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Resumen

El presente trabajo muestra la vision de Theodor
Adornoy Max Horkheimer sobre la industria cultural,
ante la cual, Adornoinsistira en la continuidad del ar-
te auraticocomoelde Arnold Schénberg, quien expo-
nia en sus obras ciertas caracteristicas que impedian

su asimilacion por parte del sistema capitalista y de

las masas. Ante esto, el viraje es hacia un posiciona-

miento que no serinda ante el enfoque capitalista, pe-
rotampoco adopte los planteamientos adornianos de
manera absoluta.

Palabras clave: industria cultural, arte auratico, re-

produccion técnica, Schénberg, dodecafonismo.
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industry in Adorno’s philosophy

Abstract

The following essay refers to Adorno and Horkhei-
mer’s cultural industry thoughts, in which Adorno
defends auratic art continuity such as Arnold Schon-
berg’s music. The musician’s works have specific
characteristics that exclude them from capitalism
assimilation and the masses’ attention. In response,
we think of a turning point that does not surrender to
capitalism, but neither accepts Adornos’ views in an
absolute way.

Keywords: Culturalindustry, auratic art, technologi-

calreproduction, Schénberg, dodecaphonism.
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La razon, la cabeza nos dice: “jnada!”, la imaginacion, el corazon, nos dice:

“itodo!” y entre nada y todo, fundiéndonos el todo y la nada en nosotros [...]
Miguel de Unamuno

| pensar en las bondades del desarrollo tecnolégico de

finales del siglo xix y durante el siglo xx, encontramos

una de las visiones mas significativas sobre la relacién

entre los medios de reproduccién emergentesy el arte.
Se trata de las consideraciones realizadas por el fil6sofo aleman de
origenjudio Walter Benjamin, quien sostenia que el arte de la época
se encontraba en una transformacion que lo conducia de un estadio
auratico accesible para unos cuantos, a uno profano que garantiza-
balaamplificacion de su exhibicion parallegaralas mayorias. Como
bien apunta Bolivar Echeverria (2009), al suscitarse el descenso del
culto manifiesto por las obras de arte, éste comenzaba “a desvane-
cerse como arte independiente o puro, viéndose entregado (...) auna
experiencia de una vida social recién en formacién que [integraba
y difundia] en si la experiencia estética que él es capaz de suscitar”
(Echeverria, parr. 21).

En este sentido, la emancipacion del arte en la época de las van-
guardias o del arte moderno, la erigia menos auratica y de facil acce-
so para las mayorias, a quienes Benjamin consideraba “un nuevo tipo
de masas humanas (..) que se resocializan a partir de la propuesta
practica espontanea del ‘proletariado consciente de clase’, es decir,
de los trabajadores rebeldes a la socializacion impuesta por la eco-
nomia capitalista” (Echeverria, 2009). Es asi como el autor de La obra

La inquietud ante la muerte provoca en la
humanidad un anhelo de inmortalidad.
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de arte en la época de su reproductibilidad técnica
conferia a las masas “una nueva percepcién o
sensibilidad que [trafa] consigo ante todo la
decadencia del aura” (Echeverria, parr. 28). El
arte abandonaba, pues, toda pretensién de
solemnidady toda exigencia de concentracion
y atencién acuciante por parte del espectador.

Frente a estos sefialamientos, Theodor
Adorno junto con Max Horkheimer van a
sefialar que las masas o mayorias a las que re-
fiere Benjamin, mas que ser conscientes de su
sometimiento al sistema capitalistacomo con-
secuencia de laindustria cultural, la cual echa
mano de los medios tecnolégicos para la con-
version del arte y la cultura en mercancia, se
encuentran manipulados por la serie de ideas,
percepcionesy puntos de vista que envuelven
los productos de dicha industria obedientes a
los intereses del capital.

