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Nueva York y Los Angeles ambas, encarnan dos figuras de la misma expresion, a
saber, del poderio ascendente de los capitales monopdlicos. Tierras de imparables
conquistas de la creatividad técnica y de las condiciones de produccién capitalista del
siglo pasado, s6lo en los cuarenta aparecieron el aerosol (1941), el reactor nuclear
(1942), la computadora (1945), la bomba atémica (1945), el horno microondas (1948) y
el disco de vinilo (1948).

Habia una vez un organismo, grande, ubicuo, ramificado en cientos de nodos de
crecimiento, de extensiones de si mismo. Algunas de sus células, agrupadas,
enloquecidas de si mismas, de ser idénticas a ese organismo mutan, buscan
revolucionarse, son tumores, inflamaciones. Aquel organismo es el capitalismo
avanzado. Y las criticas son las células andmalas, diferentes, no-idénticas que liquidan
virtualmente (o monadoldgicamente: Leibniz) a todo el organismo cada vez que
descomponen concretamente una de sus células sanas o a si mismas. La célula enferma,
fragmento dafiado de lo vivo, responde en consonancia al concepto adorniano de

fragmento artistico: "el fragmento es la parte de la totalidad de la obra que se opone a



ella” (1970). El capitalismo, visto como un organismo enfermo de criticas, reacciona
también en un frente epistemoldgico porque produce no sélo inmensos velos de
ideologias, sino también las figuras, las imagenes fisiondémicas, los modelos cognitivos
para criticarlo desde dentro (quizas la estrategia que nos queda sea la simbiosis
parasitaria, metacriticas inmanentes: hacer del adversario no sélo un blanco sino ademas
un huésped y beber no sin ni con, sino del enemigo). Estas figuras aparecen en el
corazon de sus ldgicas, sus creencias, sus proyectos mas enormes, sus mas minusculos
productos, sus promesas mas estruendosas y sus mas silentes procesos. Sélo en el
presente y gracias a un sistema que se muestra y se define como expansién de si mismo,
hemos podido comprender ese nivel de las cosas, esa fuerza presente en todo lo que es,
que busca expandirse, reproducirse, multiplicarse a si mismo: el arte, la vida, las
identidades, los poderes, las instituciones, los sistemas, las civilizaciones, las ciudades,
el universo, las enredaderas, los hormigueros. Subterraneamente esta fuerza estuvo
siempre en nuestras historias, pero por el capitalismo hoy se nos ha vuelto principio
cognitivo y ontoldgico. Y paraddjicamente, la reproduccion en las células, en las
ciencias, en el arte y en el capitalismo tardio se da a traves de su opuesto, la
fragmentacion. Siendo, claro, cada parte una sinécdoque -una extension- y una alegoria

-una imagen- del todo. Adorno también lo es.

En junio de 1937 un Adorno ya en exilio de la Alemania ya dominada por el hazismo
viaja por primera vez a los Estado Unidos, aunque aun no estaba seguro de instalarse en
la sede Nueva York del Institut y la posibilidad de trabajar junto a Benjamin era uno de
los motivos para quedarse. En septiembre del mismo afio, Adorno se casa con Gretel
Karplus -amiga también de Benjamin-. Sumado al saturado y opresivo clima social y
politico europeo, en noviembre se desequilibra para Adorno la balanza profesional y
deciden con Gretel mudarse a Nueva York: Horkheimer le anuncia que habia un puesto
como director de musica en el Princeton Radio Research Project de la Rockefeller
Foundation, dirigido por Paul Lazarsfeld. El 26 de febrero de 1938 los Adorno's y

Nueva York se conocen en persona.

Durante los afios 20 Nueva York habia recibido una gran migracion de afroamericanos
desde el sur y otra fuerte ola desde Europa a causa de la Primera Guerra Mundial. La
explosion econdmica de posguerra, cuyo epicentro residio en la bolsa del Wall Street,

