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1)ANEXO I.-

1) ANTECEDENCIAS MODERNAS PARA UN ENTENDIMIENTO DE LO POSMODERNO .-

i.1) (MODERNIDAD + AUTOCRITICA) = DATOS PARA UN PROYECTO INDIVIDUAL.-

Aaaah! Modernidad!, gqué inasible y novedoso fue ese concepto. A Lyotard
ya se le ocurridé escribir algo asi como Qué era la posmodernidad; si!,
si!, tedricos - como dijo Robert Powell, haciendo de Jesis Cristo con un
guién biblico, en la versién de Zefirelli -, ¢ “por qué buscasteis a los
vivos entre los muertos?”, por qué academia te volviste tan testaruda en
tu caida libre, cuesta abajo como dijo Benjamin, al matar la conmocidén de
lo que era desconocido, de lo que estéd ahi vivo, latente, en inminencia,
sin teorizar, sin atrapar. Por qué la marafla estdtica, encapsulante de la
ilusidén epistemoldgica, del significado establecido, si el lenguaje es vya
un entramado de ilusiones?, si lo inagotable que pudo ser el misterio,
alin proporcionan al individuo grandes riquezas para un fendmeno libre,
sin la atadura verbal, ‘la sujecién ideolégica para alcanzar su
manipulacién; qué pertenencia podemos reclamar de los fendmenos con la
teoria. Ya Debord® decia que la teoria critica debe comunicarse en su
propio lenguaje, el lenguaje de la contradiccidén, que debe ser dialéctico
en su forma como lo es en su contenido. Es critica de la totalidad vy
critica histdérica. Por eso teoria y préactica distan en naturalezas
veritativas (de enunciacién y de aseveracidén), cuando se trata de
entender la modernidad, mé&s ain cuando se aplica junto a la Posmodernidad
y todo el pandemonio cultural de la modernizacidén - este asimilarlo a
Civilizacidén -, el Topoi de dicha palabrita se moveria aceleradamente a
ritmo mitocondriano. Asi con todas 1las palabras hoy. La teoria sobre
modernidad Yy posmodernidad ("postmodernidad?" o "posmodernidad?"
cémo?. .. dard lo mismo de aqui en adelante como se le llame a esa
palabrija), caerian en la incapacidad de poder asir fuertemente - como al
toro por las astas -, a la modernidad en teoria - sino ma&s bien por la
cola-.

Podriamos plantearnos desde varias perspectivas diferentes, y tomar
lo que acontecid en estos Ultimos doscientos cincuenta afios de historia
capitalista burguesa moderna. Se puede enfocar esta 6 historia desde un
punto de vista fundamentalmente econdémico, como pensar desde un punto de
vista filos6fico; quizés se plantee como se plantean las interrogantes de
identidad de ese nuevo sujeto, sobre la problemdtica del conocimiento,
sobre la problemdtica de la verdad, sobre problemé&ticas de valores, o del
sustento Ultimo de lo real, desde una perspectiva - si se permite decir
asi - filosé6fica moderna.

La teoria Postmoderna nombra y por tanto limita el mundo de
diferencias culturales y pluralidades que hace visible. La totalidad ya
no es posible y la cultura Postmoderna no puede pretender ser lo que la
teoria dice que es. Dentro de esta perspectiva es posible considerar a la
Postmodernidad como una funcidén discursiva. El debate Postmoderno
multiplica las opciones criticas al tiempo que las estructuras en una
especie de Mecénica Combinatoria o las integra a un mercado mundial de
ideas. Lo singular de la teoria Postmoderna es su deseo de proyectar y
producir aquello que no puede lograrse mediante la representacién o el
pensamiento conceptual (o sea, la teoria postmoderna peca de moderna).
Esto es lo que Jean Francois Lyotard ha denominado la elevacidén a lo

' En su famoso texto La Sociedad de! Espectaculo. de 1967, entre los parrafos 204 y 205.




sublime®. La teoria Postmoderna proyecta sobre si misma su propio
desconcierto al no haber limites en su heterotopia cultural. ‘

Son los mismos debates sobre la Postmodernidad los que permiten al
menos comprobar su existencia, y a juicio de Connor® la constituyen. Pero
dejemos algo claro: su teoria moderna no es consecuente con la real
naturaleza de sus practicas que se hacen irreductibles.

La teoria del tipo que sea le alfileréan, a la modernidad o al
concepto o al fendmeno, como en un insectario, reduciéndole a la
generalidad del concepto histérico-marxista para asir el fendémeno humano,
desconociendo gque ese insecto tiene otro espécimen, aln mas extrafio y
misterioso gque se mueve libre por ahi, la modernidad individual, e
inteorizable que si bien pueden llegar ambas al estado de crisis, no lo
hacen al mismo tiempo, y para reafirmar ese vinculo evolutivo entre la
modernidad con su propia crisis ya en la posmodernidad, hay que sélo
acercar y ver la linea que 1lleva del Postmodernismo de Hassan a la
estética afirmativa de Lyotard, que en principios de 1los 70s, en su
critica de la razdén totalizadora y de su sujeto se concentrd hasta cuajar
en un completo renegar del terror impuesto por la teoria, la
representacidén, el signo, y la idea de "verdad". Lyotard ve en Adorno .y
en Artaud, una ruptura a medias del terror de los signos y significados,
postulando la disolucién de la "semiologia" en una pura "energética". La
Condicién Postmoderna.® De fines de los 70s, no exhibe la verdad dentro
del cierre de la representaciédn sino plantear perspectivas dentro del
retorno de la voluntad, como otra forma quizds, de ir diluyendo desde la
verdad-significado establecido por la tradicién judeo-greco-occidental.

La Modernidad, creo yo, es una experiencia personal, he ahi 1lo
inasible de las préacticas posmodernas como un todo unido (moderno), el
entramado vivo de la cultura en la actualidad, una “visidén” replanteada,
que acepta la parcialidad de cada cual y se ajusta més simplemente a las
nuevas formas de “teorizar”, como las teorias anarquistas de Paul
Feyerabend, o la Paralogia de Lyotard.

Para verificar y falsear a la vez, el curso de esta teorizacidén
menor o© intento moderno de conceptuar un hecho posmoderno, en nuestro
joven continente, y aln mids en nuestro ingenuo pais, presuponemos Yy
citamos lo que Lyotard ve en su La Condicidén Posmoderna como superados
después que establecian la unidad y la binariedad racional del fendémeno
histdérico de modernidad - quizads sea necesario recordar las distinciones
entre ideologia y ciencia que hacen ciertos autores como Popper o
Eagleton; quizads también a los positivistas 1légicos, a Kuhn vy a
Feyerabend, sin intencidén de meterse en patas de caballos de otros
establos -; pero si seleccionamos ciertas parciales aprehensiones sobre

? Me tomaré la atribucion de profundizar citando al Lyotard del 86 - La Posmodernidad. (explicada para los nifios). -. La
realidad se torna un asunto sublime en sus aspectos de pena y placer (Burke, Kant), contradiccion que se desarrolia como
un conflicto” entre las facultades de un sujeto, la facultad de concebir una cosa y la facultad de "presentar” una cosa."(p.20)
Poder concebir pero no mostrar ni presentar, ninguna idea da a conocer la realidad. La formaci6n y estabilizacion del gusto
son impresentables. Arte moderno consagra su pequefia técnica en hacer ver qué se puede concebir y que no se puede
ver ni hacer ver, o sea lo informe, la ausencia de forma de Kant. La modernidad se desenvuelve en retirada de lo real y de
acuerdo con la relacion sublime de lo presentable con lo concebibie, en esta relacién se pueden distinguir. O acentuar Ja
impotencia de la facultad de presentacion, en la nostalgia de la presencia que afecta al sujeto humano en su voluntad: o
acentuar la potencia de la facultad de concebir, en su "inhumanidad®, puesto que no es asunto del entendimiento que la
sensibilidad o la imaginacién humanas se pongan de acuerdo con aquelio que él concibe. Se puede dar hincapié en el
acrecentamiento del ser y el regocijo que resultan de la invencién de nuevas reglas de juego en cualquier arte. (o la
melancolia o la Novatio).La estética moderna es una estética de lo sublime, pero nostalgica, permitiendo que lo
impresentable sea alegado como contenido ausente, dando consuelo y placer al espectador... Lo postmoderno seria aquello
que alega lo impresentable en lo moderno y en la presentacion misma, lo que se niega a la consolacion de las formas bella,
al consenso de un gusto que experimenta en comun la nostalgia de lo imposible... Postmoderno seré comprender segun la
?aradoja del futuro(post) anterior(rmodo).

. El texto es Cultura Posmoderna. Introdugcion a las teorias de la contemporaneidad. De 1996.

El texto es de 1979, pero se trabajé con una traduccién Mariano Antolin, de Ediciones Catedra, de Madrid, 1998.




la modernidad y miramos girados en 360° hacia atréds, tomaria visiones
como las de Nicolds Casullo® que le aprecia como una particular condicidén
de la historia que se da de manera consciente en los pensadores de entre
los siglos XVII y XVIII, y que se renueva en su forma al son de la
historia.

Entre uno y otro, - Modernidad, Posmodernidad - un instante de
milisegundos, gque el individuo se toma en posicionarse para observar,
entender y asumir, sin necesidad ni obligacidén, de comprometerse con esos
criterios para el futuro, o de contaminar © mantener pura su visidn que
hasta el momento ha tenido. Mé&s todo esto, el matiz de nuevos criterios
de ejercicio intelectual, que alejan de la reduccidén cientifica tedrica
moderna, expandiéndola. Teoria y préactica; ideoclogia vy ciencia; mas
binarismo moderno para atrapar el movimiento, sublime (Kant, Burke) en
conmensurabilidad y aprehensién representativa de un fendmeno que adn ni
siquiera quizds - comenzando, por la realidad, que afecta por ende a la
verdad; de absolutas a solipsistas, de objetivas a subjetivas - haya
pestafieado. Probablemente caigamos en la historia, pero lo usaremos para
"representar" una multi a-plicacién y mutacién - cadtica en sus
orientaciones y profundidades, de ahi también su inasibilidad en los
antiguos términos de 1la investigacidén cientifica superadas quizéds por
Feyerabend - de esta comprensidén, del espiritu hegeliano tal vez, que de
escindido en dos, pasa a atomizarse sino a mutilarse en una explosidn
{tal cual el sacrificio del terrorismo islémico), en innOmeras partes y
formas. Es ese, por decirlo en términos de Jameson, "giro cultural", en
los de Foucault y Wellmer®, ‘"explosién de la episteme" que tras la
deslegitimacidén de los metarrelatos Yy descredibilidad de los
megarrelatos, en términos de Lyotard, nos configuran, a grandes rasgos el
momento de crisis en general moderna en la préactica postmoderna que es
atisbado desde el necesario prisma autocritico del pensador actual.

El justo e iluminador Perry Anderson’, un tipo més bien desalifiado
pero que fue para mi tan claro en sus posiciones, me mostrd el cuidado
de asir 1los elementos en cuestidn: Modernidad y Posmodernidad, dos,

eeeeh... este, no sabria ni atn ni nunca gquizé&s, - por lo gue me
remitiré Unicamente a mencionarles - definirles. Esto era quiz&ds lo més
espeluznante de este caso, Yy no me gustaba: estaba tratando con
indefinidas formas y casi inmanejables conceptos, pues eran dos 1°,
épocas histdricas?, o 2°, estéticas?, o 3°,pensamientos , discursos
filosb6ficos (tomado como la amalgama del discurso total, artistico,
politico, filosdfico, social et ceteris.), epistemes? . En fin, aquel

tino sutil de ir metiéndome en lo peliagudo de éste terreno, en estas
instancias, se me estaba dando; por lo menos ya era conciente de mi rol
parcial, de colector, es decir, la parcialidad de mi visidén estaba méas
que asumida en esta empresa de hallar las relaciones entre estas dos,
eeh, qué sé yo (y ahora sé menos) cdmo llamarles.

Tenia entonces a estos dos fendmenos, Modernidad vy
Postmodernidad en mi cabeza dando vueltas, cuando decidi asirles en las
dimensiones antes sefialadas: Histdrica (que carga con la politica, la
cultura, lo social, lo cientifico tecnoldgico y lo econdmico),
Estética(Arte, Arquitectura, Filosofia, Literatura; Fotografia,
Cinematografia, los medios), y como pensamientos, este Gltimo como factor

® Enel capitulo | de “La Modernidad como Autorreflexion” en su texto tripartito con Ricardo Forster y Alejandro Kaufman,
ltinerarios de la Modernidad. Bs. As., Eudeba. P. 10.
¥'Su aporte se halla en una obrita llamada Sobre la dialéctica de Modernidad y Posmodernidad. La critica de la Razén
después de Adorno.de 1985

El registro de la informacion dada por Anderson se halla en Cultura Postmoderna. Introduccion a las teorias de la
contemporaneidad. Donde ignoro si es de Barcelona y Anagrama (saben a lo que me refiero), y efectivamente si es del
2000. ¢ Es mas directo, verosimil y legal el conocimiento en una fuente o edicion original, o en una “flojocopia" comin?




inherente en el desempefio de los otros dos ambitos, y como el ejercicio
discursivo en general de todas las voces competentes. Como tiendo a una
diacronia cronoldgicamente convencional, comenzaré por lo primero: Sobre
la Modernidad histéricamente vista, Marshall Berman® diéme claros datos,
primero con sus distinciones dilécticas dadas de ciertos conceptos
interesantes, y su visidén de la historia moderna:

Mcdernidad: Una experiencia - cronotdpica; del ser y del
otro, en otras palabras, del sujeto y 1la alteridad; el Yo-Td, Otro,
binariedad angular de cierta perspectiva, gque puede adentrarse en el
ambito filosdéfico, estético, literario, y tedrico critico, y que como

més adelante se vera, serd aspecto funciocnal de cierta relacién
distanciadora, de quiebre epistemoldgico, entre 1la Modernidad vy 1la
posmodernidad. - comin y paraddjica de unién y de desunién de hombres y

mujeres, expuestos a la aventura de crecer, transformarse el ser y el
mundo, con riesgo de destruccién y cruzando reglas de geografia,
etnicidad, clase, nacionalidad, religién e ideoclogia. Un remolino de
desintegracién y renovacidén, conflicto y contradiccidén, ambigliedad vy
angustia. El sujeto ahora ha mutado su mediatizacidén de 1la realidad, o
estd en ese proceso.

Modernizacién: El remolino de la vida moderna, tiene sus fuentes en
la evolucién de las ciencias fisicas, en 1la industrializacién de la
produccidn, haciendo del conocimiento cientifico tecnologia; los
trastornos demogréaficos; el cataclismico crecimiento urbano; los sistemas
de comunicacién (e informacidén) masivos y englobalizantes; hegemonias de
estados nacionales méds poderosos; movimientos sociales masivos de
resistencia; mercado mundial capitalista, generadora de gérmenes como las
instituciones y la burguesia, causante del fracaso de las vanguardias, vy
agente esencial, de la muerte del sujeto y del arte, esto como proyeccién
en su prolongacién vinculadora con 1la posmodernidad. Si es necesario
aprehender este remolino, tomémosle histdricamente vy distingamos que
Modernizacién son estos procesos soclales que le dan vida, manteniéndole

en dindmica permanente: Revolucidén Francesa, Revolucidén Industrial,
Independencias Americanas, Racionalismos Institucionales, Tendencias vy
Estados Econémicos, Ideoldgicos y Politicos, Guerras Mundiales (2),

Guerras Frias, Terrorismos de Estado y de Resistencia, Los avances
cientificos Tecnoldgicos en su sucesidn, et ceteris.

Modernismo: El resultado de la Modernizacién son las visiones,
ideas y valores, que hace a los seres humanos, sujetos y objetos de la
modernizacién darles el poder ©para cambiar el mundo gue les cambia, e
ingresar en el remolino haciéndole suyo. Ejemplo seria la imposicién de
la razén, que tras el acto badrbaro de la guillotina de la Revolucién por
la libertad, la igualdad y la fraternidad, gque continuard la ilustracién
fundacional de las posteriores constituciones estatales.

Luego Berman continta...

Modernidad asida histéricamente: 3 fases:

1° p. §. XVI- f£. S. XVIII:- La gente ignoraba el proceso y la experiencia
de una comunidad moderna. Pero Jurgen Habermas® me aporté el dato de que
en el XVII ya existia la distincién de antiguos y modernos.

2° Revolucidén Francesa- s.XIX:- crecimiento plblico moderno en época de
revoluciones; trastornos en las vidas personal, social y politica. De
Aquel plblico del s. XIX, surgen y se desarrollan, primero, la dicotomia
interna, la sensacién de vivir en dos mundos, en la vida material vy

® Desde un articulo ya clasico como “Un Brindis por la Modernidad”, aparecida en el texto de Nicolas Casullo de 1989, El
Debate Modernidad-Posmodernidad. (Pp. 131-144).

® En el otro ya clasico articulo “Modemidad. Un Proyecto incompleto.”, también aparecido en el texto mencionado antes de
Casullo (Pp. 68-92).




espiritual gque aln recuerdan; y segundo, como resultado de la anterior,
las ideas de modernizacidén y modernismo. Hay evidencias suficientes que
determinan el cardcter Racionalista que adguiere el pensamiento del s.
XIX, evidenciadas en esas constituciones politicas fundacionales, post
revolucidén francesa. La forma racional del momento posee una 1légica
binaria - base de la contradiccién moderna en que incurririan todas las
oposiciones y paradigmas binarios: Verdad-Mentira; Bien-Mal; Mito-Razdn,
et ceteris. La Ilustracidén con esos fines fundacionales en las naciones
se inscribe dentro de la procesidén racional. Agreguemos aqui, desde 1lo
que habla Benjamin en su Poesia y Capitalismo. Iluminaciones II.*°, que El
XIX es el siglo de 1la contradiccidén, y su discurso critico es
contradictorio; esa contradiccidén es bésica segln Benjamin, tanto como el
discurso critico, para poder disputar la hegemonia. Es esta también época
del desarrollo urbano, espacio donde Benjamin ve a Baudelaire,
desarrollarse en la Bohemia con una postura marxista, y a la vez ambigua
frente a la burguesia. Es también en la ciudad donde se dan espacios como
el Bulevar, donde se da un flujo mercantil citadino, por donde se pasea a
sus anchas el Flaneur. El Sujeto de la ciudad, ve mercancias y puede ser
visto como tal en una dindmica del Deseo - Utopia urbana del deseo
satisfecho -, esto se conecta con la proyeccidén hacia lo referido por
Jameson?'? con lo que respecta en el postmodernismo como la
Mercantilizacidén y el Fetichismo de la mercancia.

3° 5. XX:- La Modernizacidén se expande a todo el mundo, logrando triunfos
espectaculares en el arte y el pensamiento; el plblico moderno crece
hasta fragmentarse en sus idiomas privados. En esta etapa se deberia
incluir al postmodernismo como coexistente, distinguirlo en el
crecimiento de las ciudades, sus arguitecturas, gue provocan la mutacidn
del espacio y la ordenacidén del nacimiento de nuevos O6rganos adgquiriendo
cardcter populista en su defensa retdrica con la austeridad elitista y
utdépica de la arquitectura modernista. La dinémica de sus estructuras,
adopta otras vias que representan sus movimientos, seglin Jameson, como lo
son la méquina transportadora, escaleras mecdnicas Yy ascensores, como
alegorias del paseo en un espacio donde residir y con el cual
relacionarse sensiblemente’?.

Y si de diacronias se trata, Jameson por su parte, distingue una
periodizacidén cultural: 1° Realismo; 2° Modernismo, y 3° postmodernismo,
que no deja claro si es correspondiente con las etapas de automatizacién
de Ernest Mandel: 1° produccidn mecédnica de méguinas(1848); 2°, la de
motores eléctricos (fines del XIX); y 3° de ingenios electrbnicos vy
nucleares (mediados del XX en adelante. Mandel ademé&s distingue dos
capitalismos: el mercantil, de monopolio e imperialismo; y el mé&s actual,
la postindustrial, o capital multinacional como le opta llamar Jameson.

Es 1l6gica la conexidén con la Postmodernidad, desde el punto de
vista diacrénico. Sin embargo, en la experiencia Postmodernista, la
diferencia relaciona. De esta manera, la antigua obra de arte se ha
transformado en wun texto para cuya lectura se ‘debe proceder por
diferenciacidén y no mediante la unificacién, los materiales de un texto
se dispersan estableciéndose un nuevo modo de comprensién: la relacién.

1% Otras “flojocopias” de un texto de Taurus, de Madrid del 87.

" En su ya consagrante texto El Posmodernismo o la_Légica del Capitalismo Avanzado. De 1987, cuya edicion para
flojocopiar y trabajar es una de Piados de Barcelona de 1991.

2 Bajo el prisma del pensamiento utbpico, Céline muestra esa actitud de desconcierto y perplejidad (aporética?) al impactar
con el urbe y su celeridad de ciudad moderna, liegado desde el campo. Benjamin habla de la transformacion de la ciudad
en ciudad moderna. Ese espacio que se tensa entre lo piblico y lo privado — como lo fueron los bulevares para Baudelaire -,
estimula los suefios con la representacion de los deseos satisfechos, asi la ciudad es vista como una ideologia; una
materializacién de una conciencia. El proyecto de una ciudad se concreta en la percepcion y experiencia de ella. La ciudad
es el centro de la Utopia y es en las capitales donde se crea el arte moderno.




La Distancia es una relacién de ruptura, gue de 1igual modo como le
entendemos en el proceso de vinculacién entre Modernidad - vy
Postmodernidad, funciona en el ©presente informe, similar a 1la
hipertextualidad rizoméatica.

Es esa reflexién desde el prisma autocritico de la modernidad
surgida mds en Nietzsche que en Marx, la que da la instancia
autorreflexiva y libertaria, gue rige los modos mas actuales de teorizar.
Habermas me hizo saber que el proyecto de modernidad formulado por los
filésofos del iluminismo en el s. XVIII se basaba en el desarrollo de una
ciencia objetiva, una moral universal, una ley y un arte auténomos vy
regulados por 1ldégicas propias, usando esta acumulacién de cultura
especializada en el enriquecimiento de la vida diaria, es decir en la
organizacién racional de la cotidianeidad social. Estos fildsofos, tenian
la esperanza de que las artes y las ciencias iban a promover no sdélo el
control de las fuerzas naturales, sino también la comprensién del mundo y
del individuo, el progreso moral, la justicia de las instituciones y la
felicidad de los hombres.

En si funcionan, segin Habermas, unos falsos programas de la
negacién de la cultura moderna en la historia del arte principalmente
desde el interior de dicha cultura, que definen su autonomia como arte -
segin Berman -, Yy su posterior muerte en si misma; mas esto se
profundizard méds adelante. Para Marx también la base de la vida moderna
es contradictoria: avance industrial y cientifico frente a una decadencia
humana. "Todo impregnado de su contrario." De esta contradiccién también
se desprende la frase de Marx "Todo lo sdlido se desvanece en el aire",
que sera titulo para otro texto de Berman. Hay también una ofensiva
contra la burguesia, aludiendo gque todas sus formas se descomponen, asi
el movimiento dialéctico de la modernidad se wvuelve contra su primer
promotor.

Para Nietzsche, seglin Berman, las corrientes histdricas de la
modernidad eran irdnicas y dilécticas. Muere dios y llega el nihilismo.
El Ser humano se halla entre wvaclos de valores vy abundancia de
posibilidades. M&s alld del bien y del mal.'® (1882) es un texto pionero
en la critica a la modernidad gque muestra también a todo impregnado de su
contrario, de su opuesto, como el binarismo critico marxista. El
individuo se individualiza, y en ellos, Nietzsche ve distinciones: el
mediocre que deja de vivir, el histdérico que se entrega a la parodia del

pasado; acepta con entusiasmo los peligros de la modernidad. Marx vy
Nietzsche, comparten la esperanza negativa. Se denuncia la vida moderna
en nombre de los valores de la modernidad. Este Ultimo en el texto
recién seflalado critica en “Los prejuicios de los Fildésofos”,
esencialmente a la Verdad (p. 23) con la No-Verdad (Pp.16-17); a los
Prejuicios (Pp.39-41) vy 1la discriminaciédn de 1los Juicios Falsos como
logica filosdéfica (Pp.24-26), en fin, argumentando al fin la

Contradiccidén, caracteristica notoria de la subjetividad moderna.

