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Resumen: Este articulo explora los fundamentos de la cri-
tica al modelo de produccion de experiencia audiovisual cine-
matogrdfico llevada a cabo por Th. W. Adorno. El estudio se
centra en la distincion adorniana entre la produccion de una
obra de arte resultado de un “proceso estético” de produccion
y un producto cultural resultado de un “proceso industrial” de
produccion, prestando especial atencion a la diferencia de expe-
riencia que de ambos procesos resulta. Para este objetivo se exa-
minan el material textual que al respecto aportan Dialektik der
Aufklirung y algunos fragmentos centrales de Asthetische Theorie.
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Abstract: This paper is an attempt to explore the basis of
Adorno’s critic to the film of Hollywood. The study focus on the
difference between the production of an artwork resulting from
an “aesthetic process” of production and the product resulting
from an “industrial process” of production, paying special atten-
tion to the difference of experience arising from this two proces-
ses. In order to acomplish this goal, we explore some texts from
Dialektik der Aufklirung and fragments from Asthetische Theorie.
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1. LA CRITICA AL MODELO DE PRODUCCION DE EXPERIENCIA AUDIOVISUAL
CINEMATOGRAFICO DE HOLLYWOOD: ASPECTOS INTRODUCTORIOS

El modelo de produccién de experiencia audiovisual cinematografico que
se desarrollé en Hollywood fue considerado por Theodor W. Adorno una
rama de la industria cultural destinada al entretenimiento de las masas y,
por tanto, la antitesis del arte auténomo, vehiculo hacia una sociedad libre y
emancipada del individuo. Este nuevo medio tecnolégico de produccién de
experiencia audiovisual destinado al entretenimiento de masas suponia para
el autor, el medio maés eficaz de dominacién e integracién del individuo como
consumidor en el sistema.

Esta tesis critica aparece de forma explicita en Dialektik der Aufklirung, y
concretamente en el capitulo titulado la Industria cultural como engafio de las
masas’. Para los autores, tanto los medios de comunicacién de masas, los gru-
pos empresariales de diarios y revistas, las emisoras de radio y televisién, las
empresas de musica, la cinematograffa, asi como las diferentes instituciones
dedicadas al cultivo de la cultura y las ramas de la industria del entreteni-
miento, formaban parte de este concepto de Kulturindustrie?.

En este sentido, la intencién de los autores era mostrar que la industria
cultural operaba como factor determinante en la formacién de la conciencia
individual y en la transmisién de sentido de la sociedad. La funcién de la
industria cultural era, segin Th. W. Adorno y M. Horkheimer, establecer,
a través de una multiplicidad de ofrecimientos de mercancias dirigidas a
grupos especificos, el conformismo, es decir, la concordancia general con la
organizacion del mundo. El andlisis subrayaba de forma reiterada que los
productos de la industria cultural funcionaban como mercancia y que esta-
ban determinados por el mercado y, por tanto, estaban hechos a la medida
del consumo masivo. La industria cultural no reaccionaba a una demanda
previamente dada por parte de los consumidores, sino que la demanda es
creada e incentivada por los mismos aparatos de la industria cultural, que la
convertian en necesidad para los consumidores receptores. Para los autores
se trataba de un circulo de manipulacién y de necesidad retroactiva con el
que se cerraba cada vez mds y herméticamente la unidad del sistema. Adorno
y Horkheimer apuntaban:

El mundo entero es conducido a través del filtro de la industria cultural. La
vieja experiencia del espectador de cine, que percibe el exterior, la calle, como

1 Theodor W. AporNO & Max HORKHEIMER, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente,
GS, Band 3, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1970. Traduccién al castellano de Juan
José Sénchez, Dialéctica de la Ilustracién, Madrid, Trotta, 1998.

Para un andlisis del entorno al que se vieron confrontados Theodor Adorno y Max
Horkheimer en su exilio en los EE.UU, vedse: Jose Antonio Zamora, Th. W. Adorno, Pensar
contra la barbarie, Madrid, Trotta, 2004, pp. 86-98. El autor analiza el entorno del fordismo
y la industria cultural, la fusién de cultura y entretenimiento, la cultura como reclamo
publicitario para la realidad constituida y los efectos de integracién y conformismo que ello
suponia.
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continuacién del espectdculo que acaba de dejar, porque este dltimo quiere
precisamente reproducir fielmente el mundo perceptivo de la vida cotidiana,
se ha convertido en el hilo conductor de la produccién. Cuanto mds completa
e integralmente las técnicas cinematograficas dupliquen los objetos empi-
ricos, tanto mds fdcil se logra hoy la ilusién de creer que el mundo exterior
es la simple prolongacién del que se conoce en el cine. Desde la repentina
introduccién del cine sonoro, el proceso de reproduccién mecénica ha pasado
enteramente al servicio de este prop6sito®.

De lo anterior se deriva que la critica de Theodor W. Adorno tiene la
intencién de mostrar, por un lado, los efectos regresivos del desarrollo de
modelo de produccién audiovisual cinematografico en la industria cultural y,
por otro, muestra la urgencia de la defensa de un arte auténomo como vehi-
culo hacia una sociedad libre y emancipada de individuos*.

Para los autores era importante subrayar que el modelo de produccién
de experiencia audiovisual cinematografico de Hollywood habia nacido en
el contexto de la industria del “big business” y por eso mismo no podia ser
separada de su funcién econdmica, social, e ideolégica en la sociedad vigente.
La critica de la cinematograffa como medio de masas en el contexto de la
sociedad vigente debia ser tarea prioritaria y urgente para una critica que
tuviera como objetivo desenmascarar la l6gica del dominio ideoldgico.