produjo también una enorme explosién demografica y la isla comenzo a perfilarse



durante la década de los treinta como la ciudad de los rascacielos: en 1930 se termina el
sofisticado Chrysler Building, y un afio después el célebre Empire State Building. Los
rascacielos, que como los arboles son protuberancias de la tierra alzadas al cielo, buscan
con su imponente y viril altura ensefiarle al mundo en el lenguaje arquitectonico cuanto
capital se ha acumulado. Primos de los obeliscos y las torres han mutado su funcion
social de una razon religiosa o militar, a una administrativa o comercial: tienen la
mision de disponer en vertical numerosas superficies de apoyo para la produccién en los
de oficinas y el consumo en los edificios residenciales. Una ciudad como Nueva York
(u hoy Tokio) es el modelo de un tipo de expansion espacial particular, novedosa, sin
precedentes: estratificada, vertical, puntiaguda. Se toma consciencia de que el aire, la
atmosfera intangible, invisible, indivisible e inaprensible puede convertirse en soporte
para un crecimiento del territorio sin tierra, en una multiplicacion abstracta de la
superficie sin haber ocupado y cubierto ni un metro cuadrado mas del valioso y
disputado suelo. La biosfera comienza a modelarse en esta ciudad a través de los
extensos pasillos que configuran los rascacielos, de los enormes laberintos de ladrillo,
vidrio y concreto. Y la administracion del espacio se realiza a través de otras dos
operaciones tipicamente econdmicas: la repeticion y la acumulacion. Cada piso
estructuralmente idéntico a los demas y apilados verticalmente uno encima del otro,
permiten la reproduccion del sistema en muchos niveles simultaneamente. Asi, ya no
solo Gea, sino también el piadoso y justo Eolo, hijo de Hipotes, también es objeto de la

geometrizacion humana de las cosas.

A fines de los afios 30, tras el New Deal y la superada "Gran Depresion™, Adorno se
encuentra con una Nueva York en pleno crecimiento economico, demogréfico,
tecnoldgico y arquitectonico. Adorno trabajaba la mitad de su tiempo en el Institut y la
otra mitad en el Princeton Radio Research Project." Este proyecto de investigacion
sobre la musica y la radio se Ilamaba en realidad "The essential value of Radio to all

types of listeners”, surgido en el marco de una fe ideoldgica en el nicleo democratico de



la exponencial expansion social de la radio desde la primera Guerra Mundial. El director
del proyecto, Paul Lazarsfeld, preveia que las reflexiones europeizantes, filosoficas y
algo pesimistas de Adorno sobre la musica y su funcion social elevara el nivel tedrico
de la investigacion. Sin embargo, Adorno no so6lo contaba con algunas ideas criticas
tempranas sobre el caracter ideoldgico de la cultura de masas en el capitalismo tardio -
como "Sobre el jazz" de 1937-, sino que ademas, sus hipdtesis eran contrapuestas e
irreductibles a los intereses de Lazarsfeld. Adorno ya identificaba el PRRP como parte
de una ciencia organizada por los intereses y principios industriales, que pretendia de
una investigacion sociologica- empirica obtener datos positivos, practicos y a la vez
superfluos sobre el consumo radiofdnico: la Ilama «administrative research»
(investigacion administrativa). En junio de 1940, tras varios desacuerdos intelectuales
con Lazarsfeld, este interrumpe la disonante participacion de Adorno en el PRRP, y en
el mismo afio Adorno termina de escribir "Acerca del caracter fetichista de la musica 'y

la regresion de la escucha™ (Wiggershaus, 1986).

El texto "Sobre el caracter fetichista (...)" se trata de una réplica al célebre ensayo de
Benjamin "La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica™ (Benjamin, 1936).
Alli Adorno realiza un analisis directo sobre el sistema radiofénico norteamericano
general, sin la mediacion de un andlisis de formas, arreglos o composiciones musicales
especificas. Probablemente esto se deba también a la inclusion del momento empirico
de campo en la investigacion. Adorno realiz6 una serie de entrevistas a distintos oyentes
de la radio con el fin de contar con un panorama estadistico de sus reacciones y poder
contrastarlas con un analisis musical de los estimulos radiales. Asi, todo el sistema
musical radiofonico es la unidad de analisis, y es entendido como la superficie de un
mercado musical donde comienza a tintinear a su vez algo todavia mas general: las
leyes de movimiento de la sociedad en su conjunto. Adorno aprovecha su participacion
como agente interno del PRRP para realizar un buceo por las entrafias del fenémeno de
la industrializacién musical. Alli Adorno observa que la técnica de transmision radial, la
forma especifica del medio, la ilusién de cercania y ubicuidad (climax y repeticion), el
marketing (la funcion de la propaganda, que anuncia a la consciencia el material
musical que luego debera consumir bajo un caracter forzoso), y la estructura
empresarial de distribucion de la madsica masiva se entrecruzan para calibrar dos esferas,
que sin perder cada una su autonomia relativa, se coordinan simétricamente: [1] El