Habermas, inspirado en M. Weber acota que la caracteristica de la
modernidad cultural es la separacidén de la razdn sustantiva expresada en
la religién y la metafisica en tres esferas autdnomas: Ciencia, Moralidad
y Arte, que se diferenciaron porque las visiones del mundo unificadas de
la religién y la metafisica se escindieron. Desde el s. XVIII se trata
profesionalmente a la tradiciémn cultural, para luego traer a primer plano
las estructuras intrinsecas de <cada uno de 1los tres dominios o
dimensiones de la cultura.

Aparecen las estructuras de la racionalidad cognitivo-instrumental
Yy sus especialistas lo que resulta en la vasta distancia entre los

¥ En una edicién de Rodesa; Villatuerta 1999. traduccion de Andrés Sanchez Pascual.



expertos y un plblico mas amplio. La modernidad formulada por iluministas
del XVIII se basaba en el desarrollo de una ciencia objetiva, una moral
universal, una ley y un arte auténomos y regulados por légicas propias,
liberando el potencial cognitivo de cada esfera de toda forma esotérica,
acumulando cultura especializada en el enriquecimiento diario de la vida
diaria, o sea en la organizacidén racional de la cotidianeidad social.

La diferenciacidén ciencia, moral y arte ha desembocado en la
autonomia de segmentos manipulados por especialistas y escindidos de 1la
hermenéutica de la comunicacidén diaria, que es base en la oposicidén de su
rechazo de la cultura de 1la especializacidén. Hasta aqui se ha wvisto
porqué la modernidad estética es sdlo parte de la modernidad cultural.

Tras las guerras mundiales el hombre se pone con deseo e iniciativa
en la vida moderna, pero sdlo debe adaptarse ante el protagonismo de las
madquinas, las fébricas y los sistemas mecénicos. La esperanza y optimismo
- de los criticos de la modernidad del XIX. - con respecto al futuro del
hombre se habia perdido en los criticos del s. XX, esa fe en el hombre
moderno no existia.

Ese modernismo del s. XIX, para Berman prosperd Yy crecid,

produciendo trabajos e ideas de la méds alta calidad - arte, tecnologia,
ciencia ~-. Las visiones abiertas de 1la vida moderna del XIX, fueron
suplantadas por visiones cerradas del XX - se ve modernidad como un

monolito cerrado. Las polarizaciones bésicas fueron a inicios del siglo
XX. {(proliferacidébn de reducciones incapaces, y de alglin modo heredadas).

Como pertinencia, se debe asimilar la idea de 1lo moderno, como
totalitario, unido (de unidad), completo Igual al gato de esa oda
nerudiana, de una pieza, Integro, "como el topacio o el sol". Es quizés

el proyecto moderno racionalmente comprensible como algo ldgicamente
rigido y continuo, en el sentido de progreso y completitud, y binario en
sus polarizaciones de su comprensidén, o posiciones.

Los futuristas, como partidarios apasionados de la modernidad, en
pro de crear un nuevo mundo... "parece gue algunos sentimientos humanos
mueren, mientras las maquinas nacen.", celebran la tecnologia moderna a
extremos grotescos y autodestructivos.

Por Berman también me enteré que en la historia del arte moderno se
ve una autonomia mayor de sus definiciones y practicas. La autonomia de
la esfera estética se convertia en un proyecto consciente y el artista
talentoso expresaba sus experiencias subjetivamente, descentralizado vy
libre de presiones del conocimiento rutinizado o de la accidén cotidiana.
En el XIX el arte se aleja de la mera representacidén en sus elementos
actantes. Una relacidén de opuestos habia surgido a la existencia; el arte
se habia convertido en un espejo critico, que mostraba la naturaleza
irreconciliable de 1los mundos estético y social. E1 costo de esta
transformacién moderna crecia, al completarse atn méas la autonomia del
arte, asi una energia explosiva descargd en el intento del surrealismo de
destruir la esfera autdrquica del arte y forzar su reconciliacién con la
vida. Todos los programas que intentaron equiparar los planos del arte
y la wvida no tuvieron sentido, reviviendo lo que pretendian disolver.
"Otorgando nueva legitimidad, como fines en si mismos, a la forma en la
ficcidén, a 1la trascendencia del arte sobre la sociedad, al carécter
concentrado y planificado de 1la produccién artistica y al especial

estatuto cognitivo de los juicios de gusto." El proyecto radicalizado de
negar el arte legitimando 1las categorias que el iluminismo veia como
delimitantes de la esfera objetiva de lo estético. Los surrealistas

tuvieron la lucha més extrema al respecto, pero dos fueron sus errores:
Creer que el efecto emancipatorio esperado se daria cuando los
continentes de una esfera cultural auténoma se destruyan; Y que la
rebelién surrealista reemplazaba a sélo una abstraccién; la consecuencia



de éste es que abre 1los accesos a s6lo uno de los conjuntos de
conocimiento especiazlizado. El proceso de comunicacidén necesita una
tradicidén cultural gue cubra todas 1las esferas, y no salvarse del
empobrecimiento cultural Gnicamente con la apertura del arte. El
Marxismo es a 1la filosofia como el surrealismo al arte, haciéndose
visible el paralelo al verse las consecuencias del dogmatismo y el
rigorismo moral; serian ideoclogias y no ciencias para Popper.

A ésta tdltima mirada de Habermas, no se debe olvidar toda 1la
influencia de Schopenhauer, gque tiene Nietzsche en su nihilismo, basal en
la ruptura y muerte de varios pensamientos, ideologias, criterios vy
visiones que en el s. XIX comienzan su ocaso y para el XX, cavan su
propia tumba. Nietzsche es considerado junto a Kant y Sade, por Adorno y
Horkheimer como inflexibles ejecutores de la ilustracidén y junto a Hegel,
Marx, Spengler, Heidegger, vy Freud como parte de las contradictorias
fuentes filoséficas de la escuela de Frankfurt. El pensamiento moderno
que se cristalizdé en la Ilustracidén y se expresd en la razdn, fue visto
por Adorno y Horkheimer como incapaz de sobrellevar su sinrazén, donde
Auschwitz es gran ejemplo de ello, y donde se hace pertinente el
retroceso a la Ilustracidén, buscando a partir del concepto de dialéctica
hegeliano, la pérdida de la funcién critica de la razdn.

En la fuente escrita donde Theodore Adorno y Max Horkheimer nos dan
sus visiones®®, ya estan las claves para comprender La Teoria Estética de
Adorno, pues se desarrollan temas como la dialéctica de subjetivacién vy
objetivacidén, y como minimo se insinGa la dialéctica de la apariencia
estética. La Dialéctica del Iluminismo intenta amalgamar dos tradiciones
filosdficas dispares: una que, desde Schopenhauer, conduce a través de
Nietzsche hasta Klages, y otra que desde Hegel, pasando por Marx y M.
Weber, conduce hasta el joven Lukécs®®. Mas, lo que el texto nos dice, es
la doble relacidén del Iluminismo - 1° wvinculo con la naturaleza gue nos
remite a la objetividad, y 2° es relacidén de continuacién del mito
condendndolo a muerte -, esto resulta dominante en el Iluminismo, para
su dictadura respecto la relacidén del hombre con la realidad, o sea, la
esencia de 1las cosas estd dada por su funcién como instrumento de
dominio. Asi como el Mito se constituye como una lectura mégica acerca de
lo real como totalidad, la nocién de dominio inherente al Iluminismo (en
definitiva, a la Modernidad) evoca la unidad de la naturaleza.

Podriamos decir que en el &nimo de los autores de la ilustracién,
aun en Rousseau, que fue su expresidén més radical y critica, imperaba un
dnimo de reforma del mundo. La revolucidén francesa y sus secuelas, las
revoluciones de América Latina, serian la otra mano de este pensamiento
de la ilustracién, donde ademds apareceria impregnando la idea de
revolucidén un segundo momento de este pensamiento ilustrado, que es el
pensamiento romantico.

El pensamiento roméntico, que tiene como centro, casi paralelo a la
ilustracién del siglo XVIII, a Inglaterra vy Alemania, es aquel
pensamiento que si bien celebra la 1libertad, esa nueva autonomia del
hombre, de pensar por si mismo, ejercerd por un lado una critica profunda
a los suefios totalitarios de la razdn cientifica, y trabajard en ideas de
sentimiento, de patria, de amor, de nacionalidad, que combinade con la
ilustracidén conformarédn 1las dos grandes almas de lo moderno hasta el
presente.

“ Estos viejos maestros, aportan su primer capitulo de su texto Dialéctica de| Jluminismo, llamado “El Concepto de
lluminismo”.

* Segin Wellmer, ambas tradiciones tienen un origen comin en la filosofia del idealismo aleman. Esto se puede demostrar
sobre todo en la filosofia del primer Hegel, en la que los motivos de una critica de la cultura y una critica de Kant, que mas
tarde se desgajarian, permanecen aln estrechamente juntos. Sobre la Dialéctica... P. 16.




Agreguemos ademds sobre la modernidad histérico-cultural, que en este
pensamiento romadntico que le comprende, aparece claramente una figura gque
debate con el cientifico de la razdn técnica: es el Poeta. El poeta con
un estatuto que ha perdido, pero que era 1la otra gran via del
conocimiento de la verdad. Desde lc poético-filosdfico, lo moderno tendréa
su primer gran momento reflexivo sobre su propia identidad a fines del
siglo XVII. El poeta es sujeto, es autor.

En puro marxismo - y hegelianismo al mismo tiempo -, Adorno vy
Horkheimer se mantienen firmes en que el proceso de la civilizacidén, es
al mismo tiempo un proceso de "Ilustracién';'® sélo como resultado de ésta
puede pensarse en "reconciliacién", o "felicidad"", o "emancipacidén". La
reconciliacién se puede pensar como superacién de la autoescisién de la
naturaleza. Con el texto estudiado de Adorno y Horkheimer, se radicaliza
la critica psicolégica al racionalismo que aparecidé en Nietzsche y se
desarrcllé en el post-estructuraluismo francés, interpretando la trinidad
epistemolégica del Sujeto, Objeto y Concepto. Para Adorno y Horkheimer el
Sujeto unitario, disciplinado e internamente regido sélo es correlato de
la razdén instrumental en un sentido temporal; sus tesis, por tanto, no
son tan diferentes de las de Foucault cuando explica al sujeto como
producto del discurso moderno. De todas formas, la desintegracién del
sujeto en la sociedad industrial tardia significa para Adorno vy
Horkheimer un proceso de regresidén. Esto aclara el hecho de que
Ilustracién y Razdn no vayan a dar también en el proceso destructivo de
la dialéctica que tratan de reconstruir. Adorno y Horkheimer se mantienen
firmemente en un concepto empatico de Ilustracidén, que para ellos seria
un ilustrar la Ilustracidn sobre si misma, y esto significa un Ilustrar
la razdén basada en la légica de la identidad acerca de su proplo caracter
dominador, y un "recordar la Naturaleza del sujeto". Mas esto significa
también que la Ilustracidén sélo sabria corregirse y superarse a si misma
en el medio que le es propio, el de la razdén basada en una ldégica de la
identidad. Adorno y Horkheimer buscan una autosuperacién de la razdén (y
quizds también del realismo), entendiéndola al recurrir al ensamblaje de
mimesis y racicnalidad lo mismo en filosofia que en la obra de arte; pero
s6lo puede plantear una relacién entre esto y los cambiocs sociales
interpretando - aporéticamente- la "sintesis sin violencia" de la obra de
arte y el lenguaje configurador de la filosofia como resplandor de una
luz mesidnica en el aqui y ahora, como apariencia que anticipa la
reconciliacién real. En "El Concepto de Ilustracidén", liberar al hombre,
de su propio miedo, era el programa de desencantamiento del mundo,
disolviendo los mitos, derrocando la imaginacidén por medio de la ciencia.
La Ilustracién, al reconocer su herencia platdénica y aristotélica de la
metafisica a los antiguos poderes, persiguidé como supersticidén la
pretensidén de verdad de los universales, asi lo gque no se doblega al
criterio del cé&lculo y la utilidad, es sospechoso para la Ilustracién.
Cualesquiera gque sean los Mitos gue ofrecen resistencia, por el sélo
hecho de convertirse en argumentos en tal conflicto, esos Mitos se
adhieren al principio de 1la racionalidad analitica, que ellos mismos
reprochan a la Ilustracidén. La Ilustracidén es totalitaria. En la base del
Mito, la Ilustracidén ha visto siempre antropomorfismo, o sea, la
proyeccién de lo subjetivo en la naturaleza. Las diversas figuras miticas
pueden reducirse todas al mismo denominador, seglGn la Ilustracidén: al
Sujeto.

'® »Aufklarung”, al igual que en castellano, se refiere a la llustracién como movimiento intelectual especifico y también a fa
llustracién como esclarecimiento, educacion o formacién, términos por los que en alguna ocasién se ha traducido en funcion
del contexto.



10

Destruir el Mito ha pasado, necesariamente, por la disolucidén del
contrato magico entre apariencia y esencia: este binarismo puramente
moderno es el resultado del terror del hombre convertido en explicacién
(origen etiolégico del mito). El origen de esta pretensidén objetivante se
encuentra en la dialéctica que separa concepto y cosa'’. El temor que
origina la explicacidén "parece", sin embargo, desaparecer cuando no
gqueda nada desconocido; hablamos de 1la desmitificacidn. Entonces el
Iluminismo es la angustia mitica, vuelta radical, la identificacidén de lo
viviente con lo no-viviente. En este sentido, el anclaje con lo mistico
estd dado por la inmanencia como regreso a la fatalidad del destino. Se
puede ver el transito del Mito Histdrico al Iluminismo, en lo social y lo
estético:

1° Entendemos el Mito en términos del Destino y desde ahi admitimos
su condicién de desgracia o felicidad. Esta dicotomia, en la razén, se
traslada a los conceptos de pena y de mérito, en virtud de la justicia
que, metonimicamente nos remite a la nocién de "derecho" como no-libertad
y como fetichizacidn de la igualdad.

2° En el Mito, "seflal" e "imagen" constituyen el simbolo que se
ejecuta a través de la Repeticidn. Esta ejecucidn constituye el arte, la
poesia que vista en la actualidad aparece como copia, es decir, como
reproduccién integral si nos remitimos a las condiciones del arte
moderno, se tratard de una reproduccién décil, duplicacidén ideolégica: el
arte que prueba su utilidad.

El arte como la magia, instituye un ciclo cerrado en si, que se
sustrae al contexto de 1la realidad profana, en el que rigen leyes

particulares. "En la obra de arte se cumple una vez més el desdoblamiento
por el cual la cosa aparecia como algo espiritual, como la manifestacién
del Mand {(en la p. 33 del texto aludido ya de Adorno y Horkheimer). Es

decir, el arte aspira a la dignidad del absoluto. Esto es como Schelling:
El arte comienza alli donde el saber abandona al hombre.

La conciliacidén entre imagen y signo no serd depositada, por el
mundo burgués, en el arte, sino en la fe, en la religiosidad militante

(Torquemada, Lutero, Mahoma). Esto Ultimo es, seglin los frankfurtianos,
una cuestién de mala conciencia: el fanatismo aparece como signo de
falsedad, "la admisidén objetiva de que creer solamente significa no creer
mas." (p. 34; por ejemplo Reforma y Contrarreforma.)

Finalmente Adorno y Horkheimer sefialan que la Ilustracidén se
ha constituido como Mito, como verdad, como saber, como  primacia

hegeménica y totalizante de la razédn en su pretensién de desplazar, de
borrar en verdad, la magica ignorancia de lo mitolégico.

Segin lo informado por Habermas los neoconservadores cargaban al
modernismo cultural con la modernizacidén capitalista de la economia y la
sociedad, esfumando la relacidén entre el proceso de modernizacidén social
(que aprueban) y el desarrollo cultural (del que se lamentan); su &nimo
no se origina hoy en el descontento frente a las consecuencias opuestas
de un flujo de cultura que irrumpe en la sociedad desde los museos, ni
por obra de los intelectuales modernos. Se arraiga mé&s bien, en
reacciones muy profundas frente a los procescs de la modernizacién
social que penetra cada vez mas profundamente en formas previas de la

" Nuevamente Hegel. En el malentendido concepto de Dialéctica se encontraria el problema de la razén concepto y cosa
(el concepto y lo concebido) son dos entes ahistéricos diferenciados y opuestos que, por medio de un juego de
reconocimiento mutuo devienen en un solo objeto. Este proceso tiene un caracter negativo ¢ cual es entonces el problema?
Los entes liegan a la instancia de reconocimiento a través de una critica mutua - de ahi el caracter negativo- para
constituirse afirmativamente, es decir, como positividad. Es el momento de lo propiamente histérico. Esta instancia de
suprema critica es precisamente la llustracion. El problema, segin los frankfurtianos, radica en la afirmacién positiva, es
decir, en la pérdida de la negatividad: o dicho de otro modo, se trata de los tres procesos hegelianos: Tesis, Antitesis,
Sintesis de los cuales, esta ultima presentaria el problema.
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existencia humana. Las protestas y descontentos se originan en las
esferas de la accién y racionalidad comunicativa donde se transmite una
tradicidén, y una integracién a la sociedad, que se centran en la
reproduccidén y transmisidén de valores y normas, que son contaminadas por

una forma de modernizacién regida por estadndares de racionalidad
econdémica y administrativa, diferentes de 1los de 1la racionalidad
comunicativa de la gque dependen esas esferas. Orientando asi, 1los

neoconservadores, toda su atencidén hacla una cultura subversiva y sus
defensores. La modernidad genera sus propias dudas y aporias sobre su
proyecto, gque sirven como pretexto para las defensas del posmodernismo,
para recomendar una vuelta a lo premoderno, o para rechazar de plano la

modernidad.

El Postmodernismo Se distinguiria del Modernismo por ocupar un
lugar distinto en el capitalismo, y por una mutacién en la esfera de la
cultura contemporédnea. M&s, ante todo, considera a la Postmodernidad
como una ldégica Dominante o Norma hegemdnica, como una lucha de fuerzas
donde se abren paso rasgos diferentes, como un sistema gue se produce.

El concepto de postmodernidad - o postmodernismo- por su parte, se
ha convertido en uno de los conceptos mé&s opalescentes de las discusiones
en teoria social, artistica y literaria de la Gltima década. La palabra
"post" forma parte de una red de conceptos y formas de pensamiento
"postisticos" - seglin Wellmer (p. 51) - (Sociedad post-industrial, post-
estructuralismo, post empirismo, post-racionalismo), en los que al
parecer trata de articularse la conciencia de hallarse en el umbral de
una época cuyos contornos son aln confusos, pocos claros y ambiguos, pero
cuya experiencia central sin embargo - la muerte de la razdn - parece
apuntar al final definitivo de un proyecto histdérico: el proyecto de 1la
modernidad, el proyecto la ilustracidén europea, o incluso, por Gltimo, el
proyecto de la civilizacidén greco-occidental. Aqui ya no se trata de
poner en la linealidad de la historia, a la postmodernidad, tras la
modernidad, aungque nos sea evidente que la tecnologia y el desarrollo de
las ciencias modernas del siglo pasado nos propician espacios de
discusidén donde ya Benjamin, con la reproductividad técnica de la obra
de arte y la pérdida de su aura, y Adorno con su industria cultural, gque
priva a la obra de arte de su carédcter estético, asigné&ndole un valor de
bien de consumo, habian dicho algo de lo que ya se ve suceder hoy.
Habermas en eso del proyecto incompleto de la modernidad rescaté&ndola al
reparar sus errores del pasado, y viendo el mundo occidental en el
constante impulso de los procesos de modernizacidén capitalista y critica
a la modernidad cultural, convirtiendo en pretexto para los
conservadores, a los fracasos de los programas de negacién del arte y la
filosofia. Habermas habla del antimodernismo de los jévenes
conservadores; el premodernismo de los viejos conservadores Yy
postmodernismo de los neoconservadores. Los dos Gltimos unidos quiz&s en
alianza y circulacidén en las esferas de la cultura alternativa.

Histdéricamente hablando, tras el comienzo del siglo XX, Las dos
guerras mundiales, y 1las wvanguardias europeas - surgidas del hecho
bélico, la modernizacidén y los avances del psicocandlisis acordes a la
ciencia, envuelta entre la nueva instancia del capital (Mandel) y de 1la
sociedad (Bell) - y la nueva forma del conocimiento como poder y su
estructuracién en sistemas de informaciédn, Yy globalizacién, la
postmodernidad comienza a tomar forma, espacio y cuerpo, y por su puesto
su tiempo en esta linea histérica. Deberia hacer referencia primero a
Habermas, que nos da los primeros indicios del término Modernismo
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remontandose (basado en Jauss)a la antigledad de la Roma del s. V que se
hace cristiana y deja el paganismo, pero distinguiéndolo como presente en
todos los periodos en que se formdé la conciencia de una nueva época
anterior. Posteriormente, preferiria no hablar, pero sdlo mencionar, a
aquel movimiento poético que fundd Dario, y que enmarca la produccidn
literaria de fines del XIX y comienzos del XX, donde es apreciable
claramente sus nexos clésicos y su rescate de la tradicidn greco-
occidental. Seflalemos que a las definiciones antes dadas de la Modernidad
debo agregar las distinciones citadas antes también de Berman. Sobre el
Posmodernismo, tomo la apreciacién de Jameson al distinguir en la hispano
parlancia ‘el origen del término, con Federico de Onis en los 30s,
caracterizando el flujo conservador del modernismo. En la anglo parlancia
- continda Jameson - Toynbee, de modo ya méds histdrico ve la etapa
posmoderna marcada por dos procesos: El auge de la clase obrera
industrial en occidente, y el esfuerzo de las inteligencias por dominar
los secretos de la modernidad para volverlos contra occidente, por parte
del resto del mundo. Ch. Olson a principios del s. XX, ve en su
manifiesto proyectivo, una critica al racionalismo humanista, uniendo la
teoria estética con una historia profética, y la innovacidén poética con
una revolucién politica. La etapa de clasificacidn que distingue dara
origen a la posmodernidad, que estd mds alld de la revolucidn industrial
y de los descubrimientos imperialistas. El ve el presente como prélogo, Yy
el espacio como marco de la nueva historia, un espacio que informa a los
sujetos y ve al hombre como objeto y perspectiva. Cuando después, en los
70s el término adguiridé mayor difusidén, se retoma la mirada de Olson. Es
imprescindible en esta parte del informe, dejar en claro por qué
mencionar tantas parcialidades y visiones acerca de cdédmo tomaron estos
pensadores a los conceptos en vinculacién, pues creo indebido ser
tajante en una definicidén gue a través del tiempo y el pensamiento humano
varia. Por eso recurro a lo que tal o cual dijo acerca de la Modernidad y
la Posmodernidad, y sblo quedarse con una impresidén o una inagotable
forma de ambos conceptos. Pero continuando con nuestra periodicidad, en
los 50s Wright Mills y Howe, designan con posmodernismo, la edad en que
los ideales modernos del liberalismo y socialismo, estaban al borde del
derrumbe y donde cierta ficcidén contempordnea era incapaz de mantener la
tensidén moderna frente a un entorno social cuyas divisiones de clases se
habian wvuelto amorfas con la prosperidad de 1la postguerra. Para W.
Spanos, fundador de la revista "Boundary 2", el Posmodernismo es una
especie de rechazo, un intento por destruir el formalismo estético y la
politica conservadora de la nueva critica.

