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LA ESCUELA DE FRANKFURT Y EL
CONCEPTO DE INDUSTRIA CULTURAL.
HERRAMIENTAS Y CLAVES DE LECTURA

Ybélice Bricero Linares

|. El proyecto de construccion de una Teoria Critica

La trascendencia del aporte de la Escuela de Frankfurt al pensamiento social
contemporaneo tiene que ver con la radicalidad de su critica a la modernidad, al
sistema filosofico que la sustenta y al orden social que deviene de éste, pero a
la vez, con su apuesta por la emancipacién humana basada en la recuperacién
y reconduccion de la razén.

Sus principales obras se gestan en un periodo en el cual se desarrollan im-
portantes acontecimientos mundiales, los que inevitablemente dejaran huellas
en el discurso frankfurtiano. El ascenso del nazismo al poder, la experiencia del
exterminio masivo y el advenimiento de la Segunda Guerra Mundial; la consoli-
dacion del autoritarismo dentro del sistema socialista bajo la tutela de Stalin; el
desarrollo del capitalismo avanzado y en especial, dentro de éste, de los apara-
tos de produccion cultural: el despliegue y apogeo de la cultura de masas.

l.a Escuela de Frankfurt defiende la posibilidad de elaboraciéon de un pensa-
miento que cuestione con profundidad las tendencias totalitarias, excluyentes y
conducentes a la dominacién del ser humano. Apuesta por la elaboracién de una
Teoria Critica que apunte a recuperar el rumbo de la humanidad, que persiga in-
troducir la razén en el mundo (Sanchez, 1998: 19). El pensamiento social es visto
entonces como un asunto no solamente tedrico sino también en su dimensién de
praxis social y en su potencial practica transformadora y emancipadora.

Desde la Escuela de Frankfurt las tendencias desplegadas en el capitalismo
avanzado son contrastadas con lo que fue el proyecto original de la llustracion y
las promesas que trajo consigo el proyecto de la modernidad, constatando que:

La humanidad (...) no solo no ha avanzado hacia el reino de la libertad, hacia la
plenitud de la llustracién, sino que mas bien retrocede y se hunde en un nuevo
género de barbarie. (Horkheimer y Adorno, 1998, 11)
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Su examen de la realidad del momento identifica con pesar el autoritarismo
politico, la reproduccion de la desigualdad social, la explotacién exacerbada de
la naturaleza y la pérdida de autonomia y sentido critico de la poblacién. Prefi-
gura un panorama que dista mucho de asemejarse de aquel ideal de libertad,
igualdad y felicidad que se esperaba fuera consolidado en la modernidad.

El desarrollo de las fuerzas productivas y el avance en materia tecnolégica, en
lugar de orientarse a la satisfaccion de las necesidades humanas y conducir a
situaciones de mayor autonomia y progresiva liberacién del trabajo, apuntaba en
direccion contraria. Como sefiala en su momento Marcuse: “... el aparato impone
sus exigencias econdmicas y politicas, de expansion y defensa, sobre el tiempo
de trabajo y el tiempo libre, sobre la cultura material e intelectual” (1984: 30).

El nucleo central de la llustracion —la razén— se despliega de manera asom-
brosa en todas las dimensiones de la vida humana, y su desarrollo adquiere un
rumbo desviado que restringe las potencialidades de la persona. La razén de-
viene razén técnica e instrumental y con ello nos convertimos en seres unidi-
mensionales, cuyas capacidades van siendo constrefidas.

... la modernidad, la llustracion, es un proceso progresivo e irreversible de racio-
nalizacién de todas las esferas de la vida social, proceso que comporta, a la vez
la progresiva funcionalizacién e instrumentalizacion de la razén, con la consi-
guiente pérdida de sentido y libertad. (Sanchez, 1998, 23).

La razon occidental nace bajo el signo del dominio, del afan humano de con-
trolar la naturaleza. A partir de la llustraciéon el conocimiento se convierte en
poder y la naturaleza en un simple objeto de control. Tiene lugar el desencanta-
miento del mundo al que aludié Weber, que consiste en la racionalizacién de
todo, el fin del pensamiento magico o mitico, la reduccion de la realidad entera
a materia a controlar para obtener beneficios.

Se trata del triunfo de la racionalidad técnica, del calculo, de la razdn contro-
ladora, que termina reduciendo todo —incluido el ser humano y la naturaleza- a
simples medios para un fin: el control y aprovechamiento 6ptimo del entorno, el
aumento de la productividad econdémica, etcétera. Sin embargo, el cuestiona-
miento demoledor a la razén occidental y al proyecto ilustrado, por parte de los
de Frankfurt, no supone el abandono de éste. Supone mas bien la busqueda de
una razén emancipadora. Como afirma Sanchez “esa critica, por muy radical
que sea —que lo es- en modo alguno y bajo ningin concepto implica ni debe
conducir a una negacion de la llustracién, sino todo lo contrario, a una mas ple-
na e integral realizacion de la misma” (1998, 11).

La hegemonia del positivismo dentro de las ciencias es apreciada como la
maxima expresion de la deformacion iluminista. El tratamiento de los hechos
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sociales como cosas, susceptibles de ser estudiadas sélo en tanto sean cuanti-
ficables, medibles o empiricamente constatables es parte de esa desviacion
gue atraviesa el pensamiento cientifico-filoséfico. La sociologia empirica —con
gran fuerza en el area de la comunicacién dentro de los Estados Unidos- es el
mejor ejemplo de estas tendencias.