En suma, el andlisis critico de la transformacién de la sociedad del siglo
XX que lleva a cabo Theodor Adorno en los estudios sociolégicos, y en con-
creto el andlisis de la nueva cultura de masas que emerge del capitalismo
en su fase monopolista, muestra que la cinematografia es el medio tecnolé-
gico de comunicacién de masas que funciona como uno de los mecanismos
caracteristicos mds potentes de dominacién y control social en el contexto
de la sociedad del capitalismo. Para el autor, la sociedad del capitalismo es
una sociedad donde la dominacién y la integracién social del individuo no
se ejercen de manera directa por unos grupos sociales sobre el resto de la

W. AporNO & Max HORKHEIMER, Dialéctica de la Ilustracion, p. 171.

Cabe apuntar aqui que la cuestién de una reflexién sobre el posible desarrollo de la
cinematografia como arte, es decir, la posibilidad de un lenguaje artistico auténomo
derivado de las posibilidades de la tecnologia cinemdtica, es una cuestién que desde el
principio queda en segundo término ante una realidad que imponia la urgencia de defender
un arte auténomo y auténtico. Sin embargo, de esta critica al desarrollo de la cinematografia
como rama de la industria cultural no se deriva una negacién de las posibilidades estéticas
de ese medio tecnolégico. En este sentido, algunas investigaciones actuales apuestan por
la posibilidad de una estética de la cinematografia en Theodor Adorno, rompiendo de esta
manera la imagen estereotipada de la aversién del autor a la cinematografifa. Una posibilidad
estética que quedd apuntada en el texto Filmtransparent. En ese texto el autor apostaba por
la cinematografia como medio de “escritura audiovisual” de la experiencia subjetiva, una
“escritura audiovisual” como alternativa al modelo de cinematografia tal como habia sido
desarrollada por la industria cultural de la primera mitad del siglo XX. Para un estudio de
una posible estética de la cinematografia como arte moderno en Theodor W. Adorno, véase:
Miriam B. HanseN, Cinema and Experience, Berkeley, University of California Press, 2012, p.
207. De la misma autora: “Introduction to Adorno. Transparencies on Film (1966)”, en New
German Critique 24 /25 (1981-1982) 186-198.

%




PABLO FRAU BURON

poblacién, tal como sucedia en las sociedades precapitalistas, sino que van
unidas a mecanismos por medio de los cuales se produce la interiorizacién
de la dominacién y la integracién del individuo en el sistema, que impi-
den a los individuos sometidos la reflexién sobre dicha dominacién. Para
Adorno, el mecanismo fundamental de integracién de los individuos en el
capitalismo en su fase monopolista es la industria cultural. A través de ella, el
aparato productivo interviene en la configuracion de las necesidades, estruc-
tura la conciencia y dirige la fantasia, debilitando al individuo, dafidndolo
y haciendo practicamente imposible el desarrollo de su subjetividad y de
un pensamiento auténomo, por no hablar de una praxis de transformacién
social. Al contrario contribuye a la debilidad de la subjetividad y un empo-
brecimiento de su experiencia®.

Como apunta Noel Carroll, Adorno y Horkheimer se centran en la indus-
tria cultural porque ésta engendra una actitud mental que entra en conflicto
con el ejercicio de la capacidad de la imaginacién de los individuos y ador-
mece sus facultades. Estos pensadores se percatan de que —y en palabras de
Carroll- “la obra de arte de masas impide la contribucién del juego de la ima-
ginacién y reflexién por parte del espectador individual e incita a la atrofia de
sus facultades®.

Pero el andlisis de Adorno y Horkheimer no tiene sélo por objetivo poner
de manifiesto los efectos cognitivos regresivos de la obra de arte de masas de
la industria cultural, sino que se conecta con las repercusiones politicas. En
este sentido, el aletargamiento y automatizacién de las facultades produce
un efecto de pardlisis y adormecimiento de los individuos como agentes
estéticos, impidiendo ademds su ejercicio libre y auténomo como agentes
politicos. Segin Carroll, la critica tendria como objetivo mostrar que la repre-
sién de la facultad de la imaginacién de los individuos conduce a la masa de
publico a la creencia de que la realidad social es lo que es y no puede ser de
otra manera. En otras palabras, que la facultad de la imaginacién es la tinica
que permite pensar que lo que es puede ser de otra manera’. En este sentido,
la critica de Adorno y Horkheimer se presenta como el intento de salvaguar-
dar al individuo de la atrofia y aniquilacién de la facultad fundamental que
garantiza su libertad.

En efecto, para Theodor Adorno, la cinematografia habia sido el medio
tecnolégico de produccién de experiencia audiovisual que habia conseguido
ejercer un poder de atraccién y fascinacién sobre los individuos como ningdn
medio habia logrado hasta el momento. Ese poder derivaba fundamental-
mente de la especificidad de su representaciéon. La representacién cinemato-

5

Sobre la cuestién de la critica del aniquilamiento del individuo en Th. W. Adorno, véase J. A.
ZAMORA, op.cit., p. 108.

6 Noél CarroLL, A Philosophy of Mass Art, Oxford, Oxford University Press, 1998.Version
castellana de Javier Alcoriza Vento, Una filosofia del arte de masas, Madrid, Antonio Machado
Libros, 2002, p. 80.

7 Ibid., p. 81.
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gréfica era distinta a la representacién pictdrica, de la teatral e incluso de la
fotogréfica. Su especificidad se caracterizaba por su inmediatez con la rea-
lidad empirica. La representacién tecnoldgica audiovisual cinematografica
lograba una homogénea conjuncién de imdgenes en movimiento y sonido,
que le conferfa un alto grado de verosimilitud con la realidad empirica, lo
que la convierte en el medio hegeménico de entretenimiento. La cinemato-
grafia fue para Th. Adorno el paradigma de producto de la industria cultural
propia del capitalismo en su fase avanzada monopolista, donde lo artistico es
secundario respecto del beneficio econémico y se halla en total complicidad
de la ideologia del aparato productivo. La necesidad de entretenimiento, de
relajacién, la necesidad de olvidarse de la dificil carga y la monotonia exis-
tencial se convierten en una demanda masiva de distraccién. La obra cine-
matografica de Hollywood era, desde este punto de vista, un producto para
la distraccion, para la necesidad de entretenimiento en el tiempo libre que se
concede a los individuos. La industria cultural habia transformado el entre-
tenimiento en negocio, disefiando y fabricando en serie y para las masas, un
pseudoarte, que humillaba atin mds a los seres humanos. Apunta asi Adorno:

La necesidad social del entretenimiento y de lo que se llama relajacién
es aprovechada por una sociedad cuyos miembros forzosos dificilmente
podrian soportar de otra manera la carga y la monotonia de su existencia y
que en el tiempo libre que se les concede y administra apenas acogen otra
cosa que lo que la industria cultural les impone (...). El entretenimiento,
incluido el elevado y sobre todo el que se las da de noble, se volvié vulgar
una vez que la sociedad del intercambio capturé a la produccion artistica y la
prepar6 como mercancia. Es vulgar el arte que humilla a los seres humanos
al reducir la distancia y complace a los seres humanos ya humillados; el arte
vulgar confirma lo que el mundo ha hecho con los seres humanos en vez de
que su gesto se rebele contra eso. Las mercancias culturales son vulgares en
tanto que identificacién de los seres humanos con su propia humillacién; su
ademdn es la risa satisfecha®.