Lyotard defiende una versidén modificada del Postmodernismo,
inspirada por una parte en Wittgenstein y por otra en "la critica del
juicio", en la que se entrelazan de manera sugerente rasgos de una
epistemologia postempirista (Feyerabend) , de una estética moderna
(Adorno) y de un liberalismo politico Postutdpico. Se plantea entonces,
gue la crisis del saber cientifico, cuyos signos se multiplican desde
fines del s. XIX, no proviene de una proliferacién fortuita de las
ciencias que en si misma seria el efecto del progreso de las técnicas vy
de la expansién del capitalismo. Procede de la erosién interna del
principio de Legitimidad'® del saber. Esta erosién es efectiva en el juego
especulativo, y es la que, al relajar la trama enciclopédica en la que
cada ciencia debia encontrar su lugar, la deja emanciparse. En el

18 Concepto tomado del Glosario de nuevos conceptos para el PAEL 2002, a prop6sito del texto de Lyotard, hecho por la
ayudante, dice: "Proceso por el cual un "legislador” que se ocupa del discurso cientifico esta autorizado a prescribir las
condiciones convenidas para que un enunciado forme parte de ese discurso, y pueda ser tenido en cuenta por la comunidad
cientifica."; vendria a ser como la incorporacion al saber que ya se tiene.
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contexto postmoderno la preeminencia de la funcién legitimadora en las
investigaciones, derivada como paradigma del conocimiento y de - la
previsién, estd en camino de desaparecer. La ciencia postmoderna se
interesa en los indecibles, los limites de la precisidén del control, los
cuanta, los conflictos de informacién, 1las catéstrofes, las paradojas
pragmaticas, pues la ciencia postmoderna hace la teoria de su propia
evolucién como discontinua, catastrdfica, no rectificable, paraddjica.
Cambia el sentido de la palabra saber y de cédmo puede tener sentido ese
cambio. Produce no lo conocido sino lo desconocido. Y sugiere un modelo
de legitimacién que en absoluto es el de la mejor actuacidn, sino el de
la diferencia comprendida como "Paralogia"'’. Entonces se sitfian 1los
gérmenes de la decadencia de los grandes relatos en el XIX, los cuales se
desarrollan a partir de la II guerra mundial, y en re-des-pliegue del
capitalismo 1liberal a partir de los 60s gque elimind 1la alternativa
comunista y re-valor-izé el disfrute individual de bienes y servicios.

Jameson, en 1982 se refiere a una Modernidad que trata de hacerse
Postmodernidad sin dejar de ser moderna y gue se presenta como ideologia
critica y formal dominante. Basada en una estética de la novedad que gira
sobre su propio eje en su intento de constante renovacidén, tiende hacia
un retorno del arte figurativo como representacidn de imé&genes méds que de
cosas, lo cual puede apreciarse en el Fotorrealismo y en el renacimiento
de la intriga en la ficcidén con un pastiche de las narrativas clésicas.
lLas técnicas de extrafiamiento del arte moderno, habian degenerado en
convenciones estandarizadas del consumo cultural. Jameson insiste sobre
la necesidad de una teoria gque relacione las transformaciones actuales
con el destino a largo plazo del sistema econdmico. Esto podria ser
factible, a su.juicio, a través de la idea de textualidad barthesiana que
estaria, junto con las caracteristicas de su estética, contenida en el
concepto de Postmodernidad.

Segtn Connor, el debate Postmoderno se caracteriza por una
densidad autorreflexiva con respecto al debate mismo. Se podrian advertir
relaciones entre la novela critica y la cultura literaria contemporéanea.
La ficcién Postmoderna rechaza las jerarquias, la conclusidén narrativa,
el deseo de representar el mundo y la autoridad del autor, haciéndose
imposible la representacién y adquiriendo el 1lector wuna infinita
libertad. Connor dice que para Ch. Newman, la Postmodernidad corresponde
a una inflacidén del discurso. Habermas, por su parte, advierte una Crisis
de. Legitimidad que afecta a la vida social contemporé&nea donde ya no
existen criterios de valor absoluto que pudieran obtener aprobaciédmn.

Yo mismo, hoy asumiendo un asunto de subjetividad, guiado por 1las

miradas de Casullo (1999; P.10), adhiero mi wvisidén al concepto de
modernidad que le toma como un tiempo reflexivo - porque la crisis le es
inherente -, el nuestro, para algunos pensadores, el de la modernidad

como autoconciencia. Un concepto gque solemos usar, gue no es ni extrafio
ni ajeno para nosotros. Ser moderno como aquello que de alguna manera
trataria de significar que estamos a la moda, que estamos con lo Gltimo,
gue no somos ni conservadores ni tradicionalistas, que experimentamos
cosas del mundo a partir de las novedades que el mundo nos ofrece.
Nosotros, la subjetividad que atraviesa la historia en términos de
un dibujo de individualidad que puede definir épocas. Hoy se discute cuéal
es la subjetividad de nuestra época, y este entonces es una mirada al
sujeto o a la subjetividad desde un problemdtico planteamiento, como una

'® De aquel glosario de trabajo mencionado para ef ramo de “Los Problemas actuales de los Estudios literarios” (PAEL
2002), obtenemos de Paralogia: "Los relatos, que han egresado en el discurso de legitimacion en la postmodernidad, como
por ejemplo: ia sistematica abierta, la localidad, el antimétodo. Distingue entre Paralogia (una jugada hecha en la
pragmatica de los saberes) e Investigacion ( controlada y usada por el sistema para mejorar la eficiencia). En la realidad es
frecuente que una se transforme en otra.
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linea tebrica de pensamiento. Subjetividad es el lugar donde el sujeto,
el individuo realiza infinitos intercambios simbélicos con el mundo. - La
subjetividad posee infinitas fragmentaciones. Seglin el Ilugar donde se
encuentren, actlian de determinada manera. Una subjetividad fragmentada,
fugaz, inestable, precarizada en donde se trata de analizar de qué manera
se hace presente lo moderno a través de esta subjetividad, o las
relaciones del yo con el otro y consigo mismo.
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i.2) POSMODERNIDAD > = ((VANGUARDIAS + GUERRAS + DISOLUCIONES) = (CRISIS
+ DESACRALIZACIONES)) .-~

La guia central para desarrollar esta parte y entender primero a
las vanguardias, mnos la brinda aquel Casullo de 1999 (p.65), que las
plantea como un espacio histérico, por una parte, porgue se constituye en
lo social, en el arte, la cultura, la politica, y por otro como fendmeno
particular de la época moderna que es como me interesa, pues tiene gue
ver con lo moderno y su crisis, y hasta tal punto, gue una de las formas
de analizar nuestro presente estd dado por la reflexién de tedricos vy
ensayistas sobre la “ausencia de las vanguardias”, tanto en la cultura
como en el arte o en la politica.

Las vanguardias se atenderan como fendmeno cultural, sociocultural,
politico-cultural que atraviesa una €poca de lo moderno, para intervenir
como lectura fuerte de la crisis y la critica de ese tiempo.

Las primeras dos décadas del siglo plantean, con el objeto de
entender el vanguardismo, una serie de caracteristicas necesarias de ser
comprendidas: por un lado, aparece un clima de época de “aceleracidén de
la historia”. Un clima que se da como experiencia objetiva en el plano
social y econémico, avance y desarrollo de formas productivas, avances
técnicos, logros de la ciencia, creencia burguesa en que la ciencia y la
técnica aplicadas resolverian todo, permanentes revoluciones en el campo
de la industria y la economia. En términos objetivos, la historia genera
un momento de aceleracién. Asi como siglos atrds, en el pasaje del siglo
XVII al XIX se vivié una aceleracidn politica y cultural, también a
principios de este siglo, el campo objetivo de la historia mostraba gque
esta se aceleraba en sus novedades, en sus modificaciones, en las cosas
inéditas gque planteaba. Pero también esta atmdésfera de aceleracidn se
daba principalmente en la subjetividad de los actores de la historia, en
la conciencia de 1los sujetos histéricos. La conciencia de celeridad
moderna - y esto tiene gque ver con las vanguardias - habilitaba la idea
de gue la historia se aceleraba en la estructura productiva y en las
ideas, de los proyectos colectivos, de los armados doctrinarios, para
aparecer como modelos y 1ldégicas, y el paisaje a otro momento de. la
modernidad, momento claramente post-burgués. De ahi esa necesidad de
constituirse en avanzada en el paso de un tiempo a otro.

La vanguardia politica - elemento esencial de critica a 1los
ilusorios avances, reformas de la izguierda, contraponiéndole la
revolucién violenta y heroica contra el estado burgués como una forma de
derribar el sistema capitalista - su atna entonces con la artistica. En

1917 el modelo de la revolucidn rusa constituye a las vanguardias. E1
desplegado mundo de la izquierda en términos tedricos (Lenin, Trotsky),
en términos de experiencia, en términos de organizacidén y de ambiciones
politicas.

El epicentro es la guerra europea de 1914-1918 donde, podriamos
decir, se pone recién fin al siglo XIX. La guerra devastadora que acaba
con un ideal decimonénico de mundo liberal burgués y que va a dejar, por
el contrario, la desolacidén, el vacio, la pérdida de sentido de lo hasta
ahi legitimado como promesa civilizatoria en nombre de 1la razdén y el
progreso humano. Donde van a emerger variables de vanguardias artisticas,
estéticas, que van a ser demoledoras en la critica a ese mundo burgués
que termind en lo bélico y en mds o menos gquince millones de muertos.

Todos estos asuntos relacionan politica y arte, en un espacio de
izquierda basicamente anti-reformista, de corte revolucionario,
contestatario, critico, fuertemente anti-burgués, pro-socialista. En este
campo aparecen figuras gque también van a recorrer nuestra historia
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occidental capitalista, que son el Politico, el Intelectual y el Artista;
tres figuras que de distinta manera constituyen en ocasiones estas
llamadas vanguardias modernas. Vamos a darnos cuenta gue todo el proceso
de estas vanguardias modernas conforman un tiempo bésicamente de des-
mitificacién, des-sacralizacidén, oponiéndose al mundo dado de valores vy
morales burguesas, y buscan a través del arte un proceso concreto de
liberacidén de la subjetividad creadora y receptora, de denuncia contra
las formas consoladoras, sublimadas, *bellas” del arte burgués
instituido. Liberacién de la expresién artistica como mundo subjetivo que
necesita expresarse con violencia, con fuerza, contra variables estéticas
del pasado, de la tradicién, o absolutamente consagradas, formas que no
contienen a estos grupos o donde estos grupos no guieren ser contenidos.
Algunas hacen eje en la liberacidén de nuestro instinto como experiencia
sofocada, reprimida - aparece al aporte contempordneo del psicoandlisis
de Freud -, de la propia represidén de la cultura que enajena y encarcela
el deseo, y como contrapartida a ese enclaustramiento, 1la reivindicacién
y la recuperacién del inconsciente como lugar de otras voces, otras
palabras, otra verdad necesitada de expresarse. El artista va a plantear
al arte como critica y liberacidn concreta de lo instintivo, no solamente
de 1lo reflexivo intelectual. Potencia reprimida que el artista de
vanguardia va a tratar de poner de manifiesto. También el arte de
vanguardia va a contener variables ideoldgicas y tedricas donde va a
reivindicar una violencia categbrica de su mensaje artistico como
respuesta, desde las obras, a la violencia de la propia guerra, del
propio hombre, de la vida cotidiana, del vivir en la metrdpoli, en la
masa, en la irracionalidad de las relaciones humanas alienantes vy
vejadoras del hombre. Este arte va a tratar de expresar un
cuestionamiento al arte burgués clésico, tradicional, consolador, que no
da cuentas de tales circunstancias.

Por otro lado, hay una idea de gque el arte debe ser principalmente
critica a las consagradas representaciones del mundo, de la realidad, de
la sociedad. No un arte bello, pensaran las vanguardias. No un arte qgue
equilibre desde su presencia la fealdad y la hipocresia de la sociedad.
Las vanguardias se oponen al criterio e idea burguesa de belleza en el
arte. No hay arte bello. Los criterios de bellezas son criterios que
responden a ciertos gustos, a ciertas épocas, a ciertos estamentos
sociales privilegiados y consumidores de arte; desde estas vanguardias,
el arte aparece como critica (de crisis?) a las condiciones dadas, a los
poderes, a las autoridades, a las predominancias de cilertos gustos,
modas, estilos y al mundo cultural burgués, a la academia que fija
normas, a las fuerzas armadas, a la iglesia, a los partidos politicos.
Contra este entramado social, las vanguardias van a tratar de definir una
nueva sensibilidad. Muchas e importantes variables para entender
tebricamente la modernidad estén dadas por la consideracién de nuestra
subjetividad en la historia, donde el arte va a cumplir un papel de
termémetro de dicha subjetividad, de enorme relevancia, porque
precisamente el arte es la produccién individual feroz; ademds se
comportaria, por ser el arte apariencia, muy hermanada a la sociedad del
espectéaculo®®, y ya Debord®* nos ha hablado de esa superposicién del
“parecer” por sobre el “ser”.

2 Me gusta ver al espectaculo como la exposicién de la apariencia, teniendo un poco en cuenta que la espectacularidad,
puede resultar siempre una meta-referencialidad, una puesta en abismo, la representacién de una representacion, y el
disfraz — méscaras barrocas -, el simulacro, la rutilancia son piezas muy presentes en todos los tiempos, en la imagen
misma del sujeto. La moda del vestir, por no decir del disfraz, también vendria a constituir una evolucién dinamica por
intermedio de su celeridad como moda, como fenémeno visual, si aceleraramos el avatar de, por lo menos, todo un siglo.
Baudelaire asimila las modas a las teorias, que pasan como modas.
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Hay una conciencia plena de generar una nueva imagen del mundo,
construir otra vez la realidad, construirla como representacién distinata,
veridica, es ahi donde al arte adquiere gran papel en el camino
recreador. Desde los siglos XV y XVI, que se trata de recuperar la idea
demitirgica de “re-crear” el mundo en manos del artista, que trabaja
permanentemente la problematica de la creacién. En las vanguardias, esa
idea se olvida y el hombre se vuelve dios.

Las vanguardias, a diferencia del arte burgués - el arte excelso de
la épera, de la pintura, y la escultura clésica y neoclésica, de la gran
literatura 1llevada al parnaso, de la misica sublime del barroco y el
romanticismo, el del genio inmortal, el del buen gusto, el de la belleza

eterna y universal - va a mostrar las lacras fabulosas del mundo modermno.
Sus figuras van a ser la prostituta, el enfermo, el marginal
(periférico), el corrupto, la violencia social, el cuerpo desnudo

femenino como mercancia sexual, lo procaz, la desesperacidén existencial,
los valores insurgentes de 1la bohemia, 1la soledad en 1la muchedumbre
urbana, la incomunicacién humana, la angustia de la falta de sentido (el
positivista 1légico enloquecia), 1la guerra, la muerte horrorosa, los
cuerpos mutilados, el absurdo, lo informe, lo desarticulado. Todo lo que
el buen arte burgués de esa época escondia porgue era un camino de
belleza de “lo otro del mundo”, de virtud, un camino educativo que poseia
la complaciente y falsa moral del hombre. Las vanguardias reniegan de
todo esto. El Dadaismo es una de las mé&s extremas.

Todos estos movimientos estaban compuestos por jévenes de varias
capitales europeas, que trabajaban a partir del principio de lo
irreverente ante todos los valores consagrados, sociales, culturales
establecidos y ante el de ese plablico Dburgués gque asistia a sus
representaciones; cuéntas veces no fueron abuchados con monedas. Asi las
vanguardias estéticas trabajan en términos provocativos. Con su
vocabulario, con sus blUsquedas formales, con sus lenguajes, jergas, sus
prestidigitaciones lingliisticas, sus idiolectos, sus microrrelatos, que
escandalizan a ese buen burgués de 19210, gue no podia concebir en nombre
del arte lo gue hacian las vanguardias.

Las vanguardias trabajan en términos humoristicos y corrosivos en
su descripcidén de la cultura y su época, de las figuras de su tiempo, en
términos satiricos contra toda autoridad, todo poder o institucidén, y en
este sentido Dadd - vanguardia que hace culto a lo hereje, punto medio
entre el expresionismo, que es la primera experiencia de wvanguardia de
este siglo, y el surrealismo - es quizéds la més extrema y provocativa,
partiendo de wuna lectura nihilista del mundo de posguerra, una
interpretacién que vive 1la pérdida de todo sentido vy fundamento,
generando un profundo trasfondo nihilista. Nace en 1916 en medio de la
guerra, cuando todo perdia consistencia y la realidad europea tenia una
estabilidad precaria, cuando el discurso humanista, ilustrado, burgués,
liberal perdia sentido. Esto Dadd lo radicaliza 1llevandolo a su extremo
absoluto, haciéndose una importante experiencia no sdlo como critica al
arte burgués sino también como manera radicalizada de cuestionamiento
directo al mundo de representaciones que conformaban el tapiz de 1la
sociedad.

Dadd como todas las vanguardias, quiere integrar el arte a la vida,
no aceptarla como experiencia auténoma en manos de artistas, don de
elegidos de la histérica galeria de los genios, no, nada de eso. Sin
embargo las estéticas wvanguardistas nunca van a superar ese problema de

' Para esta apreciacion me apoyo en el estudio critico de Anselm Jappe sobre Guy Debord, homoénimo, de 1993, traducido
por Anagrama, Barcelona 1998. Ademas confirma esas hipotesis y propone ain mas en un articulo de la revista MANIA,
“Sic et Transit Gloria Artis. El *fin del arte” segan Adorno y debord”; n°® 1, Pp. 31-52.
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la autonomia del arte, de ser esfera especifica donde finalmente terminan
almacenadas las obras de artes también vanguardistas; todas esas obras en
nombre de la ruptura, estdn hoy en los museos, Y la burguesia y el
capitalismo al fin igual derrotan a las vanguardias, estd, quizés como la
respuesta méds irdénica que le da la historia a las vanguardias.

Nosotros estamos quizds mas alld de cualquier escéndalo, asombro o
posibilidad de reflexidén al respecto. Quizds el adormecimiento que
vivimos de que ya nada nos resulta provocador o cuestionable en la
pantalla de televisidén, seria una situacién en las antipodas de este
tiempo de vanguardias estéticas gue empezaban a romper con variables
tradicionales, puritanas, censoras, represivas, con la vida tal cual la
vivieron nuestros' antepasados.

Sin duda entre 1910 y 1930, se vivié en lo artistico europeo sobre
todo, pero también con influencia en estéticas latinoamericanas de
vanguardia, un momento extremo, un momento de transito de primer orden.
En la historia habia quedado por un lado un enorme vacio. Lo vivido, el
gran suefilo burgués ilustrado incuestionable, era ya ilusorio pasado. Toda
la gran promesa de la modernidad racional, civilizatoria, humanistica,
utopizada desde el siglo XVIII, sistematizada a lo largo del XIX, quedaba
destrozada por una guerra donde economia, ciencia, técnica, cultura,
habian contribuido a la gran matanza. El mundo aparece como en ruinas. La
ciudad moderna es en base a ruinas de las ciudades del pasado. El artista
se transforma en un exiliado, no ya por sicologia personal, por bohemia
ideoldgica, por pose, sino porque el arte no puede sortear ese dar cuenta
de lo acontecido y de sus secuelas. Se concreta para siempre el anunciado
divorcio entre el artista burgués y su clase de pertenencia burguesa.

Todo el arte moderno y de vanguardia cuestiona de distinta manera
la época y su arte institucionalizado, y a partir de ese cuestionamiento,
de esa febril experimentacidén, de ese trabajar con los lenguajes contra
los lenguajes, de ese procurar otras escrituras, gque se constituye otro
tramo del arte entre 1910 y 1940, lapso en gue yerguen las vanguardias
para sustanciar el arte moderno del siglo XX, arrogandose el derecho
artistico de proclamar en resumidas cuentas que todo lo que hizo hasta
ahora no sirve para nada. Esa es la nueva fortaleza del arte vanguardista
en la modernidad avanzada, arrasar con todo el pasado en pos de resistir,
de seguir otorgadndole al lugar del arte el de otro posible proyecto
humano, el sitio de la desajenacidén, el sitio del {ltimo resto de verdad
y libertad, de lucidez, de conciencia desaparecida.

Las vanguardias se contradicen al consagrar a toda costa la
modernidad en su critica severa a la época histérica, entendiendo que la
historia, era un proyecto con sentido a realizar. La vanguardia plantea
una concepcién lineal de la historia, proceso unitario y complejo gque
avanza desde un punto hasta una meta, esto es modernidad por excelencia.
También plantea un determinismo histérico, en donde la vanguardia se
adelanta a su historia, y del grueso proletariado y rebafio que pasa
detras.

Hoy aparece en la filosofia, en la cancién rock, en la nueva
novelistica, que no hay ninguna marcha, ninguna llegada, ninglin punto
final de nada. Estamos asi flotando en el medio del espacio, de un
desguarnecido espacio histdérico. La modernidad se planted a 1la vieja
norma judeocristiana de que la historia es una marcha hacia algo, que
puede ser privado, colectivo, propio, quién sabe.

La Modernidad, en su desarrollo individual, manifiesta globalmente
la crisis aqui comentada, y que interesa por vinculacién neurdlgica entre
la modernidad y la posmodernidad (asunto matriz de nuestro seminario), vy
esa nueva forma de mirar es nuestra posmodernidad como conciencia
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intelectual, que claro responde tanto a una periodicidad histdrica como a
un despliegue hegeliano del espiritu humano.
Para llegar a la crisis, apreciemos en si, la Paradoja apuntada por

Jameson®?’, al intentar hacerse - es el caso de Lyotard, y la actitud
metacritica que inferimos en el punto anterior - teoria posmoderna,
reducir, algo que en la préctica es irreducible, s6lo como expresidn
ideolégica (experiencia de 1lo vivido de Gramsci) quizds, pues no
entiende, ni acepta, ni conoce cabalmente las expresiones artisticas gque
lo constituyen. 8Se trata de unificar un campo - lo postmoderno - sobre
una produccidén cultural caracterizada por su “"diferencia", ©por su

"diferenciacidén". Pero no nos adelantemos, ni nos desplacemos.

La crisis de legitimidad de 1la teoria Postmoderna se relaciona
también con la academia en la medida que ésta se encuentra en una crisis
de autodefinicién tanto en lo gue respecta a la expresién de la crisis
como a un medio retdrico de mantener e instrumentalizar dicha crisis.

Wellmer me agrega gque "El momento postmoderno es una especie de
explosién de la épistémé moderna"; es tal vez un cambio ademés, una
transformacién evidentemente dilucidada, © como una negacidén o como una
radicalizacién del modernismo.

En el texto, Lyotard(76) plantea una superacidén del discurso
moderno por el posmoderno. Del XIX provienen los dos grandes discursos o
megarrelatos, sobre la sociedad que determinan el estatuto del saber en
las sociedades industriales avanzadas, y que justifican la modernidad: La
teoria Tradicional, asociada a Talcott Parsons, que representa a la
sociedad como un todo organico, funcional, un sistema auto-regulado, una
totalidad unida, gque siempre estd bajo la amenaza de ser incorporada a la
programacién del todo social como un simple Util de optimizacidén de las
actuaciones de ese Gltimo porque su deseo de una verdad unitaria vy
totalizadora se presta a la préctica de los gerentes del sistema, Yy que
Anderson?® la ve descender del idealismo alemidn qgue considera al espiritu
como despliegue progresivo de la verdad. Y la teoria Critica a la
corriente marxista que representa a la sociedad dividida en dos, se apoya
en un dualismo de principio y desconfia de sintesis y reconciliaciones
gue nace con las luchas que acompafian al asedio de las sociedades civiles
tradicionales por el capitalismo, pero gue en los paises liberales se han
convertido en reguladores del sistema y en los paises comunistas, ha dado
retorno, bajo el nombre de marxismo, del modelo totalizador que privan de
existencia a 1las mismas 1luchas. A esta Anderson, 1la deriva de la
revolucién francesa, que considera a la humanidad como agente heroico de
su propia liberacidén mediante el avance del conocimiento.

La ruptura con la razdn totalizadora aparece ahora, por un lado

como despedida de (esos)los '"grandes cuentos", y del fundamentalismo de
las legitimaciones definitivas, y como critica de 1la "totalizadora"
ideoclogia sustitutiva gque seria la teoria de sistemas; y por otra parte,

como renuncia a las formas futuristas de pensamiento totalizador,
complementarias de 1lo anterior: Utopias de unidad, reconciliacién vy
armonia universal. Lyotard defiende un pluralismo irreductible de "juegos
del Lenguaje" y subraya el irreductible carédcter local de todo discurso,
acuerdo y legitimacidén. En €l aparece el Gltimo intento de mantener la
totalizadora idea de reconciliacidén del idealismo alemdn, y por tanto
también la idea de la unidad de verdad, libertad y justicia.