La teoria critica se define como alternativa a la teoria social burguesa de caracter
empirico y cuantitativo destinada al andlisis de las partes del proceso social sufi-
cientemente consolidadas (...) desconociendo, por ello, {a totalidad social en la
que estas partes o fragmentos cumplen su cometido y respecto a la cual adquie-
ren sentido. (Saperas, 1985, 167)

Dicho paradigma cientifico es cuestionado también por su ausencia de re-
flexién critica, por su actitud contemplativa frente a los hechos que analiza. Se
trata de una ciencia afirmativa, carente no solo de la profundidad necesaria para
trascender la apariencia de los fendmenos, sino también totalmente plegada a
las exigencias del sistema (Barrios, 1999).

En este sentido la confrontacion de la Escuela de Frankfurt con los estudios
norteamericanos en comunicacion es evidente:

La teoria critica se opuso a la aceptaciéon de una investigacién orientada abierta-
mente hacia los intereses de ciertos organismos de la administracién publica o
privada, interesados (...} en ofrecer un mayor conocimiento de los medios de co-
municacion y facilitar su uso, respondiendo, pues, a una estrategia instrumental
naciente. (Saperas, 1985, 168)

Es ilustrativa de esta confrontacién politica, teérica y metodologica, la discre-
pancia que se suscité entre Adorno y Lazarsfeld, cuando este Ultimo lo invit6é a
participar en una investigacién sobre programas musicales de la radio. La nega-
tiva de Adorno a plegarse a las preguntas y exigencias realizadas por el patroci-
nador y en general sus diferencias de método, fueron planteadas por el mismo,
quien mas tarde comentaria:

Cuando se me planted (...) la exigencia de “medir la cultura”, vi que la cultura
debia ser precisamente aquelia condicién que excluye una mentalidad capaz de
medirla. (Citado por Mattelart, 1996, 53)

. Industria Cultural: la produccion de cultura en el capitalismo avanzado

El analisis de la cultura contemporanea mas profundo y sustancioso que
Adorno y Horkheimer realizan, esta sin duda plasmado en el capitulo “La Indus-
tria Cultural: la llustracién como engafio de las masas”, de su célebre obra Dia-
léctica de la llustracion.



58 Revista Venezolana de Economia y Ciencias Sociales

Los autores comienzan el texto cuestionando la idea de una supuesta disper-
si6n o “caos cultural” producto de la disolucién del orden precapitalista. Sefialan
que, por el contrario “la cultura marca hoy todo con un rasgo de semejanza.
Cine, radio y revistas constituyen un sistema. Cada sector esta armonizado en
si mismo y todos entre ellos” (1998, 165). Plantean la existencia de una Indus-
tria Cultural, que constituiria un todo armonizado.

Las grandes agencias o monopolios de produccion cultural se articulan como
un todo, se ensamblan como piezas de un sistema. La produccion musical, edi-
torial y cinematografica esta orientada por una misma légica, y guarda entre si
la coherencia que les da un estilo compartido. Pero, a su vez, la Industria Cultu-
ral esta relacionada con otras instancias y su dinamica productiva. Mantiene
mutuas dependencias e imbricaciones con empresas monopolistas de otras es-
feras, formando parte de una gigantesca maquinaria econdémica (1998, 172).

La creacion cultural en las sociedades capitalistas avanzadas esta fuerte-
mente condicionada por la légica de produccion de! sistema. “Su desarrollo, es
verdad, ha brotado de las leyes generales del capital” (1998, 177) comentan
Adorno y Horkheimer. La légica de la ganancia y del beneficio economico pro-
mueven, orientan y encauzan la produccién de cultura en el mundo de hoy.

Toda cultura de masas bajo el monopolio es idéntica, y su esqueleto, —el armazédn
conceptual fabricado por él- comienza a dibujarse (...) El cine y la radio no nece-
sitan ya darse como arte. La verdad de que no son sino negocio les sirve de
ideologia que debe legitimar la porqueria que producen deliberadamente. Se au-
todefinen como industrias... (1998, 177)

La Industria Cultural se orienta, como otras, en funcion de la obtencién de
dividendos y beneficios econémicos. Sus productos, los bienes culturales, pa-
san a ser simples mercancias. Por ello, contrastan enormemente con la funcion
y orientacién que tuvo siempre el arte a lo largo de la historia. En las sociedades
contemporaneas la légica mercantil atraviesa la creacion artistico-cultural, y a
asi, constrifie sus potencialidades y su autonomia.

La definicién de la cultura en tanto mercancia, para los autores, tiene que ver
no solo con su adquisicion de un valor de cambio, con su transformacion en un
producto comercializable en el mercado, lo cual, pasa a alterar radicalmente su
naturaleza y su calidad. Segtn éstos:

... la cultura es una mercancia paraddjica. Se halla hasta tal punto sujeta a la ley
del intercambio que ya ni siquiera es intercambiada; se disueive tan ciegamente
en el uso mismo que ya no es posible utilizarla. Por ello se funde con la publicidad.
(1998, 206)
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Los bienes culturales no siempre son objetos que los consumidores adquie-
ren en el mercado. El acceso gratuito a muchos de ellos, como los difundidos
por la radio, por ejemplo, podrian hacer creer en la invalidez de dicha tesis. Sin
embargo, el hecho de que éstos sean difundidos de manera abierta y gratuita no
quiere decir que no funcionen con légica de mercancia. Son los anunciantes
quienes financian los espacios radiofonicos, los que pagan por tales productos.
La publicidad, practica que vertebra todas las actividades de la industria, le im-
prime de este modo su légica econdmica y reproductiva.

