion en la apariencia, y de las artes entre si como identidad
sinestésica de la percepcion) encuentra su realizacion en la obra de arte
total a la que aspira, parddica, la industria cultural:

13 Por ejemplo: «En €l [en el cine —~LIG] todavia se observa su origen de barraca de feria
y teatro de horrores: su elemento vital es la sensacion. Esto no debe entenderse sélo en
términos negativos, como de falta de gusto y de medida estética: solamente a través del
shock puede el cine conseguir que la vida empirica, que dice reproducir en virtud de sus
inherentes condiciones técnicas, aparezca como algo extrafio que permita reconocer la
esencia que late bajo la superficie reproducida realisticamente. [...] Los horrores del
kitsch sensacionalista destilan algo de la base barbarica de la cultura» (Adorno y Eisler,
2007a: 42)
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«l.a television tiende a una sintesis de radio y cine [...] cuyas posibilidades ilimitadas
pueden ser elevadas hasta tal punto por el empobrecimiento de los materiales estéti-
cos que la identidad hoy apenas velada de todos los productos de la industria cultu-
ral podra mafiana triunfar abiertamente, como realizacion sarcastica del suefio wag-
neriano de la «obra de arte total». (Horkheimer y Adorno, 2001: 169.)

El Ensayo sobre Wagner incluye pasajes muy claros respecto a la relacion
entre homogeneizacion, ocultacion del trabajo e ilusionismo naturalista:
«el concepto de la ilusion en cuanto la realidad absoluta de lo irreal de-
viene tanto mas fructifero. Toca el lado no romantico de la fantasmago-
rfa. En ésta la apariencia estética adopta el caracter de mercancia. En
cuanto mercancia, es ilusionista» (Adorno, 2008b: 86). Y la fantasmagoria
se sella en el ideal del drama musical como fusion sinestésica de realidad
e ilusién, desembocando «en un guid pro quo de los medios estéticos que
mediante la perfecciéon artificial debe ocultar todos los puntos de sutura
del artefacton (Ibid., 92). La industria cultural, con la radio, el cine y la TV
a la cabeza (y hoy en la integracion total de la «industria cultural 2.0»"),
es heredera de este ideal wagneriano de consumacién de la apariencia y
de integracion ilusionista de los medios artisticos en una totalizacién
cerrada del sentido. Y cada nueva innovacion técnica es puesta al servicio
del perfeccionamiento del efecto ilusionista y la consolidacion esta falsa
totalidad que se erige sobre el trabajo social que niega.

Es por tanto esperable que el capitulo sobre industria cultural incluido
en Dialéctica de la Ilustracion termine con una reflexién sobre la mercancia.
Un desarrollo que sorprende al mostrar no sélo las consecuencias que
para la cultura tiene su adaptacion al esquema de la mercancia, sino ade-
mas las consecuencias que para la propia estructura de la mercancia tiene
el hecho de haber conquistado el territorio de la cultura y el «tiempo li-
bre». Horkheimer y Adorno plantean que en las mercancias culturales la
tension entre valor de uso y valor de cambio se disuelve en la pura afir-
macion de la abstraccion del valor de cambio: en el reino del intercambio
absoluto, ningtn residuo de cosa en si, de valor de uso, parece necesario,
no hay ya ninguna utilidad en la que el puro valor de cambio deba legiti-
marse, y si resta algin valor de uso no es mas que la propia utilidad del
valor de cambio en el mercado de los prestigios, su mero estatuto como

14 Duarte, en 2011, propone una actualizacién el andlisis de Horkheimer y Adorno en
términos de una «Industria cultural 2.0». (Cfr., Duarte, 2011.)

Claridades. Revista de filosofia 9 (2017)



114 LUIS IGNACIO GARCIA

signo de distincion. Con la mercantilizacion de la cultura, la mercancia se
torna paradodjica, sostienen Horkheimer y Adorno, pues «se funde con la
publicidad» (Horkheimer y Adorno, 2001, 206.), vale decir, lo que se
vende y se compra es la pura imagen de una cosa que no esta ni va a llegar,
la paradoja de una producto enteramente espectacularizado. La sustan-
cialidad de la mercancia, anclada anteriormente en la utilidad concreta y
en cada caso singular que podia ofrecer, se volatiliza en mero signo de
distincién. Tanto técnica como econémicamente, sostienen los frankfur-
tianos, la publicidad y la industria cultural se funden la una en la otra, y
cada mercancia cultural pasa a ser la publicidad de si misma. «Todo tiene
valor s6lo en la medida en que se puede intercambiar, no por el hecho de
ser algo en sf mismo.» (Horkheimer y Adorno, 2001, 203.) Por su propia
légica, en el maximo apogeo de la mercancia, la dialéctica de valor de uso
y valor de cambio se interrumpe a favor del imperio omnimodo de este
ultimo.