En Lyotard, el Postmodernismo aparece como resultado de un gran
movimiento de des-legitimacién llevado a cabo por la modernidad europea,
del cual 1la filosofia de Nietzsche seria un documento temprano vy

% Hallados en fugaces soslayos a interpretaciones de su texto El Giro Cultural. De 1983.
® Anderson, Perry. Los Origenes de la Postmodernidad. Anagrama, Barcelona, 2000.
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fundamental. Segtn Connors®*, la condicién Postmoderna se manifiesta en la
multiplicacién de centros de poder y actividad y en la disolucién - de
cualquier narracidén totalizadora gque pretenda gobernar el terreno de
actividad y representacidén social. Nos encontramos ante diferencias gque
coexisten; la diferencia pura que Foucault denomina Heterotopia. Anderson
dice que Lyotard considera a la sociedad como una red de comunicaciones
lingtiisticas, de Jjuegos de lenguajes con reglas inconmensurables gue
involucran al conocimiento cientifico convirtiéndolo en un juego de
lenguaje entre otros.

Ya en 1971 I. Hassan vio a la postmodernidad y sus incipientes
practicas, como un espectro de tendencias que radicalizaban o rechazaban
los rasgos dominantes de la modernidad, adoptando de Foucault la nocidén
de ruptura epistémica para sugerir cambios an&logos en las ciencias y la
filosofia, ubicando de esta manera la unidad subyacente de lo postmoderno
en el juego de la indeterminacién y de la inmanencia. Ch Jencks,
siguiendo el manifiesto arquitectdnico de R. Venturi, D. Scott Brown y S.
Izenour Learning from Las Vegas. de 1972, caracteriza lo postmoderno, en
su ecléctica arquitectura, como un estilo de doble codificaciébn, -
empleadora de un hibrido de sintaxis moderna e historicista (estilo gque
no sélo se volveria arquitecténico, sino se expanderia a otros ambitos ya
sea el disefio, la industria, la publicidad, la estética, la literatura,
etc) y que apelaba al gusto educado a la vez que a la sensibilidad
popular. Esta mezcla entre lo nuevo y 1lo viejo, 1lo alto y 1lo bajo,
definia la posmodernidad como movimiento. "la revolucidén Postmoderna" ya
puede aparecer segun Baudrillard como "un proceso colosal de pérdida del
sentido que lleva a la destruccidén de todas las historias, referencias vy
finalidades". Sin embargo, la sociedad Postmoderna seria un inesperado
hibrido de las visiones de la teoria de sistemas y - como ansiaria Klages
- el renacimiento del arcaico reino de las im&genes del seno del espiritu
de la electrdédnica moderna.

Acotando sin autoridad, propongo aun lo dicho por Jameson (91)
quien cree que las practicas Postmodernas se interesan por la presencia
de lo degradado, donde las citas ya no se remiten a ser sdlo tales con su
"apelacién" a algo sino que pasan a ser constitutivas de la esencia de 1lo
que las tiene, un asunto en que la matemdtica econdémica mercantil
capitalista, como en todo, metid su gran narizota. Le parece ademd@s, una
Pauta Cultural, donde coexisten diferentes rasgos. Considera obsoleto el
rechazo que presenté al Modernismo la burguesia debido a una mutacidén
cultural producida por una canonizacidén e institucionalizacién en 1la
década de los cincuenta de lo antes considerado tan repugnante, obsceno y
escandaloso. Ademds denomina a la cultura Postmoderna como estadounidense
y 1la considera como una expresidén interna y superestructural de una
dominacién militar y econdmica mundial.

En la experiencia Postmodernista, como ya dijimos, en sus préacticas
la diferencia relaciona. De esta manera, la antigua obra de arte se ha
transformado en un texto para cuya lectura se debe proceder por
diferenciacién y no mediante la unificacién, los materiales de un texto
se dispersan estableciéndose un nuevo modo de comprensién: la relacidn.
La Distancia es una relacidén de ruptura, entonces es puesta en crisis la
Unificacién Modernista por la Relacidén Postmoderna. Hay rasgos en esta
relacién que significan una distancia, ese quiebre epistemolégico de
Foucault quizéds; una contradiccién al fin.

Por otro lado, Jameson®® ve en esa renuncia Postmoderna a la
violencia de una razdén totalizadora la oportunidad de un nuevo concepto

2 Connors, Steven. Cultura Posmoderna. Introduccién a las Teorias de fa Contemporaneidad. Ed. Akal, Madrid, 1996.
% Jameson, Frederic. El postmodemismo o la Légica cultural del Capitalismo avanzado.Ed. Paidoés, Barcelona, 1991.
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de totalidad, por asi, decir dialdgico, Postmoderno. Lo que Jameson tiene
en mientes se caracterizaria siguiendo a Adorno, como "unidad sin
violencia de lo miltiple", al hablar de "relacidn por via de diferencia",
en una entrevista hecha en 1982. También recuerda a la estética de
Adorno y Benjamin la caracterizacidén de Jameson sobre la estética del
Postmodernismo como estética de lo alegérico®®, la cual repudia la
estética del "simbolo" y su unidad orgénica, que designaria una forma
capaz de extraer discontinuidades e inconmensurabilidades radicales, sin
anular al mismo tiempo justamente esas diferencias. Todo esto da los
atisbos suficientes de 1la disolucién - de: arte, sujeto, historia,
lenguaje, verdad, fe, y por tanto... - del mismo significado establecido.

El postmoderno no es un sistema determinado, sino inestable. En su
pragmatica ofrece el antimodelo del sistema estable. Es el modelo del
sistema abierto en el cual la pertinencia del enunciado es el que da
nacimiento a ideas, es decir, a otros enunciados y a otras reglas de
juego. No hay en la ciencia otro metalenguaje general en la cual todas
las demds puedan transcribirse y evaluarse. Se tiene entonces que el
saber cientifico es argumentado y el narrativo no. En el postmodernismo
no hay legitimacién del saber, el recurso a los grandes relatos esté
excluido para dar validez al discurso cientifico postmoderno. El1 problema
es saber si es posible legitimar por paralogia. La actividad
diferenciadora, o de imaginacién, o de paralogia cientifica actual, debe
hacer aparecer esos metaprescriptivos y exigir que los compafieros acepten
otros. El1 saber plantea la flexibilidad de sus medios y su caracter de
juego pragmatico. Se desplaza la idea de razén, donde el principio de un
metalenguaje universal es dado por la pluralidad de sistemas formales vy
axiomdticos. La paralogia supera entonces la legitimacidén del saber de
los megarrelatos: multiplicidad e innovacién.

El proceso de trauma moderno en general es, conceptualizado,
comentado tempranamente en pos de sus consecuencias para la cultura
social (de masas) y sus disciplinas. Ihab Hassan, le ve como un "momento
Postmoderno" por un movimiento de "Unmaking", traducible aproximadamente
como "Deconstruccidén". Wellmer me provee de una traduccidén de un
fragmento®’ de Hassan: "Se trata de un momento antinémico, gque asume un
desmantelamiento de gran amplitud en el pensamiento de Occidente -lo que
Michael Foucault llamaria épistémé postmoderna-. Digo "desmantelamiento"
a pesar de gque ahora otros términos son de rigeur. En aplicacién del
principio de "juega y deja Jjugar", de 1la tolerancia reciproca entre
juegos linglisticos defendida por el autor, dejo en francés el "de rigor"
incrustado en el texto en inglés, que dejo incrustado en el texto en
alemén, desgraciadamente imposible de respetar si es que el lector
castellano ha de enterarse de que debe respetar la autonomia de los
juegos linglisticos.?® Tales términos expresan un rechazo ontoldgico del
tradicional sujeto en sentido pleno, del cogito de la filosofia
occidental. Expresan también una obsesidén epistemoldgica con los
fragmentos o las fracturas, y el correspondiente compromiso ideolégico
con las minorias politicas, sexuales o linglisticas. Pensar bien, sentir

bien, actuar bien, leer bien, conforme a esa épistéme del
"desmantelamiento", es rehusar la tirania de las totalidades; en toda
empresa humana, la totalizacidén es potencialmente totalitaria." Esa

explosién de la épistémé Moderna en el momento postmoderno, hace volar
en pedazos 1la razén y el Sujeto. Ese movimiento destructivo de 1la

% Que por metonimia alcanza la infinitud.

?7 The Critic as innovator: The Tulzing Statement in X Frames, de 1977, P. 55.

% por ejemplo, deconstruccion, descentramiento, desaparicion, diseminacion, desmitificacién, discontinuidad, diferencia,
dispersion, etc. N. Del T.
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racionalidad totalizadora, el cogito, se inicidé hace mucho en el arte
moderno: para Hassan, en la conciencia postmoderna se han reunido vy
realzado los impulsos mas radicales del arte moderno. El dice que en las
artes, esa voluntad de desmantelamiento se manifestd® tempranamente en
torno al cambio de siglo. Desde los Ready-Mades de Duchamp y los collages

de Hans Arp, - sin nombrar a otros - ha persistido el impulso de volver
el arte contra siI mismo de cara a rehacerse a si mismo. Segin Harold
Rosenberg, el arte en proceso de "desdefinicidén", sin 1limites claros,

como la misma personalidad del artista.
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i.3) ((-) (REALISMO (VERDAD) ) +
((-)DIOS) + (-)UTOPIA (CIUDAD) )+

( (SOCIEDAD (ES) * (ESPECTACULO+MERCADCO+INFORMACION) ) +
(CIENCIA*TECNOLOGIA)

= ((TRASTORNO + (MUERTE * DISOLUCION) DEL (SUJETO (POST)MODERNO)) .-

Lo que produce béasicamente esta modernizacién cultural acelerada de la
historia es la caida, el quiebre, la certificacién del agotamiento de una
vieja representacién del mundo regida esencialmente por lo teolégico, por
lo religioso. Desde lo judeocristiano, religién e historia se amalgaman
en un determinado momento, se funden en una Unica narracién de los
origenes y sentidos utdépicos como lo plantea lo biblico en su Antiguo y
Nuevo testamento. Desde esa época hasta bien avanzada la primera parte
del segundo milenio de nuestra era, entre 1500 y 1700, la representacién
del mundo franqueada por las variables teolégicas, religiosas, en sus
dogmas, en sus escritos, esencialmente en la fuente biblica que es el
libro de las revelaciones, designa lo que es el mundo. Lo que es dios, lo
que son los hombres, cudl fue la historia, cuidl es la causa, y cudl seria
o es el final. Esto es lo gue va derribando en Europa, a partir de esta
modernizacién de la historia vy del hombre gque influido por una
multiplicidad de experiencias culturales, plantea una severa critica a
las representaciones del mundo estatuido. Un mundo de representaciones,
de relatos fundantes, que después va a ser enorme drama de la historia
moderna, va quedando atrds. Es el mundo de Dios, seglin su plan, mundo gue
comienza explicando con 2Adan, con el pecado, la caida, que se remonta
luego en la historia de los caudillos del pueblo judio, la espera del
Mesias, los avatares de este pueblo en la historia, la llegada - desde la
perspectiva cristiana - en pleno corazdén del mundo judic del Mesias, la
diferencia, a partir de ahi, de ambas historias, pero donde basicamente
es la palabra de dios la que explica lo que es el mundo, lo que es el
acontecer, lo que es el hombre, lo que es el lugar de cada hombre, lo que
es la naturaleza, lo que son las cosas, sobre todo lo que es el
principio, el transcurso y el fin de la vida.

La modernidad que toma prontamente conciencia de gue en su avanzar,
genera en términos de pensamiento, los tiempos modernos, va extinguiendo
ese mundo de dios; luego Nietzsche va establecer esa “muerte de dios” y
va a fundar, a partir de esta idea sobre la necesidad de dios, una
lectura no sbélo de la modernidad sino de occidente en su conjunto, una
lectura filoséfica, esa muerte de dios que se gestd en un principio como
critica a los dogmas de la iglesia, como critica a la hipocresia de las
morales dominantes, como critica a lo religioso autoritario, como critica
a la supersticidén, como critica al mito. En el siglo XVIII, en las
universidades de las grandes capitales del mundo, la historia comenzaba
con dios, con Adadn y Eva, esto que tenemos situado por obra del
pensamiento modernc sélo en el lugar de lo religioso, de la creencia, de
la fe. Dios como el marxismo viene a significar un megarrelato basal de
la modernidad, en los términos de Lyotard.

Lyotard insiste en la deslegitimacién de los grandes relatos?® vy
Habermas en la colonizacién del mundo vivencial. Aqui hayamos un nexo con

* De La_Posmodernidad (explicada a los nifios). Ed Gedisa, 1987, Barcelona. Lyotard recentra la pregunta sobre qué es
postmoderno, objetando la posicion de Habermas acerca de un todo organico que se constituye como el fin de la
modernidad entre la heterogeneidad del lenguaje que distancia en los juegos individuales de la enunciacién y que impide
tal unificacién y abstraccion consensual. Lyotard plantea dos hipotesis para una sintesis efectiva: o un todo organico al
modo hegeliano o un examen sobre la ilustracion y su idea de fin unitario de la historia, y la idea de sujeto (crash!, crisis),
critica incitada por Wittgenstein y Adorno.
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el conflicto planteado por Derrida y su monolingiismo®’, esa ambiguedad
cultural que arrastra el colonialismo, 1la doble interdiccién?®' (franco-

maghrebi) de lenguas, arrancadas (original), e impuestas (imitada),
afectando al dialecto antinémico (nunca se habla mé&s de una lengua; nunca
se habla una sola lengua) individual, Yy a la legitimacién del

conocimiento; pensemos que la lengua no es un bien natural que el hombre
cree poseer, siendo esta una errdnea creencia del colono hostil (raiz
etimoldégica comin con huésped), gque impone la retdérica por la escuela o
el ejército. Esta creencia es una jugada de la colonizacidén, la siguiente
seria la emancipacidén, la revolucidn, gque consiste en la interiorizaciédn,
reapropiacién (en lo posible) por parte de los huéspedes forzados. El
asunto del monolingliismo, evidencia ademds aspectos del lenguaje que se
tocardn més adelante, y gque tienen que ver, con los Jjuegos del lenguaje
como los ve Lyotard, y nos introduciria para el tema del sujeto y su
identidad, que en este caso entra en trastorno.

Lo gue define la condicidén Postmoderna - segln Anderson -es una
pérdida de credibilidad en ambas narrativas ya vistas, las cuales habrian
sido destruidas por las mismas ciencias tras la proliferacién de los
tipos de argumentacién, de la paradoja y el paralogismo y la
tecnificacién de la demostracidén que reducen la verdad a
performatividad; a este respecto Connors dice gque tras la pérdida de
legitimidad de los metarrelatos®?’, la meta ya no es la verdad sino la
performatividad, es decir qué tipo de investigaciocnes funcionara mejor,
para qué sirven, cudl es su eficacia. El lenguaje cientifico se opone al
juego lingliistico del relato. Para Anderson 1la narrativa no desaparece
sino que se miniaturiza tendiendo al contrato temporal. El capital por su
parte funciona como maquinaria aerodinédmica del deseo no respetando
ningin relato. Lyotard no ve lo Postmoderno como una consecuencia de lo
Moderno sino como un movimiento de renovacidén dentro de la misma
Modernidad que tras el desplazamiento de lo real acepta la libertad de
invencidén que esto posibilita.

A fines de los 40s se entra en el umbral de una época cuyos
contornos son aun confusos, pocos claros y ambiguos, pero cuya
experiencia central sin embargo - la muerte de la razdn, gque se suma a
dios, la utopia urbana moderna, a la verdad universal, a la historia
oficial, al sujeto, al autor, et ceteris, engrosando asi el nimero de
victimas conceptuales gque conlleva la modernidad traumatizada - parece
apuntar al final definitivo de un proyecto histérico: el proyecto de 1la
modernidad, el proyecto de la ilustracidén europea, o incluso, por Gltimo,
el proyecto de la civilizacién greco-occidental. Jameson Yy Lyotard
concuerdan en la narrativa como instancia fundamental.?® El primero es m&s

* Derrida en El Monolingliismo del Otro. O Ia protesis de origen. Manantial, Argentina, 1997.

¥ Prohibicion del habla, de la diccion. Es doble porque afecté tanto al francés como al arabe en el caso de Derrida.

% Estos son los que han marcado la modernidad: emancipacién progresiva de la razén y la libertad, o catastréfica del
trabajo, enriquecimiento de la humanidad por el progreso y la tecnociencia. Narraciones legitimantes que a diferencia de los
mitos no lo hacen en un acto originario fundacional, sino en una idea a realizar a futuro.

¥ Deteniéndonos en lo Gltimo, nos acercaremos fugazmente a lo impartido por Barthes en su genealogia de la muerte del
autor ("La muerte del autor”. En E! Susurro del Lenguaje. (mas alla de la palabra y la escritura). Paidos, Barcelona, 1994.):
Una primera instancia de las sociedades etnograficas, en las cuales el mediador, chaman o recitador, en quienes
descansaba la narracion, a una comunidad por medio de la "performance” del cuerpo. El autor adquiere el prestigio
individual en el renacimiento, tomando forma la positivista figura de la persona-autor, centro de la literatura y critica. Luego
viene la agonia en el proceso de sustitucion del autor por el lenguaje. Mallarmé, Valery, Proust, Brecht, aportan a una
supremacia del significante por sobre el significado, acentuando la naturaleza linglistica del escribir - y este acto recordarlo
como solucion propuesta por Derrida para su interdiccion -, ausentando al autor. El surrealismo propone una subversion
antisistémica de los codigos del lenguaje, que desacraliza al autor, y la lingtiistica demuestra el vacio de la enunciacion, que
no necesita personas para coparse. Se reconocen sujetos, pero no personas. El mito del autor se modifica en la burguesia.
El culto al genio autorial va disipandose. El yo que se verifica en el discurso, no es el nombre. El yo constituye solo una
expresion lingliistica. El lector "real”, el es ahora significante sumergido en una erdtica orientada hacia el placer. Se realiza
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aceptable a nuestro objetivo, cuando relaciona a la Posmodernidad con el
fin de la Modernidad, y es cabal en sus influencias de Mandel (sociedad
posindutrial) y Bell (Capital puro), para distinguir al Postmodernismo
como un populismo estético que indistingue elites y masas deviniendo en
una industria de la cultura. Se romperian asi, 1limites y distancias
modernas entre clases e individuos.

Volviendo a Lyotard del ~79, constatemos la superacidén del
determinismo por la inestabilidad: la ciencia postmoderna trae la
invencién de jugadas y nuevas reglas del lenguaje. Es la bGsqueda de vias
de salida a la crisis del determinismo. El determinismo es la hipdtesis
sobre la que reposa la legitimacién por medio de la performatividad. Poca
afinidad entre la bisqueda de performatividad y la pragmatica del saber
postmoderno. La expansién de la ciencia como positivista y condenada a
ese conocimiento sin legitimar no tiene vigencia. El1 saber cientifico
postmoderno es la inmanencia en si misma, pero explicita, del discurso
acerca de las reglas de su validez. E1 discurso moderno surgia a partir
de la validez de enunciados con valor de ley.

Anderson por su parte, distingue 5 movimientos en el planteamiento
Postmoderno de Jameson, donde se 1irédn situando ademds, las visiones de
los otros autores requeridos sobre los rasgos que fundamenten vy
configuren las practicas postmodernas, y los aspectos més importantes,
gue nos permitirdn asir el objeto final de andlisis en esa parte del
informe:

1° Relacidén entre lo Postmoderno y el orden econdémico del capital.
Asi la Postmodernidad se plantea como nuevo estadio histdrico en términos
de la produccién donde destacan la explosidén tecnoldgica como impulsora
de la ganancia y 1la innovacién, el predominio de 1las corporaciones
transnacionales que efectlan sus manufacturas en regiones de ultramar
donde los salarios son menores, 1la especulacién internacional vy los
mass-media que ejercen un poder gue traspasa las fronteras, lo cual ha
erradicado a la naturaleza y ha extendido la cultura, de esta manera, se

sitda como wuna segunda naturaleza. Asi como el arte moderno toma
elementos de una cultura preindustrial, el Postmoderno satura el capital.
Si bien el avance tecnoldgico es consecuencia del capitalismo, 1la

maquinizacién y posterior industrializacidén, sustituian al oficio y la
artesania, pero para Lyotard salvan al arte al permitir la expresién de
una individualidad genial. AUGn asi productos como la fotografia o el cine
"pueden realizar mejor, mé&s rapidamente y con una difusidén cien veces més

importante que el realismo pictdérico o narrativo"(Lyotard 86:15). La
incapacidad econdémica sume en el relajamiento del realismo vy las
capacidades de los artistas de expresarla. "Este realismo se acomoda a
todas las tendencias, como se adapta el capital a todas las
"necesidades", a condicidén de que las tendencias y las necesidades tengan
poder de compra". (Lyotard 86:18)

"La modernidad, cualquiera sea la época de su origen, no se da

jamds sin la ruptura de la creencia y sin el descubrimiento de lo poco de
realidad que tiene la realidad, descubrimiento asociado a la invencién de

otras realidades." (Lyotard 86:20). Jameson del 83, observa en el wvuelco
0 giro del capital, visiones que nos hablan del capitalismo mundial
integrado(Guatari) alimentdndose vy retroalimentédndose de sus errores,

reajustando todo al lenguaje de la mercancia, manteniendo en ese lenguaje
las relaciones sociales: la imposible transformacién de la cultura, una
cultura de masas reabsorbida por el capital: la publicidad.

un proceso de vaciamiento de! significado hacia el significante; autor: significado; lector: significante. "El nacimiento del
lector se paga con la muerte de! autor.”
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2° se advierte la muerte del Sujeto, una nueva subjetividad en 1la
que hay una pérdida del sentido activo de la historia. Las é&pocas de- la
modernidad han tenido infinidad de relaciones del sujeto en términos
temporales y espaciales (empezd en carreta, luego fue en trenes, luego en

avidén), nuestra relacidén con el mundo cambia permanentemente en lo
temporal y espacial, pero cémo reacciona nuestra identidad a partir de
esas variables de subjetividad wurbana, masiva, telemediatizada, la
subjetividad moderna ha vivido una infinidad de problemdticas que

aparecen ahora desde otra perspectiva de andlisis. Una subjetividad
moderna que entre el siglo XVIII y principios del XX, comienza a vivir y
experienciar la metrdépolis de una manera definitoria. La historia moderna
deja de pasar esencialmente por lo rural y va a pasar por la metrépolis.
Esta relne toda 1la historia, tiene pasados, presentes y futuros
inscriptos en sus lugares. Tiene museos, carceles, monumentos, grandes
torres, MacDonalds, escuelas, tiene a la fabrica y a la computadora.
También estd firmemente vivenciada la relacidén de la subjetividad

con las masas - que vendria a ser una variable de si misma-, nosotros
somos sujetos acostumbrados a las masas (“sujetos masas” diria Casullo de
1999, p. 21}, lo gque impactaria con un sujeto de hace ciento cincuenta

aflos atrds. La otra variable de subjetividad es la relacién con los
medios masivos. Esta subjetividad, desde el pensarse a si mismo, piensa
qué significan los medios de masas, gué significa esa comunicacidn que
atraviesa e 1iguala al conjunto de 1la sociedad. Qué significa la
modernidad desde esta subjetividad, pues que se acostumbra a los
horarios, a vivir de cuadriculas, a vivir de lugares a los que tiene que
ir puntualmente, vivir de su funcién en esta sociedad de masas,
hegemonizadas por los medios de masas o sociedad massmedi&tica como se le
llama ahora.