caracter fetichista de la musica: se desata a partir de la transiciéon de la musica culta a



los arreglos musicales para radio y publicidad. La funcion social del fetiche musical,
que reproduce la musica culta como una mera imagen, es orientar la distraccion y el
entretenimiento de las masas. El caso por antonomasia, donde se despliegan estos
elementos con mayor desarrollo es en el jazz, porque su estructura es simple, su
estimulo es mondtono, y se construye a partir de la repeticion de un escaso repertorio de
férmulas, clichés y trucos, y acomoda los elementos rebeldes (el componente africano,
herencia del blues) a un esquema estricto de produccién estandarizada. [2] Regresién de
la escucha: se desata a partir del transito de la escucha del pasado -tipica de grupos de
oyentes de élites con una escucha integral y concentrada- hacia la regresion de la
escucha contemporanea (a los afios treinta), caracteristica por ser una masa de oyentes
radiofonicos con una escucha infantil, en tanto supone una pérdida de la libertad de
eleccion y de la responsabilidad, y a la vez una actitud encaprichada con lo mismo, pues
se trata de una escucha dispersa, atomista, desconcentrada. La coordinacion de ambas
esferas genera segun Adorno un sadomasoquismo auditivo, porque por un lado el
sadismo, propinado por la musica fetichizada, se da cuando el sistema traiciona al sujeto
oyente, a través del juego de estar actualizado con la moda musical, en el que en verdad
poco se cambia; y el masoquismo, engendrado en la regresion de la escucha, se da
cuando el sujeto traiciona lo posible y con ello asi mismo: entrada al juego del sistema,

autoabandono ante la musica existente.”
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El texto sobre la musica fetiche y la escucha regresiva sienta un antecedente en la
biografia intelectual de Adorno, porque en su contenido realiza una investigacion social
sobre los fendmenos musicales de masas en Norteamérica, especificamente el jazz,
respecto del cual continda su ensayo de 1936 "Sobre el jazz" (Adorno, 1963) y que
luego retomaré en "La industria cultural” (Cf. Adorno y Horkheimer, 1944) y en "Moda
atemporal” (Adorno, 1953). Pero sobre todo sienta una antecedente en la estrategia de
construccidn textual, porque ejerce un tratamiento no-jerarquizado de los nlcleos

conceptuales que aborda. Adorno asume que ni la regresion en la escucha es una



consecuencia de la fetichizacion musical, ni viceversa. Ambas esferas han ido
coordinando sus procesos sin perder su autonomia. Como ocurre con los fragmentos
linguisticos en la parataxis. Y a su vez, cada elemento de estas dos esferas es tratado
también bajo una simultaneidad l6gica, sin ser uno subordinado del otro. Para Adorno
esto no es mas que la participacion desde la produccion intelectual en un proceso
historico-social y objetivo més amplio: "la irrupcion en la musica de una fase
catastrofica de la sociedad", la fase monopdlica donde la cosificacion avanza
simultaneamente en numerosos aspectos de la vida no comercial, como lo habia sido en
el pasado la cultura, el ocio, el amor. Asi este ensayo sobre la musica popular y la
escucha engendra una forma textual que tiene -como las formas estéticas mas
avanzadas- un potencial epistemoldgico y politico. Adorno consigue desarrollar su
consciencia sobre la politicidad inmanente de las configuraciones del material (estético
o filoséfico) recién en "El ensayo como forma" escrito entre 1954 y 1958, aunque queda

concentrada especialmente en la incompleta Teoria Estética (1970).