2. LA DEFENSA DE LA OBRA DE ARTE FRENTE AL PRODUCTO DE LA
INDUSTRIA CULTURAL DE ENTRETENIMIENTO

Dentro de esta situacién histérica Th. Adorno va reivindicar y defender
la obra de arte. Aquella obra que es auténoma y no dependiente de la indus-
tria cultural, aquella que se opone a ella y la niega. La defensa del arte que
lleva a cabo Theodor Adorno, es una defensa de una “racionalidad estética”,
irrestricta y libre frente a la racionalidad dominante y marcadamente instru-
mental.

8 Theodor W. AborNO , Asthetische Theorie, GS, 7, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1970.
Traduccién al castellano de Juan José Sdnchez, Teoria Estética , Madrid, Taurus, 1980, p. 466.
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Al respecto Vicente Gémez, en su trabajo El pensamiento estético de Theodor
W. Adorno®, apunta que el arte fue considerado por Adorno como el resultado
de la actividad de una racionalidad no coactiva, y caracterizada por una
forma de relacion sujeto-objeto en la que ambos no se enfrentan como meras
abstracciones. Una forma de relacién de no intencionalidad y de afinidad
(Verwandtschaft)'’. Ejemplo de ello, para Theodor Adorno, fue la actividad
artistica del compositor A. Schonberg. Para el autor significaba una muestra
de la existencia de una racionalidad donde la subjetividad muestra un modo
de comportamiento no instrumental y reductivo. En palabras de Vicente
Goémez: “Sujeto y objeto —intencién del compositor y material sonoro— no
son aqui dos modos de ser rigidos y separados entre los cuales fuera preciso
establecer una compensacion. Antes bien, ambos se engendran de un modo
reciproco, tal como ellos mismos estdn engendrados: histéricamente”!’.

Sobre esta cuestién de la “racionalidad estética” como racionalidad no
coactiva, Albrecht Wellmer, en su trabajo Zur Dialektik von Moderne und Post-
moderne. Vernunftkritik nach Adorno'?, aclara que esta “racionalidad estética”
es para Adorno un “espiritu reconciliador” que se contrapone al “espiritu
instrumental”. En palabras del autor: “Asf como el concepto de espiritu ins-
trumental no sélo significa una relacién cognitiva, sino también un principio
estructurador de las relaciones de los hombres entre si y con la Naturaleza, el
concepto de espiritu reconciliador se refiere no sélo a la sintesis sin violencia
de lo disperso en la belleza y en el pensar filoséfico, sino también a la unidad
sin violencia de lo multiple en las interdependencia reconciliada de todo lo
viviente”15,

Expuesto lo anterior, este estudio se plantea profundizar en los funda-
mentos de esa defensa de la obra de arte frente al producto de la industria
cultural. La critica de Theodor Adorno al modelo de produccién audiovi-
sual industrial orientado al entretenimiento de las masas, se fundamenta en
una distincién central, por la cual la obra de arte es resultado de un proceso

9 Vicente GOMEz, El pensamiento estético de Th. W. Adorno, Madrid, Catedra-Universidad de
Valencia, 1998.

10 bid., p. 38.
1 Ibid,, p. 64.

12 Albrecht WELLMER, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne. Vernunftkritik nach Adorno,
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1985. Version castellana de José Luis Ardntegui, Sobre
la dialéctica de modernidad y postmodernidad. La critica de la razén después de Adorno, Madrid, La
Balsa de la Medusa, 1993.

Ibid., p.18. El concepto de “racionalidad estética” como “reconciliacién” se despliega en
la Dialektik der Aufkirung. Como apunta Albrecht Wellmer: “En la Dialektik der Aufklirung,
Adorno y Horkheimer interpretan la trinidad epistemoldgica sujeto, objeto y concepto,
siguiendo las huellas de Klages y Nietzsche, como una relacién de opresién y sometimiento
en la que la instancia opresora —el sujeto— se torna a la vez victima sometida: la opresién
ejercida sobre la Naturaleza interna, con sus impulsos andrquicos hacia la felicidad, es el
precio a pagar por la formacién de un si mismo unitario, una formacién que fue necesaria
por mor de la autoconservacién y el dominio de la Naturaleza externa. El cardcter unificador
y sistematizador de la razén, su cardcter discursivo, instrumental y controlador, estd ya
inserto en su cardcter discursivo, en la 16gica del concepto”, Albrecht WELLMER, op. cit., p.76.
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estético de produccién que aporta una experiencia liberadora, mientras que
el producto de la industria cultural es resultado de un proceso industrial de
produccién que aniquila los individuos.

Es objetivo de este estudio centrarse en esa diferencia, explorar asf los fun-
damentos de esa critica. Para ello, se examinan algunos textos fundamentales
de la ontologia de la obra de arte aparecen en Asthetische Theorie.

3. ASTHETISCHE THEORIE: UNA ONTOLOGIA DE LA OBRA DE ARTE

El andlisis critico de la transformacién de la sociedad del siglo XX que
lleva a cabo Theodor Adorno, en concreto el anélisis de la nueva cultura de
masas que emerge en la sociedad del capitalismo en su fase monopolista,
mostraba que la obra cinematografica tal como se habia desarrollado en la
industria de Hollywood, lejos de ser considerada arte, era, al contrario, el
producto paradigmadtico de la cultura industrializada, que actuaba como
medio hegemoénico de comunicacién de masas, con funcién econémica, social
e ideoldgica y dirigida a la reproduccién de una determinada cultura en la
sociedad vigente!4.