La ejecucion de Toscani en la radio es en cierto modo invendible. Se la escucha
gratuitamente y a cada sonido de la sinfonia va unido, por asi decirlo, el sublime
reclamo publicitario de que la sinfonia no sea interrumpida por los anuncios publici-
tarios... La estafa se cumple indirectamente a través de la ganancia de todos los
productores de coches y jabén que financian las estaciones de radio... (1998, 203)

Por otro lado, el alcance y poder de la Industria Cultural reside en la comple-
mentariedad entre sus funciones y las necesidades que el sistema produce.
Para Adorno y Horkheimer:

... la diversién es la prolongacién del trabajo bajo el capitalismo tardio. Es buscada
por quien quiere sustraerse al proceso de trabajo mecanizado para poder estar de
nuevo a su altura, en condiciones de afrontarlo... Del proceso de trabajo en la fabri-
cay en la oficina solo es posible escapar adaptandose a él en el ocio. (1998, 181)

El ocio y la diversién son, en la sociedad capitalista monopolista, la otra cara
del trabajo mecanizado. Estan regidos por su misma dinamica tecnificada y alie-
nante. De la rutina mecanizada del mundo laboral, el trabajador solo escapa
plegandose al consumo mecanizado y rutinario de bienes culturales.

Por todo ello, los autores introducen el concepto de Industria Cultural. Con
esta categoria pretenden delinear la especificidad de la produccion cultural en
las sociedades capitalistas avanzadas, enfatizando la manera en que ésta res-
ponde a los lineamientos que el sistema econémico establece. Con ello, despla-
zan y cuestionan la nocion cominmente utilizada por los académicos de la épo-
ca: la nocién de cultura de masas. Al respecto, comenta T. Adorno:

En nuestros borradores hablabamos de “cultura de masas”. Reemplazamos tal
expresion por la de “industria de la cultura” con el fin de excluir desde el principio
la interpretacién aceptable para sus defensores: que se trata de algo parecido a
una cultura que surge espontaneamente de las propias masas, la forma contem-
poranea del arte popular. La industria de la cultura debe ser totalmente distinguida
de este ultimo. (Citado por Bisbal, 1999, 62)

Lo que se pone en cuestién es la idea de que con el desarrollo de los medios
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masivos la cultura se haya democratizado; la tesis de que a partir de su desplie-
gue exista un amplio y generalizado acceso a una diversa oferta cultural. Y de
que en estas nuevas circunstancias los sujetos encuentren condiciones para
desarrollar sus capacidades estéticas, creativas o expresivas, no solo mediante
el disfrute de bienes culturales sino también a través de su produccién. En su
opinién, en las sociedades capitalistas avanzadas no ocurre nada semejante.!
La poblaciéon se enfrenta a un poderoso bombardeo de productos simbélicos
asombrosamente similares, uniformes.

En las sociedades contemporaneas el ciudadano comun sélo tiene forma de
relacionarse con esta nueva cultura en calidad de consumidor. Adquiere, consu-
me y digiere permanentemente los bienes culturales que el mercado le ofrece.
La Industria Cultural disefia para ello una gama de productos que destina a los
diferentes tipos de usuarios:

Para todos hay algo previsto a fin de que ninguno pueda escapar; las diferencias
son acufiadas y propagadas artificialmente (...) reducidos a material estadistico, los
consumidores son distribuidos sobre el mapa geografico de las oficinas de investi-
gacion de mercado, que ya no se diferencian practicamente de las de propaganda,
en grupos segun ingresos, en campos rojos, verdes y azules. (1998. 168).

Productores culturales, publicistas y especialistas en marketing son encarga-
dos de disefiar los productos culturales para cada grupo, procurando dar siem-
pre la ilusion de originalidad, diversidad y eleccién.

lll. Degradacion de la cultura en las sociedades contemporaneas

El planteamiento central de Adorno y Horkheimer es que la cultura ha sufrido
un profundo proceso de degradacion en las sociedades del capitalismo avanza-
do, derivado de las caracteristicas y condiciones mismas en que se produce.
Las potencialidades expresivas, creativas, la calidad del lenguaje artistico o sus
potencialidades liberadoras han desaparecido. Avanzamos hacia un mundo ca-
racterizado por l1a barbarie estética. Esa es la marca que imprime la Industria
Cultural a los productos simbdlicos que disefia, crea y distribuye.

La estandarizacion de los bienes culturales, su homogenizacion, la confor-
macién de un estilo Unico, que se impone incluso detras de la aparente diversi-
dad, son las tendencias fundamentales que caracterizarian ese nuevo orden de
produccion cultural masificado.

En las sociedades capitalistas contemporaneas los bienes culturales se pro-
ducen en serie, a partir de un modelo estandarizado que se reproduce mecani-
camente a escala masiva. Peliculas, discos y revistas se producen siguiendo
dicho formato. Aqui residiria, en gran medida, el motivo por el cual estos bienes
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—a diferencia de la obra de arte de vanguardia, singular, producto del acto creativo
unico- careceria de cualidades estéticas, de autenticidad o de valor expresivo.

Por el momento, la técnica de la Industria Cultural ha llevado sélo a la estandari-
zacion y produccion en serie y ha sacrificado aquello por lo cual la légica de la
obra se diferenciaba de la l6gica del sistema social. (1998, 166).