En este tenor, el presente trabajo aborda
el posicionamiento adorniano en torno a la
reproductibilidad técnica de las obras de ar-
te junto con su critica a la llamada industria
cultural, a la cual parece no convenir un arte
auratico o arte serio como el creado (de acuer-
do con Adorno), por el compositor austriaco
Arnold Schénberg. Con esto, veremos, el filo-
sofo aleman presentaba su defensa frente a
dicha industria al destacar la forma, técnicay
materia que configuraban las obras de dicho
compositor, las cuales imposibilitaban el acce-
so de las masas a éstas. Finalmente, con todo
lo expuesto, el viraje hacia un planteamiento
que no se asiente ni en los propésitos de la in-

dustria cultural, ni en los planteamientos del
] -

ropic d_o_rno, puede vislumbrarse.
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La nocién de industria cultural fue planteada
por Theodor Adornoy Max Horkheimer en su
ensayo “La industria cultural”, contenido en
la obra Dialéctica de la llustracion (1947). Dicha
expresion hace referencia al cine, laradioy las
revistas como medios que constitufan un sis-
tema que conformaba un negocio que servia
de ideologia para “legitimar |la porqueria que
[producian] deliberadamente. Se [autodefi-
nian] como industrias” (p.166). Talesindustrias
abarcaban, entre otros ambitos, el cultural.
En este sentido, dicha nocién podria definir-
se concretamente como “la manipulacién de
las conciencias practicada por los medios de
comunicaciéon” (Abbagnano, 2007), o como
“la explotacién sistematica y programada de
los ‘bienes culturales’ con fines comerciales”
(Jiménez, 2001: 72). Ademas, hay que senalar
que la categoria de industria cultural hace alu-
sion al pensamiento de Walter Benjamin con
respectoa la pérdidadel aura’ en el arte, la cual
ocurria en el momento en que determinada
obra era susceptible de ser reproducida técni-
camente para suaccesoy consumo masivo.
Elauraalaquereferia Benjamineraaquella
que envolvia al arte como algo Gnico, singular
y lejano al que debia rendirse cultoy al que no

1 La pérdida del aura es la pérdida de la singularidad de una
obrade arte a la que se trata como si se le rindiese culto. Esta
pérdida obedece, segiin Benjamin, a la reproduccion técnica
de la obra en cuestion, lo cual ocasiona su desgaste y pérdida
deauraoautenticidad.
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cualquiera podia acceder. Lo auratico de una
obra, seglin Bolivar Echeverria (2009):

se muestra en el caracter irrepetible y perenne
de suunicidad o singularidad, caracter que pro-
viene del hechode que lovalioso deellareside en
que fue el lugar en el que, en un momento tnico,
aconteci6 una epifania o revelacién de lo sobre-
natural [..] la obra de arte auratica solo puede ser
una obra auténtica; no admite copia alguna de si
misma. Todareproducciéndeellaesunaprofana-

cién (parr.18).

En este sentido, la reproductibilidad de las
obras de arte era algo inaceptable para Ador-
no, ya que esto significaba asumir que el arte
se encontraba en manos del capitalismo, cuya
apuesta era servirse de los medios tecnologi-
cos para presentar un arte acritico que apelara
al mero entretenimiento y que, a la vez, con-
figurara gustos y elecciones artisticas en sus
consumidores. El arte, al ser susceptible de re-
produccién, era un continuadorde loque acae-
cfaen el terreno capitalista, en el que la base
técnica del proceso de trabajo mantenia “las
estrategias técnicas de las sociedades arcaicas
—dirigidas todas ellas a responder a la hostili-
dad delanaturaleza mediante la conquistayel
sometimiento de la misma” (Echeverria: parr.
31). Ante esto, el filésofo aleman consideraba
que el arte reproducido era ya propiedad del
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El arte reproducido era ya propiedad del capital cuyo
objetivo erala
que no mostraban identidad ni autonomia en su su-

puesta eleccion artistica.

capital cuyo objetivo era la enajenacion de
los individuos que no mostraban identidad ni
autonomia en su supuesta eleccién artistica,
misma que presentabalo que el espectadores-
perabaynolo que el arte debia perseguir, esto
es, laemancipacién frente al sistema.