Durante los afios cuarenta, tras una década prospera, los Estados Unidos fueron
protagonistas de una importante serie de desarrollos técnicos —como parte del proceso y
a la vez resultado del mismo proceso ya en despliegue- de conformacion de inmensas
concentraciones de medios de produccion en un reducido grupo de productores: los
monopolios. Nueva York en 1948 se convirtio en la ciudad mas poblada del mundo,
desplazando a la masiva Londres que lo habia sido durante mas de un siglo, donde
también en el exilio Marx avisté el corazon capitalista decimonénico. Y por su parte,
Los Angeles a raiz de la creciente industria cinematogréafica, financiera y comercial se
posicionaba como el centro de una nueva produccion estética e industrial, desplazando
junto con Nueva York a Paris y a Londres como capitales econdmico-culturales de
Occidente. La experiencia mas algida de las masas, su nueva veladura industrializada y
en el fondo el despliegue méas avanzado de las leyes del capital estaba ahora en las
ascendentes ciudades norteamericanas: con sus formidables industrias, sus metrépolis,
sus edificios en altura y sus industrias culturales. Especial oportunidad también para la

critica inmanente.

Edison, 1908, Nueva York: monopoliza la industria cinematografica (las leyes
proteccionistas ya habia expulsado a los Lumiere), con su empresa Edison Co a través

de su patente del kinetoscopio y de la creacion de un trust internacional, la Motion



Picture Patents Co, encabezada también por Edison. Se trata de uno de los primeros
monopolios trasnacionales ademés de una industrializacién del invento (Edison tuvo
mas de mil patentes). Frente a este consorcio con sede neoyorkina, la costa oeste ofrecia
beneficios climaticos -mas horas de sol- y econdmicos -sin las presiones de los
impuestos de las patentes de Edison-, por eso alli se asentaron y desarrollaron muchos
productores cinematograficos ndveles durante la Primera Guerra Mundial y el periodo
de posguerra, la mayoria de ellos judios. También se mudaron numerosas figuras de la
élite del espectaculo norteamericano y europeo. Hollywood, distrito de la ciudad de Los
Angeles, se alz6 como centro de produccion del entretenimiento mundial: alli nacieron
en el arco de dos décadas Paramount Pictures (1910), Universal Estudios (1912),
Warner Brothers Studios (1923), Walt Disney Pictures (1923), Columbia Pictures
(1924), Metro Goldwyn Mayer (1924) y 20th Century Fox (1934). Durante estos afios
también contribuyeron con la expansion de Los Angeles las industrias de la aviacion y
del petréleo -en 1923 la cuarta parte del petréleo mundial era producido en LA-y la
disponibilidad de grandes volimenes de agua dulce, gracias sobre todo a la colosal
Presa Hoover de 1936. Durante la Segunda Guerra la ciudad crecié todavia mas por

inmigracion, y estaba preparada para ello.

En abril de 1941, arriban desde Nueva York los Horkheimer al pueblo Pacific
Palisades en West Los Angeles, nuevo hogar en la costa oeste de los Estados Unidos de
numerosos intelectuales y artistas europeos exiliados, muchos de ellos judios. En
noviembre de 1941, los Adornos llegan a West Los Angeles. En diciembre Estados
Unidos entra activamente en la Segunda Guerra Mundial. Durante 1942, Adorno
terminaba su manuscrito Zur Philosophie der neun Musik (Filosofia de la nueva
musica), con el que Horkheimer estaba profundamente entusiasmado. EI primer ensayo,
"Schonberg y el progreso”, es la prueba més evidente de que para Adorno, por lo
menos hasta este momento, Schénberg y su circulo mas préximo encarnaban la Gltima

gran vanguardia en cuanto al desarrollo del material.

La técnica cinematogréafica estandarizada del montaje supone una serie de
suboperaciones: la seleccion de la toma o captura de la imagen (a partir de una escena
construida en set o de un fragmento de la realidad), la produccion de las series de
imagenes fotograficas fijas o fotogramas (que constituyen unidades aisladas,

discontinuas, momento de la filmacion) y la produccién de la imagen-movimiento a



través de la yuxtaposicion, encadenamiento y reproduccién de los fragmentos filmados
(momento de edicidn y proyeccion). Benjamin observa que el montaje de fragmentos
inconexos prototipico en el cine, se revierte en progresivo como modo de produccion
presente en las estrategias de la vanguardia, que son principio constructivo en los
cadavre exquis, en los papier collé y en los objet trouvé surrealistas. Benjamin ademas
alli rescata la reproduccion de la obra de arte autbnoma como un momento
politicamente democratizador y superador del art pour 1"art.” Adorno se concentra, en
cambio, en el caracter mas problematico e ideoldgico del aparato industrial que
administra la reproductibilidad técnica, que distribuye una imagen plana en lugar de la
realidad contradictoria de la obra de arte, lo que redunda en una atrofia de la experiencia
estética. Lo que consigue el cine industrializado, Hollywood, donde el montaje es una
técnica fetichizada y estandarizada, es alzar un velo ideologico, una apariencia estética
reconciliada y ocultar la discontinuidad de los fragmentos, o como se dice, de "las

costuras".