La reproductibilidad técnica de los bienes culturales, segin Walter Benjamin,
es el procedimiento que explica la pérdida del aura —esa irrepetible lejania- de
los productos culturales de la sociedad de masas?.

Pero no se trata solo del procedimiento técnico de reproduccién de cada uni-
dad. La produccion de bienes culturales esta sujeta a patrones, estilos y modelos
estandarizados que marcan la aparentemente variada oferta cultural. En las so-
ciedades capitalistas avanzadas existe una suerte de catalogo de lo permitido y lo
prohibido, apegado a lo que funciona en términos comerciales para la Industria.
Este catalogo se aplica a la produccién de guiones para peliculas, letras de las
canciones, apariencia estética de los artistas, melodias musicales, etcétera.

Dicha homogenizacion de la produccién conduce a la rutinizacién hasta de lo
aparentemente improvisado, como el jazz, segun comentan los autores. Lleva a
la conformacion de modelos incluso entre lo aparentemente natural y esponta-
neo. Se trata de un estilo Unico aun en la supuesta ausencia de estilo. La indus-
tria no se presenta desnuda ante el publico. No muestra abiertamente su pesa-
da homogeneidad. Al contrario, ofrece una aparente gama de opciones y alter-
nativas que brindan al espectador la ilusién de poder elegir.

El esquematismo del procedimiento se manifiesta en que, finalmente, los produc-
tos mecanicamente diferenciados se revelan como lo mismo... Lo que los conoce-
dores discuten como méritos o desventajas sirve sélo para mantener la apariencia
de competencia y posibilidad de eleccién. (1998, 168)

Detras de la aparente diversidad, subyacen los mismos esquemas discursi-
vos, los mismos guiones, las mismas melodias pegajosas. Las variaciones se
centran fundamentalmente en detalles; los nombres de las estrellas de la peli-
cula, los efectos técnicos empleados, el costo invertido en produccion. Las dife-
rencias poco tienen gue ver con el contenido o el significado de los productos.
Los promotores de la industria no disimulan en subrayar que lo que hace supe-
rior a un nuevo film es la inversion exhibida (1998, 169).

Al continuar transitando los mismos esquemas, explotando historias que fun-
cionan, ritmos que resultaron exitosos, evidentemente la industria tiene el éxito
comercial garantizado, y evita incursionar en ambitos o estilos riesgosos. Segin
Adorno y Horkheimer: “en lugar de exponerse a este fracaso (...) la obra mediocre
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ha preferido siempre asemejarse a las otras, se ha contentado con el sustituto de
la identidad. La Industria Cultural, en suma, absolutiza la imitacién” (1998, 175).

Este dominio de la racionalidad técnico-econdmica y del estilo Unico es pro-
fundamente autoritario y excluyente:

Todo lo que aparece esta tan profundamente marcado con un sello, que al final
nada puede darse por anticipado que no lleve la huella de la jerga y que no de-
muestre ser, a primera vista, aprobado y reconocido. (1998, 173)

Cualquier intento de escapar al esquematismo y uniformidad o bien es coop-
tado por la propia industria y absorbido por su légica, o bien es rechazado, rele-
gado y marginado. Sefialan los de Frankfurt que “quien no se adapta es golpea-
do con una impotencia econémica que se prolonga en la impotencia espiritual
del solitario. Excluido de la industria, es facil convencerlo de su insuficiencia”
(1998, 178). El sistema monopolistico excluye y margina a los productores,
guionistas y artistas que no se pliegan al decalogo de lo permitido.

De Ila mano de la estandarizacién del estilo esta la trivializacion de las temati-
cas y los contenidos: la seleccion de motivos sencillos, la descontextualizacién y
el tratamiento superficial de los problemas y la banalizacién de situaciones huma-
nas. Todo ello con el fin de hacer digerible por las amplias masas de espectadores
los productos ofrecidos. Se trata, para los de Frankfurt, de producir cuitura facil
para los pobres; arte ligero, que seria [a contraparte del arte serio (1998, 180).

Las estrategias banalizadoras de lo cultural encuentran en la audiencia la
excusa perfecta. El lema le damos al publico lo que él desea, que aun se escu-
cha en boca de productores de la televisidbn comercial actual, es utilizado por
directivos y agentes de la Industria Cultural para legitimar sus practicas. Sin
embargo, este argumento es facilmente rebatido: “... la constituciéon del publi-
co...es una parte del sistema, no su disculpa” (1998, 167). La industria estimula
y forma cierto tipo de consumidores, ciertas inclinaciones y gustos estéticos,
introduce ciertas necesidades y exigencias en la audiencia, que ella misma sa-
tisface. Los receptores no se relacionan con ia Industria Cultural sin antes haber
sido mediados por elia.

Segun Adorno y Horkheimer, la exploracién de géneros humoristicos, que
podria implicar busquedas en lo fantasioso, 1o absurdo y lo lidico como dimen-
siones humanas que escapan a lo racional-instrumental, también se hace de
manera restringida dentro de la Industria Cultural. Lo humoristico es encauzado
a través de esquemas prefijados, constrefiidos por la racionalidad econémica y
la funcionalidad con el sistema. En la industria Cultural “... la pura diversién en
su légica, el despreocupado abandono a las més variadas asociaciones y a fe-
lices absurdos, estan excluidos de la diversion corriente” (1998, 187). Lo fre-
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cuente es la diversién facil, plegada a esquemas pautados y con fines morali-
zantes. Plantean los de Frankfurt que con las tiras comicas, por ejemplo, se
socializa a los sujetos desde nifios en el mundo de la violencia. Se les ensefia a
ser blanco de agresiones permanentes, a conformarse y adecuarse a un mundo
plagado de injusticia y violencia. Y ademas, a divertirse con ello®.