Para el consumidor no hay nada por clasificar
que no haya sido ya anticipado en el esquema-
tismo de la produccién [..] No s6lo se mantienen
ciclicamente los tipos de canciones de moda, de
estrellasy operetas como entidades invariables;
el mismo contenido especifico del espectaculo, lo
aparentementevariable, esdeducidodeellos. Los
detalles se hacen fungibles. La breve sucesién de
intervalos que ha resultado eficazen una cancién
exitosa, el fracaso pasajero del héroe que éste sa-
beaceptardeportivamente, lossaludables golpes
que la amada recibe de las robustas manos del
galan, los rudos modales de éste con la heredera
pervertida son, como todos los detalles, clichés
hechos parausara placeraquiyalli, enteramente
definidos cada vez por el objetivo que se le asigna

enelesquema. (Adorno, 1988:170).

Es desde este punto que Adornovaadecan-
tarse porunarte que saliera de los parametros
y estereotipos dados, lo cual implicaba el reco-
nocimiento de obrasoriginalesy transgresoras
que liberaranal individuo del sistema mercan-
til empujandolo hacia la alteridad, hacia un
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mundo no institucionalizado ni arropado por
la industria fincada sobre tradiciones hege-

monicamente incuestionables. De estaforma,
Adorno destaca la misica vanguardista de Ar-
nold Schénberg tomandola como una forma
de resistencia ante el ambito capitalista que
amenazaba los lugares comunes ofrecidos por
la industria en la que el entretenimientoy la
diversién conducian al placer momentaneo —
piénsese en cierto tipo de misica que produce
sentimientos ya esperados por los oyentes, o
considérese el caso del cine hollywoodense en
el que, en sumayoria, se presentan historiasy
personajes estereotipados que cautivan a sus
espectadores—. “La técnica de la industria cul-
tural ha llegado sélo a laigualaciény ala pro-
duccién en serie, sacrificando aquello por lo
cual la l6gica de la obra se distinguia de la del
sistemasocial” (Horkheimery Adorno, 1988:1).

De esta forma, la industria cultural de-
terminaba los criterios para la creacién ar-
tistica estandarizando: el arte y la cultura,
propiciando que el arte perdiera su capacidad
auténoma para sorprendery liberar del siste-
ma hegemonico. El arte, por tanto, se encon-
traba secuestrado y sostenido por los medios
tecnolégicos; el cineylaradio, en sumomento,
volvian “a todos porigual escuchas, para remi-
tirlos autoritariamente a los programas por
completo iguales de las diversas estaciones”
(Horkheimery Adorno, 1988: 2). En este tenor,
el capitalismo, al hacer un uso instrumental
de las tecnologias, se aduenaba de la culturay
el arte ideando productos que atrajeran a un
publico que necesitaba distraerse del trabajo
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enajenante al que se encontraba sometido dia-
riamente y que, ademas, procurasen que los
individuos no pensaran por si mismos. “El es-
pectador no debe trabajar con su propia cabe-
za:toda conexién l6gica que requiera esfuerzo
intelectual es cuidadosamente evitada” (Hor-
kheimery Adorno, 1988: 10). Esta distraccion,
ademas, era redituable para dicho sistema, ya
que el trabajador devolvia a la industria el di-
nero de susjornadas laborales al pagar porser
participe de los espectaculos ofrecidos.

Frente a este panorama, Adornose anclaenlo
que considera arte serio o, recordando a Ben-
jamin, arte auratico, el cual escapa del trato
mercantil y del facil deleite del piblico masivo
alejandose oabandonando, en el caso musical,
la “musica ligera en la que el oido preparado
puede adivinar la continuacién desde los pri-
meros compases y sentirse feliz” (Horkheimer
yAdorno, 1988:3-4). El también critico musical,
por tanto, se detiene en la musica vanguar-
dista de Arnold Schénberg (1874-1951) que di-
ficilmente podia ser un producto de consumo
descomunal.