En Asthetische Theorie el modelo de obra cinematogréfica de Hollywood no
estd presente como arte, sino como paradigma del pseudo-arte representando
lo opuesto al arte de la modernidad artistica. El arte moderno, que el autor
considera paradigma del auténtico arte, es un fendmeno que emerge como
reaccién y resistencia contra la nueva cultura de masas que va caracterizar la
sociedad del capitalismo en su fase monopolista. De ahi que la modernidad
artfstica y la obra tecnolégica de la industria cultural sean consideradas anti-
téticas, pero a la vez inseparables. El andlisis de la funcién social, econémica
e ideoldgica estd siempre presente y resuena constantemente, y constituye el
fondo sobre el que el autor analiza y contrasta la obra de arte auténtica. En
este sentido, la obra de la industria cinematografica de Hollywood, como
paradigma de la cultura industrializada, y la modernidad artistica como
paradigma del arte auténomo y auténtico, son inseparables y constituyen los
dos polos de un mismo fenémeno dialéctico.

En Asthetische Theorie esta polaridad es central y da vida a todas las cons-
telaciones de pensamiento que alli se encuentran. Dada esta polaridad, puede
considerarse que la reflexién sobre la obra de arte auténtica, que ocupa un
lugar central en estos escritos es, al mismo tiempo, una reflexién sobre la obra
cinematogrdfica de Hollywood. La reflexién sobre las caracteristicas ontold-
gicas de la obra de arte auténtica es a su vez un andlisis ontolégico negativo
de la obra cinematografica. Este andlisis de la obra de arte auténtica es, de
este modo, una critica implicita al modelo de obra cinematografica como pro-
ducto de la industria cultural. El modelo de obra cinematogréfica tal como

4 Theodor W. ADORNO & Max HORKHEIMER, Dialéctica de la Ilustracion, p. 165.
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se habia desarrollado en Hollywood, por su cardcter industrial, tecnolégico,
econdémico e ideolégico, va a quedar excluida del &mbito de lo genuinamente
artistico. Pero su ausencia-presencia en Asthetische Theorie es fundamental, por-
que constituye el fondo sobre el cual emerge y cobra sentido la modernidad
artistica, un arte que el autor considera resistencia contra la cultura de la
sociedad vigente.

Del analisis de las caracteristicas ontolégicas de la obra de arte que lleva a
cabo Theodor Adorno, y que va a servir para mostrar la diferencia entre ésta
y el producto de la industria cultural, se extraen dos caracteristicas funda-
mentales: por un lado, la obra de arte es resultado de un proceso estético y,
por otro, la obra de arte tiene la capacidad de aportar una experiencia estética
liberadora.

3.1. Laobrade arte es resultado de un “proceso estético”

La obra de arte es resultado de un “proceso estético”. Ello significa que es
producto de la detencién un proceso inmanente, la cristalizacién de un deve-
nir. Un proceso por el cual la obra de arte no reproduce la realidad, ya que
los elementos formales, materiales, espirituales y temadticos que contiene y
provienen de la realidad, al ser traspasados a la obra, se despojan de esa rea-
lidad, y al tomarlos nada permanece intacto: todos son transformados, filtra-
dos por la subjetividad, por las intenciones de la obra, y puestos en didlogo
con los materiales y por tanto no reproducen realidad, sino que la des-reali-
zan y por eso son siempre su imitacién, su mimesis (Nachbild®®). En suma, la
obra de arte auténtica es siempre producto de un “comportamiento estético”,
comportamiento que se caracteriza por la mimesis de la realidad, una forma
de dominio, que asume la imposibilidad de ese dominio, y por tanto tiene un
cardcter negativo para con la sociedad en el sentido que la niega, la denuncia
y la critica desde un punto de vista inmanente. De ahi que la relacion de ese
“comportamiento estético” con la sociedad sea una relacién de tensién, una
relacién de dialéctica negatival®.

El andlisis ontolégico de la obra de arte que lleva a cabo Theodor Adorno
muestra que ésta es un producto humano y, como todos los productos huma-
nos, se caracteriza por no constituir un “ser” sino un “devenir”. La obra
de arte como artefacto tiene siempre un cardcter “procesual” y no es algo
estdtico. Su unidad de sentido responde al equilibrio de los antagonismos

Para el concepto de mimesis (Nachbild) véase Vicente GOMEz, op. cit. p. 106 y siguientes. El
autor interpreta el concepto de mimesis en Adorno como un modo de comportamiento
(Verhaltensweise) de la subjetividad frente a la objetividad, una posicién delante la
objetividad que se diferencia de la posicién de dominio (Herrschaft) propia de la racionalidad
instrumental. Mimesis corresponde, por tanto, a un modo de comportamiento estético
del sujeto, entendiendo aqui por comportamiento estético un modo de estar no coactivo o
restringido de la racionalidad en el proceso de constituciéon de su objeto.

16 Theodor W. AporNo, Teoria Estética, p. 335.
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de sus elementos que todas las obras contienen, ya que éstas son sintesis de
elementos discordantes y contrarios entre si que chocan y chirrian por su
friccién al tratar de llevarlos a la unidad. Asi, la totalidad de la obra de arte
no es una estructura que integra sus partes, sino que la relacién del todo y las
partes es un proceso donde no se puede suprimir nada del uno ni del otro
de sus momentos. De su caracter “procesual” se deriva que la obra de arte
en sf misma no es algo firme ni definitivo, sino mévil y, por tanto, caracteri-
zada por tener una temporalidad inmanente de la que participan las partes
y el todo, de manera que su relaciones se despliegan en el tiempo. En este
sentido, la obra de arte es transitoriedad, la relacién del todo y las partes es
esencialmente un proceso en transito inmanente y permanente hasta que la
objetivacién lo interrumpe. Apunta Th. Adorno:

En la relacién del todo y las partes la obra de arte es esencialmente proceso.
Esta relacién es a su vez un devenir si es que no queremos suprimir nada del
uno ni del otro de sus momentos. Lo que en la obra de arte se llama la tota-
lidad no es una estructura que integre sus partes. A causa de las tendencias
que en ella acttian sigue siendo, aun en su objetivacion, algo que se hace?”.