Para Adorno y Horkheimer el problema reside en el hecho mismo de que se
fusione y se confunda la cultura con el entretenimiento, el arte con la diversion.
En el hecho de que la diversién haya pasado a ser, en el mundo actual, el obje-
to de una busqueda obsesiva, un fin y un valor en si mismo. Pero ademas, en la
orientacién que ésta tiene y en los efectos que produce: la reproduccion del
sistema econdmico y el conformismo politico.

...siempre se ha advertido en la diversion el tono de la manipulacién comercial, el
discurso de venta, la voz del vendedor de feria. Pero la afinidad originaria entre el
negocio y la diversion aparece en el significado mismo de esta ultima: en la apo-
logia de la sociedad. Divertirse significa estar de acuerdo. (1998, 189)

Esta diversion no supone para los autores la posibilidad de evasion de la
realidad, o del constrefiimiento de la razén, para refugiarse en el mundo de la
fantasia. Es mas bien, una evasiéon del pensamiento mismo, de la reflexion o
posibilidad de la critica. Es “en verdad, huida, pero no, como se afirma, huida de
la mala realidad, sino del ultimo pensamiento de resistencia que esa realidad
haya podido dejar aun” (1998, 189).

Del mismo modo, lo tragico, el sufrimiento humano, tiene un lugar dentro de
los esquemas y guiones de la Industria Cultural. La sustancia tragica sirve como
complemento a lo frivolo y lo comico, proporcionando un sentido de realidad
necesario en la cultura de masas. En la Industria Cultural “la tragedia, reducida
a momento previsto y consagrado del mundo (...) sirve para proteger de la acu-
sacién de que no se toma la verdad suficientemente en serio, mientras en cam-
bio se la apropia con cinicas lamentaciones” (1998, 196).

La industria muestra el sufrimiento necesario y la conducta ejemplar a seguir.
"Asi es la vida, tan dura, pero por ello mismo tan maravillosa...” (1998, 196),
pareciera ser la moraleja del mensaje dramatico. La recuperacion de situacio-
nes de injusticia o sufrimiento humano, cumplen el objetivo de domesticacion o
disciplinamiento de los/as sujetos/as.

Las situaciones permanentemente desesperadas que afligen al espectador en la
vida diaria se convierten en la reproduccién, sin saber cémo, en garantia de que

se puede continuar viviendo” (1998, 197).

La resignacién de las personas a sus condiciones de vida y a las injusticias
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del sistema social seria el objetivo final de esta operacion.

Asi mismo, el ritmo y la velocidad del discurso que de la Industria Cultural
afecta y dificulta la interpretacion reflexiva de la audiencia: “su percepcion ade-
cuada exige rapidez de intuicién, pero al mismo tiempo prohiben directamente
la actividad pensante del espectador, si éste no quiere perder los hechos que
pasan con rapidez ante su mirada” (1998, 171). La velocidad de circulacion de
las frases e imagenes, la rapidez con que se tratan los temas o sucesos, es otra
caracteristica propia de los nuevos productos culturales. Esta impide, por un
lado, la profundizacion en las cuestiones planteadas. Y por otro, el pensamiento
propio, la reflexion del receptor/a o el goce estético —pausado, detallista- que
permitia otro tipo de percepcion de la obra de arte.

Bien a través de la evasion de la realidad, a través de la presentacion de lo
dado como inevitable o a través de la negacion de toda posibilidad de reflexién
y pensamiento critico, la Industria Cultural apunta a la preservacion del status
qguo. Moldea a los sujetos en funcion de la légica que el orden social impone, la
razon técnica, la mecanizacién del ocio y el trabajo, la ley de {a ganancia. Crea
sus necesidades, encausa sus deseos, dosifica sus placeres.

De esta manera “...las masas tienen lo que desean y se aferran obstinada-
mente a la ideologia mediante la cual se les esclaviza” (1998, 178). La docilidad
y la renuncia a salirse de los canones pautados garantiza su integracion a la
vida social. “La existencia en el capitalismo tardio es un rito de permanente ini-
ciacion. Cada uno debe demostrar que se identifica sin reservas con el poder
que lo golpea” (1998, 198) afirman enfaticamente Adorno y Horkheimer.*

Se trata, de operaciones que no apuntan mas que a la reproduccion simbali-
ca del orden social y de las relaciones de dominacién vigentes. He alli el papel
fundamental de la Industria Cultural en el capitalismo avanzado monopolistico.

La Industria Cultural vive del ciclo, de la admiracion, ciertamente fundada, de que
las madres sigan a pesar de todo engendrando hijos, de que las ruedas sigan gi-
rando. Lo cual sirve para endurecer la inmutabilidad de las relaciones existentes.
(1998, 193)

IV. Vigencia y limitaciones del legado de Frankfurt

Preguntarse por la vigencia del pensamiento de Frankfurt y del concepto de
Industria Cultural, puede parecer una preocupacion desubicada en el descom-
premetido escenario de los estudios de la comunicacion actual. Mas adn, cuan-
do vemos circular conceptos que pretenden sustituirlo diluyendo su potencial
explicativo y politico, tales como Industria del Entretenimiento, o mas reciente-
mente, Industrias de la Creatividad.
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Sin embargo, el aplastante triunfo de la cultura del entretenimiento, el crecien-
te poder de los consorcios transnacionales de la comunicacién y la presencia
cada vez mayor de los medios en la cotidianidad humana ante el debilitamiento de
otras instituciones sociales (familia, escuela, iglesia, trabajo), hacen que esta pre-
gunta tenga, en nuestra opinidén, mas pertinencia que nunca. Por razones de es-
pacio —y porque escapa a los objetivos de este articulo- no pretendemos realizar
un exhaustivo balance al respecto. Pero si queremos apuntar y sefialar algunas
lineas que consideramos que deben estar presentes en dicho balance.