Los productos de la industria cultural no estan alliy pues, para su
«usow, sino para la auto-representacion de sus portadores desubjetivados.
Si el producto cultural se identifica con la publicidad, es porque ya no
representa modelos posibles de accion: é/ mismo pasa a ser un patrin de conduc-
ta. La industria cultural como pura imagen de si misma dibuja ya los con-
tornos de una sociedad del espectdculo, y en tanto pura promesa continua-
mente postergada disena los perfiles de una nueva socedad del crédito: la
maxima alegoria del capital es la imagen del ojo de Dios estampado en
un billete sin respaldo material real, que desde hace tiempo no representa
nada mas que su propia imagen; fantasmagoria que denuncia en la menti-
ra de la imagen una sociedad basada en la fe en una promesa eternamen-
te postergada. Ante un producto convertido en pura imagen de si y pura
promesa de si, el sujeto no tiene otro margen de acciéon que el de la
adopcion de los patrones de conducta asi difundidos. Como se sugiere
en la ultima frase del famoso capitulo, al sujeto parece quedarle una sola
opcioén: la imitacién compulsiva de los patrones de comportamiento que
las mercancias culturales ya no representan sino que, sencillamente, son:
«Es el triunfo de la publicidad en la industria cultural, la mimesis com-
pulsiva [zwangshafte Mimesis| de los consumidores a las mercancias cultura-
les, desenmascaradas ya de su significado.» (Horkheimer y Adorno, 2001,
212.)
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VIII. UNIDAD INEQUIVALENTE

Dialéctica de la Ilustracion nos propone una mirada de la industria cultu-
ral que destaca sus aspectos negativos. Un diagndstico que la sitia bajo la
logica de la identidad forzada, y la sefiala como un componente central
en la gestion capitalista del dominio y la explotacion. En la industria cul-
tural se fragua la asimilacién de los seres humanos al mundo de la mer-
cancia. La estandarizacion opera como el dispositivo clave de adaptacion
de las estructuras fundamentales de la experiencia humana a los esque-
mas de la abstraccion del trabajo y de la autovalorizacion del capital. De
alli que todos los productos de esta industria lleven el sello de un ilusio-
nismo naturalista que pretende borrar las marcas del trabajo social, con-
figurando un espacio neutralizado en el que la afirmacién transparente
del sentido impide toda inscripcion de la escision que refuta la totaliza-
cion armoénica de lo social. De este modo se decide la mwuerte del estilo en 1a
industria cultural: si el estilo era la tensién dialéctica entre particular y
universal, la industria cultural disuelve la tensién en una identificaciéon
forzada desde arriba, desde los patrones estereotipados de produccion
que determinan punto por punto las particularidades de sus productos.
En la obra de arte, sostienen los frankfurtianos, madura el «estilo» como
testimonio de lo irreconciliable de la relacién entre parte y todo, entre
individuo y comunidad, entre obra y convencién, nunca en la armonia
realizada, en la identidad o la unidad, sino

«en los rasgos en los que aparece la discrepancia, en el necesario fracaso del apasio-
nado esfuerzo por la identidad. En lugar de exponerse a este fracaso, en el que el es-
tilo de la gran obra de arte se ha visto siempre negado, la obra mediocre ha preferi-
do siempre asemejarse a las otras, se ha contentado con el sustituto de la identidad.»
(Horkheimer y Adorno, 2001, 175.)

La «gran obra de arte» se caracteriza por exponerse al fracaso de la identi-
dad. Esta exposicion es negada en la industria cultural, que se cierra sobre
la afirmacién ideoldgica de la unidad. Como fiel duplicaciéon de lo real, es
la patina que sanciona su legitimidad en cuanto tal. La industria cultural
es el dique que mantiene a raya la fuerza del afuera. Es metafisica de la
identidad convertida en serializacién mercantil, es mercancia convertida
en estructura de la experiencia, son sonidos e imagenes al servicio de la
equivalencia.
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Sin embargo, Dialéctica de la Ilustracion realiza un planteamiento «dialéc-
tico» que impide todo comodo reposar sobre certezas heredadas, mu-
chos menos si ellas se refieren a conceptos tan corroidos como los de
«cultura» o de «gran obra de arte». Puesto que la «gran obra de arte» lleva
los estigmas del capital tanto como la obra degradada, la pregunta a la
que nos vemos enfrentados es: ¢puede la exposicion al fracaso de la identidad
correr por cuenta de la propia industria cultural? ;Puede ella misma abrir
formas de la experiencia que rompan la logica de la equivalencia? ;Puede
esa exposicion al fracaso convertirse en parte de una experiencia estética
colectiva? Horkheimer y Adorno nos sugieren que la cultura de masas
debe asumir en si misma la reflexién sobre su momento regresivo, y no
abandonarla a los mandarines de la cultura. Como ya lo dijo Adorno, la
industria cultural «[c]ontiene el antidoto contra su propia mentira. A nin-
guna otra cosa habria que recurrir para salvarla» (Adorno, 2008a, 312.)
¢Qué significarfa recurrir a la propia industria cultural para combatir su
mentira? ;Qué recursos ofreceria la misma cultura de masas para comba-
tir la «mimesis compulsiva» que por su propia dinamica requiere?