La musica de Schonberg precisaba de un
conocimiento musical previo—como lo tenia el
propio Adorno—paraserescuchada. Setrataba
de una musica que pensaba, de un “arte serio
[que] se ha negado a aquellos para quienes la
necesidady la presion del sistema conviertena
laseriedad en una burla” (Horkheimery Ador-
no, 1988: 9). La obra schonbergniana aban-
donaba la tradicion tonal de los dltimos tres
siglos para encomendarse a otra organizacion

| JULIO-DICIEMBRE 2022



Elaura a la que referia Benjamin era aquella que envolvia al

al que debiarendirse culto

y al que no cualquiera podia acceder.

musical que pudiera servalorada por gente ca-
pacitada. La misica modernista de Schénberg
replanteaba el lenguaje de la masica sin negar
su pasado; asi, en sus Tres piezas para piano, op.
11(1909),

los dos primeros movimientos conservan muchos
rasgos tematicosy formales tradicionales[..] [pe-
ro] el tercer movimiento tiraba por la borda los
presupuestos tradicionales de cémo tenia que
funcionarlamusica[..] No hay temas ni melodias
en el sentido tradicional, y hay muy pocas repe-
ticiones de cualquier tipo que puedan usar los
oyentes para orientarse. Lo mas perturbador es
el lenguaje arménico fuertemente disonante de
Schonberg, que prescinde de cualquier centro to-
naly de cualquier sensacién de resolucién. (Hor-

kheimery Adorno, 1988: 54-55).

Tenemos, pues, que la tonalidad no figura-
ba masy la armonia, es decir, los acordes uti-
lizados hasta el momento, ya no eran de tres
o0 cuatro notas; Schonberg presentaba hasta
dieznotasen un Gnico acorde, lo cual conducia
a disonancias constantes que generaban ato-
nalidad o lo que el masico austriaco llamaba
pantonalidad, comprendida como aquello “que
incluyese todo”, de este modo, “usaba la frase
‘emancipacién de la disonancia’, creyendo que
la riqueza de la serie armdénica muestra que
las disonancias son sélo consonancias mas
lejanasy no algo categéricamente diferente”
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(Horkheimery Adorno, 1988: 56). Estos cam-
bios y la incesante examinacién y practicas
realizadas por el artista durante este primer
periodo “atonal” pueden apreciarse, a su vez,
en otras obras como el Segundo Cuarteto de
cuerda op. 10 o las Cinco piezas orquestales op. 16,
las cuales permitian al compositor ir desarro-
llando lo que mas adelante se conoceria como
el método dodecafdnico.

El autor de Filosofia de la nueva miisica hallaba
en las obras de Schonbergla demolicion de los
preceptosimperantes que concedian plenaau-
toridad a la tonalidad y sus reglas armdnicas:
“en toda la musica tradicional se introducen
elementos preestablecidosy sedimentados en
férmulas como si fueran la necesidad inque-
brantable (..) A ello se opone la nueva misica”
(Adorno, 2003: 43). El compositor de la Segun-
da Escuela de Viena se percataba de que la
tonalidad no era algo inviolable o plenamente
acotado, porello larepensé explorandoy pro-
poniendo alternativas que condujeran a una
nueva experiencia auditiva.

con la liberacién del material ha aumentado la
posibilidad de dominarlo técnicamente. Es como
silamusicahubieraescapadoaladltimapresunta
coercidn natural que sumaterial ejercey pudiera
disponerdeéllibre, conscientey perspicazmente.
Con los sonidos, el compositor se ha emancipado

(Adorno, 2003: 53).
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commons.wikimedia.org/

Al percatarse de los limites del sistema to-
nal eindagando en el terreno de la atonalidad
fue que el compositor austriaco arribé al do-
decafonismo? en tanto nueva forma musical.
Ahora, la armonia por cuartas llevaba hacia
un acorde que abarcaba los doce sonidos de la
escalacromatica o los doce sonidos dispuestos
enunaserie. Lo que hay que tenerclaro, segin
Adorno, es que el dodecafonismonoerayauna
técnica de composicién, “mas bien se lo puede
comparar con unaordenacién delos colores en
la paleta que con el pintar laimagen” (Adorno,

2 Método que hace uso de las doce notas que conocemos —do,
do#, re, re#, mi, fa, fa#, sol, sol#, la, la#, si— para componer. “El
principio mas importante del método de Schonberg es que
cada pieza estd basada en una tinica ordenacién de las doce
notas cromaticas, ala que llamaba ‘serie’ [...] La ordenacion de
la serie también produce una secuencia de intervalos que da
a cada serie susonido particulary su potencial compositivo”
(Auner, 2017:159).