Los proyectos conjuntos entre Horkheimer y Adorno que pasaron a primer plano en la
agenda de trabajo en LA fueron el del nacionalsocialismo, el del antisemitismo y el de
la dialéctica. Sobre este ultimo, los esfuerzos quedaron agrupados en Dialektik der
Aufklarung (Dialéctica de la llustracion), cuyo manuscrito terminaron —con ayuda de
Gretel- en mayo de 1944, y a fines de ese mismo afio salio publicado. En Dialéctica de
la llustracién sabemos que las tesis criticas de ambos filosofos -aunque especialmente
de Adorno- se concentran en reflexionar sobre la barbarie en la que se hunde Occidente
en el propio despliegue dialéctico de su razon ilustrada. Para ellos esta contradiccion se
Ileva consigo al arte autbnomo, transformandolo instrumentalmente en técnica de
produccidn estandarizada de mercancias culturales y a la vez en un dispositivo
ideoldgico que ocluye su verdadera funcién en la sociedad monopdlica-liberal: la
reproduccion del propio sistema capitalista y la imposicion de la resignacién en los
consumidores, mediante la diversion y el entretenimiento. Los medios técnicos de
reproduccion en el capitalismo tardio, flagrante en los Estados Unidos, aceleraron su
crecimiento, cuyo progreso fue proporcional al empobrecimiento de los materiales
estéticos de los que se nutrid. Los medios -estructuralmente idénticos entre si- que
mejor configuran los soportes de la distribucion masiva son las revistas ilustradas, la
radio, el cine y la television (Adorno y Horkheimer, 1944, p.134). En todos los

materiales que se distribuyen en los diferentes canales de reproduccién, a saber, las



historietas y los comics, el jazz, la masica ligera, las peliculas de Hollywood y los
dibujos animados de Disney, hay un predominio del efecto y del detalle técnico, de
ruinas y escombros de la estructura desintegrada del arte burgués. La industria cultural
es el resultado de la coordinacion de esas dos cosas: medios de produccion/reproduccién

masivos y contenidos culturales.”

La publicidad funciona como el lenguaje por excelencia con el que habla y manipula
la industria cultural a sus consumidores, quienes responden con una actitud mimética
que ya les viene impuesta. Luego, la organizacion de la vida practica esta dada por el
ritmo de la produccién, la industria cultural se encarga de la administracion del tiempo
libre de los trabajadores y de insertarlos otra vez en la légica capitalista, pero ahora bajo
el papel invertido: como consumidores. La oclusion ideoldgica es conseguida a través
de la diversion y el entretenimiento, mejor aun, de una industria de la diversién y el
entretenimiento, que lleva un momento de hostilidad hacia todo lo que sea mas que pura
diversion, porque "divertirse significa siempre no tener que pensar y olvidar el
sufrimiento incluso alli donde se muestra" (Adorno y Horkheimer, 1944, p.158).

Repetir, retardar, retrasar: La industria, con sus medios, lenguajes y dispositivos
ideoldgicos procede esquematizando los datos sensibles, de las experiencias cotidianas.
Asi lo analizan Adorno y Horkheimer: "[la industria cultural] establece el esquematismo
[kantiano] como primer servicio al cliente. (...) Para el consumidor no hay nada por
clasificar que no venga ya anticipado en el esquematismo de la produccion™ (Adorno y
Horkheimer, 1944, p.137). La igualdad y la repeticion propia de las tareas productivas
encuentran ahora su doble en la igualdad y la repeticion en todas las actividades no-
laborales gracias a la industria cultural. Esta es la boca con la que el capitalismo ha
conseguido devorar todas las esferas de la vida no econémica. Para la industria cultural,