El lugar por excelencia de esta nueva dialéctica que venga a romper la
coraza de equivalencia en la propia industria cultural habra de ser el me-
dio de masas mas importante en la época de los frankfurtianos, a saber, ¢/
cine”” En él se entrelazan todos los grandes problemas de la industria
cultural, desde la producciéon industrial hasta la recepcion colectiva, pa-
sando por la relacién con el mercado o el problema de la técnica. En €l
se experimenta con el estatuto de la #zagen en el capitalismo, lugar por
excelencia de la afirmaciéon fantasmagorica de lo real como ideologfa de
si mismo. Composicion para el cine (escrito entre 1942 y 1944 por Adorno y
Hanns Eisler), y «Transparencias cinematograficas» (un ensayo publicado
por Adorno en 1966 y luego integrado en su libro Sin imagen directri) son
dos trabajos fundamentales que estan a la base de la formulacién de una
estética del cine ajena a todo «pesimismo cultural» reactivo. Y no porque

15 Aunque sea el cine el ambito privilegiado de esta autocritica inmanente de la industria
cultural, sin embargo no es el unico. Se podrian sumar, al menos, los ambitos de la
grabacion musical y de la reproduccion radial. Thomas Levin, por ejemplo, recupera los
escritos adornianos sobre grabacién gramofénica, que muestran claramente que
«Adorno no fue un luddita» y que su vision sobre las posibilidades de la reproduccién
técnica del arte esta lejos de toda vision reductiva (Levin, 1990: 24). También se podrian
agregar ciertos escritos de Adorno sobre radio, como por ejemplo «Sobre la utilizacion
musical de la radion, de E/ fel correpetidor, en (Adorno, 2007a).
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haya un optimismo ingenuo o porque se plantee una vuelta atras sobre
las hipo6tesis fundamentales de Dialéctica de la Llustracion. Composicion para el
¢ine es un libro escrito en simultaneo con la escritura de los Fragmentos
filosdficos, y no hay ningin contraste de opiniones, sino, en todo caso, una
mas adecuada movilizaciéon de los «aspectos positivos de la cultura de
masas» (Horkheimer y Adorno, 2001: 56), pero bajo una perspectiva
dialéctica que es la misma. En este libro, la «pefitio principizs de Dialéctica de
la llustracion se expone con total nitidez, la «aporia» llega a su punto de
equilibrio mas preciso, y, por lo tanto, a la maxima tensién. De la concisa
introduccién recuperamos un pasaje que, por su claridad, citamos iz ex-
tenso:

«El examen critico del caricter de la industria cultural no implica en ningin caso
una glorificacién romantica del pasado. No es casual que la cultura de masas viva
precisamente de la comercializacion de lo individual. No conviene contraponerla a
la antigua forma de produccién individualista, como tampoco hay que responsabili-
zar a la técnica en si de la barbarie de la industria de la cultura. Pero los progresos
técnicos con los que ha triunfado la industria cultural tampoco pueden ser ensalza-
dos en abstracto. El sentido de la técnica en el arte deberfa desprenderse de su pro-
pio uso y del grado de verdad social que sea capaz de expresar. Las posibilidades
que puedan ofrecer al arte los dispositivos técnicos en el futuro son imprevisibles, y
hasta en la pelicula més detestable hay momentos en los que dichas posibilidades
brillan notoriamente. Pero el mismo principio que desencadena estas posibilidades
las encadena a la vez al mercado del big business. El analisis de la cultura de masas
tiene la obligacién de mostrar la interaccién de ambos elementos: los potenciales es-
téticos del arte de masas en una sociedad libre y su caracter ideolégico en la socie-
dad actual» (Adorno y Eisler, 2007a: 12.)