En nuestra opinion, el analisis exhaustivo y la critica penetrante de algunas
de las tendencias que comenzaban a delinearse en el nacimiento de la Industria
Cultural, no solo contintan teniendo vigencia sino que en gran medida deben
actualizarse en virtud de la agudizacion de éstas a partir de los procesos de
globalizacién de corte neoliberal. La concentracion monopolista de la produc-
cion cultural de la que hablaban los autores en aquel momento, se ha radicali-
zado en las ultimas décadas con el fortalecimiento de las grandes corporaciones
de comunicacion, las fusiones de las grandes empresas trasnacionales y el des-
plazamiento del Estado y otros agentes cuituraless.

En América Latina, a partir de la década de los ochenta, asistimos a un pro-
ceso de desmantelamiento de la inversién e instituciones culturales de caracter
publico. Cadenas de radio, television, productoras de cine y editoriales financia-
das por el Estado, cuyo principio de servicio publico era el unico capaz de con-
trarrestar la hegemonia de la légica de la ganancia en la producciéon cultural,
fueron cerradas o privatizadas en todo el continente (Garcia Canclini, 1995)°.

Adorno y Horkheimer, palidecerian al constatar la conformacién de los empo-
rios mediaticos y las grandes corporaciones que controlan la inmensa mayoria
de la produccion y distribucidén de informacién y de bienes culturales en el mun-
do actual’. Y sus andlisis acerca de la uniformidad de la cultura parecerian timi-
dos si consideramos, por ejemplo, en el campo de la produccién cinematografi-
ca, lo que es el dominio absoluto de Hollywood, sus productos, su estilo y su
impronta, en el ambito mundial.

No obstante, reconocer el aporte del incisivo analisis hecho por los de
Frankfurt, la importancia de una critica tan acuciosa y demoledora en un mo-
mento en el cual predominaba la visiéon optimista e integrada de la cultura de
masas, Yy la vigencia de buena parte de sus principales planteamientos no nos
inhabilita para sefialar sus limitaciones. Por el contrario, al rescatar lo que han
sido los aportes fundamentales de la Escuela, no podemos dejar de mencionar
algunas de sus carencias.

Horkheimer y Adorno nos ensefaron a analizar la produccién cultural en el
marco de la estructura socioecondmica en el cual se inserta y a apreciar la mane-
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ra en que la logica del beneficio atraviesa la esfera de la cultura en el sistema
del capitalismo avanzado. Avizoraron procesos que se profundizarian afos
mas tarde; como la conformacion de grandes monopolios de la cultura, o la
tendencia a la homogenizacion de los bienes simbélicos, a la conformacion de
un estilo Gnico, al triunfo de o comercial o la busqueda imperiosa de la diver-
sion y el entretenimiento por encima de todo. Pero también, su critica implaca-
ble delined un panorama demoledoramente cerrado, un sistema sin fisuras, e
inhabilité su propia mirada para observar dimensiones importantes de la cultu-
ra contemporanea.

Buena parte de las limitaciones de la Teoria Critica se deriva de su tendencia
a pensar la cultura de masas utilizando el arte de vanguardia como referente
estético y expresivo. Esto conduce a los autores a hacer un analisis posicionan-
dose en el afuera, justamente en lo que no es la cultura masiva; en lo que ha
perdido o en lo que ha dejado de ser. Su examen y evaluacion, en contraste
permanente con el modelo del arte y los criterios que lo rigen (autenticidad,
trascendencia, singularidad), les impide comprender el espesor, las sutilezas, la
cadencia particular de las formaciones culturales masivas, asi como la resonan-
cia que éstas tienen en la vida social®.

Es esa la principal objecion que plantea Umberto Eco en su célebre texto
Apocalipticos e Integrados (2001), quien sefiala que esta teoria se centr6 en
hacer lecturas sobre la cultura de masas, y no en leer y examinar los textos de
la cultura de masas. El autor ve en esta Escuela una reticencia a analizar los
propios objetos y bienes producidos por la Industria Cultural, al considerarlos de
baja categoria y con escasas cualidades, en comparacién con las cualidades y
valores del arte verdadero. Segun él, en este enfoque hay una resistencia a
hacer “un estudio concreto de los productos y de las formas en que verdadera-
mente son consumidos” (2001, 37).

Subyace a las objeciones de la Escuela, cierto rechazo a aceptar que esta-
mos ya frente a un hecho, una nueva situacién histérica que supone la irrupcion
de las masas en el ambito publico y su acceso a una oferta cultural derivada de
la produccion a gran escala. Se trata, segun Jesus Martin Barbero (1998), de
una negativa a asumir que esta nueva situacion entrafia una nueva manera de
relacionarse con la cultura, que no estd mediada por los criterios que regian la
contemplacién y deleite de la obra de arte; que se acerca a las masas, que esta
disponible para ellas, desprovista de aura, desublimada, mas proxima a su ex-
periencia diaria y a su vida cotidiana®.