La obra de arte es, por tanto, un artefacto, pero para Th. Adorno, no es
suficiente el concepto de artefacto traducido por “obra de arte” para com-
prender lo que sea una obra de arte, en el sentido que ésta se diferencia de
“algo hecho”. Para este autor es importante la distincion entre la cosa y su
génesis, “su hacerse”. Las obras de arte son lo hecho que ha llegado a ser,
algo mds que simplemente lo hecho. La obra de arte es tanto el resultado
del proceso como el proceso mismo en estado de reposo. Segtin Th. Adorno
puede definirse, aunque es propio de ella no dejarse definir, como la crista-
lizacién, el estado de reposo de un su proceso inmanente y permanente. En
este sentido, las obras de arte no son “algo hecho” en el sentido de una “obje-
tividad extra-estética”, sino que responden a un proceso de “objetivacién
estética”, una mediacién del espiritu, un comportamiento estético. Asi pues,
el espiritu en las obras de arte no es ningtin afiadido, sino algo nacido de su
misma estructura'®.

Al hallarse sometidos a la mediacién del espiritu entran en relaciones mutuas
que estan llenas de contradicciones manifiestas que ellos precisamente tra-
tan de suavizar. Los elementos artisticos no estdn yuxtapuestos, sino que se
rozan entre si, se atraen mutuamente, uno avanza hacia otro o choca con él.
S6lo en eso radica la coherencia interna de las obras de arte. Su dindmica es lo
que en ellas habla y consiguen gracias a la espiritualizacién los rasgos mimé-
ticos que primero ha sometido su espiritu®”.

7 Ibid., p. 235.
8 Ibid., p. 242.
Y Ibid., p. 243.
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Para Th. Adorno, el proceso de la objetivacién de la obra de arte es
“mediacién” del espiritu. Al pasar a través del espiritu, la obra se determina
a si misma como unidad contra la fuerza natural negativa de lo ocasional y lo
cadtico. Cada obra de arte crea el programa de su propia unidad. Una unidad
que brota de los propios elementos y de su pluralidad. Asi, la obra de arte, al
ser mediacién del espiritu, es una forma de violencia que se hace a lo multi-
ple, es un momento caracterizado como un “tour de force” para llevar a la
unidad los elementos antagénicos entrando en relaciones mutuas que estan
llenas de contradicciones manifiestas. Por tanto, los elementos de la obra de
arte no estdn dispuestos y yuxtapuestos, sino que se rozan entre si, se atraen
mutuamente. La obra de arte es un comportamiento que lleva a la unidad lo
multiple, pero que asume la imposible identidad entre la unidad y la mul-
tiplicidad. La obra de arte refleja y responde a un comportamiento estético.
Como apunta Th. Adorno, el comportamiento estético es aquel que asume la
imposibilidad de la identidad entre la unidad y la pluralidad.

La narracién homérica de Penélope destejiendo de noche lo que habia tejido
de dia es una inconsciente alegoria del arte: todo cuanto su astucia lleva a
cabo en sus obras, lo estd haciendo contra si mismo. De acuerdo con el poema
homérico, este episodio no es, como se ha interpretado erréneamente, algo
afladido, o rudimentario, sino una categoria constitutiva del arte: la iden-
tidad imposible entre la unidad y la pluralidad la ha sumido el arte en si
mismo como momento de propia unidad®.

La obra de arte auténtica, la unidad estética, fruto de la mediacion del
espiritu, es, por tanto, aquella cuya forma procede de esa imposibilidad. En
este sentido, ésta no necesita borrar de si las huellas del devenir por el que
llega a ser, ni tampoco necesita borrar su caracter artificial ni la mediacién del
sujeto. La obra definida de esta manera nunca es algo definitivo, ni acabado,
ni conseguido. Para Th. Adorno, cuando la obra se manifiesta como conse-
guida en lugar de soportar su cardcter artificial, deviene fantasmagorica, ya
que al borrar las huellas de su devenir desaparece su cardcter de “procesual”.
Apunta Th. Adorno:

La obra de arte realmente conseguida es aquella cuya forma procede de su
contenido de verdad; no necesita borrar de si las huellas del devenir por el
que lleg6 a ser, de su cardcter artificial; lo fantasmagdrico en cambio es la
contrapartida cuando la obra se manifiesta como conseguida en lugar de
soportar su propia artificialidad?..

2 Ibid,, p. 246.
2 Ibid., p. 248.




FUNDAMENTOS DE LA CRITICA AL MODELO INDUSTRIAL...

3.2.  La obra de arte aporta una experiencia estética

La otra caracteristica de la obra de arte es la de aportar una “experiencia
estética” entre lo contemplado y el contemplador. Para el autor, es importante
comprender que la obra de arte es proceso estético interrumpido y en estado
de reposo, y que lo contemplado se despierta bajo la mirada del contempla-
dor. En éste el proceso interrumpido se vivifica y hace de este modo participe
de su devenir. La experiencia es asi una experiencia activa, participativa, que
permite al contemplador convertirse en mediador activo, participando del
devenir del proceso estético y abriéndole a la posibilidad de acceder a otros
6rdenes de lo real.

La experiencia estética que parte del objeto es viva desde el momento en que
la obra se vuelve viviente bajo esa mirada de la experiencia (...). Al comenzar
la obra de arte a hablar se torna movimiento?.

La obra de arte es producto del comportamiento estético y como tal hace
participe al contemplador de ese comportamiento, integrandolo, haciendo
que se abandone al devenir de su proceso, separdndolo enfaticamente del
mundo empirico y entrando en esquemas nuevos contra la realidad. La expe-
riencia estética es asf una experiencia emancipadora por la cual el contempla-
dor es embarcado (es llevado por el devenir del proceso) en un proceso de
reconfiguracién y reordenamiento permanente de lo empirico, promoviendo
de esta manera una distancia y una critica de la realidad.