3 Asaber: do, fa, si bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol
bemol, si, mi, la, re, sol.
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2003:60).Y esque nosetratadetomarel rolde
dictador que ejercia la tonalidad o de senalar
nuevas reglas: no hay algo preestablecido que
apunte cémo debe conducirse un compositor.
Para Adorno, Schonberg deja de lado, mas no
olvidado, el lenguaje musical que habia nutri-
do a compositores previos tornandolo en otra
cosa, en atonalidad, y, posteriormente, en do-
decafonismo. Es en este sentido que la masica
de Schonberg resultaba un estandarte critico
frente alaindustria cultural.

De manera formal, a partirde la obra Pierrot
lunaire (1912) daba inicio una nueva época para
la mdsicaenla que latonalidad era rebasada.
Fue hasta 1923 que Schonberg develaba a sus
alumnos el novedoso método y componia su
primera obra totalmente dodecafénica: la Sui-
te para piano op. 25 (1923), a la que seguirian el
Quinteto para viento madera Op. 26 (1924), la Suite
pard siete instrumentos (1926), el Tercer Cuarteto
de cuerda (1927) y Pieza para piano, op. 33a (1929),
ésta (ltima hasidode lasmasanalizadas como
parte del desarrollo dodecafénico.

Ademas de haberse detenido en la mdsica
de Schonberg por el vanguardismo que la sus-
trafade las mayorias, Adorno consideraba cier-
tos componentes o factores que hacian de esta
musica, y de otras*, un arte serio: la forma que

4 Adorno nosélo se detuvo en la figura de Schonberg, también
trabajé en torno a la misica de otros compositores europeos
como Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, Gustav
Mahler, por mencionar algunos, como parte fundamental de
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aglutinaba técnicay materia. La primera, segln
Adorno, es la que permite que el arte conserve
sudiferencia frente a lo que la industria cultu-
ral acogey exige, en ésta interviene lo artistico
y lo no artistico entendidos como la relacidn
negativa que el artista mantiene con la reali-
dad. El creador no tiene autonomia debido a
los limites impuestos por el sistema mercantil
que desea una homogeneizacién en todos los
ambitos, incluido el artistico. Por esto debe
cuestionarlodadoyaventurarse hacia la alteri-
dad, contraponiéndose a lo identitarioy apun-
talar hacia otra cosa. El arte debe ser pensado
como aquello que rompe con lo repetitivo, que
lucha contra unaindustria que persigue el me-
ro consumo.

Ademas de cobijar lo auténomoy lo distin-
to, la forma, como ya mencionamos, engloba
técnicay materia. Para el autor de Teoria esté-
tica, estos elementos contribuyen a la concre-
cién de la forma. La técnica objetiva la obra
y “se encarga de que la obra de arte sea mas
que un aglomerado de lo que esta presente

la nueva misica occidental. La musica de todos estos composi-
tores mostraba, de acuerdo con el también pianista, una au-
tonomia ligada con lo que entendia por forma y que era parte
constitutiva del arte serio.

facticamente” (Adorno, 2004: 356). Es me-
diante la técnica que las obras son posibles;
el momento de la hechura involucra técnica,
una que va mas alla de lo instrumental y que
reconcilia a la obra con la técnica. La materia,
porsu parte, permite laconsolidaciénde la for-
ma sin ser maltratada o explotada para fines
mercantiles.