En opinion de Martin Barbero, hay en los de Frankfurt un prejuicio o gesto
aristocratico que les impide relacionarse con lo masivo de manera menos dis-
tanciada, con un enfoque menos despectivo y sin el ideal del arte de vanguardia
como referente aplastante (1998).
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Desde ese alto lugar, a donde conduce al critico su necesidad de escapar a la
degradacion de la cultura, no parecen pensables las contradicciones cotidianas
que hacen la existencia de las masas ni sus modos de articulacion del sentido y
de articulacién en lo simbélico. (1998, 55-56)

Es por ello que para Martin Barbero el posicionamiento de Walter Benjamin
resulta mas fructifero para ahondar en la naturaleza del cambio cultural que
tiene lugar con el advenimiento de la sociedad de masas (1998). La pérdida del
aura, producto de la reproduccion técnica de la obra, no es apreciada por éste
como una mirada pesimista. Es vista simplemente como un proceso que tiene
lugar en las sociedades contemporaneas y que provoca la creacion de una ex-
periencia cultural nueva. Un proceso que conduce a la conformacién de un nue-
vo sensorium, una nueva forma de percepcion y de sensibilidad colectiva’.

En esta misma linea, Diego Lizarazo (1998) sefiala que en la construccién
del concepto unitario y la logica cerrada de la Industria Cultural, la Escuela de
Frankfurt obvié el analisis de las particulares l6gicas de funcionamiento de los
diferentes medios de comunicacién.

La nocién de Industria Cultural se mostré incapaz de reconocer las diferencias entre
industrias culturales con logicas diversas, como el cine, la radio, la television y la
prensa, en las que privan distintas condiciones econémicas y sociales de produccién,
diferentes tecnologias, vinculos diversos con el publico, mensajes estructuralmente
heterogéneos y, en especial, condiciones divergentes de consumo. (1998, 31)

Esta ausencia, que puede comprenderse en los inicios de la sociedad de
masas resulta inaceptable avanzado el despliegue, desarrollo y diversificacion
de los medios de comunicacion. El analisis del escenario comunicacional actual
requiere del estudio no s6lo de la forma de funcionamiento y estructura de pro-
duccion de cada medio, sino sobre todo, de la particularidad y especificidad de
cada tipo de discurso mediatico. Resulta imprescindible considerar su textuali-
dad, sus diversos formatos y géneros, su estructura y recursos discursivos, pues
es a partir alli que los diferentes medios comunican y realizan pactos de lectura
con sus audiencias (Martin Barbero, 1998; Rincon, 2006).

Pero quizas la principal limitacién de la Escuela, reside en su incapacidad o
su in-disposicion para comprender las estrechas relaciones que se establecen
entre lo masivo y lo popular, y que pueden apreciarse claramente en el contexto
latinoamericano (Martin Barbero, 1998). La Escuela de Frankfurt no es capaz de
apreciar los procesos a través de los cuales la cultura de masas recupera y se
posa sobre aspectos de lo popular (matrices culturales, estilos, lenguajes, gus-
tos) adaptandolos y ensamblandolos en nuevos discursos. Estas interconexio-
nes, préstamos y resignificaciones entre la cultura popular y la masiva, son jus-
tamente las que explican la gran habilidad y capacidad de interpelacion hacia
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los sujetos que tienen los medios de comunicacion.

Pero la Teoria Critica tiene serias dificuitades para dar cuenta de las complicida-
des y del goce especifico que se da en el encuentro entre el receptor y el discurso
de lo masivo. A sus autores se les hace dificil comprender las formas de disfrute de
las audiencias, sus procesos de identificacion e interpelacion (Rincon, 2005:, 2006).
Este aspecto, que tiene que ver con su visién de las audiencias —como masas
alienadas y manipuladas- merece también importantes complejizaciones.

A nuestro juicio, comprender la manera en que la l6gica mercantil atraviesa el
proceso de produccion y distribucion de mensajes de la Industria Cultural, no
puede impedirnos mirar la habilidad que ésta tiene para interpelar subjetividades,
para producir discursos que enganchan, entretienen y seducen a las audiencias.

Si bien es absolutamente cierto que la supuesta democratizacién de la cultura
implica en realidad una ampliacion del acceso publico a los bienes que la Industria
Cultural ofrece y no la creacién de condiciones para participar activamente en la
produccién artistica o cultural por parte de las masas. Y, si bien también es cierto
gue esta oferta aparentemente diversa tiene marcados rasgos de uniformidad; no
por ello puede sentenciarse que la posicion de los sujetos que participan como
receptores de estos discursos sea de absoluta pasividad, de consumo y acepta-
cion total de todo aquello que se les ofrece, de inactividad y conformismo total
ante un sistema y los mensajes que se les imponen aplastantemente.