Objetivamente, el cardcter procesual inmanente de las obras de arte es, ya
antes de que ellas tomen partido, el proceso que llevan a cabo contra lo exte-
rior a ellas, contra lo meramente existente. Todas las obras de arte, incluso las
afirmativas, son polémicas a priori. La idea de una obra de arte conservadora
tiene algo de disparatado. Al separarse enfaticamente del mundo empirico,
de su otro, las obras de arte proclaman que el mundo empirico tienen que
cambiar: son esquemas inconscientes del cambio del mundo empirico®.

En efecto, que la obra de arte sea aquella que proporciona una “experien-
cia estética” significa que se caracteriza por establecer una relacién viva entre
la contemplacién y lo contemplado, que nace del objeto y hace participe el
contemplador de su devenir, ya que éste al contemplarla despierta su movi-
miento y participa de ese devenir detenido, abriéndose a las nuevas posibili-
dades de unidad.

En sintesis, vemos que en Asthetische Theorie la caracterizacién ontol6-
gica de la obra de arte ocupa un lugar central y es donde mejor se muestra
la polaridad entre ésta y el modelo de produccién de experiencia audiovi-
sual cinematografico de Hollywood. De ahi que esta caracterizacion sea, en
primer lugar, una via para poder establecer los criterios de distincién entre

2 Ibid, p.232.
B Ibid,, p. 236.
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la produccién de la obra de arte y la produccién de la obra industrial cine-
matogrdfica y, en segundo lugar, una via para la comprensién del caracter
antiartistico de ese modelo de obra cinematografica fabricada y destinada al
entretenimiento de las masas.

De todo ello se desprende que si la obra de arte se caracteriza por ser un
objeto en sentido estético, es decir un objeto resultado de un “proceso esté-
tico”, por el contrario, el modelo de obra cinematografica de entretenimiento,
es algo hecho en sentido extraestético. Su modo de objetivacién corresponde
a algo hecho industrialmente, es decir, previamente disefiado y planificado
y donde los materiales y sus elementos son encajados en una totalidad
siguiendo los criterios del mercado en el contexto del modo de produccién
del capitalismo. Si la obra de arte no borra las huellas de la mediacién del
sujeto, el modelo de obra cinematografica de entretenimiento, por el con-
trario, las borra totalmente logrando una duplicacién falsa de la realidad, es
decir, produciendo la ilusién de no ser ilusién. Finalmente, si la obra de arte
proporciona un modo de “experiencia estética”, el modelo de obra indus-
trial cinematografica de entretenimiento de Hollywood, por el contrario, se
caracteriza por un modo de recepcion pasivo que impide cualquier distancia-
miento de lo empirico, cerrando la posibilidad de una perspectiva critica dia-
léctica negativa de la realidad, convirtiéndose, por tanto, en una experiencia
“regresiva”?.

Estamos, por tanto, delante el planteamiento de dos tipos de dos modos
de sintesis enfrentadas. Una sintesis como “produccién genuinamente esté-
tica” que remite a la obra de arte y a su capacidad de ampliar los limites del
sujeto, y, por tanto liberadora, contra una sintesis como “produccién de la
industrial cultural” con finalidad externa al arte, adecuada al fin del entrete-
nimiento, funcionando como mercancia.

4. LA OBRA INDUSTRIAL CINEMATOGRAFICA DE HOLLYWOOD COMO PSEUDOARTE
4.1.  Proceso de “produccion industrial” vs. proceso de “produccion estético”

La caracterizacién ontoldgica de la obra de arte genuina que lleva a cabo
Adorno en Asthetische Theorie pone de manifiesto una fuerte distincion y
oposicién entre ésta y a la obra industrialmente producida para el entreteni-
miento. Para Adorno éstas son dos actitudes opuestas, ya que la produccién
industrial impide la contribucién al juego de la facultad de la imaginacién y
reflexién, mientras que el proceso genuinamente estético del cual es resultado
la obra de arte potencia la imaginacién y posibilita respuestas creativas por
parte de los individuos receptores. En este sentido, y haciendo valer esta dis-
tincién, la obra industrial cinematogréfica de entretenimiento para las masas

2 El término “regresion” se emplea aqui en sentido adorniano de desintegraciéon del individuo

en la sociedad industrial tardfa. Véase Albrecht WELLMER, op.cit., p. 78.
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va a quedar excluida del &mbito de lo artistico. Los motivos son varios. En
primer lugar, la obra industrial cinematografica no responde a un proceso de
produccién estético; al contrario, responde a un proceso industrial de cardcter
fundamentalmente extraestético. La diferencia radica fundamentalmente en
que este tltimo es un proceso finalista de produccién calibrado y calculado
de un objeto-mercancia, regido por exigencias que provienen del capitalismo
fordista, en el que los procesos de produccién industrial estdn totalmente
racionalizados a partir los criterios de la rentabilidad y beneficio. En segundo
lugar, la obra industrial cinematogréfica es producto final de un proceso de
montaje de piezas (secuencias) que se ensamblan unas con otras en sucesién
temporal hasta llegar al producto u objeto final. En tercer lugar, su totalidad,
es una estructura que integra sus partes y éstas no son discordantes, sino
que ya estdn disefiadas (guién) y prefabricadas (filmacién) para luego ser
ensambladas por el montaje?>. Los elementos o las piezas que integran la obra
industrial cinematografica no son de entrada discordantes, ni friccionan entre
si. En este sentido, su unidad no es tampoco una unidad estética, ya que no es
equilibrio de elementos contrarios antagénicos, ni es producto de su sintesis.
La unidad industrial cinematografica es, al contrario, producto de elementos
totalmente concordantes que no chocan entre si y por tanto tiene un cardcter
estdtico, definitivo y firme. En cuarto lugar, la obra industrial cinematogra-
fica es algo hecho en sentido extra-estético. No es la cristalizacién o estado
de reposo del proceso, sino el punto final de una proceso de construccién.
En este contexto la sintesis no es estética, sino que obedece a una mediacién
del espiritu que es cdlculo y disefio. La obra industrial cinematogréfica no
responde a un “tour de force” para llevar a la unidad la multiplicidad de los
elementos empiricos discordantes entre si, sino que, al contrario, responde a
un proceso de objetivacién constructivo que borra después las huellas de su
construccién. No responde, por tanto, a la técnica de la ley inmanente de la
forma estética por la cual se rige la obra de arte, sino que se rige por la tec-
nologfa industrial de la construccién y comunicacién. En este sentido la obra
cinematogréfica es algo hecho, es artefacto, pero no un artefacto estético.