Este entramado de racionalizacién que es la modernidad, primero
que nada objetiviza la historia, otorgdndole un sentido. Frente a estas
variables interpretativas, mé&s alld de su variacién y multiplicidad, hay
una conciencia de que existe un punto necesario de encontrar, la
objetividad de 1la historia. Esto lo hard cada uno a su manera: el
periodista a su manera, el socidlogo a la suya, y el dentista a la
propia, pero indudablemente hay una necesidad de objetivizar la historia
gue este proceso de racionalizacién permite. Pero es el sujeto quien
hace subjetivizarla, asi desaparece el sentido del pasado como carga, a
la vez que proliferan los estilos e imdgenes como suceddneos de lo
temporal gque se desvanecen en un perpetuo presente. Por su parte, se
encuentra a la especialidad dominando por sobre el tiempo y lo imaginario
Yy una simultaneidad que presenta los acontecimientos como espectéculos.
El Sujeto se encuentra en una constante fluctuacién, lo cual Jameson ha
denominado el Sublime Histérico. A lo que Sujeto y Jameson respecta, hay
que agregar las dos formulaciones posibles con respecto al
descentramiento del Sujeto: la historicista que dice que en el
capitalismo clésico existié un sujeto centrado gque posteriormente se
disolvié en la burocracia administrativa, y otra postestructuralista que
considera que el Sujeto nunca existid primariamente, sino que se
constituyd® como reflejo ideoclégico. Jameson se inclina por la primera
posibilidad.?*® La subjetividad monocentrada se derrumba Jjunto con el

% E| Realismo es una gran fractura basal en términos de orientacién del sujeto. Es la realidad especificamente la que entra
en crisis, primero con “"el poder del capitalismo de desrealizar los objetos habituales, los papeles de la vida social y las
instituciones, que las representaciones llamadas "realistas" sélo pueden evocar la ocasion para el sufrimiento mas gue para
la satisfaccion (sublime?). El clasicismo parece interdicto en un mundo en gque la realidad esta tan desestabilizada que no
brinda materia para la experiencia, sino para el sondeo y la experimentacion."(Lyotard 86:15). "Aquellos que se niegan a
reexaminar las reglas del arte hacer carrera en el conformismo de masa metiendo en la comunicacion, de por medio de las
"buenas reglas”, el deseo endémico de realidad, con objetos y situaciones capaces de satisfacerla."(Lyotard 86:16). El
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estilo Unico y el ‘'"sello personal" del artista facilitado por la
reproduccién mecénica en el Postmodernismo. Esto también implica el fin
de las psicopatologias del Yo burgués®® (de la ménada) y el ocaso de los
efectos antes mencionados en pos de la liberacién desenfrenada de 1los
sentimientos al no haber ya una presencia-a-si del Sujeto en la que se
materialicen tales sentimientos los gque mas bien pasan a denominarse
Intensidades Impersonales que se organizan euféricamente?®®. A toda esta
discusidn, acerguemos el texto Derridiano sobre el monolinglismo, donde
se aprecia a un Yo remitente del discurso, estructuradc en la diferencia
que es el Otro’.

Esta muerte es Cartesiana también, pues el centramiento moderno, es
lo que se desestabiliza a causa de la burocracia, asi esa subjetividad
monocentrada es como se derrumba, triunfando el texto por sobre el autor
- es asi como se deviene en el pastiche, asunto que se profundiza en su
momento -. Respecto a esta muerte, mencionemos el binarismo
enunciacién/enunciado que se verd desde un punto de wvista politico:
sujeto sometido, sujetado, planteandc el problema del inconsciente contra
el conciente (Lacan) para llegar a su desacreditacidén en funcién de 1la
autoridad para plantear la escritura del autor y el original al texto. El
comportamiento del texto se da ideoldgicamente, atrayéndose el Rizoma. La
muerte del sujeto, arrastra al genio roméntico-histérico y a la nocién de
pertenencia a una comunidad, manteniéndolo descentrado y en permanencia
al borde del abismo. Es en torno a este descentramiento al gque gird el
discurso, seglin Jameson del 83. Ese descentramiento dado en tres
quiebres: Una Paradoja’®; Una Aporia®’; y dos antinomias*’, enmarcadas en

espectador reclama realidad e identidad. Mientras se diluye el oficio del artista. El nuevo cuestionamiento no es qué es bello
sino qué sucede con el arte? Otro aspecto de la crisis de realidad (que ya bien distinguia Adorno), se ve en la intervencién
de las ideologias como mediador de ia realidad del rebarno, que reclama una realidad basada en la unidad, la simplicidad,
comunicabilidad, etc. Capital y partido son poderes que rigen la realidad. "Eclecticismo es el grado cero de {a cultura general
contemporanea.” Lyotard 86:17)

* Para sobrecargar la informacion de esta muerte, desaparicién y disolucion del sujeto, del Yo (en términos freudianos) y
del autor, quizés bajo las visionarias miradas de Adorno o Barthes -asunto eje en la crisis discutida -, veamos la
apreciacién de Jameson para comentar la textualidad esquizofrénica (términos lacanianos), mas estética que clinica. Lacan
describe la esquizofrenia como una ruptura en la cadena significante, trabazédn sintagmatica de la serie de significantes que
constituye una asercién o un dignificado. El sentido no es una relacién lineal entre significante y significado, nace en la
relacion que une un significante con otro. Al romperse ese vinculo se produce la esquizofrenia como amalgama de
significantes distintos sin relacién entre ellos, en términos textuales y artisticos los significados aislados se presentan como
frases o palabras descontextualizadas. Las discontinuidades se unifican en un sentido global. Esto mata a la verdad
absoluta, acelerando una subjetividad del arte y pérdida de la contradiccion binaria, y el cambio al fragmentarismo que
supone una descontruccion (Derrida?) y pérdida de unidad absoluta. Esto ademas, se conecta con las diferencias
relacionales ya mencionadas.

% La antigua "estrella de cine" forma parte de un Star-System, carente de personalidad y cargada del anonimato propio de
la interpretacion (otra réplica de la muerte del Sujeto), pasando a constituir un elemento connotador.

¥ En el texto se distingue también entre ser y habla. Derrida muestra el hablar que posee la lengua de otro. En el discurso
postmoderno, la alteridad gatilla discurso, ya no como autoridad de conciencia; ya no importa demostrar sino
"performativizar”, por tanto el pensamiento binario se hace paralégico. La ficcionalizaciéon supone distancia entre narrador y
experiencia, entonces la identidad ya no se establece a partir de un Yo. En la condicién de Derrida (franco-Maghrebi) existe
ese trastorno de identidad, que ya mencionamos, enfermedad, contaminacién, trastorno que supone debilidad en la
escritura. Se debilita la lengua del colonizador ya la erosiona en su uso, y hacer estallar su sistema. Funciona a partir de la
contradiccion, reinstalando el eje temporal y no espacial, .de la lengua dominante

® La paradoja consiste en algo que ya se ha planteado en el presente: unificar un campo (postmoderno) sobre una
produccion cultural caracterizada por sus diferencias, su heterogeneidad y heterotopia. O sea un intento modermno de
entender y reducir el fenémeno dindmico de la postmodernidad. Intento heredado de la voluntad marxista por regir la
historia. Jameson ve la diferenciacion como sistémica y no conceptual.

% E| problema epistemol6gico se presenta cuando la teoria se da un paso adelantada a su concrecion. El significado como
la teoria, se desvinculan del significante, o realizacién material de esta. Esta dislocacion se origina de la imposibilidad de
abstraer la realidad, puesto que el lugar de observacion es inaccesible para el sujeto. Se plantea la pluralizacién (Lyotard)
como mas posible solucion a dicha aporia, por la cual se puede salir del binarismno y dar cuenta de la heterogeneidad de
los fenémenos.

“° O contradicciones, hay una de Tiempo: (Nietzsche, Borges, Heraclito) como ficcion, ilusién éptica, por eso se espacializa
no implicando cambio, sino acomodamiento celeridades modernas, donde los acontecimientos se desarrollan en un tiempo
tedrico. La inmediatez de los medios que descentran al sujeto, objetivando la subjetividad. EI cambio de lo temporal es
ilusién optica entonces, que supera la linealidad historica. La otra es de Espacio: La colonizacién gradual transforma en
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la multidisciplinaria dificultad de nombrar esto que viene después de la
modernidad, y que segin el principio de diferencia la incluya. El eje

paradigmético se desplaza al lenguaje (Foucault, Derrida, Barthes,
Bataille), adgquiriendo un punto de vista, por necesidad, atépico (donde
sujeto y cultura viven un romance?). Tras la calida de los grandes

megarrelatos, permanece sdlo el habla, como relato minimo, injustificado.

En lo que respecta a la critica literaria que ésta pérdida de la
subjetividad ha desembocado en el abandono de temas como la temporalidad
(énfasis modernista) a favor de una especialidad dominante(antinomias de
Jameson) . _

3° La supremacia del espacio donde destaca la arquitectura.
Como dijimos la ciudad es el centro de la utopia y que en ella se gesta
el arte moderno, por tanto se desarrolla un delirio o un melocentrismo
(Niemeyer) arquitectdnico; gquien no esté ubicado en la ciudad moderna
estd perdido, y la ansiedad del sujeto que le habita se refleja en la
velocidad del desarrollo arquitectdénico y mecénico de 1la ciudad. La
ciudad es algo asi como la utopia mé&s la superficialidad, donde el tiempo
de sus velocidades origina la crisis cultural en su interior, el presente
y sus realidades mutan, y tensionan el entendimiento de las diferentes
generaciones. Para ahondar en esto me gustaria tomar ciertas
apreciaciones sobre el pensamiento utédpico. Este lugar, la ciudad, de
habitat colectivo, representa la satisfaccidén de los deseos colectivos
(imposible realizacidén, o sea, utopia es ideoldégia). La crisis radicaria
en la transformacidén del deseo. La utopia se torna indeseable tal como le
manifiestan ciertos autores de temas que muestran al sujeto contrautdpico
(Huxley), o atdpico (Barthes), pues era la representacidén de la solucidn
total, donde el hombre es representado, determinado, definido y en algilin
modo violentado, es en esas ideas de representacidédn social, donde la
utopia se vuelve indeseable (idea - poder = ridiculo / idea + poder =
peligroso). ¢cdmo producir los seres necesarios para este lugar ideal?
Platén propone la educacidén, y ve a la forma no realizable como distopia.
La utopia deberia conllevar una “ucronia” (asi se conjugan espacio-tiempo
en una ciudad ideal), para focalizar mejor los asuntos traumatizantes del
sujeto urbano: Una idea de aislamiento (muro de Berlin); crisis ecoldgica
de contaminacién de ese 1lugar aislado; ese tiempo en detencidén para
lograr la integracidén o integridad separada del resto de los espacios, en
fin, todos 1los puntos anteriores - esencialmente el de aislamiento -
originan la desigualdad civilizatoria, cultural moderna de los diferentes
centros urbanos del mundo y por ende de los sujetos de todas las
sociedades que les componen. También por eso, la modernidad se configura
como un proyecto individual.

La metrdépolis es un lugar donde se estd trabajando permanentemente
con todos los tiempos de la historia. Qué es esa subjetividad de 1la
metrépolis, que vya no es la subjetividad de un hombre habitante, de un
pueblito o una ciudad pequefia.

Una subjetividad que plantea en la metrépoli ciertos conflictos,
estos podrian ser: el anonimato, la soledad, la marginacidén, la pérdida
de identidad, la dinerizacién de todo vinculo. Algunos novelistas hablan
de que esto es el absurdo de la vida, que ya no quedd vida, y otros se
plantean la forma de explicarse la vida de la ciudad; esta subjetividad
anénima o esta subjetividad que trabaja esencialmente desde la

bien comin que implica el entendimiento de propiedad. Esta conquista de espacio, se da en virtud de una cultura de masas
y un imperialismo moderno que atenta e industrializa el campesinado en la agro-empresa. La ciudad por su parte, pierde el
caracter de espacio de libertad, expandiéndose homogéneamente perdiendo el sentido subversivo y pasando a la
imposicién. En general se da en la forma en que una sociedad temporal y espacialmente estandarizada se sustenta sobre la
base de una diferenciacion absoluta y veloz: La homogeneidad transformada en heterogeneidad (y viceversa); cambio
transformado en éxtasis.. Estas antinomias, fundamentan el descentramiento y posterior colapso del sujeto.
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problematica de la soledad que no es exclusiva ni de la novela, ni de la
poesia, ni del rock. Permanentemente se trabaja con estos conflictos de
la subjetividad que no son los mismos de nuestros antepasados. Esta
problemdtica tiene un momento central para ser explicada, siendo este el
aporte gque le hace 1la historia de 1la estética al estudio de 1la
modernidad. Porque precisamente cual es el espacio donde una
subjetividad, wuna individualidad, wuna soledad, desde la imaginacidn,
desde la sensacidén, desde el sentimiento, desde la sensibilidad, desde la
critica, va a expresar mejor que nada, anticipadamente, este problema de
nuestra subjetividad en el mundo y en el espacio y en el tiempo y en la
ciudad. El1 arte de connotadas novelas y también peliculas plantean desde
la visidén del arte, esta problemdtica de la subjetividad disconforme,
pesimista, optimista, desarraigada, arraigada, violenta, pasiva,
esperanzada, utdpica, escéptica; es precisamente el arte uno de los
elementos més fuertes para trabajar el tema de la Modernidad desde esta
perspectiva que ve los planteamientos éticos del espacio.

Los limitantes de la utopia y 1la satisfaccidén del deseo son la
plenitud del deseo y su administracidén; asi el exceso es indisciplinable
e histérico, surgiendo asi una relacidn histdrica y estética de los
deseos. La paradoja son esos limites, ya que el deseo puede surgir del
limite. En las distopias los protagonistas sufren cierto desajuste, gue
ve afuera y que le hace preguntar por la exterioridad. Cuando la-
totalidad platdnica tiene los medios Yy condiciones para hacerse real,
irrumpe la individualidad en el guiebre de lo colectivo, la imaginacidn y
la fantasia individual origina deseos gque tal vez no encajen en los
deseos utdpicos; suefios y cuestionamientos del individuo hacia el
colectivo. Paradoja: La utopia nace del deseo y representa la forma de
satisfacer esos deseos, en forma controlada, lo que los regula y libera
de ellos; esto atentaria contra el ser humano contaminando su
interioridad. En la utopia el hombre construye un artificio tomando al
patrdén de la naturaleza, el urbanismo entonces se hace clave para la
solucién de estos problemas humanos de deseo, ese es el rasgo productivo
de la utopila, pues por ejemplo en Le Corbusier el proyecto moderno
produce una arquitectura del deseo. Deseo por su parte en un asunto gque
para tratar exhaustivamente, requeriria salirse del que nos compete
ahora.

Pero en esa antinomia, como apreciaba Jameson de 1983, de espacio
Yy tiempo podemos ver esas dos dimensiones evolucionando en distintas
disciplinas y en el mismo espacio urbano. Un caso es el del cine donde
destaca la "nostalgia del presente", un tiempo que se afiora a si mismo
desde una distancia simulada. Jameson de 1991 distingue dos ciclos en la
historia del cine: el cine mudo, que va desde el realismo a la
modernidad, y el cine Hollywoodense y artistico que con un nuevo nivel
tecnolégico inventd un realismo de pantalla. La forma més adecuada para
la Postmodernidad se tiende a asociar con el video. La publicidad y el
disefio grafico, por otra parte, estadn cada vez mds interpretadas con las
bellas artes, ya sea como impulso estético o como fuente. En la pintura,
la Postmodernidad se caracteriza por una falta de profundidad donde
destacan las obras de Warhol, el arte conceptual y las instalaciones. Hay
un predominio de lo visual donde las fronteras entre escultura y pintura,
edificio y paisaje comienzan a borrarse. Por otro lado, el parasitismo
con lo viejo nos lleva a la nocidén de Pastiche, visto por Jameson como
una Parodia vacia que domina sobre todo en la Literatura imposibilitando
los referentes histéricos. E1l Pastiche*”’ se presenta como consecuencia de

“! El Giro Cultural.
“ Concepto tomado de Thomas Mann (en el Doctor Faustus), quien a su vez lo tomé de Adorno.
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la desaparicién del Sujeto y del estilo perscnal. Se presenta dentro del
marco de la Postmodernidad. La Parodia, propia del Modernismo se presenta
como la impresién de algo caracteristico en la medida que se desvia de
una norma que se reafirma por wuna mimica sistemdtica de caréacter
cualitativo. En la primera hay una fuerza que atrae el sentido, en la
segunda esa fuerza se disemina infinitamente sin convocar nada, quedando
vacio. De esto se desprende una literatura modernista con multiplicidad
de estilos que se han sucedido en una fragmentacidén linglistica de 1la
vida (Wittgenstein) social que termina en los cédigos postmodernistas por
desvanecer la norma al presentarse como idioléctos (habla de uno) que se
re-conocen por una media estadistica discursiva. Esto se refleja
politicamente en la ausencia de un proyecto colectivo. A Jjuicio de
Jameson, el Pastiche, al igual que 1la Parodia se presenta como la
imitacién de una mueca determinada con la diferencia que en el Pastiche
ésta es vacia por lo cual los productores de cultura han tenido que
volver constantemente al pasado, "voces almacenadas en el museo
imaginario de la cultura hoy global".

Con lo que tiene que ver con el arte, destaca también una mezcla
en las disciplinas que vienen a ser reemplazadas con 1la teoria como
fendmeno discursivo que textualiza sus objetos vy des-diferencia las
esferas culturales después del esfuerzo modernista por diferenciarlas
estructuralmente.

4° En los anclajes sociales y geopoliticos de lo Postmoderno, las
clases que siguen existiendo han sufrido modificaciones tras la aparicidn
de empleados enriquecidos, profesionales y corporaciones multinacionales
que crean a través de su sistema econdmico, un nuevo imaginario
colectivo. Lo Postmoderno est@ marcado por nuevos patrones de consumo y
de produccidén; en este contexto encontramos una cultura que sirve de
acompaflamiento mas que de antagonismo al orden econdmico, lo cual sitda a
lo Postmoderno como hegemdnico. De aqui se desprenderia lo que Lyotard ve
como la transformacién del saber: mercantilizacidén y mediatizacidén en las
luchas de poder. Saber: principal fuerza de produccidén gque separa paises
desarrollados de subdesarrollados; su forma de mercancia informacional es
una importante apuesta en la competencia mundial por el poder. Lucha por
informacidén es lucha por dominar territorios, materias primas y mano de
obra Dbarata. Se establecen nuevos campos para las estrategias
industriales, comerciales, militares y politicas. Asi el progreso de la
sociedad dependerd de si los mensajes gque circulan son ricos en
informacién y faciles de decodificar. El estado empezar& a aparecer como
un factor de opacidad y de ‘"ruido" para una ideologia de 1la
"transparencia" comunicacional, que va a la par de la mercantilizacidén
del saber. El estado y/o empresa abandona el relato de la legitmacién
idealista o humanista para Jjustificar el nuevo objetivo: el poder. NO se
compran sabios y técnicos para saber la verdad sino para incrementar el
poder. El discurso del poder 1legitima a través de la apropiacién de 1la
realidad por la técnica. El incremento de poder, y su autolegitimacién,
pasa ahora por la produccidén, la memorizacidén, la accesibilidad y la
operacionalidad de las informaciones.

5° Las valoraciones tanto positivas como negativas acerca de la
Postmodernidad en las que evita caer en el moralismo pues éste a su
juicio es un "lujo empobrecido" en una visidén histérica. Las categorias
morales son cédigos binarios de la conducta individual gque proyectadas al
plano cultural, se convierten en incapacidad politica e intelectual. Una
critica genuina de 1la Postmodernidad no puede constituirse como un
rechazo ideolégico. Connors hace un acercamiento a Jean Baudrillard,
quien cree que ya no es posible separar el &mbito econdémico o productivo
del ideoldgico o cultural, lo cual coincide por lo planteado por Jameson.
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También coincide con una visién categorial de la Postmodernidad desde
los modos de produccidén, la operalizacidén del significante vy considera
que la economia politica funciona bajo un sistema simbélico. Baudrillard
destaca principalmente en lo referente al Simulacro en el que los medios
- considerados por €l opresivos- neutralizan las disidencias mediante la

representacidén, no necesitandose simbolos para entablar un contacto
verificable <con el mundo gue representan. Establece tres etapas
histéricas de 1la representacidén, las que derivan finalmente en la

simulacidén pura: 1- Simbolo como reflexidén de una realidad bé&sica. 2-
Simbolo enmascara y pervierte la realidad bédsica. 3- Simbolo ya no tiene
relacidén con la realidad, sino que es Simulacro de ésta. De ésta dltima
etapa se desprende el concepto de Hiperrealidad, gque produce el fracaso
de antagonismos y dicotomias de valor. Al estar el simulacro también
instalado en lo politico, el capitalismo y el socialismo se anulan como
valores por su dependencia mutua.

Este constante poluir de las esferas de la cultura y sociedad entre
si, llega a cierta discusién en palabras de Anderson, donde el arte pasa
al ambito de 1la filosofia en el momento en que sdlo una decisién
intelectual determina qué es arte y qué no es (muy hegelianamente).
Anderson considera insostenibles los argumentos al advertir un
paralogismo al otorgarse o negarse una categoria estética a los objetos
(mds alléd del fetichismo)y prefiere 1la nocidén de "gesto". Si el arte
moderno se sustentaba moralmente por la identificacién social en la que
los distintos intereses motivaban por una y otra parte la experimentacién
estética, en la postmodernidad los polos de identificacién estadn dados
por otras categorias tales como el sexo, la raza o la ecologia entre
muchos otros. Lo que divide ahora el campo artistico es segln, Anderson,
ubicuidad del espectdculo como principio organizador de la industria
cultural. Las distinciones ya no se dan a nivel de elites y popularidad,
sino entre el mercado y quienes lo dominan. En lo postmoderno domina lo
ornamental y el espectéculo, la imagen hecha espectédculo®’. La supresién
de todo lo que gueda al margen de la cultura comercial y su absorcidén en
un solo sistema, conlleva también a la disclucién de 1la sociedad
comercial y su absorcidén en un solo sistema, conlleva también a la
disolucién de la sociedad civil como espacio de privacidad y autonomia.
Esto Ultimo debe asociarse con la nocién de plebeyizacién tomada por
Jameson de Brecht, en la cual se suprime toda categoria del otro en el
imaginario colectivo, proliferando constantemente nuevas formas de engafio
basadas en una imagen mercantilazada que utiliza como vehiculo al
mercado.

La ideologia de la cultura del espectédculo, establecida como doxa
de la postmodernidad por Lyotard, ha invadido la cultura popular. A este
respecto, Eagleton®, distingue entre lo postmoderno entendido como un
desarrollo en las artes y como un sistema de idees recues. A su juicio,
el capitalismo avanzado requiere de dos sistemas de justificacién que se
contradicen: una metafisica de verdades permanentes e impersonales - el
discurso de la soberania y de la ley, del contrato y de la obligacién -
en el orden politico, y en el orden econémico, preferencias personales de
consumo. El postmodernismo presenta una ambivalencia ideoldgica que 1lo

* Recordemos lo planteado por Jameson del 83 (El Giro...), cuando habla de la actual belleza toda, como postiza, ya que si
antes la belleza, constituia una protesta contra el mercado y sus funciones de utilidad, hoy la universal transformacion de la
imagen en mercancia le ha absorbido como péatina engariosa del orden establecido. Lo mismo ocurre, a su juicio, a nivel
cinematografico donde el culto a la imagen brillante degenera en obscenidad al "empaquetar la naturaleza en papel
celofan"? a la vez que celebra "momentos y situaciones histéricas en lo que la conquista de la belleza fue un acto politico
violento: la intensidad alucinatoria de las manchas de color en medio del mugriento topor de la rutina, el sabor agridulce del
erotismo en un mundo de cuerpos maltratados y postrados.”

“En Las llusiones del Postmodemismo.
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determina de manera fundamental dentro de 1lo ilusorio y no de lo
equilibrado. No es posible separar ideologia de cultura al estar ésta
dominada por el mercado. Si bien la descolonizacién se ha producido, nos
encontramos ante un neoimperialismo (globalizacidén?) que domina no vya
mediante la fuerza militar, sino a través de la ideologia.

El movimiento contra la razdén totalizadora y su sujeto lo es al
mismo tiempo contra la obra de arte autdénoma y sus pretensiones de
unidad y plenitud de sentido; de ahi que el impulso vanguardista en el
que se da a conocer la conciencia postmoderna tenga gue poner en
cuestién, junto a la unidad del sujeto y la unidad de la obra de arte,
también el concepto de arte - sociolbgicamente hablando, la
diferenciacién en el mundo moderno de una esfera especifica del arte,
diferente del sistema técnico, la politica o la ciencia-.

Jameson ademds, ve como rasgos definitorios de las préacticas
postmodernas, a una nueva superficialidad, advertida en 1la teoria
contemporénea, como la nueva cultura de 1la 1imagen o Simulacro
(Baudrillard), un debilitamiento de la historicidad, una temporalidad
privada esquizofrénica (en términos Lacanianos) que determina nuevas
modalidades de relaciones sintédcticas o sintagmé&ticas en las artes

predominantemente temporales y una emocionalidad basada principalmente en
Intensidades; todo esto englobado por una tecnologia que en si misma
representa al sistema econdmico mundial. Como caracteristicas generales

ve una crisis de 1la historicidad, una narracién descentrada y un
argumento que no alcanza a tematizarse, que gravita sobre el texto sin
poder integrarse a él. La novela rechaza la interpretacidn; esto
constituye uno de los aspectos fundamentales de la critica

posestructuralista. El1 postmodernismo presenta una innovacidén lingliistica
emparentada con la "escritura blanca" barthesiana. Los acontecimientos se
objetivan y aislan, se escinden de todo presente incluyendo el acto de la
narracién o enunciacidén. Encontramos también la presencia del pastiche,
consecuencia de la desaparicién de los referentes histéricos, llegando a
representarse solo ideas mentales o estereotipos del pasado desembocando
en una especie de historia pop.