"el arte es una especie de mercancia, preparada, registrada, asimilada a la produccion



industrial, comprable y fungible™ (ibid., p.172). Pero con ello, no hizo mas que
radicalizar la antinomia de arte ligero y arte serio: a partir de entonces, la industria
cultural y la vanguardia artistica estan frente a frente, y en esa irresoluble condicion
dialéctica esta la verdad de ambas, porque como sentencia la Dialektik, "la escision
misma es la verdad” (ibid., p.148) y "en la ideologia caen justamente aquellos que
ocultan la contradiccion, en lugar de incorporarla” (ibid., p.171). Asi como lo nuevo en
el arte avanzado es un progreso en tanto signo de lo posible social y protesta contra lo
existente, el arte regresivo participa en el mundo desde el movimiento inverso, es
regresivo en tanto signo afirmativo de lo existente y protesta contra lo posible social.
Habria alli, entonces, para el fildsofo critico, para el critico de la ideologia, para el
materialista dialéctico, un momento de verdad de la industria cultural, en la medida en
que el nucleo de identidad y repeticion de la mercancia es la imagen de la
industrializacion social eterna, y le permite descubrir en las soap opperas, en los
arreglos musicales de la radio o en los dibujos animados de Disney la cristalizacion
mediada de la realidad social e historica del presente.

Hay un momento o contenido de verdad en los textos adornianos, que iluminan las
condiciones del presente en el que fueron escritas. En verdad, se trata de construir una
interpretacion en Adorno con su propio método, con sus propias estrategias de
interpretacion critica. El ensayo sobre Baudelaire de Benjamin, "El Paris del segundo
imperio en Baudelaire™ (Benjamin, 1938) y sobre todo el debate epistolar que generd
con Adorno entre 1938 y 1939 (Buck-Morrs, 1977), arrojan algunas claves
metodoldgicas. También lo hace Adorno en su tesis sobre el problema estético en
Kierkegaard donde la categorias del idealismo son leidas como imagenes del "intérieur
burgués™ (Adorno, 1933); o el ensayo sobre Schénberg, donde la disonancia
dodecafonica es interpretada como el lamento mudo de la naturaleza oprimida (Adorno,
1948). Dice en “El ensayo sobre Wagner": "Intentaba combinar analisis sociologicos, de
técnica musical y estéticos para que los analisis del «caracter social» de Wagner y de la
funcién de su obra iluminaran la estructura interior de la misma. Pero ademas, y esto me
parecia mas esencial, yo queria leer los resultados técnicos en términos sociales, como
claves de hechos sociales” (Critica de la cultura ii, p.628). En la tardia Teoria Estética,
Adorno toma de Durkheim la categoria de fait social para pensar el nivel heterbnomo de
la obra de arte. Entonces, tomando a su vez nosotros la maniobra de Adorno,

podriamos construir la nocion de hecho intelectual (fait philosophique) como un hecho



social (fait social), en el mismo sentido de verdades sociales inintencionales. Esto es,
hechos sociales manifestados en los resultados técnicos, verdades escritas entre lineas,
encerradas monadoldgicamente, descifradas por el andlisis filoséfico, en la critica

inmanente de las formas del material.

Hay algo que no esta desarrollado por Adorno —no del todo, aunque si intuido-, que
seria su otro dialéctico a como penso él su presente, y se trataria de coémo su presente lo
pensod a él, como aparece ese presente inintencionalmente, como una formacién no-
subjetiva (por exceso, por defecto y por estructura conceptual, esto es, mas alla, mas aca
y dentro del contenido), bajo la forma de configuraciones técnicas (del manejo del
material filosofico), que integran formaciones socio-histéricas mas amplias. Lo que
aparece es algo distinto de lo que Adorno refiere de la realidad, es una formacion no
conceptual, son algunos puntos ciegos de su ejercicio del concepto filoséfico, son los
puntos ciegos de Adorno en sus propios textos. Y la configuracién textual de la
Dialektik, especialmente del ensayo "La Industria cultural”, producida en el mismo
contexto y momento que la industria produjo sus mercancias culturales, guarda una
relacién dialéctica con esta. Porque desde el contenido se ejerce una dura e inequivoca
sentencia critica y una protesta contra ella, la cultura industrializada, y por otro lado,
habilita el ingreso de su l6gica de produccion estandarizada bajo la figura, otra vez mas,
de la simultaneidad conceptual, del tratamiento de paralelos e isotopicos fragmentos
conceptuales. Y sélo ahora, con una posterior interpretacion critica, podemos sefialar
que en el interior de la forma de este ensayo, que en el modo paratactico en que ha sido

organizado el material conceptual, la era del capitalismo tardio encuentra su expresion.