La cinematograffa industrial es un medio tecnolégico de produccién de
experiencia audiovisual cuya especificidad es haber logrado un alto grado de
verosimilitud respecto a la realidad. El éxito de la cinematografia industrial
como medio de entretenimiento y la magnética atraccién que ejerce sobre los
individuos radica fundamentalmente en haber logrado tecnolégicamente
librarse de ser imitacién, y por tanto, de ser considerada una ilusién. La
tecnologia de la cinematografia industrial se ha desarrollado con el objetivo

% Para el significado del término “montaje”, véase el analisis terminol6gico de F. PASTORELLI,

“La catégorie du montage chez Tretiakov, Aratov et Brecht”, en Denis BasLet, Collage et
montage au théitre et dans les autres arts, Laussanne, Editions L’Age de 'homme, 1978,
p-117-118. El término “montaje” pertenece originalmente al léxico de la produccién y de la
fabricacion (técnica de cortar y ajustar las diferentes piezas de una mdquina). También es
relevante en el 1éxico industrial y cientifico (la cadena de montaje del taylorismo). Aparece
también en el léxico filoséfico, politico y estético, en el sentido de mostrar los procesos de
fabricacion y estructuracién de objetos, hechos sociales, del lenguaje y de las obras mismas.
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de lograr la completa reproduccién de lo empirico, hasta tal grado de lograr
la ilusién de no ser ilusién. En este sentido, la obra cinematografica no tiene
el cardcter de ilusién, sino es mds bien fantasmagoria, ya que no mantiene
las huellas de su produccién y por tanto no tiene un cardcter artificial. Asf,
mediante la eliminacién de las huellas de su produccién, la tecnologia de la
cinematogréfica industrial logra una fidelidad con la realidad hasta el grado
de confundirse con ella, de tal modo que la representacién cinematografica
deviene un continuo con la realidad. La cinematografia del entretenimiento
contradice asf la categorfa de Nachbild, de mimesis, caracteristica de la obra
de arte, ya que al lograr tecnolégicamente la ilusién de no ser ilusién, ya no
se presenta como algo contrario a la realidad, sino que se confunde con ella.

Segin Th. Adorno, la obra de arte contiene elementos formales, mate-
riales, espirituales y temadticos que provienen de la realidad, pero al ser
traspasadas a la obra se despojan de esa realidad, es decir, no la reproducen
sino que se desrealizan, y por eso son siempre su imitacion (Nachbild) y no la
realidad misma (Realitit). La obra de arte toma sus contenidos de la realidad
empirica, pero al tomarlos nada permanece intacto: todos son transformados,
filtrados por la subjetividad del artista y las intenciones de la obra, y pues-
tos en dialogo con los materiales y el resto de elementos de la construccién.
Como apunta Th. Adorno:

Todo lo que las obras encierran de forma y materiales, de espiritu y tema, ha
emigrado de la realidad a las obras de arte y se ha despojado de la realidad:
por eso es siempre su imitacion. Hasta la determinacién estética mds pura, el
aparecer, estd mediada con la realidad en tanto que su negacién determinada.
La diferencia entre las obras de arte y la empiria, su caracter de apariencia, se
ha constituido en el interior de aquellas y en la tendencia contra ella.

4.2.  Entretenimiento vs. experiencia estética

La ontologia de la obra de arte de Th. Adorno pone también de manifiesto
la oposicién y el conflicto entre el tipo de experiencia, producto de la obra
industrial de entretenimiento, y la experiencia genuinamente estética de la
obra de arte. La diferencia radica en que la obra cinematografica es producto
de una sintesis industrial cuyo fin es el entretenimiento, mientras que la obra
de arte es producto de una sintesis estética. La primera aporta una experien-
cia que no establece un vinculo vivo entre el contemplador y lo contemplado,
mientras que la segunda si. Si la obra de arte auténtica establece una relacién
de experiencia estética entre lo contemplado y el contemplador, es debido
a que el proceso interrumpido, ese estado de reposo, se despierta bajo la
mirada del contemplador, es decir, se vivifica. Vivo significa aqui que el pro-
ceso detenido, cristalizado, que caracteriza la obra de arte auténtica, vuelve
bajo la mirada del contemplador a despertar su movimiento, su proceso y

2 Theodor W. AborNoO, Teoria Estética, p. 140.
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ello es debido a que no ha borrado las huellas de su devenir. La experiencia
es asf una experiencia activa, participativa que permite al contemplador con-
vertirse en mediador activo participando de otros érdenes de lo real. El con-
templador se embarca en el devenir del proceso estético y abriéndose para él
la posibilidad de configurar otros ordenes de la realidad empirica. La expe-
riencia estética se define asi como una experiencia con capacidad de aumen-
tar los limites del sujeto y, por tanto, de ser liberadora de esquemas previos.

Desde esta perspectiva, la cinematografia disefiada para el entreteni-
miento no establece una relacién de experiencia estética entre lo contemplado
y el contemplador. Al contrario, debido a su cardcter industrial, que le da un
cardcter césico, acabado, impone un modo de experiencia pasiva. La obra
cinematogréfica de entretenimiento no sélo no tiene un caracter procesual
caracteristico de la sintesis estética, sino que, al perseguir la inmediatez con
lo empirico y borrar asi las huellas de su artificialidad, impide la partici-
pacién, en el sentido que no activa al contemplador, por lo que puede ser
considerada como una experiencia regresiva. La cinematografia industrial
de entretenimiento toma su material de lo empirico, pero al contrario que la
obra de arte, no lo desrealiza, sino que lo afirma. Al perseguir la verosimi-
llitud respecto a la realidad, condicién de su éxito como producto de entre-
tenimiento, no se separa de la realidad, sino que la reproduce. Mediante la
eliminacién de las huellas de su produccién, la tecnologia cinematografica
logra una fidelidad a la realidad hasta el grado de confundirse con ella, de
tal modo que la representacién cinematogréfica industrial de entretenimiento
deviene un continuo con la realidad y , por tanto, no la contradice ni la niega.