Asf de claro es el programa. Ahora, ;dénde se anunciarfan los poten-
ciales estéticos de un arte de masas emancipado? La respuesta mas con-
sistente de Adorno sera: alli donde la zwagen, operador clave de la 16gica
equivalencial del nihil-capitalismo, depone por si misma su falsedad, alli
donde la apariencia refuta el brillo que la mancilla, alli donde el producto
equivalente rompe a pedazos su coraza de identidad y se abre al incalcu-
lable afuera, alli donde la inscripcién de lo inequivalente en medio de la
equivalencia general plantea formas posibles de recepcién no manipulada
y de experiencia no estandarizada. Para decirlo desde ya, esta inscripcion
de lo inequivalente de la imagen es, segin Adorno, el montaje. E1 montaje
condensa las posibilidades mas altas que los dispositivos técnicos ofrecen
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al arte, y representa el potencial estético del arte de masas para una so-
ciedad libre.

En Dialéctica de la Iustracion se ofrecia el marco filoséfico y civilizatorio
para una defensa estética de la practica radical del montaje. En el primer
capitulo, «Concepto de Ilustraciéon», se evalia el proceso de «desencan-
tamiento» del mundo, entre otras dimensiones, como el paso del pensa-
miento simbdlico al pensamiento conceptual, como el transito de la zwa-
gen al concepto. En correspondencia con la postulada reversibilidad de mito
e Ilustracién, se muestra que asi como el pensamiento simbolico se de-
grada en el fetichismo que sélo contribuye a garantizar el dominio del
todo sobre los individuos, la secularizacion representada por el concepto,
al ser llevada el extremo nominalista del positivismo légico, se torna tan
débil que claudica nuevamente ante la presion de fuerzas irracionales. La
vision dialéctica de los autores, que a cada paso se actualiza disefiando
campos de fuerza entre contrarios, encuentra un nuevo punto de equili-
brio en una reflexion acerca del lugar de la imagen en la tradicién judia.
La prohibicion de hacerse imagenes de Dios, de reducir lo infinito a lo
finito, el Bilderverbot que esta a la base del monotefsmo judio, no es una
negacion abstracta de la imagen, del pensamiento simbolico, como la
negacion ejercida por el concepto logico. Horkheimer y Adorno plantean
que el Bilderverbot es «negacion determinada» de la imagen idolatrica y,
como tal, garante de los derechos de la imagen auténtica, de un verdade-
ro simbolismo y de una auténtica fantasia colectiva. Entre lo simbdlico y
lo conceptual, la dialéctica de los frankfurtianos vuelve a construir un
campo de tensiones en el que la imagen no es meramente rechazada, sino
que se redime a través de su negacion:

«El derecho de la imagen se salva en la fiel ejecucion de su prohibicién. Dicha reali-
zacion, “negacién determinada”, no esta protegida por la soberania del concepto
abstracto contra la intuicién seductora, como lo esta el escepticismo, para quien tan-
to lo falso como lo verdadero nada valen. ILa negacion determinada rechaza las re-
presentaciones imperfectas de lo absoluto, los idolos, no oponiéndoles, como el ri-
gorismo, la idea a la que no pueden satisfacer. I.a dialéctica muestra mas bien toda
imagen como escritura. Ella ensefia a leer en sus rasgos el reconocimiento de su fal-
sedad, que la priva de su poder y se lo adjudica a la verdad. Con ello, el lenguaje se
convierte en algo mas que un mero sistema de signos.» (Horkheimer y Adorno,
2001: 77s.)

Este pasaje fundamental nos permite ligar nuestra interpretacion de la
industria cultural en los supuestos filoséficos mas estructurales de Dialéc-
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tica de la Ilustracion. (Cfr., Koch, 1993). La critica de la cultura de masas no
debe proceder, como el «rigorismon religioso, oponiéndole de manera
abstracta un ideal de cultura que ella no podria satisfacer. Contra un tal
«rigorismoy cultural (como el usualmente adjudicado a estos autores), la
negacion de la industria cultural como fetichismo de la imagen debe ser
«negacion determinada» si pretende no recaer en impugnaciones externas y
abstractas. Y negacion determinada significa, nuevamente, interpretaciéon
dialéctica. En este contexto, Horkheimer y Adorno definen esta dialéctica
de modo muy preciso: mostrar toda imagen como escritura, es decir, seculari-
zar, romper el hechizo de la imagen, su fondo idolatrico, pero sin resig-
nar su pretension, la legitima exigencia de una relaciéon con la verdad (el
«apasionado esfuerzo por la identidad», que sélo obtiene sus derechos en
la exposicion de su fracaso). Una negacion determinada del cine involucrara,
por tanto, este wostrar toda imagen como escritura, esto es, abrir las imagenes
a su propia discontinuidad y espaciamiento, refutando el uso fetichista de
la imagen en la industria cultural. Llevar la imagen a escritura es el modo
que el cine tiene de exponerse al fracaso de la identidad, y abrir ese fracaso a
una exposicion de masas. Si el cine mismo, surgido del corazén de la indus-
tria cultural capitalista, esta en condiciones de trazar esta dialéctica, de
inscribir sus imagenes gua escritura de masas, entonces hay esperanza en
la cultura de masas. Pero ¢como podria el cine mostrar la imagen como escri-
tura?'’