Adhiriendo a la idea del pastiche®®, un concepto gque vaga entre 1las
palabras de Connor, una contaminacién e impureza, dJue contiene una
mixtura de caracteres que avalan la dispersidén de la identidad. Este
autor aprecia al teatro presentando una posmodernidad sin historia y una
posmodernidad de nacimiento. Se apoya en las teorias postmodernas con
respecto a distintos &mbitos culturales. El1 teatro abarca temas del
debate postmoderno tales como el rechazo a cualquier nocidén de
esencialidad en la forma, la dispersidén de la identidad de la obra de
arte y su inmersidén en contextos sociales y politicos. Se presenta como
una impureza radical destituyendo la propia identidad descentralizada de
la obra abarcando asi numerosos efectos, la autoconciencia del
espectador, la conciencia de un contexto y la dependencia de la extensién
en el tiempo. El cine se presenta también como impureza en la medida que
superpone técnicas y estilos que se alternan y se regeneran en una

“ Agreguemos a lo ya dicho al respecto: El Pastiche posee condicién popularizada, abierta a distintos niveles sociales,
como se actualiza: es en tanto imagen, tal como decia Deborg, que se instala como forma final de reificacion mercantil. El
significante tiene doble funcién: temporal y espacial. Habré que verlo entonces en términos estéticos, junto a una vision
lacaniana respecto de la esquizofrenia, otorgandole una ruptura en la cadena significante. Significante dispuesto
esquizofrénicamente. El contenido, por su parte, segun la visién postestructuralista, se desvincula del significante. En esta
postmodernidad no se da cabida ni al significante significado Saussereano, ni la esencia, apariencia de Hegel, desde que
estas dicotomias son ideologicas y metafisicas, a esto se opta por el discurso y el juego textual. Jameson trabajara en el
plano de la coherencia acercandolo a Lacan y a Althusser porque es ideoldgica y la comprension, entonces, se da por la
relacién - analogias - y lo que relaciona es la diferencia, ya no se puede leer unitariamente, sino es haciendo diferencias.



33

polifonia de voces descontextualizadas. La multiplicidad estilistica va
ligada en el cine postmoderno al pastiche (citas fragmentarias).

En fin, hemos visto que todos los procesos de des-legitimacién, di-
solucidén, des-centramiento, dis-ceminacidén, desplazamientos de los ejes
modernos en general gue van sucediendo en el despliegue (histérico?) del
espiritu (hegeliano) de 1los siglos recién pasados, van procurando esa
infinidad de muertes en donde gravita 1la crisis ya extensamente
comentada, muertes vaticinadas por Nietzsche (de dios), Adorno (del
sujeto), Barthes (del autor), y desarrolladas por Lyotard (de la
credibilidad a 1los megarrelatos), Jameson (de la episteme moderna),
Derrida (del monolingiismo propio), que sustentan la crisis, y perfilan
el inasible (tedricamente hablando) postmodernismo. Sumémosle, el
arrasador avance del capitalismo (expansidén del &ambito econémico), el
retroceso de la metafisica que dan la nueva superficialidad que comentd
Jameson, Yy la supremacia del significante (forma), ©por sobre el
significado {fondo). Estos procesos atomizan, los fendémenos y los ambitos
de la cultura, promoviendo sus negociaciones y contaminaciones, y
consecuentes disoluciones y fragmentaciones de las entidades que de ser
unitarias, pasan a conformar una amalgama disimil de informacidén vy
conocimientos. Actualmente, se +van dando agquellos procesos gue se
mencionan, en la creacidn y en la estructuracidn de las esferas sociales.
Esto lo escribo como el hombre vitrd y desengaflado que soy, y en los
términos en que mi boca o razdn, tal cual un caleidoscépio roto, se
explaya. Maflana podré decir otra cosa, y confirmaré que todo lo que
enuncio no lo asevero. Sin mucha expectativa de éxito, espero que esto
funcione suficientemente para lo requerido en esta parte de este
informe.
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ANEXO II.-

ii)DESPLIEGUE APLICATIVO PARA LATINOAMERICA. -

ii.1)MAQUINAS.-

Nunca me conformaron mis notas, sabia que siempre faltaba algo. Adaptemos
todo nuestros datos al espacio en que nos desarrollamos, todo lo que
dijimos ya, traigdmoslo a nuestra actual discusién, una nueva condicidn
de planteamientos (re-centramiento y reformulaciones del que habla
Herlinghaus), o por 1lo menos basémonos en ello. Usando un tipo de
herencia y la facultad de memorizar, quiero adjuntar a todo lo que se
diriad, lo vya dicho en el anterior. Trato también de no olvidar aquellos
dias en que fui un D.J., al verme ahora. Pongo una base ritmica, la
discusién de la modernidad-modernizacidn-posmodernidad en latinoamérica.
Agrego pistas a falta de instrumentos o voces, pistas de otras
canciones, de otros intérpretes, Wellmer con su mirada postistica que va
devorando los cronoldégicos entendimientos del afluente cultural,
posmodernidad, postestructuralismo, posindustrial, que ©para nuestra
discusidén ademas admitiria al concepto de posdictadura. Foucault con su
conocimiento-poder, con su asimetria de sujetos traducida en las
relaciones dominador/dominado. A Lyotard con sus narrativas
legitimizantes de la historia - oficial - de la humanidad. A Jameson con
sus influencias de Mandel y Bell, para ver a la posindustria, como etapa
posterior a la maquinista; a la tecnoclogia como resultado del
capitalismo; a ese capitalismo tardio, como la posmodernidad gue
distingue. Ocioscs etcéteras, pues nudos, hilos © pistas a entramar, a
mezclar, sobran.

Muchas van configurando mi composicién, mi mixtura como en unos
tornamesas*® montados a la mesa de mezclas, en la concertacién de estos
antecedentes, en una dindmica comparable a la capacidad tecndécrata de la
magquina de mezclas y de reproduccidén de pistas. Veo este instrumento
polinstrumental, quizds una magquina de ©pastiches, o una orquesta
envasada: hibrida, polifdnica y colorida que se corresponde con actuales
teorias sobre el sujeto®’.

Los D.J.s, desarrollan su tendencia al manifestarse en subculturas
como la Hip-Hop de los barrios bajos - que desde Norteamérica o zona
neurdlgica, "central" de aconteceres econdmico-culturales, se traslada a
Centro y Sudamérica o zonas periféricas de ese mismo acontecer®®, no

* Quizas sea pertinente decir que el arte del "cabalgador de discos" proviene de los espacios periféricos, ghettos,
diezmados por el progreso econémico y desarrollo del capitalismo dentro de casi todos los ambitos de la cultura, marginan
al pobre, al minoritario del acceso, y desarrolio al conocimiento y aprendizaje de las disciplinas. Tal como en la ciudad; y
tal vez lo propuesto entre nuestras pistas sobre centros y periferias - Valdés Adriana; Composicién de Lugar. Escritos sobre
cultura., "Los centros las perifenas y la mirada del otro."; Ed Universitaria, , 1996, Stgo. Pp. 81-118 , voz base o de fondo- ,
me parece el Ultimo espacio, similar a los , basurales de la cuitura, artistico social, dafiados por el capitalismo, y desechados
por las élites centrales. A falta de recursos monetarios para la facultacion musical, los gamberros del suburbio tomaron la
§:7apacidad de la tecnoiogia, en el registro y reproducciéon musical, para lograr sus propias composiciones.

Adhiero esta nota para no hacer frases tan largas, pues pienso en esa concepcion maquinica que Guatari le atribuye al
sujeto, y en mi consecuente refiexion en objetos de tal naturaleza creados por el sujeto mismo, o con los que convive en
condiciones inigualables. Adquiere un rol para cada objeto a usar, generalmente con el que logra oficio, y es en esa
multiplicidad de objetos, la hibridez de seres que adquiere, por tanto de voces. Ese sentido maquinico, es un arquetipo
presente también, en la arquitectura moderna; y en este caso especial de maqguinas representa ese fragmentarismo y
peeterogeneidad que caracteriza al actual sujeto.

Me gustaria pensar esa distincion en dialécticas parecidas al de dominador/dominado, civilizacién/barbarie y en términos
vinculados a la economia, a la cultura, la tecnologia y al poder militar de las naciones, inicamente para poder connotar la
distancia y distincion de centro/periferia, en el prisma de mi intelecto. Ademas quiero mencionar a bandas nacionales como
Némesis, 2X y Flaiterground, hoy, y La Posse Latina, Los Morton y Dekiruza antes, como ejemplos de aquella deglutacién
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evitando que se adapte a las realidades que el periféricc mundial quiere
manifestar y acusar. -, encuentran en la masificacién de ese tipo de
misica, arte y estética, en esa meretricea transa con los billetes, un
desarrollo a nivel de la actual globalizacidn: convertirse en mercancia.
Suceden 1las otras lecturas gque hace latinoamerica en su recepcidén de
medios y consumo cultural del que habla Martin-Barbero®®, donde la
televisidén, como medio dominante, alcanza su papel en la dominacidn
popular, y segin Garcia-Canclini®®, es crucial para gue el proceso mismo
de modernizacidén, determine, o rija nuestras necesidades de consumo.
Estando aqui en mi pocilga, distingo un nuevo poder que podria
estar poseyendo, un artilugio como unas gafas -de una tecnologia ficticia
-, para trabajar en estos tipos de ensayos, con las cuales puedo afinar y
calibrar, cambiar y adaptar mis posiciones y miradas a los objetos de
mis ensayos, Yy las mesetas desde donde atisbo el acontecer. No puedo
negar esa ansia a veces incontrolable, gue ha despertado esta labor en el
Seminario para el que respondo, este incesante soslayo critico "al
derredor" -environment -, este constante destruir y debatir, tal cual un
terrorismo silente, si bien el genio es el mé&s grande terrorista. Pienso
como aguel arquitecto que cuando estuvo en Santiago, dijo ver una ciudad
rodeada y escindida por paredes amarillas mdviles, © sus microbuses; oteo
aquellos armatostes que roncan y arrasan por las calzadas, y creo hallar
toda una carga semédntica, descifrable en ellas. Me veo en desesperoc al no

poder fijar y focalizar mis objetos, toda 1la publicidad, toda la
audiovisidén, toda la tecnologia, la nueva ritualizacidén de los hechos,
los eventos, espectédculos, atuendos, exposiciones, discursos, obras,

edificios, todo tiene una perspectiva desde donde asirle, y quizés
desgarrar con los anzuelos de nuestra percepcidén. Creo este tipo de gafas
un indispensable artilugio para cualguier critico gque emprenda estudios
culturales, o para cualgquier viandante de sensibilidad y erudicién que
flanea.

Esta nueva sensibilidad wvisual entonces, que Benjamin distinguid
en la humanidad, contemporénea a los efectos de la técnica de la
reproduccidén industrial, y sobre todo como iddénea para la cultura de
imdgenes que comienza a imperar (por la inmediatez de su recepcidn,

inmediatez precisa para las actuales velocidades del hombre), es artifice
en cierto modo de la nueva actitud reflexivo-critica del pensador
"posmoderno”. Esa visidén aguda que se ha desarrollado en el flaneur, en

el viandante ilustrado, en el intelectual que tiende a ser un critico
cultural, sclitario y perdido en la multitud, se ha wvuelto contra si
mismo al mostrarle, encararle, una actualidad cruenta, un autorreflejo
indeseado, un objeto que en vez de ser devorado por el sujeto, le devora
a él. Por esto mismo, es gque me veré obligado a reducir, afinar vy
particularizar mis miradas con estas gafas, mds que agudizarlas.

Es asi como vya en un curso algo cosificante, materializo
artilugios, m&guinas -como arquetipo metafdrico funcionando en este
ensayo - necesarias para esta actual empresa escriturial: Un Tornamesa
montado a la mesa de mezclas, unas Gafas perspectivistas (inventadas por
mi ahora), y me estaria faltando el Control Remoto, para cerrar mi
introduccién. Todas maqguinas sintéticas. Por el Control remoto, debo

artistico-ideolégica que fue la toma y adaptacion de modelos, de manifestaciones y expresiones de otras realidades,
lenguas y estratos, a la propia, chilena. Compleméntese entonces con Public Enemy, NW.A o Dead Kennedys como
modelos norteamericanos, y a Black Sabbath, The Clash y Sex Pistols en Reino Unido. El modelo era el de la rabia, el
contexto, la insurrecién ante la brutalidad del poder. Latinoamérica reclama su diezmada realidad que lamentablemente
%bedece, sino obedecio, a esta dindmica. Me gustaria pensar més a la periferia como espacio de las minorias.
Martin.Barbero, Jesus; "Recepcion de Medios y Consumo cultural: Travesias.”, en Sunkel, Guillermo, _e! consumo cultural

en América | atina. Construccion teorica y lineas de investigacién., Tercermundo editores, Colombia, 1999.

Garcia-Canclini, Nestor "Consumo cultural en América Latina: Una propuesta teérica”, op. Cit..
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confesar la influencia de una de nuestras voces, pistas o fuentes que
agqui conjugo, la de Beatriz Sarlo®', tanto por la justeza de su imagen
para lo tratado, como por la identificacidén con ciertas divagaciones
propias anteriores. Es el control remoto para mi, un iIcono patente del -
cada dia mé&s cémodo y satisfecho - hombre moderno o, sin certeza
posmoderno, por su inmediatez, su alcance, su gasto de minimo esfuerzo,
su poder sintético, en fin.

Admito que el sujeto de este enunciado ensayistico, con sus tres
artilugios, estd enojado, tiene rabia, en su sometimiento a las méquinas,
y en esta reconstruccién de su pasado, quizéds como irremediable resultado
de la memoria gque tan cruentamente nos puede hablar en nuestra historia
latinoamericana, y en. la cual serd prudente vagar después. Por lo tanto
su tono sonard distante y ofensivo a veces.

Decléarome un Homo Zapping entonces, en el modo de un ser con la
imagen, nutriente de mi persistente sentido de la vista, derruida,

borrosa, decolorada, percudida (Sarlo p. 59), como deterioro parcial de
aquel sentido visual en manos de la pantalla del televisor. Agrego aqui,
palabras de Guy Debord en La Sociedad del Espectéculo: "La imagen se ha

convertido en la forma final de la reificacidédn mercantil."
Recordemos a la del cine como la pionera entre las pantallas®® -

T.V., computador, sistemas de seguridad y vigilancias (pandpticos
faucoultnianos), telefonia celular e internet, tecnologia médica,
inabarcables etcéteras. -; tecnologia que Orson Welles guiso usar como

instrumento de la poesia (comc Barthes planted de la cé@mara fotogréafica),
Yy que habia pillado de sorpresa al relato, a la novela (tal como la
fotografia a la pintura), padece su atomizacién, sino su mutilacién en
miles de millones de pedacitos en todo el mundo, como son los
televisores. Aguel monitor como escenario, de personas Yy espacios de
tiempo y lugar, productos en flujo y de montaje a voluntad capacitados
por su secuaz el control remoto, acribillan nuestra sensibilidad, y hay
estudios a las recepciones de las audiencias, que confirman resultados,
como el consenso olvidadizo que aprecia Richard®’ o la masificacién de
minorias que atisba Lozano®. Pero para no salirnos ni adelantarnos,
pararemos con este tema para retomarlo después, como un intento de
formalizar un objeto audiovisual de an&lisis. Click Switch!.

%' Sarlo, Beatriz; Escenas de la vida_Posmoderna. Intelectuales, arte v videocultura en la Argentina., "capitulo li. El suefio
insomne.". Ed Espasa Calpe, Argentina, 1998.

Me pemmito incluir aqui, un comentario respecto a la visita de una sefiora francesa muy singular, todo un personaje
llamado Christine Buci Glucksman, que distinguié a la pantalla hoy en dia como el espejo para los premodernos -
ejemplifiquese con la llegada de la modernidad a suelos americanos, con la conquista, donde se le cambiaba al indio su
tierra por un espejo -, y como el reflejo especular que se daba en las vitrinas y edificios de la modernidad. Ella le ve como el
0jo mismo, un panéptico. La pantalia: un ojo por donde fluyen las imagenes, pues esa es la dindmica actual de flujo de
circuito de las imagenes de tipo virtual, en contraste con las otras, que es mas de montaje. Aun asi, es en la pantalla donde
el hombre se refleja hoy en dia, y el lente de la cdmara, el real pandptico que lo capta. Al respecto agregaremos mas
adelante.

* Richard Nelly; Residuos y Metéaforas. (Ensayos de Critica cultural sobre el Chile de la transicion)., Ed. Cuarto propio, Stgo.
1998.Pp 28-30.
* Lozano Elizabeth; "Del sujeto cautivo a los consumidores nomadicos. Op. cit.
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1i.2)UN MODERNO. -

Permitiéndome la estructuracién personal de este desarrollo, quisiera enfocarme en algiin
aspecto de la obra de Rubén Dario, para inspirar la mirada a usar, y desde ahi soltar un
somero retrato de los rasgos que nos importan en principio. Casullo nos habla del sujeto
burgués perdido y annoradoS5, que enmarca las formas tedrico-criticas, que cuestiona los
procesos culturales del capitalismo, argumentado en un relato "escénico literario”,
infundado en esa desaparicién del sujeto burgués. En la modernizacién y sus vicisitudes
frente a ella, es posible captar "la figura del burgués en el subsuelo de las
argumentaciones’, como su protagonista. Me gusta tender a pensar en el poeta
modernista como aquel burgués.

A otro respecto, constatemos por palabras de José Olivio Jiménez3¢, que la
renovacion modernista fue una experiencia "periférica” a la zona geograficamente "central"
de la peninsula.

De Esparia viene la voz modernista por excelencia de la lengua castellana: Juan
Ramoén Jiménez. Por otro lado Dario en sus viajes, principalmente el que lo trae a América
desde Europa, va realizando una vertiginosa transformacién, en el vagabundo el
extranjero, el sin tierra, el poeta posroméantico de la linea hispanica, el escritor
modernista, afrancesado por influjo, que se establecia en la urbe sudamericana - Para
Rama®? es Santiago donde descubre la urbe - en pleno desarrollo. La relacién entre ese
desarrollo urbano y las posibilidades culturales amplias, modernas, no podia dejar de
verlas Dario, que fue ese gran poeta errante de la época, a la busqueda, y de modo cada
dia mas consciente, de los centros mas cultivados donde se podia lograr un nivel mas
alto. En esa relacion, Dario se hace - en oposicién a esos apelativos recién dados -
también periodista como oficio. Dario es artifice de la asimilaciébn americana del
pensamiento europeo del XIX, en el XX. Esto nos mostraria una cierta dindmica mas
global, en cuanto a centro y periferia del orbe occidental, donde el poeta modernista
latinoamericano contemplador de lo exético, es quien traspasa el conocimiento entre
Europa y América, y le tiene - al primero - como base y modelo para sus desarrollos en el
oficio intelectual dentro de la sociedad burguesa.

La aceleracién, que para gente como Paul Virilio®® urbanista francés (que
comentaremos mas adelante en la intromisién al objeto final), irrumpe
desconcertantemente, es efecto de la nueva estructura econémica sobre el campo
cultural, aceleracién que gana terreno produciendo una dinadmica sucesién de corrientes.
La situacién tipica del Siglo XIX la representaba la larga existencia de la escuela literaria
neoclasica, y la romantica. Esta situacién se acaba, pues mas velozmente se agota la
vigencia de las lineas artisticas, y disminuye el retraso en la introduccion de corrientes
literarias extranjeras: El romanticismo demord 30 aflos en llegar al Plata, el
parnasianismo otro tanto; pero el decadentismo y simbolismo son mdés préximos, y ya
Dario se disculpa porque al escribir los textos de Azul desconocia el simbolismo.

Dario debe su éxito a la novedad, en su afan fundacional, pues lo novedoso, lo
original es lo realmente valioso en el modernista, ya que nace del ejercicio de una
subjetivacién violenta de la creacioén artistica (serd pertinente apreciar aqui también al
narrador personal del que habla Kayser?). El poeta hace suyas no sélo las leyes del

% Casullo, Nicolas. "La modernizacién como figura tragico-tedrica",. Modernidad y Cultura Critica.; Ed Paidos, Bs. As.,

1998. ’

:j Jiménez, José Olivio. Antologia Critica de la poesia modernista hispanoamericana. Ed Hiperién, Madrid, 1992. P.10.
Rama, Angel. Rubén Dario y el Modernismo. Alfadil Ediciones; Barcelona, 1985.

% Cibermundo.;una politica suicida?.Dolmen, Satgo., 1997 .
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mercado, con su circulaciéon de productos, sino también la estructura subjetivista de la
economia que acaba de imponérsele al mundo hispanoamericano. La subjetivacion
refuerza el criterio de la desemejanza de los hombres, abre el camino hacia la originalidad
como principio de la creacién, y aspira a que ella, funcionando como verdadera "patente
de fabricacién", sea preservada de toda imitaciéon y resulte irrepetible en el mercado.

La repetida condena del Burgués materialista en que unanimemente coinciden los
escritores del modernismo, desde los esteticistas que acaudilla Dario -como se aprecia en
su cuento El rey Burgués (que considero aqui otro objeto pertinente)-, hasta sus objetos,
poseidos de la preocupacién moral o social, tanto en la linea apostélica de Marti como en
la didactica de Rodé, responde a la mas flagrante evidencia de la nueva economia de la
época finisecular: La instauracién del mercado. Sé6lo miremos la transformacién del arte
en mercancia, - el libro, la novela y su reproduccion industrial mercantilista - y la del
artista como productor de ellas, sometiendo cada vez mas a la obra de arte a las leyes de
la competencia. Soslayemos también la conversién del intelectual en profesional. Sobre
esta adaptacién del pensamiento hispanoamericano, nos dice Casullo (p. 89}, que la
investigacién reune problemas de ideologia, democracia, modernidad y barbarie, en un
adorniano modo de revisar las herencias que sustancian el tema de cultura capitalista,
como cuestion impostergable de cada actualidad.

Dario al llegar a Chile, observa la desercién de los poetas como consecuencia de la
nueva época magquinista, o su sistema de relacién econémica que imponia, haciendo del
poeta un servidor de sus necesidades econdémicas imperativas. Sobrevivir en esta sociedad
exigira una transformacién que Dario comienza a rumiar desde su incorporacién a La
Epoca. Sélo transformandose podra influir sobre el medio. Mas cuando Dario comienza su
tarea, cuando los modernistas de la primera época se enfrentan a la realidad de sus
ciudades en auge, la actividad especifica del escritor, y especialmente del poeta, no tenia
un sitio previsto en la estructura econdémica que estaba siendo trasplantada de Europa a
tierras americanas; Dario periodista?, en fin.

Incluyo aqui un comentario de Todorov citado por Casullo:"...un autentico enigma:
el intelectual y lo moderno(...) se permanece "judicialmente" en un simulacro del pensar
que repone, en gran medida, s6lo opacidad autobiografica. Esto es: deja al desnudo ese
lugar de desconsideracién "de las cosas" sino en lo que atafie a un falaz juego de
autoimagen intelectual." (p.92). Irremediablemente un resultado critico es la reflexion
sobre nuestra posicién y realidad.

Pero para particularizar aun mas esta mirada, quiero proponer el
poema de Dario "A Roosvelt’, hecho en Malaga, Espana el afio de 1904, como un ejemplo
conector con las subsiguientes discusiones y exposiciones:

A ROOSVELT

jEs con voz de la Biblia, o verso de Walt Withman,
que habria que llegar hasta ti, Cazador!

jPrimitivo y moderno, sencillo y complicado,

con un algo de Washington y cuatro Nemrod!

Eres los Estados Unidos,
Eres el futuro invasor
De la América ingenua que tiene sangre indigena,
Que aun reza a Jesucristo y aun habla en espariol.