Como afirma Lizarazo “...a la estandarizacién de la produccion simbdlica, se
hizo corresponder, a priori, una estandarizacion del consumo simbdlico, pero los
estudios mostraron que el consumo no tiene un caracter homogéneo, sino que
responde a un sistema complejamente diversificado” (1998, 31)". Las audien-
cias no solo son diversas y heterogéneas sino que realizan practicas de inter-
pretacidn y lectura, como han mostrado multiples estudios de la recepcion y
consumo mediatico, en boga a partir de la década de los 802

Es por esto que nos parece necesario dejar atras la mirada enjuiciadora que
despacha el encuentro del receptor con el discurso mediatico con la simple eti-
queta de engafio o manipulacién. Observar las argucias de la industria para re-
cuperar lenguajes, tematicas y géneros propios de la gente e insertarlos en
nuevos discursos, en una clara operacion de construccion de hegemonia. Y
comprender los usos y lecturas que hacen los publicos, los cuales implican
aceptacion, identificacion y reconocimiento pero también desplazamiento, resis-
tencia y negociacion. Sin que ello implique caer en las visiones ingenuas que
hablan de audiencias autbnomas y soberanas, desconociendo los condiciona-
mientos sociopoliticos en los que se inscribe Ia configuracion del texto, su es-
tructura de produccién y los procesos de interpretacion’®. Sin abandonar el ana-
lisis econémico-politico de la propiedad de los medios y de su légica de produc-
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cién que nos ha dejado la Escuela de Frankfurt. Y, sobre todo, sin perder su
aliento critico y su agudeza en el cuestionamiento del poder y de lo dado, tan
necesario en estos momentos.
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Notas

1 “La radio democratica, convierte a todos en oyentes para entregarlos autoritariamente
a los programas, iguales entre si’ (1998,167)

2 Ver: Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Dis-
ponible en: http://www.sociologando.org.ve/pag/index.php?id=33&idn=175

3 Los autores llegan afirmar, agudizando su tono pesimista, que “si los dibujos animados
tienen otro efecto, ademas del de acostumbrar los sentido al nuevo ritmo de trabajo y de
vida, es el de martillar en todos los cerebros la vieja sabiduria de que el continuo maltra-
to, el quebrantamiento de toda resistencia individual, es la condiciéon de vida en esta so-
ciedad” (1998,183)

4 Una practica muy ilustrativa al respecto y de gran actualidad en el mundo audiovisuai
contemporaneo, es la llamada caza de talentos. Segun los autores, los productores de ia
industria son muy certeros identificando las caracteristicas de las personas a seleccionar
para lanzarlos a la fama: “La pequefia estrella debe simbolizar a la empleada, pero de tal
forma que para ella, a diferencia de la verdadera empleada, el abrigo de noche parezca
hecho a la medida. De ese modo, la estrella no solo encarna para la espectadora la po-
sibilidad de que también ella pueda aparecer un dia en pantalla, sino también, y con
mayor nitidez, la distancia que las separa” (1998: 190). La constatacion de que alguien
semejante a uno pudo lograr el triunfo y convertirse en una estrella asegura la permanen-
cia de la ilusién por correr una suerte similar, con lo cual la industria garantiza la resigna-
cion esperanzada del publico comun.

5 Segun Ignacio Ramonet “...estamos viendo la aparicion de gigantes econdmicos me-
diaticos que poseen a la vez todas las actividades ligadas a la imprenta, al papel, al so-
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nido, a la imagen”. “Los medios y la comunicacién”. Disponible en: http://www.rnw.nl/in-
formarn/html/cpa020730_ramonet.html

6 En paises como Venezuela, sin embargo, en los 2000 esta tendencia fue detenida y en
gran medida revertida.

7 En 1995, la oferta de peliculas de video en América Latina era entre un 70% y 90% de
origen norteamericano (Garcia Canclini, 1995). Cinco grandes empresas disqueras con-
trolaban, para el afio 2004, el 80 % del mercado de la musica en Latinoamérica: Univer-
sal (Holanda), Sony (Japén), Warner (USA), BMG (Alemania) y EM! (Inglaterra) (Rey,
2004). El panorama en algunos ambitos (como la industria del cine) no es tan distinto en
paises de Europa. La distribucion de cine en Francia y Espafia, para el afio 1995, estaba
controlada en un 80% y 90% por compafias norteamericanas (Garcia Canclini, 1995).
8 Jesus Martin Barbero afirma que hay “... un aristocratismo cultural que se niega a
aceptar la existencia de una pluralidad de experiencias estéticas, una pluralidad de mo-
dos de hacer y usar socialmente el arte. Estamos ante una teoria de la cultura que no
solo hace del arte su Unico verdadero paradigma, sino gue lo identifica con su concepto:
un concepto unitario que relega a simple y alienante diversion cualquier tipo de practica
o uso del arte que no pueda derivarse de aquel concepto” (1998,54).

9 Un profundo andlisis de las limitaciones de la Escuela de Frankfurt para pensar la cul-
tura y comunicaciéon en América Latina, puede encontrarse en el articulo: “Industria Cul-
tural: Capitalismo y legitimacion”, de Martin Barbero, disponible en: http://www.sociolo-
gando.org.ve/pag/index.php?id=33&idn=176

10 Ver: La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Disponible en: http://
www.sociologando.org.ve/pag/index.php?id=33&idn=175

11 “Muitiples estudios mostraron que la Industria Cultural no logra homogenizar absolu-
tamente a sus publicos. Que la suposicion de que la cultura industrial produce masas
irreflexivas y manipuladas tiende a ignorar la complejidad de la accidén de las mdltiples
esferas de las practicas sociales” (Lizarazo, 1998: 31)

12 Para un completo resumen de este debate y sus autores, ver el capitulo “Teorias de
las audiencias activas”, en Arifio, Antonio (2000).

13 Para una aguda critica a la idea de audiencia y consumidor soberano ver: M. Fergu-
son y P. Golding (1998) y en América Latina, Maria C. Mata (1995).