16 Este mandato de mostrar la imagen como escritura replica el benjaminiano mandato
de transformacién del mito en alegoria. El énfasis en la «escritura» en este Adorno que
busca una alternativa al fetichismo de la cultura de masas es el mismo que ponia Ben-
jamin al estudiar la transformacién de lo mitico en alegérico en su historia filoséfica de
la modernidad temprana (sobre todo en el Trauerspielbuch). En ambos casos la «escrituray»
remite a un proceso de objetivacion y cosificacion que sin embargo cobra un sentido positi-
vo, o incluso mas precisa y radicalmente, salvador (retfende), pues sitia a la cosificacién
como condicién de liberacion del contenido de verdad de las obras. La nocién de critica
de arte desarrollada por Benjamin en sus estudios tempranos planteaba que la «mortifi-
caciény de las obras, la disolucion de su aspecto intencional, la propia «muerte de la
intenciény cristaliza una petrificacién de la que deviene, como ruina, como fragmento
amorfo e inintencional, la verdad de la obra. En el caso de Adorno, esto se produce a
través de un conjunto de conceptos y procedimientos, no sélo esotéricos, del arte y la
cultura contemporaneos. Se tratarfa de capturar la «vida» de la obra, entendida como
inmediatez de sentido, en un proceso de mediatizacion y objetivacion (que asume que de la
cosificacion capitalista no se retorna), que tiene para Adorno como modelo fundamen-
tal la petrificaciéon de la palabra viva en la letra muerta de la eseritura. Esa Ur
cosificacién, que desde Platén es vista como la maldicion de la civilizacién y desde
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IX. MONTAJE COMO ESCRITURA PARATACTICA DE MASAS

Alexander Kluge nos ha transmitido una observaciéon de Adorno so-
bre el cine que, en su ironia, resulta muy util para iluminar subitamente
sus ideas: «Me encanta ir al cine; lo unico que me molesta es la imagen en
la pantallay (Eder-Kluge, 1981: 48 [apud Maiso y Viejo, 2006: 123]). sQué
significa esto? ¢Imagina Adorno algo asi como un cne sin imagen? ;Un
cine insospechadamente respetuoso de la judia prohibicién de las image-
nes? Aunque parezca paraddjico, esa serfa una manera justa de definir su
programa. Redimir al cine implica sustraerlo al fetichismo de la imagen, y
mostrarlo como dispositivo de escritura en imagenes, vale decir, como un
tipo de mediacién que rechace su propia tendencia técnica a la imitacion
y la copia. El suelo fotografico del cine lo liga a un inevitable registro de
lo real. El punto es si ese registro pasa a formar parte de una autorrefle-
xi6n de la imagen propuesta al espectador, o si es borrado en un preten-
dido acceso directo a lo real. De alli el rechazo adorniano al realismo
cinematografico, paradigma del (pseudo)realismo de la industria cultural
en general. Pero el cine guarda, también en su propia naturaleza técnica,
la posibilidad de una relacién critica con su propia capacidad de registro:
«produccion y reproduccion coinciden, se produce lo que se ve en la
pantalla» (Adorno, 2007% 406. «Sobre la utilizacién musical de la radio»)
De este modo, y para decirlo con terminologia semidtica, que el cine
tenga por esencia técnica la indexicalidad no significa que esté obligado a
reducir su esencia poética a la iconicidad. Solo una indexicalidad sin iconici-
dad, una mimesis sin imitacion rompera el hechizo de la «mimesis compulsi-
va» de la industria cultural. El pasaje decisivo dice:

«El cine se encuentra ante la alternativa de cémo proceder sin resbalarse ni hacia las
artes y oficios ni hacia lo documental. La respuesta que se ofrece primariamente es,
como hace cuarenta afios, el montaje, que no interviene en las cosas, pero las con-
duce a una constelacién de escritura.» (Adorno, 2008a: 313.)

Derrida como su tnica bendicién posible, en Adorno (y en directa correspondencia con
Benjamin) es pensada a /a veg como cosificacion y redencidn, o como reificacioén salvadora: la
escritura como muerte de la intencion lleva al «espiritu» a la ruina, al desierto de lo des-
membrado del que sdlo regresa emancipado de su ilusion transfignradora. La alegorfa, como
contrafigura del mito, es la estructura de este desmembramiento. Ella no implica una
mera ausencia de sentido, sino su suspensién. Esa suspension es la que Adorno, nue-
vamente en la estela benjaminiana, busca en e/ cine como escritura.