La obra cinematografica de entretenimiento es, desde este punto de vista,
anti-artistica, ya que sus elementos formales, materiales, espirituales y tema-
ticos provienen de la realidad, pero no son despojados de esa realidad, sino
que la reproducen. La obra cinematografica de entretenimiento no es mime-
sis, sino reproduccién. Los materiales no se desrealizan como lo harian en un
proceso estético. Todo permanece intacto, no hay transformacién subjetiva
y los materiales no son puestos en didlogo con el resto de elementos de la
construccién. La obra cinematogréfica de entretenimiento no responde, por
tanto, a un comportamiento estético ni tampoco lo promueve. Si la obra de
arte es producto del comportamiento estético, ya que hace participe al con-
templador de ese comportamiento, permitiendo que se abandone al devenir
de su proceso, separdndolo enfdticamente del mundo empirico, abriendo la
posibilidades de nuevas configuraciones y esquemas de realidad, la cinema-
tografia responde a un comportamiento regresivo, pues impone un modo de
produccién y recepcién de la obra que ni es una experiencia emancipadora
liberadora desde el punto de vista de la produccién, ni tampoco lo es desde
el punto de vista de la recepcién, ya que obstruye la participacién tanto del
sujeto productor como sujeto como del sujeto receptor. A la imagen cinema-
togrdfica producida industrialmente le es propio un exceso de inmediatez
empirica, que no deja cabida ni para intenciones artisticas ni para una recep-
cién activa por parte del espectador.
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Para Th. Adorno, de esta naturaleza antiartistica de la obra cinematogra-
fica de entretenimiento deriva su potencial de integracién y dominio de los
individuos. Su cardcter de mercancia, de producto acabado y la ausencia de
huellas de la produccién, que le confiere un cardcter de ilusién total de rea-
lidad, y la inmediatez de su representaciéon empirica que se fusiona, creando
un continuo de realidad, son la clave del éxito como medio de produccién de
entretenimiento y, al mismo tiempo, como medio de engafio y manipulacién
ideoldgica.

Al revés, en la praxis de la industria cultural, el respeto esclavo por los
detalles empiricos, la apariencia completa de fidelidad fotografica, se une
tanto mds exitosamente a la manipulacién ideolégica mediante el aprovecha-
miento de esos elementos Z.

Como bien apunta Noel Carroll, para Adorno la obra de arte de entrete-
nimiento de masas es una experiencia regresiva, porque impide la contribu-
cién del juego de la imaginacién y la reflexién del espectador y por tanto su
autonomia como individuo, y conduce a la atrofia de las facultades®. Pero
ademads el caso especifico de la cinematografia de entretenimiento, tal como
se desarrolla en el contexto de la industria cultural, es un arte de masas que
imparte creencias e ideas falsas, que impide el desarrollo de individuos auté-
nomos, los educa en los diferentes roles sociales y promueve el conformismo
respecto del orden social®.

5. CONCLUSION

El anélisis ontolégico de la obra de arte y la comparacién de ésta con la
obra cinematografica industrial de entretenimiento que se ha presentado
muestran los fundamentos de la critica adorniana al modelo de produccién
de experiencia audiovisual cinematografica de Hollywood. El trabajo pone
de manifiesto que la critica se fundamenta en mostrar algunos desplaza-
mientos fundamentales que, a nuestro juicio, estdn a la base de la tensién
y polaridad entre ambos modelos de produccién de experiencia. En primer
lugar, el desplazamiento de la “técnica artistica” hacia la “técnica industrial”;
en segundo lugar, el desplazamiento de la “mimesis” hacia la “reproduccién
total”; y en tercer lugar, el desplazamiento de la “experiencia estética” hacia

7 Ibid., p. 300.

2 N. CarroLL op. cit, p. 80. En palabras del autor, “un modo en que el arte de masa produce

este resultado consiste en la funcién de su esquematizacion previa, efecto reforzado a través
del interminable reciclaje de viejas férmulas. Esto lleva al ptublico a poner en su mente
el piloto automdtico antes que implicarse en el libre juego de la reflexién e imaginacién
(...). La enervante monotonia del contenido, junto a otros factores, como la velocidad de
la informacion (en las peliculas), pone al consumidor en el papel del espectador pasivo.
Este comercio de efectos predeterminados es la antitesis de la autonomia del espectador
individual. Aniquila la posibilidad de una respuesta creativa e individual y la sustituye por
una respuesta que ha sido concebida por un equipo de produccién...”.

2 Ibid., p. 77.
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el entretenimiento o “experiencia regresiva”. Estos desplazamientos estdn
en la base de la manifiesta tensién y colisién entre la obra de arte auténtica y
la obra tecnolégica cinematografica de entretenimiento que se manifiesta en
Asthetische Theorie. Para Adorno, estos desplazamientos son indicadores de la
profunda transformacién de la sociedad vigente, donde la industria cultural
ha reducido el arte a publicidad, a informacién, a entretenimiento, impi-
diendo el desarrollo de cualquier comportamiento auténticamente estético.
En este sentido, en el contexto de la industrializacién de la cultura, los ele-
mentos cinematogréficos y sus posibilidades estéticas no son aprovechados
para el desarrollo de un lenguaje artistico especificamente cinematografico,
sino para subrayar la veracidad de cada elemento y enfatizar la ilusién de
realidad al servicio de la reproduccién de la sociedad vigente. Lo genuina-
mente estético es secundario respecto del beneficio y la reproduccién ideolé-
gica. En este contexto no hay lugar ni oportunidad, por tanto, para el posible
desarrollo de una cinematografia genuinamente artistica.
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