Latécnicatiene caracterclave parael conocimien-
todel arte; séloellallevaalareflexional interior
de las obras; por supuesto, solo a quien hable su
idioma [..] La técnica es la figura determinable
delenigmaenlasobrasdearte, racional y no con-
ceptual alavez. La técnica permite el juicio en la
zona de lo que no tiene juicio. Ciertamente, las
cuestiones técnicas de las obras de arte se com-
plican infinitamentey no se pueden resolver con
una sentencia. Pero son decidibles de manera
inmanente [..] la técnica de una obra esta cons-
tituida por sus problemas, por la tarea aporética
que laobraseplantea objetivamente. Soloenella

se puede comprender qué es la técnica de una

obra, si basta o no, igual que a la inversa el pro-




Aeste respecto, laforma, latécnicay lama-
teria posibilitan la conformacién de una reali-
dad desconocida que no estandariza gustos,
ni afianza lo artistico y cultural convirtiéndo-
lo en entretenimiento. El arte debe ser critico
y alternativo, auratico, lo cual lo mantenga
alejado de lo idéntico consumible mostrando
autonomiay resistencia frente al sistema capi-
talista unidimensional y estrecho. Todo lo que
no poseyera aura u originalidad era industria
cultural® para Theodor Adorno.

En este tenor, en la historia del arte vemos
cémo las formas cambian, pero, de acuerdo
con el también socidélogo, s6lo se modifican a
partir de la critica a otras formas ya existen-
tesy heredadas por el artista, que no parte de
cero, pero que si escapa de los prototipos asi-
milados. Para Adorno, el arte no seria tal si es-
tuviera al serviciodel mercadoy, portanto, del
gusto de las mayorias. El arte es tal sélo cuan-
do genera otro mundo: cuando hace posible lo
imposible.

Como hemos visto hasta aqui, para nuestro
filésofo no hay matices, las obras se sitian en
un rubro o en otro. Por un lado, encontramos
el arte subversivo que rompe con tradicio-
nesy estandares apostando por un lenguaje

5 Para Adorno, la exclusién de mdsicas no eurocéntricas obe-
dece asuinsercion en la l6gica capitalista que envuelve a las
masas. Véanse Sobreeljazz (1937) y Modasin tiempo. Sobre el jazz
(1955).
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vanguardista, y, por otro, esta el arte que se
mantiene al servicio de laindustria cultural. De
acuerdo con esto, seria fundamental pregun-
tar si es posible etiquetar, por ejemplo, la mu-
sica de Beethoven en un solo polo, ya que, por
una parte, la programacién constante de algu-
nas de sus obras la colocan dentro de la indus-
tria cultural que la vuelve accesible y esperada
porlas mayoriasy, por otra parte, la capacidad
y osadia de inaugurar con su obra otro mundo
musical como lo fue el del periodo romantico,
hizo patente una nueva forma de arte similara
la que Adorno defiende.

Ante tales cuestiones, nos encontramos
con una disyuntiva que inserta al arte dentro
o fueradelaindustria cultural. Lo que tendria-
mos que reflexionarenarasde noinsistirental
distincién es en cdmo dar un giro a los cometi-
dos de las fuerzas productivas y a las nuevas
tecnologias que condicionan laindustria cultu-
ral para, entonces, erigir la culturay el arte no
como meras distracciones, sino como figuras
criticas del capitalismo que se valieran de los
medios que éste utiliza. Con esto se intentaria
que el arte no fuera una mera distraccién para
las masas, sino que tuviera un papel educati-
Vo y critico con respecto al sistema capitalista.
Pensemos en las bondades de la radio, de los
dispositivos que reproducen misica, de la te-
levisiony, ahora, de las redes sociales; al escu-
charuna grabacién a través de un disco, en la
radio o en el celular, es posible accedera un ti-
po de experiencia que, claro, no es la experien-
ciade unasalade concierto® (como defenderia

6 Véanse los capitulos Illy IV en Escritos musicales V, de Theodor
Adorno.
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Adorno), pero permite escuchar misica en el
momentoy lugar deseado o menos imagina-
do, lo cual pluraliza la escucha permitiendo
quellegue a masoidosde losque cabenenuna
sala de concierto, y conduce al despliegue de
diversas experiencias aurales.