Claridades. Revista de filosofia 9 (2017)



Escrituras de la inequivalencia 121

El montaje lleva las cosas que muestra hacia una constelacion de escritura,
2 una autoconsciencia de su caracter artefactual, a una relacién reflexiva
con el propio dispositivo de exposicion. La practica radical del montaje
sustrae al cine del ilusionismo complice y abre las alternativas de poéticas
antirrealistas en un medio realista, de un «naturalismo radical»'” prefiado
de posibilidades.

Esta escritura cinematografica es analizada por Adorno en un doble
sentido. Por un lado, en el espaciamiento entre imagen e imagen, si-
guiendo en esto la clasica definicién de Eisenstein: «Dos imagenes de
cualquier tipo, puestas juntas, crean inevitablemente un concepto nuevo,
una nuevo cualidad, que surge de dicha contraposiciony» (Apud Adorno y
Eisler, 2007a: 72). El montaje refuta la unidad de la imagen, y, cuando
trabaja deliberadamente a partir de esta «contraposicién», compone uni-
dades visuales a partir de la diferencia, unidades articuladas no a partir de
la unidad sino de la disonancia entre sus componentes. Junto a la vieja
definicién eisensteniana de montaje, Adorno agrega otras estrategias que
van en la misma direcciéon de refutar la unicidad de la imagen, de sus-
pender la culpa fotografica del cine, de contrariar su realismo:

«lLa tecnologia cinematografica ha desarrollado una serie de medios que van en con-
tra de su realismo, inseparable de la fotografia; asi, el enfoque borroso (que corres-
ponde a una costumbre de las artes y oficios que estd superada desde hace mucho
tiempo en la fotografia), el cross—fade, a menudo también el flashback. (Adorno, 2008a:
314)

Con esto queda refutada la idea unilineal de que cada nueva tecnolo-
gia solo contribuye a la mayor limpieza de una representacion cada vez
mas ingenuamente realista, y queda ya anticipada la teorfa del montaje

17 «El pseudorrealismo de la industria cultural, su estilo, no sélo necesita de la fraudu-
lenta organizacién de los magnates del cine y sus lacayos, sino que, bajo las condiciones
imperantes de la produccion, el propio principio estilistico del naturalismo lo exige. Si el
cine se entregas ciegamente [...] a la representacion de la vida cotidiana, cosa entera-
mente practicable con los medios de la fotografia en movimiento y el registro sonoro, el
producto serfa un cuadro extrafio a lo que el publico estd acostumbrado a ver, un cua-
dro difuso y sin articulacién con lo exterior a él. El naturalismo radical que sugiere la
técnica del cine disolverfa en la superficie toda conexion de sentido incurriendo en la
mas extrema contradicciéon con la realidad familiar. La pelicula se convertirfa en un
torrente asociativo de imdgenes y recibirfa su forma unicamente de su pura construc-
ci6n inmanente.» (Adorno, 1998: 141s.)
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como la «autocorreccion de la fotografian (Adorno, 2004: 208.) que va a
desarrollar en su postuma Teoria estética.

Ahora bien, en manos de los musicos Adorno y Eisler el concepto vi-
sual del montaje se expande, y pasa a ser pensado como un dispositivo
de produccién de conflictos en general. Dispositivo mas que una simple
poética, pues apunta a una decision estético-politica por la resistencia a la
cosificacion de los productos culturales. En esta direccion, el montaje es
aplicado no sélo a la relacion imagen/imagen sino también a la relacién
imagen/ sonido, nicleo fundamental del libro. Pues es gracias a esta tension
que el cine (recordemos: «realizacion sarcastica del suefio wagneriano de
la “obra de arte total”») suspende su tendencia interna a la
Gesamtkunstwerk, pues traza los vinculos entre imagen y sonido por fuera
de lo empatico (identidad accidén-sentimiento), mas alla de lo ilusionista
(identidad realidad-ficcién) y contra lo sinestésico (identidad entre los
medios estéticos), esto es, por fuera del mandato de identidad. Produce
unidades inequivalentes, «semejanzas no sensoriales» dirfa Benjamin. L.a mu-
sica no debe acompanar, complementar o adaptarse a la imagen, tal co-
mo por lo general hace en el cine, pasando a un segundo lugar, irrelevan-
te, como fondo sonoro de la imagen. Debe mas bien colisionar con la
imagen, revelando no solo los conflictos entre ambas, sino también las
contradicciones inmanentes a la propia imagen en si misma. El chogue
entre musica e imagen contribuye a desactivar el hechizo equivalencial en
sus distintos niveles. «LL.a musica se situa ante la pelicula como una corti-
na de niebla; difumina su nitidez fotografica y actia en contra del realis-
mo al que toda pelicula aspira necesariamente.» (Adorno y Eisler, 2007a:
39.) O, mas tajante: «la musica se introdujo como un antidoto contra la
imagen.» (1bid., 75.)