La parataxis, a veces traducida al castellano como coordinacion, se trata de un modo
de organizar el material linguistico tipico -acuerdan los linguistas- de civilizaciones

arcaicas: indoeuropeo, griego arcaico y latin clasico. En este esquema de dominacién



del lenguaje los miembros parciales que dispone el escritor en un sistema de
significacion conservan cierta autonomia y todos tienen igual jerarquia. Y se puede
significar fundamentalmente a través de relaciones espaciales, simultaneas, de
proximidad o distancia entre los miembros y en el acercamiento entre esos ndcleos
independientes surgen las relaciones de coordinacion o de oposicién. La organizacion
lineal de los fragmentos dentro de una misma frase a través de los nexos sintacticos en
un sistema jerarquizado aun no esta desarrollada, como tal, en el indoeuropeo y en el
griego antiguo. Luego de la segunda Guerra Punica (218 a.C) comienzan a construirse
con la fuerza imperial del latin las copulas y articulos de coordinacién paractactica
(correctivas, aumentativas, adversativas, restrictivas) y de subordinacién hipotéctica
(causales, finales, consecutivas, condicionales). El proceso de transicion de la parataxis
a la hipotaxis se da en el siglo 111 a.C. (Prieto, 1959). Sefiala Marozeau que "la
yuxtaposicion pura y simple de los miembros del enunciado es caracteristica de un
espiritu que no sabe ordenar su materia, que la forma a medida que expresa su
pensamiento, anteriormente a toda elaboracion” (Marozeau, 1935, p.228). Prototipico de
la modernidad y de la ilustracién es el ordenamiento racional, jerarquizado y positivo de
los materiales del espiritu y de la naturaleza. Pero, la parataxis como recurso consciente
de construccion textual abre en los textos de Adorno una relacion politica ambivalente
con el material intelectual, porque por un lado permite recuperar un tratamiento arcaico,
preilustrado ergo menos violento, y por otro lado, conecta con la irracionalidad de la
racionalidad tardocapitalista = es el ingreso en el Texto de la l6gica simultanea y no-
jerarquica de la produccién industrializada y globalizada de mercancias. La fase
monopdlica, multinacional del capitalismo no prioriza los diferentes ntcleos (rubros o
sectores) de produccién y consumo, s6lo necesita coordinar su yuxtaposicion y a traves
de ello expandirse. La escritura adorniana, el arte contemporaneo y el capitalismo tardio
comparten el mismo proceso general y atomico de ywpiopdg de sus partes, una
apariencia benjaminiana, galactica, de una simultaneidad de miembros discontinuos,
manifestacidn de ese "espiritu que no sabe ordenar su materia". Pero solo el sistema

encuentra alli un grado mas eficaz para su reproduccion.

La simultaneidad es quizas una de las l6gicas centrales del capitalismo tardio. Es la
l6gica de produccion serializada y estandarizada. La mercancia -en la sociedad de
masas- se produce simultaneamente a cientos de otras mercancias, la cultura, la

subjetividad, el intercambio. Y cada proceso de produccion, compuesto de cientos de



fuerzas productivas superpuestas, se despliega en simultaneo a muchisimos otros
procesos de igual escala masiva. Sélo la simultaneidad de los procesos de
modernizacion es mas efectiva que la linealidad de los proyectos modernos, porque la
expansion encuentra mas canales para tener curso. En este sentido, lo contemporaneo no
es diferente de lo moderno, no es mas que su continuacién multiplicada y acelerada por
otros medios. Podriamos llamarle a lo contemporaneo ya no pos-, sino muy bien lo
supermoderno. Esta légica de produccion tardocapitalista que alcanza el estatuto de
hecho social, se manifiesta como la estructura de otros hechos, que en el fondo con mas
0 menos mediaciones, son justamente productos, nudos o pequefias condensaciones de
esa extensa cadena de produccién. Por lo mismo, en la escritura adorniana la
simultaneidad aparece bajo la imagen de la parataxis, es decir, en el tratamiento
simultaneo de los conceptos y por estadios o etapas de produccion ya predeterminadas,
igual que un auto, un rascacielos o un film. La estandarizacion monopolica en los
procesos de produccion, que equivale a la serializacion del proceso de construccion
conceptual en el pensamiento filosofico de Adorno responde a la tendencia general de
multiplicacién del capital, en el fondo, una operacion de expansion numérica, una
geometria: de las masas, de las mercancias, del poder del capital, de la explotacion del

planeta.