El planteamiento anterior podria afianzarse
en lo que el filésofo Bolivar Echeverria planted
como ethos barroco, que acaecia a partir de la
crisis civilizatoria en que devino el proyecto de
modernidad, a saber, el proyecto capitalista
“que se fue afirmando convertido en un esque-
ma operativo capaz de adaptarse a cualquier
substancia cultural y duefio de una vigencia
y una efectividad histéricas aparentemente
incuestionables” (1994: 69). En este sentido,
Echeverria piensa en la posibilidad de una mo-
dernidad alternativa o poscapitalista que deje
de lado, en la medida de lo posible, el disposi-
tivo capitalista de produccién y consumo exa-
minando la vigencia histérica del ethos barroco,
el cual

puede servisto como un principio de construccion
de la vida. Es un comportamiento que intenta
hacer vivible lo invivible; una especie de actuali-
zacién de una estrategia destinada a disolver, ya
que no a solucionar, una forma especifica de la
contradiccion que constituye a la condicion hu-
mana: laqueviene de sersiempre laformade una
sustancia previa o “inferior” (en tltima instancia
animal) que al posibilitarle suexpresion, debe sin

embargo reprimirla. (Echeverria, 1994: 71).

El filésofo ecuatoriano-mexicano apelaba
por la disolucién de esa contradiccion acep-
tando que la realidad capitalista es un hecho
histérico inevitable que se convierte en una
segunda naturaleza’, pero, lo que podria cam-
biar, es la forma devivirdentro del capitalismo.
Elethosbarroco refierea“lamanera deinterio-
rizar al capitalismo en la espontaneidad de la
vida cotidiana” (Echeverria, 1994: 73), es decir,
no acepta el hecho capitalista, pero tampoco
se suma a él. Se trata de llevar al capitalismo
por otro rumbo, ya que, si bien no se le rebela,
si presenta suinconformidad al estar conscien-
tedesulédgicavoraz buscandootrasformasde
viviren éste.

Sabiendo que el sistema capitalista hace imposi-
ble la felicidad humana trata de alcanzarla, aun-
que sea por algunos momentos. Vive lo invivible
no a partirde la negacién de que es invivible sino
justamente a partir de su reconocimiento. Ju-
gando con la imposibilidad del goce intenta de
realizarlo en espacios escondidos y espontianeos

(Echeverria, 1994: 58).

Con esto presente, podemos decir que el
dominio de la industria cultural y su razona-
miento capitalista no tendria por qué ser ab-
soluto. Es decir, la presencia abrumadora de
ciertas manifestaciones artisticas para el en-
tretenimiento e ideologizacion de las masas




no tendria forzosamente que buscar sélo esto.
De una manera u otra, se trataria de que las
obras respaldadas por esta industria abrieran
un panorama, quiza de manera indirecta, que
atisbarala condicion del sistema capitalistaen
el que estamos, de tal suerte que, al serunarte
masivo, permitiera a los individuos la toma de
conciencia de larealidad en la que habitan en
arasdevivirlade otra manera.

Para finalizar, hemos de manifestar que las
criticas de Adornoy Horkheimer a la industria
cultural y, por tanto, a la légica capitalista, no
sélo deberian implorar por la continuacién de
un arte aurdtico—como el de Schénberg—para
escaparde los fines del capital y de las masas,
sino que, a su vez, la critica que se hace a este
sistema pudiera llegar alas masas—en las que
Walter Benjamin ponia sus esperanzas—, de
tal suerte que pudieran percatarse qué con-
sumeny cémo lo consumen. De esta forma, la
concepcidny experiencia del arte incentivaria
lasensibilidad de los individuos frente al impe-
rio capitalista. Aunque paralograresto, prime-
ramente, se tendria que conseguir que el arte
fueraatendido porlas masas, quiza conello, la
sensibilidad estética del ser humano aflorara
y se desarrollara para generar otras perspecti-
vasy maneras de vida dentro del sistema capi-

talista que insiste en controlar a las mayorias.
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