El montaje es choque entre imagenes y choque de imagenes con so-
nidos en la pantalla. El montaje es, por lo tanto, experiencia del shock como
posibilidad de interrupcion del automatismo de la experiencia colectiva.
Fue Eisenstein, recuerdan Adorno y Eisler, quien descubri6 esta singular
«posibilidad materialista» del principio del montaje: «la yuxtaposicion de
elementos extrafos entre si los eleva al nivel de la conciencia y asume la
funcién de la teorfa» (1bid., 74) En este sentido preciso se plantea la cris-
talina férmula: «Montar correctamente es interpretar.» (Id.) Esta practica
materialista de la interpretacion bajo la forma del montaje cinematografi-
co se basa en la puesta en valor de la interrupcion, la cesura, el quiebre de
la continuidad y arruinamiento de la apariencia. Como quiebre del senti-
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do y de la intencién, esta interpretacion es también alegoria. Pero una
alegoria para el consumo de masas. Un auténtico sabotaje de la fabrica de
suenos. El montaje «asume el lugar de la teorfa» en términos de la ins-
cripcién en el imaginario colectivo de las fallas del sentido: el montaje
promueve la lectura cabalistica de masas. Cuando el cine se propone
mostrar la imagen como escritura (y esa posibilidad esta inscripta en su propio
dispositivo técnico, tanto como su realismo), el publico es convocado
como alegorista, es decir, obligado a colaborar en la restituciéon de un sen-
tido que ha sido puesto en crisis, a recomponer los fragmentos que han
sido expuestos en su incompletud, a llenar los vacios que han sido deja-
dos como interrupciéon de la continuidad, forzado a caminar sobre la
barra que separa y une significante y significado, imagen y sentido. Que-
brada la inmediatez visual a través del montaje, el cine puede devenir un
laboratorio de desciframiento critico para las masas, praxis deconstructi-
va para multitudes.

El montaje puede convertirse en el umbral en el que parataxis, constela-
cion'y alegoria salen a la calle a probar suerte en las ruidosas avenidas de la
industria cultural. Si esto puede ser dicho asi, estamos en un punto deci-
sivo, pues el montaje serfa la promesa latente de que la critica dialéctica
puede pasar de las manos del intelectual critico al masivo puablico de la
cultura industrial. No es sélo un inquietante interrogante del lado de la
produccién, sino un campo de experimentacion aun mas vasto del lado
de la recepcién. Es decir, por un momento, la critica de la industria cul-
tural se puede tocar con el disefio de «contraesferas publicas» como las
pensaban Alexander Kluge y Oskar Negt." No es un azar que su gran
libro sobre la «esfera publica proletaria» esté dedicado, precisamente, a
Adorno.

Montaje, escritura, interpretaciéon materialista, nombres de esa razén
ampliada desde la cual se propone la critica de la civilizaciéon nihil-
capitalista por parte de los frankfurtianos. El circulo magico de mito e
Ilustracién puede romperse en la logica interruptiva del montaje. Ahora
lo sabemos: totalitaria es la Tlustraciéon de la racionalidad cientifico-
técnica, de la razén subjetivista; otra experiencia se abre en esta Ilustra-

18 Kluge y Negt, 1993 (una traduccién de algunos fragmentos del libro se puede encon-
trar en Blanco, Carrillo, Claramonte y Expésito, 2001). Miriam Hansen es quien mas
convincentemente ha escrito sobre estas posibles relaciones. Véase, sobre todo Hansen
(1981-1982), Hansen (1992), y su gran proélogo a la citada edicion inglesa del libro de
Kluge y Negt, Hansen (1993).
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cién del montaje materialista, de las alegorias del capital, de la escritura
paratactica de masas.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

Adorno, Th. W. (with the assistance of George Simpson): «On popu-
lar music» en Studies in Philosophie and Social Science, vol. IX, n° 1, New
York, The Institute of Social Research. 1941.

Dialéctica negativa. Madrid: Taurus, 1975.

- Minima Moralia. Reflexiones desde la vida daniada. Madrid: Taurus,
1988.

- Notas sobre literatura (Obra completa, 11). Madrid, Akal, 2003.

- Teoria estética (Obra completa, 7). Madrid, Akal, 2004.

- Composicion para el cine (junto a Hanns Eisler) / E/ fiel correpetidor
(Obra completa, 15). Madrid, Akal, 2007a.

- «El esquema de la cultura de masas» en M. Horkheimer y Th.
Adorno, Th., Dialéctica de la Llustracion. Fragmentos filosdficos (Obra
completa, 3). Madrid, Akal, 2007b.