La Segunda Guerra Mundial y los totalitarismos comparten su lugar en el proceso: la
produccidn en serie de muerte. En la Segunda Guerra encontramos la imagen del
resultado de los defectuosos y finitos capitales nacionales pujando exteriormente por
mayor capital: territorio, recursos y fuerzas productivas globales. La puja de los
monopolios todavia nacionales, preglobalizados, pre-trust genera conflicto exterior,
internacional. Se muestran las Gltimas resistencias de las partes, de los residuos
precapitalistas frente al todo, al orden total del capital: resistencias de los exiliados, de
los inmigrantes, de las minorias, de las vanguardias, de las periferias, de las criticas.

Hoy numerosas de ellas ya estan integradas, €l les ha hecho un lugar en la géndola.

"El placer de estar en una multitud es una expresion misteriosa del disfrute de la
multiplicacion del nimero” (cita de Baudelaire en Benjamin, 1938, p.127). Los sujetos,
en tanto fuerza productiva, dice Walter, ya son mercancias. Pero la mercancia, si la
broma de Marx fuese cierta, si tuviese alma, tendria la "mas sensible que haya habido

jamas en el reino de las almas. Pues veria en cada persona ese comprador en cuya mano



y en cuya casa querria acurrucarse” (Benjamin, 1938, p.123). Siguiendo esta idea, cada
sujeto devenido en mercancia, en la gran ciudad, hoy cualquiera sea, siendo una
particula en las masas que se agolpan en las calles, los mercados y las instituciones cae
preso de una suerte de doble movimiento sensual y a la vez reificador, porque
representandose a si mismo como mercancia -en algin punto semiciego de su
consciencia- ve a cada uno de los otros sujetos como el posible comprador que desea
que lo libere de la géndola fria, lo redima de la espera, lo tome con su mano célida y lo
Ileve a casa. Esa es quizas la ideologia hecha pulsion (¢hecha amor?) que actta en el
interior de cada miembro de la masa como fuerza de cohesion entre los cuerpos, como

fuerza integradora, manteniendo las partes entre si juntas.

Desde la Dialektik con Horkheimer (1944) sabemos que la humanidad contaba
matematicamente y calculaba ya desde Homero, pero recién desde la llustracion contar
e intercambiar se ha convertido en el principio regulador de todo lo que hay. Un buen
dia moderno la humanidad ya contaba con el capital, es decir, contaba. El capitalismo y
sus mil semblantes es por eso la exigencia de nuestro presente para cualquier teoria

critica.
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" Este mismo ensayo fue lefdo en las | Jornadas Montajes: pensamientos y précticas. Poéticas y politicas
de la fisura, en Diciembre 2013 en la Universidad Nacional de Cérdoba (Argentina). Casi este mismo
ensayo, pues fue bajo su primera version, “Monopolio y verdad en la escritura de Th. W. Adorno durante
el exilio”.

 Cuenta Adorno que el PRRP "no tenia su centro ni en Princeton ni en Nueva York, sino en Newark
(Nueva Jersey), en una antigua cerveceria. Cf. "Experiencias cientificas en América" en Critica de la
Cultura y Sociedad Il pp. 628-29.

" Sj bien Adorno ya advertia con fuerza que cualquiera de las acciones, funciones y efectos del
capitalismo eran regresivos, en 1938 escribe que ya no era "sencillo manejar los términos «progresista» y
«reaccionario»." Con esta dificultad detectada, ese mismo afio también escribe "Glosa sobre Sibelius".
En estas reflexiones, Adorno encuentra otra vez el elemento nuclear de la retaguardia, la repeticion de lo
mismo, pero fuera de los productos de la cultura industrializada, y dialécticamente logra visualizar en el
medio de las prometedoras continuaciones musicales de la tradicion culta, un nucleo profundamente
regresivo y hostil a lo nuevo y a lo posible.

v Cf. BENJAMIN, W. (1936) La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica. Suhrkamp:
Gesammelte Schriften.
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