Eres soberbio y fuerte ejemplar de tu raza;
Eres culto, eres habil; te opones a Tostoy.
Y domando caballos, o asesinando tigres,
Eres un Alejandro-Nabucodonosor.



39

(Eres un profesor de energia,
como dicen los locos de hoy)

Crees que la vida es incendio,
Que el progreso es erupcion;
En donde pones la bala
El porvenir pones.
No.

Los Estados Unidos son potentes y grandes.
Cuando ellos se estremecen hay un hondo temblor
Que pasa por las vértebras enormes de los Andes.
Si Clamadis, se oye como el rugir del leén.

Ya Hugo a Grant lo dijo: "Las estrellas son vuestras".
(Apenas brilla, alzandose, el argentino sol

y la estrella chilena se levanta...) Sois ricos.

Juntais al culro de Hércules el culto de Mammoén;

Y alumbrando el camino de la facil conquista,

La Libertad levanta su antorcha en Nueva York.

Mas la América nuestra, que tenia Poetas
Desde los viejos tiempos de Netzahualcoyotl,
Que ha guardado las huellas de los pies del gran Baco,
Que el alfabeto panico en un tiempo aprendid;
Que consulté los astros, que conocié la Atlantida,
Cuyo nombre nos llega resonando en Platén,
Que desde los remotos momentos de su vida
Vive de luz, de fuego, de perfume, de amor,

La Ameérica del grande Moctezuma, del Inca,

La América fragante de Cristébal Colén,

La América catélica, la América espariola,

La América en que dijo el noble Guatemoc:

"Yo no estoy en un lecho de rosas’; esa América
que tiembla de huracanes y que vive de amor;
hombres de ojos sajones y alma barbara, vive.

Y suefia. Y ama, y vibra; y es la hija del sol.

Tened cuidado. jVive la América espanolal,
Hay mil cachorros sueltos de Leén Espanol.

Se necesitaria, Roosvelt, ser por Dios mismo,

El riflero terrible y el fuerte Cazador,

Para poder tenernos en vuestras férreas garras.

Y, pues contdis con todo, falta una cosa: jDios!

Recuerdo a Jameson, que dice que la posmodernidad es norteamericana. Esta afirmacién
la veo vaticinada en el poema mencionado. "Eres los Estados Unidos,/ eres el futuro
invasor/ de la América ingenua que tiene sangre indigena,/ que aun reza a Jesucristo y
aun habla en espariol. '
Creo ademas distinguir -si es que no soy el unico - en el pretérito, ya sea temporal
o discursivo, un tiempo mitico; dicho tiempo, se entrelaza con el histérico racional. Esta
dinamica temporal nutre las figuras "Eres un Alejandro-Nabucodonosor.”, para resultar en
un predicado contemporaneo como el imperialismo (respecto este término, Martin Barbero
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hace diferencia de él con lo que es Globalizacién, asunto netamente econémico) occidental
-en lo que la tercera estrofa respecta -, que ha tratado de violentar tantas veces nuestro
continente.

Estd esa paradoja manifiesta de los contrastes de la modernizacién como
expansién destructiva de la civilizacién, paradoja que ya los pensadores de Frankfurt
otearon en Auschwitz, y que bajo el crisol de Herlinghaus®9, buscando la reformulacion de
las categorias y espacios que los estudios culturales estan atravesando en los escenarios
de la avanzada globalizacién en latinoamérica, el chileno Moulian, certeramente hablaba
de la analogia experiencial chileno-alemana, experiencias brutales que matan la
experiencia segun la mirada de Benjamin, y la ética para otros como Casullo: "Crees que
la vida es incendio,/ que el progreso es erupcién;/ en donde pones la bala/ el porvenir
pones.”; paradoja a la que Dario como poeta se opone en el texto.

El repercutir en los bajos mundos del orbe mundial, de cualquier
intranquilidad de la nacién "cazador", como nacién central en el concierto internacional,
que lleva en sus manos el tranquilo futuro de sudamérica, pone en alerta a nuestro
hemisferio segin la quinta estrofa. Quedamos los latinoamericanos y nuestro continente
como su presa, en alerta constante.

- En la sexta estrofa, se resefla a los romanticos, para metaforizar la amenaza
imperialista de los Estados Unidos, al poseer nuestros simbolos patrios, estrellas de luz
que nos alumbran la senda de surgimiento y libertad, pero que Dario enreda en la
contradiccién de que EEUU -persiste su dominio como nuestro modelo - nos alumbra "el
camino de la fdcil conquista,/ la Libertad levanta su antorcha en Nueva York."

En la tltima y gran estrofa, Dario rescata la esencia americana con una
historicidad mitica - reconstruccién de memoria -, apelando a sus héroes y personajes -
Netzahualcoyotl, Moctezuma, el Inca, Guatemoc -, que comparten escena con otros del
exterior occidental, (Baco, Platén, Colén) como en un hibrido neoclasico moderno, que
muestra hechos originarios y de relevancia en la esencia del continente, esta América que
desde su descubrimiento, nos expresa una cruenta historia. Se encuentra ahi la
conquista con su imposicién de lengua, sobre un territorio inmemorial en su propia
poesia, que es exaltado, ensalzado, descrito en su terror y maravilla a provocar, en su
poesia propia. Ese imperialismo, podria resultar en una reconquista moderna, con toda la
sanguinaria carga que lleva. Pero al final se advierte a la nacién de Roosvelt, con un
mensaje para €l también, de la necesidad de un poder divino para dominar a nuestro
continente, poder que no poseen y que podria ponerse en su contra, como sucedié hace
un ano y algo atras. Click Switchl.

5 Herlinghaus Hermann, "descentramiento hermenéutico, hibridacion conceptual y conciencia historica. Una propuesta

latinoamericana por asumir.”, En Mabel Morafia, Nuevas perspectivas desde América Latina; Fl desafio de los estudios
culturales., Ed Cuarto Propio, Stgo. 2000. Pp. 31-41.
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ii.3)ENFOQUE. -

Camino por el urbe enfocando mi entorno. La sensibilidad visual, se adapta mejor a nuestra nueva
condicién de seres apurados por la modernidad, por la modernizacion mejor dicho. Si a esto
agregaramos la distancia monumental que define Adorno, para contemplar los edificios y
monumentos y los objetos de tal accién, concebiriamos para la presente empresa, una nueva
focalizacion - para con estas gafas -, como revelacion cotidiana, en el espacio de la ciudad del
hombre moderno. Garcia-Canclini®® nos cuenta un dato "En varias capitales se crean los primeros
museos de arte moderno y miultiples galerias que establecen dmbitos especificos para la seleccién
y valoracién de los bienes simbolicos. En 1948 nacen los museos de arte moderno de Sao Paulo y
Rio de Janeiro, en 1956 el de Buenos Aires, en 1962 el de Bogota y en 1964 el de México.. (...) La
emancipacion del mercado cultural favorece la especializaciéon, el cultivo experimental de
lenguajes artisticos y una mayor sincronia con las vanguardias internacionales. Al ensimismarse el
arte culto en busquedas formales, se produce una separacion mas brusca entre los gustos de las
élites y los de las clases populares y medias controlados por la industria cultural”.

Hubieron dias en que caminé por Brasilia y constaté con mi ignorancia, mi nuevo enfoque,
mi nuevo objeto suscitado por esta sensibilidad de la que gozo, y que modifico. La arquitectura
modernista del Brasil, expresada esencialmente en el plano piloto de su capital gubernamental, se
convierte hoy en un objeto de grueso calibre para el desarrollo de este informe. Por lo tanto no
expondré una basta y acabada resefia, mas que un ligero tejido de apreciaciones soportadas por el
difuso y nulo propésito del ensayo, y particularizado en alguna medida con la catedral de Brasilia.

Comenzaré diciendo que dicha ciudad fue bosquejada urbanamente por Lucio
Costa®!, con el modelo de una avioneta. Originalmente el plano piloto tendria la forma de un huevo.
En 1956 (-57), afio de construccion de la ciudad, se terminan las talas de terreno del "cerrado” o
selva tupida del centro de Brasil, con la violencia tipica de todo proceso modernizador. Se tala, y se
dispone el concreto. La ciudad tiene un eje (eixo central) central que es el cuerpo del avién, donde
estan los edificios mas grandes, las autarquias, los ministerios, palacios y estancias del congreso
(esplanada dos ministerios), ademas de todas las construcciones burocratico-gubernamentales de
la ciudad. También los grandes centros urbanos, los rodoviarios o terminales, y los centros
comerciales, las bancas y los grandes hoteles. Posee también dos alas (asa norte y asa sul) por
donde se extienden los espacios de vivienda, cuyos edificios no pueden sobrepasar los seis pisos.

Antes de llegar a la catedral, quiero imbuirme en ese modernismo previo que
ocurrié en Brasil y que trajo a Sao Paulo a Le Corbusier el afio 1929. El dicté una serie de
conferencias, y se reunié con connotadas personalidades del acontecer cultural del Brasii como
Lucio Costa, Mério de Andrade y Gregori Warchavchik, este Gltimo, arquitecto ruso diplomado en
Roma que vivia y trabajaba en Sao Paulo.

La principal maxima del ingeniero-arquitecto francés era: "La casa es una maquina para
vivir®, con la cual recorrié el mundo e inspiro a los artifices del modernismo arquitectonico brasilefio
y mundial, que como el modernismo literario, miraba los modelos de la tradicién clasica.

Warchavchik mismo, apela al conocimiento clasico del arquitecto "para desarrollar sus
sentimientos estéticos, y sus composiciones reflejen el sentimiento de equilibrio y medida, propios
de la naturaleza humana"®. Apenas racional sino légica, es como quiere a la arquitectura del
continente, buscando el confort y la economia, esto ultimo recalcandolo para el constructor de una
época capitalista, como asunto prioritario. "Una casa es, al fin y al cabo, una maquina cuyo

 Garcia-Candlini, Nestor; Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad., Ed. Grijalbo, México, 1990,

.83.
b Quien también dibuj6 el plano de El Salvador en esos mismos afios, campamento minero de la tercera region, con la
forma de un casco romano. Descubri tal informacién, aca en Santiago, y constaté para mi asombro, que nadie en Brasil lo
sabia. Costa trabajaba con las formas de objetos para sus disefios de disposicién urbana, quizas siguiendo e! ejemplo de
algunas ciudades precolombinas que representaban en sus formas urbanas, fas figuras de animales. Aprecio aqui una
antiantropomorfia, observada por F.Jameson para el espacio (otro) maquinista, que sobrepasa al natural de la modernidad,
Xzal de forma humana como modelo.

Warchavchik Gregori. "Acerca de la Arquitectura Moderna"; Publicado por vez primera en el periédico /I Piccolo de Sao
Paulo, el 14 de junio de 1925, con el titulo ";Futurismo?". Compilado por Arcy Amaral en Arte v Arquitectura del
modernismo brasilefio. Ed Ayacucho, Caracas 1978. P. 72.
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perfeccionamiento técnico permite, por ejemplo, una distribucion racional de luz, calor, agua fna y
caliente, etc." (Warchavchik p. 71

El mismo arquitecto ruso® cita a Le Corbusier: "La maquina de habitacion, se convirtié en
una catapulta(...)Un principio racional me induce a algunas conclusiones practicas en relaciéon con
la maquina de habitacion. Son estas: Tejado en forma de terraza, con jardin. Casas asentadas
sobre columnas. Ventanas en el mismo sentido extenso de la pared. Supresion de cornisas. Planta
libre. Fachada libre(...) Conviene recordar siempre que la arquitectura permanece mas alla de la
maquina”.

Virilio hace alertarse contra lo que llama domé®tica o sobre tecnologizacion del hogar que
se liga al espacio habitado y la relacidn con el cuerpo del habitante, el domicilio. Hoy con la
excesiva tecnologia llega la maquina a superar la naturaleza vital del hombre: establecerse y vivir.
Se anula la materialidad y corporeidad de ese vinculo entre el sujeto y su espacio.

Nos vamos haciendo la idea del modo de trabajar del arquitecto, y de su eje perceptivo
para valorar las construcciones del sigio XX desde el punto de vista de la vida cotidiana. Desarroli6,
fo que la Bauhaus expuso en Weimar en 1923, como "la casa tipo", o construccion que usa cuartos
prefabricados de diversos tamafios, con marcas particulares para la funcién a la que estan
destinados. Le Corbusier ya exponia teorias muy similares a las de Gropius (director de la Bauhaus
aquellos afios).

En otro articulo Warchavchik®reconoce gue la nueva arquitectura inventa valores nuevos,
para quienes usan la conquista de la técnica y la cnencua para el moderno, a él se dirige su
innovacion inventiva. En esa orientacion Mario de Andrade®” menciona: "la arquitectura moderna
carece, no de pequefas construcciones, sino de grandes edificios que determinen una conciencia
social. Estos, pese a la tan ignorada Bauhaus, hay que decir que no existen todavia(...)pero
nosotros tenemos esa curiosa e intermitente conciencia de responsabilidad, duende moral de
muchas apariciones, que en general sélo emerge cuando es inutil o especifica la estupidez
humana.". Concientizar, no expandir, sino abrir las percepciones y sensibilidades del transeunte y
la masa, esa era razén o /eitmotiv inmediato de la construccién moderna latinoamericana, de los
valores nuevos que crea.

En Brasil, cuando ya el modernismo construia sus edificios, sus palacios y casas, se
desarrolla el megaproyecto mas ciclopeo del continente: la capital federal de Brasilia. Su arquitecto
fue Oscar Niemeyer, con toda la influencia y ensenanza de Le Corbusier. Entre los monumentos
que mas caracterizan la ciudad, destaca su catedral®, cuyo nombre metaldégicamente es una
falacia -ese asunto ya lo veremos -.

Sabemos que la modernizacién conlleva la degradacion de valores, del espiritu, tendiendo
a la desacralizacion y paganizacion, y un poco es ése el trasfondo arquitectdénico que encierra la
catedral. Entendamos Ilo que Le Corbusier nos dice: "Pero yo pretendo hacer poemas, porque no
me interesa la técnica pura. Sin embargo, no admito poemas que sean hechos de palabras sueltas.
Aspiro a un poema hecho de términos solidos, con un sentido perfectamente definido y agrupados
segun una sintaxis clara." (Warchavchlk "Arquitectura del..." p. 86.). A este respecto me gustaria
agregar algo de lo que Fulcanelli®, menciona muy bien respecto a las catedrales: "Santuario de la

% Warchavchik, Gregori, "Arquitectura del siglo XX, publicado en el Correio Paulistano, el 5 de Septiembre de 1925,
recopilado en el texto anteriormente citado; P. 86.
* Esta nota conecta con la que habla antes de lo expuesto por la sefiora Buci Glucksmann. Ella hablaba de una estética
japonesa arquitecténica, que se valia de las tecnologias virtuales de la imagen, funcionando en las construcciones de
viviendas y habitaciones: casas, con paredes de pantallas, gigantes, cuyas imagenes mutan a gusto, y cuyas tecnologias
permiten al usuario, interactuar como con la pantalla del ordenador, a modo de mends de barras sensibles al tacto o a la
palabra. Esto que asegura la inmediatez y la comodidad del morador de esas casas, muestra a la pantalla como el
pandptico actual, y el reflejo contemporaneo del hombre, asi como acentla el sentido maquinico de el lugar de habitacion.
Esta tendencia estética se llamaba algo asi como Em'ma.

® De domus o casa.

Warchavchlk Gregori; "Sao Paulo y la nueva arquitectura®; en el texto recopilado por Amaral, P. 99.

7 De Andrade, Mario. "Le Corbusier". Articulo del Diario Nacional, de Sao Paulo , el 21 de noviembre de 1929. Aparece
también en la recopilacion de Aracy Amaral. P. 110.
* Su piedra fundamental fue puesta el 12 de Septiembre de 1958. La primera misa fue realizada el 21 de Abril de 1963. El
12 de Octubre de 1967, llega la imagen de La patrona, Nossa Sefiora Aparecida, expuesta desde 1956, después de
recorrer todas las capitales del Brasil. Colocada bajo la proteccién del gobierno federal mediante la inscripcion en el libro de
las bellas de la SPHAN —Servicio del Patrimonio Histérico y Artistico Nacional — el 1 de Junio de 1967, tuvo su santificacién
e mauguracubn realizadas el 31 de Mayo de 1971.

® Fulcanelli, EI misterio de las Catedrales. Ed, Piaza y janés, Barcelona 1976.
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tradiciéon, de la ciencia y el Arte, la catedral gética no debe ser contemplada como una obra
unicamente dedicada a la gloria del cristianismo, sino mas bien como una vasta concrecion de
ideas...", hay un lenguaje que el iniciado Fulcanelli estd reconociendo, toda una discursividad
arquitectonica funcionando en tales templos de oscuro origen y hermético significado, y que en,
manos de Le Corbusier, hubieran significado una sélida sintaxis arquitectonica.

Asi es, todas sus figuras, sus geometrias, sus naves, sus pilares, y la disposicion de cada
parte, obedecen a una logica, en gran parte no moderna. El porqué de sus alturas aproximantes a
lo divino, sus arbotantes, su verticalidad trascendente, las lineas sin fin de las proyecciones en
marcos y umbrales. Una Iogica atiborrada de simbolos y significantes, quimeras, mascarones,
dragones, cruces, estrellas, soles, tarascas, etc.... "Por la abundante floracién de su ornato, por la
variedad de los temas y de las escenas que la adornan, la catedral aparece como una enciclopedia
muy completa y variada de todos los conocimientos medievales." (Fulcanelli, p. 50.). Es mas, a esa
calidad verbal del monumento gético, el pensador italiano, le descifra una etimologia cabalistica.
Que Gotico, no proviene del arte Godo, sino de Argético: "Argot como una lengua particular de
todos los individuos que tienen interés en comunicar sus pensamientos sin ser comprendidos por
los que le rodean”, entonces bien la catedral puede ser un argot de la arquitectura de iniciados, un
mensaje cerrado y concreto que faculta el espacio de las sociedades secretas.

Catedral de Nossa Senhora Aparecida de
La Ciudad de Brasilia.

Dejo esto en el tapete para luego encontrar los contrastes, que la catedral de Brasilia,
construida en homenaje a la patrona de Brasilia y Brasil, nuestra Sefiora Aparecida, evidencia,
frente a la tradicion catedralicia, contradicciones que denuncian aiun mas las secuelas de la
modernizacion y el alcance del pensamiento moderno.

Voy a mis recuerdos y a mis datos bajados por el internet para argumentar mis
observaciones: Me bajo del omnibus. En la acera camino a la entrada de la catedral, estan en
lineas verticalizadas como las del Greco, los evangelistas San Mateo, San Marcos y San Juan en
bronce alcanzando lo dos o tres metros de altura. No sé cual es cual. De lejos, al observar hacia la
catedral, distinguia un campanario con cuatro campanas7°, junto la circularidad de una sola nave
central (que conforma el proyecto arquitecténico de Niemeyer) en planta circular, y que con un piso
rebajado en relacion al nivel externo, esta ejecutada en 16 columnas de concreto que surgen
dentro de un espejo de agua y se unen en un anillo de comprensién y vedacion en vidrio, coronado

™ Donacién de los inmigrantes y gobierno espanol. Inicialmente se llamaban, Pinta, Santa Maria y pilarica. Después se
rebautizaron como Nossa Serfiora Aparecida, Porto Seguro, Nossa Senhora de Santana y Nossa Sefiora do Pilar.
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por una cruz metalica, simbolizando las manos erguidas y alzadas del fiel en direccién al cielo.
Estas columnas, las Unicas prolongaciones verticales, no son tan altas, ni tampoco en el sentido
agudo de sus verticalidades, sino mas bien como cubriendo esa unica cupula central, rodeandola,
engarzandola en secuencia compactada y no extendida. La catedral no presenta grandes y
pronunciadas verticalidades, no apela a grandes alturas, sino a planas superficies y quizas
profundidades, con el piso de la nave central ya mencionada.

Claro, se debe entrar por un paso bajo nivel, liso, sin escalas, como una entrada de autos a
un estacionamiento subterraneo. Los suelos de la catedral son subterraneos. Estas son mis
primeras contradicciones: La catedral de Brasilia no apela a alturas ni verticalidades, sino una
forma chata. Fulcanelli habla sobre esas bajas aituras en la catedral gética: "Lo mismo que el alma
humana tiene sus pliegues secretos, asi la catedrai tiene sus pasadizos ocultos. Su conjunto, que
se extiende bajo el suelo de la iglesia, constituye la cripta(...) lugar profundo, humedo y frio(...) un
silencio lugubre y pesado liena los espacios abovedados." (p. 69).

Qué pasa con esta construccion moderna?, donde esta la orientacion del fiel?, se muestra
que el hombre moderno quiera ir al cielo?, me parece que no, y Niemeyer creo que lo sabia. La
superacioén de mitos, que incluye el cristiano, dejan al conformista hombre moderno, tranquilo en
sus bajos infiernos. Qué reino de los cielos ni qué nada, la tierra, aqui mismo, esta realidad, los
suelos "...y que te baste con eso” diria Pedro Salinas, las profundidades en las que me hundo al
entrar a la catedral. Temo que su mensaje es: "paganizacion!, desacralizacion!". Y oh!, pero qué es
esto. En ese momento no contaba con la eventualidad feyerabendiana para participar y analizar
contrametodologicamente, una "perfome"” como esta. Es fria, vacia, blanca en sus interiores
convexos. El interior es parecido a un plato volador, sin la copiosa lluvia de simbolos, sin quimeras
ni pilares. El vacio y el frio de su espacio, chocan también con la imagen tradicional de estos
monumentos.

No recuerdo bien si habia ahi, en ese silente sema de concreto, algun fresco por las
lejanas paredes de la Unica y gran nave o algun santo. No puedo determinar si vi representacion
alguna de fa virgen o las estaciones de la pasion, es muy probable que si. No recuerdo grandes
detalles, quizas, ¢si hubiera sabido que hoy estaria en esto?. Sin embargo, la catedral posee un
acervo de obras bien variadas, pero reducidas en su nimero, como catedral que es en su aspecto
monumental de contener una inumera cantidad de tesoros artisticos e histéricos de la tradicion
cristiana, que en este caso conserva Latinoamérica. Destacan entre las obras tres angeles que
penden del techo esculpidos por Alfredo Ceschiatti (autor también de los evangelistas de la
entrada). Hay también catorce frescos o paneles de Emiliano Di Cavalcanti que representan el via
crucis; la vida de Nossa Sefiora Aparecida de Athos Bulcao; la réplica de “La Piedad” de Miguel
Angel; la imagen de Nossa Sefiora da Esperanga (réplica de la imagen que acompario a Alvarez de
Cabral en su descubrimiento del Brasil); los vitrés verdes y azules, de Marianne Peretti que en
1989 reemplazaron el vidrio blanco, y una copia del Santo sudario. El altar fue donado por el papa
Paulo VI que bendijo fa cruz metalica el 21 de Abril de 1968, colocada en el tope del templo. Aun
asi no tendria ni una parte de las colecciones del arte de su tiempo que la catedral tradicional tiene
en su concepto clasico.

Sera un silencio discursivo, esa vacuedad de conceptos que padece el moderno, la muerte
de dios y otras palabras contaminadas por el cristianismo (“alma”, “espiritu”, “amor”, “ser”, “dios”,
etc.), un vacio existencial, cero punto de orientacién, el mutismo de la razén, la nada; la
transmutacién de la naturaleza trascendente de las palabras, sus desacralizaciones mismas.

Qué diferencias con ofras iglesias de sudameérica, que en un sincretismo cultural,
eclosionan la variedad de simbolos y objetos en el interior. La de Brasilia es una catedral de
interior’" frio, donde me llaman la atencion, los angeles que penden de mal disimulados cables, y el
pulpito o altar, de lineas en madera muy sofisticadas.

Pero sin duda lo mas aterrador, es un pabelién situado en el flanco este, un Stand de
articulos y literatura cristiana. Alguien me ha dicho que ese tipo de instalaciones (mercantiles)
internas a la catedral, en Europa también se encuentran. No pude creer a los niveles en que se
habia compenetrado el capitalismo, en el espacio laico modernizado.