- Critica de la cultura y sociedad 1 (Obra completa, 10/1). Madrid,
Akal, 2008a.

- Monografias musicales (Obra completa, 13). Madrid, Akal, 2008b.

- Critica de la cultura y sociedad 11 (Obra completa, 10/2). Madrid,
Akal, 2009a.

- Disonancias (Obra completa, 14). Madrid, Akal, 2009b.

Escritos musicales 17 (Obra completa, 18). Madrid, Akal, 2011.

Adorno Th. W. y Benjamin, W.: Correspondencia (1928-1940). Madrid,
Trotta, 1998.

Benjamin, W.: E/ origen del drama barroco aleman. Madrid, Taurus, 1990.

Blanco, P., Carrillo, J., Claramonte, J. y Expoésito, M. (eds.): Modos de
hacer. Arte critico, esfera piblica y accion directa. Ediciones Universidad de
Salamanca, 2001.

Carroll, N.: Una filosofia del arte de masas. Madrid, Visor, 2002.

Duarte, R. [en linea]: «Industria cultural 2.0» en Constelaciones. Revista de
Teoria Critica, vol. 3, http://www.constelaciones-rtc.net/ VOL_03.html,
2011.

Habermas, J.: E/ discurso filosdfico de la modernidad. Madrid, Taurus, 1989.

Hansen, M.: Introduction to Adorno, «Transparencies on Film» en
New German Critique, n° 24-25, pp. 186-198, 1981-1982.

Claridades. Revista de filosofia 9 (2017)



Escrituras de la inequivalencia 125

- «Mass Culture as Hieroglyphic Writing: Adorno, Derrida,
Kracauer» en New German Critique, n° 56, Special Issue on The-
odor W. Adorno, pp. 43-73, 1992.

- «Foreword», en A. Kluge y O. Negt, Public Sphere and Experience.
Toward an Analysis of the Bourgeois and Proletarian Public Sphere. Min-
neapolis, University of Minessota Press, 1993.

Honneth, A.: Critica del poder. Fases en la reflexion de una Teoria Critica de
la sociedad. Madrid, Machado Libros, 2009.

Horkheimer, M. y Adorno, Th. W.: Dzaléctica de la Ilustracion. Fragmentos
filosdficos. Madrid, Trotta, 2001.

Huyssen, A.: «Introduction to Adorno [Culture Industry Reconsid-
ered]» en New German Critigue, n° 6, pp. 3-11, 1975.

- Después de la gran division. Modernismo, cultura de masas, posmodernismo.
Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006.

Kluge, A. y Negt, O.: Public Sphere and Experience. Toward an Analysis of
the Bourgeois and Proletarian Public Sphere. Minneapolis: University of
Minessota Press, 1993.

Koch, G.: Mimesis and Bilderverbot. Screen, n° 34 (3), pp. 211-222,
1993.

Levin, Th.: «For the Record: Adorno on Music in the Age of Its
Technological Reproductibility» en October, vol. 55, pp. 23-47, 1990.

Maiso, J.: «Dialéctica de la gran division. Theodor W. Adorno y los
medios de masas» en M. Cabot, E/ pensamiento de Theodor W. Adorno. Ba-
lances y perspectivas. Palma, Universitat de les Illes Balears, 2007.

Maiso, J. y Viejo, B.: «Imagenes en negativo. Notas introductorias a
“Transparencias cinematograficas”, de Theodor Adorno» en Archivos de
la filmoteca, vol. 52, 2000.

Martin-Barbero, J.: De los medios a las mediaciones. México, Gustavo Gili,
1987.

Nancy, J.-L.: La verdad de la democracia. Buenos Aires, Amorrortu, 2009.

Sanchez, J. J.: «Introduccion. Sentido y alcance de Dialéctica de la Lus-
tracion» en M. Horkheimer y Th. Adorno, Dialéctica de la Ilustracion. Frag-
mentos filosdficos. Madrid, Trotta, 2001.

Viejo, B.: Miisica moderna para un nuevo cine. Eisler, Adorno y el Filmr Music
Proyect. Madrid, Akal, 2008.

Wiggershaus, R.: La Escuela de Francfort. México, FCE, 2010.

Claridades. Revista de filosofia 9 (2017)



126 LUIS IGNACIO GARCIA

LUIS IGNACIO GARCIA es profesor de filosoffa en la Universidad Nacional de Cérdoba
(UNC, Argentina), e investigador del CONICET (Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas).

Lineas de investigacion:

La tension entre estética y politica en el horizonte del pensamiento contemporaneo.

Publicaciones recientes:

Direccién electrénica: luisgarciagarcia78(@yahoo.com.ar

Claridades. Revista de filosofia 9 (2017)