& Constato, que el culto interno, se mantiene como en las catedrales. Pero esa interioridad, se vera, que es contradictoria -
como buena obra moderna que es -, pues ese interior apela a un espacio tal que se puede confundir con una vacua
exterioridad.
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La impresion regente era de espacio vacio, casi en la pérdida de la interioridad, de lejania,
donde algun objeto o simbolo queda casi imperceptible, donde el claro sentido Le Corbusierano se
vaciara en su tangencia significante.

Ese local de ventas, perturbaba toda solemne soledad con dios alguno. Aqui llego a la
falacia metalogica que distingo en la retérica de esa catedral, pues ese edificio o construccion, no
es un "santuario de la tradicién" contradiciendo al ciasicismo del pensador moderno, y la tradicion
catedralicia. "Es asilo inviolable de los perseguidos y sepulcro de los difuntos ilustres." Decia
Fulcanelli (p.49). Yo era un tio como cualquier brasiliense medio que bajaba de un émnibus y
entraba a ese lugar. Tradicionalmente como dije, eso no era una catedral (guardando todas las
distancias historicas y de tiempo). He ahi la falacia. El modernismo se hallaba en su metaplasmo. Y
creo atreverme a decir que en su metasintaxis aprecio al anacoluto. Metasemanticamente creo
hallar un vacio conceptual o la ironia misma al incorporar ese espacio mercantil al total de la
catedral. Esa catedral era lo mas alejado que habia visto a lo que iglesias respecta en Sudamérica,
la mas muda y pagana, pero la que mas se asemejaba a la condicién espiritual y de fe del
latinoamericano moderno. Click Switchi.
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ii.4)MEMORIA. -

Para estar presente y conciente de lo que sucede, como un requisito primero en una cabal
interpretacion del pasado y mirada critica a la cultura presente, hay que adanicamente situarse en
la novedad. Para esto, como entes en el juego de percepcion y sensibilidad, se establece un
consenso, una complicidad entre sujeto objeto, olvidando lo exterior a esa recepcion. Se establece
la novedad como centro de nuestra atencion, y se deja a la reconstruccion histérica y
circunstancial del pasado, muy de lado. Segun Nelly Richard, el consenso - que para Moulian es la
etapa superior del olvido segun la misma tedrico chilena - es una pasiva yuxtaposicion de las
diferencias que hace olvidar las antiguas disputas, afectando a ese tipo de memoria resistente (
Richard, Pp. 28-30). Ese consenso va a la luz del "relativismo valorativo” de la indiferenciacién de
las diferencias, que apunta sobre Sarlo, la misma Richard, y dice: "La memoria es un proceso
abierto de reinterpretacion del pasado que deshace y rehace sus nudos para que se ensayen de
nuevo sucesos y comprensiones.” (p.29).

Esa memoria que reconstruye el pasado, casi inverificable, posee su complejidad
hermenéutica que descentra la teoria critica en su empefio de un mejor analisis de su actualidad,
latinoamericana por supuesto. Herlinghaus nos confirma aquel suceso, y se afiima de "Las
estrategias para entrar y salir de la modernidad” en Garcia-Canclini, para comprender lo
dificiimente racionalizable, y conceptualizable, de una reconstruccion tal para un basto estudio
interpretativo de la actualidad latinoamericana. Por otro lado, Richard atribuye al intelectual un
papel preponderante al respecto, de ese nuevo juicio critico y reflexivo. Casullo en tanto, cree al
lenguaje moderno propicio para la fuga teérica que aprecia la pérdida de la experiencia humana.

Quiero acercarme a un texto, una cronica de Carlos Droguett llamado Los asesinados del
seguro obrerg, de 1939, que posteriormente tiene su version novelada en 60 muertos en ia
escalera, para lo cual el autor recurre a cambios a la crénica original. Se discute el subjetivo
registro de los hechos, que choca con la historia y objetividad de tales. Es obvio que esos cambios,
para un logro mas en el enunciado, como forma, como registro espectacular de experiencias
reales, distancia el registro de la verdad objetiva desgastandolo en la recurrencia novelesca misma.
Esa novela producto industrial, que llega a manos del burgués extraviado, lector de ellas, y que
segun Casulio adopta un materialismo como consuelo a la contradiccion progreso-ruina.

Hay ficcién, por su puesto, en todo registro subjetivo, y a veces de manera obligada, pues
la seguridad de quien porta la verdad, la informacion, en las sociedades mas actuales, se ha vuelto
nula ante la presion de las ideologias de estado, sobre ellos, sobre los pensadores. Ante esto,
muchas voces son calladas, mucha informacién targiversada, por esa ideologizacion de estado a
través de los medios. Estos medios que prestan desarrolio laboral al pensador. Muchas veces la
verdad es prohibida, censurada, y generalmente esas voces provienen de las periferias, las
minorias sociales que acusan el abuso del dominador. Eagleton’, al acercar a la Ideologia con
creencias y poder, toma a Thompson, para apreciarla como significado o significacién que
sustenta las relaciones de dominio. En la legitimacién del podOer de un grupo o clase social
dominante, Thompson constata estrategias como: 1° promocionar las creencias y valores a fines a
el; 2° naturalizar y universalizar esas creencias para evidenciarlas; 3° denigrar las creencias
opuestas; 4° excluir formas contrarias de pensamiento; y 5° oscurecer la realidad social. De todas
estas, las tres Ultimas, me parece a mi que afectarian ios acontecimientos que relata Droguett, y
serian las formas mas evidentes y usadas para silenciar ciertos hechos sociales, a través de ia
historia de Chile y latinoamerica, que han afectado a las minorias o a los marginados. Estas,
ademas, son claramente visibles en el trabajo ideologico de ios medios.

Carlos Droguett en su "Explicacion de esta sangre"”® - prologo de dicha crénica -, en una
arrogancia tal vez, se ve como "la voz de los sin voz" (como alguna vez se hizo llamar la Vicaria de
la solidaridad), portador de esa sangre que recogid, para darla a conocer, para guardarla,
registrarla y no callarla, quiere ser portavoz del periférico, del que sufre, del real sujeto
latinoamericano, aquel que surge de la memoria. Se eleva al nivel del pensador contemporaneo del

72 Eagleton Terry, Ideologia. Barcelona, Paidds, 1993.
7 Droguett, Carlos;Los asesinados del Seguro Obrero. Ed. Ercilla, Stgo., 1940
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continente, pues un poco para esto el inteiectual, el escritor, debe reformular hoy el uso de sus
manos. ,

Recordemos e! contexto historico de dicha cronica: Afio "38, asume Aguirre Cerda quien
crea la CORFO, Una institucion que implica la modernizaciéon en Chile (afio algido en la cultura y
otras esferas del pais). Un grupo de estudiantes fascistas, se amotinan en el edificio del seguro
obrero, donde son asesinados por fuerzas policiacas de Chile. ¢ Quién recuerda hoy esos hechos?,
Droguett un afio después de los sucesos, y también mucho después, lo hizo.

Destaca el autor, en dicho prélogo, el uso de su cuerpo, de las manos que le implican
entero, para su registro, manos que manifiestan el sufrimiento y todo el conocimiento, cumulo de
datos que no llegaron al oido de todos, pues la ideologia afecta a la objetividad de los medios para
transmitir esa informacion, afectando a la reconstruccion y a la verdad, escondiendo realidades,
dirigiendo el pensar, el sentir y el actuar de las masas. La contaminacion de la cultura a la que
llevan los medios masivos desgasta la ética de las dinamicas de informacion, y la integridad y
objetividad de la verdad misma.

Nelly Richard (p.32), aprecia entonces, a la memoria desalojada de palabras que la
nombran, sufriendo el vacio de una falta de contexto que cancela diariamente su pasado de horror,
separando y alejando cada vez mas el recuerdo histérico de la red de emocionalidad que antes lo
hacia vibrar colectivamente.

A esa generacion del 38, se suma V. Teitelboim, quien puede ser visto, si mis gafas me lo
permiten, desde una literatura politizada. También recoge experiencias manualmente, hecho al
cual Droguett atribuye un valor artesanal esencial de la escritura; factura de manos, de cuerpos
terribles, que o expresan el dolor del periférico, el latinoamericano, o que vierten la sangre; unas
que recogen y cuentan esta sangre, abriendo la historia, amplidndola en su realidad, como a un
libro, no como a un cuerpo herido con safia monstruosa, el que explota en sangre, chorreada en el
lector; y otras que es posible que también cuenten, pero s6lo dinero. Es un "mapa de sangre", el
que se propone hacer Droguett, en su realidad chilena, que bien puede ser la americana.

Pasando a otro caso de la historia y la cultura chilena, me gustaria hablar si quiera un
poco, como mostrando otro objeto y caso de comentario, sobre la obra musical de “la cantata de la
Escuela Sta. Maria” del grupo Quilapayun. Elios se inspiran en la matanza de tres mil y algo de
obreros congregados en una escuela de Iquique, que reclaman sus derechos laborales, sindicales
y humanos, realizada por fuerzas militares y de orden de esos afios. Eduardo Deves’™ quien debié
escuchar dicha obra musical como para comenzar su texto reconociendo el “tupido velo” en y de la
historia. La obra musical comienza en primer pregén: "Seforas y sefiores/ venimos a contar aquello
que la historia no quiere recordar.” La certeza con que se asume la crisis racional de una
brutalidad autoritaria capitalista, en la fijacion de la historia, que en 1907 enlutd a familias
proletarias y autorias laborales de Iquique, callando la sangre por la propagacién del manipulado
medio escrito masivo. Una investigacion ajena a esta, me hizo chocar con un gran vacio
hemerotecario entre Ios afios 1906 y 1909 que pretenderia el olvido, sino la irresponsabilidad moral
del individuo para asir, confrontar y desnatar la verdad de las realidades histéricas, la verdad
concreta (la mas imposible), la propia, la del resto (gente, medios, autoridades, oficialidad e
inoficialidad, etc.). El cautelosos escepticismo y el nihilismo ilustrado, permitirédn el sustento de
realidad individual, la verdad propia, subjetiva, solipsista quizas.

El reclamo histérico materialista de corte marxista, se contrapone a la destruccion del
“Master original” de la obra sefialada, durante el golpe militar chileno. La versién aquf comentada
es una digitalizacion (la tecnologia que paradéjicamente esta en pro de la memoria — nuestro rétulo
de capitulo -, necesariamente la palabra tendria que hacer alusion ademas a la funcién de
memorizar, de registrar de una maquina) de copias rescatadas. Eso le da un valor documental, tal
como un diario (apécrifo) que raramente hubiera sobrevivido al oscurecimiento informative que
realizo el poder o ideologia dominante (0 manipulacioén institucionalizada del discurso), y que
pudiera haber hallado en la hemeroteca.

El coro del primer pregbn ya anuncia “Seremos los hablantes/ diremos la verdad”, verdad
que se opone al mensaje concientizador de la ciencia que argumenta a los historiadores, que
tupen o corren el velo del que hablamos. La investigacion histérica — ya sea de Advis’>, de

7 en su texto Los que van a morir te saludan. Historia de una masacre: Escuela Santa Maria de Iquique, 1907. De 1997.
Autor de la letra de la cantata que interpreta Quilapayun.




48

Quilapayun, o de Deves — radica en la pregunta “; qué ocurri6?”. La utilidad de la historiografia es
promover el juicio veritativo correcto basado en la reminiscencia. La memoria ajusta la sujecion del
individuo en su tiempo. Los Quilapayin exhortan la atencion del oyente en su interpretar “Ahora les
pedimos que pongan atencion”.

Es la vanguardia de lzquierda(marxista), la que instruye y profesionaliza al obrero (Lenin)
para que adquiera el animo conspirativo de organizarse instruida y efectivamente contra la
burguesia, contra el “El poder comprador de aquella ficha”" que permitia comer al trabajador
salitrero, haciendo justicia por las minorias, su voz de explotados que piden lo suyo, sélo lo que les
pertenece..."qué hacer entonces, si nadie escucha’.

El relato del texto musical cuenta la bajada de los trabajadores salitreros organizados con
sus mujeres y familias, en caravanas que alegorizan el viaje utépico del campesino a la ciudad.

El hecho mismo es sometido a la observacion y el testimonio del hablante de la cantata.
Esto es — por supuesto — sélo una interpretacion artistica, de un hecho inmanejable en la memoria
moral de la historia humana, y la cultura chilena. Se trata un asesinato en masa como algo triste y
horrible que contrasta con el paisaje de la provincia de lquique.

Son las metrallas militarse las encargadas de esta violencia y brutalidad de esta violaciéon a
los tan manoseados en |a historia de latinoamerica, y chilena en especial, derechos humanos. Esto
nos permite asir mas cautelosamente las intervenciones de esa institucién tan gloriosa, y
(brutalmente)n tradicional de la historia (oficial y no oficial) de Chile: el ejército que no ha sido
enjuiciado nunca como se ha debido.

Deves pregunta, “;por qué tomar el recuerdo de una masacre?”, y se tranquiliza con lo
utilitario, que un hecho que no tiene valor moral — o de experiencia muerta en palabras de
Benjamin -, en la retencion de la pedagogia moral en la realidad histérica chilena o latinoamericana
por parte del sujeto.

Al final la cantata, entona el nuomero fatal de muertos, tres mil seiscientos, con la
impotencia de justicia, preguntando por los responsables que son encubiertos por la oficialidad de
la historia, decretando la denuncia que el futuro puede inscribir en elia, con el objetivo afan de su
verdad, sin eso si eliminar la utopia moderna de progreso y superacion.

Pero esos hechos que complican la memoria, desajustan la situacion del sujeto, pues el
cuerpo es el gran afectado. Ya no se quiere volver a ver un cuerpo mutilado, como resultado de
esa reconstruccion. Bien habla de ello Richard (Pp. 35-36), a lo que agrego la disolucion ético-
universal de las matanzas brutales, que Casulio aprecia en el sujeto extraviado en la ausencia-
presencia de su subjetividad, en las fases de la revolucién capitalista productiva, y la dominacion
ideologica; sujeto en regestacion, interna (moral), y externa (imagen). He ahi la importancia de la
memoria. Click switch!.
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ii.5) PANTALLAS. -

En fin, no me gquiero desviar de mis serias sospechas de todas las
certezas, sigo embriagado con esta nueva especie de sensibilidad,
ausculto mi memoria visual y me pregunto: ¢Qué pasd en Chile con esos
malos préceres y artistas; primero esa plétora que en alguna instancia
de los 60s (década crucial del siglo, por 1la valoracidén nueva del
conocimiento, la informacidén y la emancipacidén por medio de ello de las

minorias vy repdblicas tercermundistas), de ideologizacién masiva, vy
comienzo o vislumbre del dominio politico de los medios, previo a la
dictadura militar, dentro el régimen socialista y marxista que

gobernaba?; mi pregunta es por esa caterva de malas estrellas de la
pantalla cotidiana y de familia, que tras el golpe transmutd en el elenco
del platdé estelar con peores. Agreguemos gque a fines de los “70s vy
comienzos de los ~80s, sucede el incremento del consumo de televisores,
explotando su produccién y demografia (en los hogares como pieza clave),
y expandiendo sus alcances en la masa. Aquel elenco, en las pantallas se
movia afectado por un monopolio de cantantes fachos de la dictadura,
acurrucados al alero del circo fascista de la televisién del estado. La
mayoria de esas opacas estrellas, compartieron pista en la desastroza
campafia televisiva del "S8i", en el histérico afio 88 del cambio supuesto.
El acontecer artistico tuvo caras eliminadas y permutadas por otras
violenta y hasta brutalmente, por ese hecho de incompatibilidad de
pensamientos con la ideologia de estado; tal cual un fascismo. Bueno,
ahora que termind esa guerra interna, ese ensayo de muertes, en su fase
més alta de latencia, qué diablos pasd con este vecindario de estrellas?,

S&bados Gigantes, El Festival de la Una, eran artifices y culpables
de un pantedn de vacas sagradas -estrategia que pervive-, y espejo de
reflejo de esa crisis cosmogbnico-televisiva del régimen militar que
habia quedado en nuestras retinas de generacidn perdida dictadura-
posdictadura. Para los que fuimos nifios hasta la "pavolescencia" ahi, la
televisién fue el referente mds '"cierto y preponderante" de nuestras
realidades. Los 80s fue una empinada y descendente época de la
emancipacién cultural latinocamericana, chilena por lo menos en manos de
una fauna selecta y demencial como fue 1la de Don Francisco vy sus
televisores a color para el pobre que sufria las inclemencias del tiempo
Y que por supuesto no poseia. Era posible ver nifilos morirse de hambre en
hogares desastrozos y mal formados, pero que no carecian de un televisor
que "unia a la familia"?, vy manejaba valoraciones, actuaciones y sus
pobres percepciones. Por otro lado, otro candidato a 1la guillotina,
Enrique Maluenda, de jopo y afios que metia cucharadas de salsa de tomate
en secas bocas de ancianos de la baja sociedad. Ancianos montepiados,
desauciados, mantenidos y 3jubilados todos al borde del abismo de 1la
época.

En Latinoamérica, el embotamiento de informacidén, conocimiento (con
toda esa carga faucoultniana de poder, y Lyotardiana de sistema) que
antes nunca se tuvo en las manos, y que multiplicaba su valor por afio en
que se mantuvo prohibida o en silencio, expandia la conciencia de las
reses a las que nunca les fue permitido salir de sus corrales; Desbordes
de nombres - como le nombra Richard (p.27), que hace revuelta de palabras
y desborda cuerpos y experiencias. Tras verse las cercas sobrepasadas, el
rebafio corrié libre - como hoy lo puede hacer por internet - accedidé a lo
que quiso. Llego a niveles glamurosos - quizéds también chabacanos,
caprichosos y derrochadores niveles - de trabajo con la informacién, vy
con las nuevas sensibilidades para recepcionar dicha informacién. E1
hombre podia hacer de todo, menos vivir para siempre. En lo que se habia
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perfeccionado era en engafilarse en la o las apariencias, en proliferar sus

formas.
Las calles baldias de hombres como diria Galeano, hombres insertos
en la paradoja de Martin-Barbero al hablar de Globalizacién vy

multiculturalidad. Paradoja que contiene 1la formacién cotidiana del
ciudadano medio, expuesto a objetos tan universales, difundidos e
igualitarios como "El Chavo del 8", y tan lingUisticamente arbitrarios,
ademéds de baratos y pedestres en despliegues y aportes, como las

telenovelas nacionales.

S1i me preguntaran cuando es que me siento méds solo, diria que en la
multitud, y ojald eso baste para mi abstraccién, deglutacién vy
entendimiento de aquel texto’® del pensador colombiano. Sin embargo, esta
voz es exhaustiva al momento de informarnos acerca de 1la industria

cultural y su redefinicién de la identidad o mejor dicho,
identificacién del sujeto sudamericano. En cuanto comienza a germinar la
paradoja de la globalizacién en latincamerica, en las cruentas

instancias econdémicas de los 30s y post guerra, es quizds donde se
comienzan a ver sujetos desesperados como los de Onetti, y los marginados
como los de Droguett, despatriados como Cortézar, por no seguir en una
innGimera secuencia.

Observo ademds en ese texto una constatacién de un nuevo valor de
bien de consumo, de las tradiciones y hechos de mayor trascendencia vy
valor otro. Agrego lo que dice Guy Debord en La sociedad del Espectéculo

de 1967: "La imagen se ha convertido en la forma final de la reificacién
mercantil". Vuelvo a pensar en la imagen de guerra, de brutalidad, de
hostilidaes politicas que se tomaron como tépico estético, en la
subcultura resistente, como si no tuviera otra opcidén para lograr su
objetivo de impresionar. Es decir una estética patética de 1la
resistencia, al tomar la imagen de su propio dolor <con fines

promocionales y proselitistas.”’

La mercancia es un producto destinado desde el principio a 1la
venta y al mercado (y no cambla gran cosa cuando sea un mercado regulado
por el estado dice BAnselm Jappe’ en su exposicién). En una economia
{(siguiendo al francesito este) de mercancias no cuenta la utilidad del
producto sino Unicamente su capacidad de venderse y de transformarse, por
mediacién del dinero, en otra mercancia. Por consiguiente, sélo se accede
a un valor de uso por medio de la transformacién del propio producto en
valor de cambio, en dinero. Una mercancia en cuanto mercancia no se halla
definida, por tanto, por el trabajo concreto que le ha producido, sino
gque es una mera cantidad de trabajo indistinto, abstracto; es decir, 1la
cantidad de tiempo de trabajo que se ha gastado en producirla. De eso
deriva un grave inconveniente en el que no nos imbuiremos: no son los
hombres mismos quienes regulan 1las produccién en funcién de sus

" Martin-Barbero, Jesus. "Globalizacién y Multiculturalidad: Notas para una agenda de Investigacién®; En: Mabel Moraia
(ed) Nuevas perspectivas sobre América Latina, El desafio de los estudios culturales. Stgo. Ed. Cuarto Propio, 2000, Pp.
17-29.. Es interesante apreciar que el articulo reafirma la hegemonia de el estrato econémico en casi la totalidad de la
cultura en funcion. Esa expansion devoradora esta diferenciada del imperialismo, por ese predominio de la economia,
redefiniendo asi las relaciones centro-periferia, por tanto des-centralizacién e hibridacién de las culturas. Se apela a la
apertura nacional y a la integracion regional que dan pie a las sociedades de mercado y de la informacién. En dichas
sociedades, los sujetos se distancian y se acercan, se oponen y contaminan. Que esta nota alcance entonces, su
significado en todo lo ya expuesto, entonces.

7 Es el caso de videos clips de bandas nacionales con tépicos de resistencia donde explotan la imagen de subversion y
sometimiento violento a la fuerza policial. Jovenes en protestas, son imagenes recurrentes en tendencias agresivas de la
nueva musica comercial, bandas cuyos integrantes portan una polera antinazi, por los derechos humanos o del Ché; ;sera
Perﬁnente dejar los atisbos de ideologia y estética a un lado de este asunto?.

®En un articulillo aparecido en la revista ANTAGONISMO n° 0 de Diciembre del 2002 en Santiago. Publicacién de una
I1zquierda Radical Autbnoma de algunas “amnulas” de la Universidad Catdlica. “Las Sutilezas Metafisicas de la Mercancia”.
(p.20-26).
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necesidades, sino que hay una instancia andénima, el mercado que regula la
produccién (post festum nomina Jappe) . :

Cuanto mé&s la mercancia se apodere del control de la sociedad,
tanto mas va minando los cimientos de la sociedad misma, volviéndola del
todo incontrolable y convirtiéndola en una mdgquina que funciona sola. No
se trata de apreciar la mercancia o de condenarla: es la mercancia misma
la que se guita de en medio, a largo plazo, y tal vez no s6lo a si misma.
La mercancia destruye inexorablemente 1la sociedad de la mercancia
(sociedad de mercado). Como forma de socializacién indirecta e
inconsciente, ésta no puede menos de producir desastres. Este proceso en
que la vida social de los hombres se ha transferido a sus mercancias es
lo que Marx llamé el fetichismo de la mercancia: en lugar de controlar su
produccién material, los hombres son controlados por ella; son gobernados
por sus productos que se han hecho independientes, lo mismo que sucede en
la religidén. Jappe dice algo mas al respecto: “El término ~fetichista” ha
entrado en el lenguaje cotidiano, y a menudo se dice de alguien que es un
fetichista del automévil, de la ropa o del teléfono mévil. Este uso del
término parece vincularse, sin embargo, mé&s bien al sentido en que lo
usaba Freud, a saber, el de conferir a un merc objeto un significado
emotivo derivado de otros contextos” (p.22). Aungue los objetos de tales
fetichismos sean mercancias, parece poco probable gque ese fetichismo
cotidiano sea lo mismo que fetichismo de la mercancia de Marx. Pues es
dificil admitir gque la mercancia en cuanto tal, y no sd&lo algunas
mercancias particulares, pueda ser entre nosotros, los modernos, objeto
de culto parangonable al que los llamados salvajes rendian sus totems y a
sus animales embalsamados. El amor excesivo a ciertas mercancias es sdélo
un epifendémeno del proceso por el cual la mercancia ha embrujado la
entera vida social, porque todo lo que la sociedad hace o puede hacer se
ha proyectado en las mercancias.

Los medios nos ensefian hoy por hoy, gque Chile es un pais de
peddéfilos, més que de poetas. Yo me entrego a la supremacia de los otros
conscientes por sobre mi consciente, en busca de méas conformes
resultados, pues debo encontrar formas, inagotables e 1inverosimiles para
concretar mis miradas a este mundo.

Se me hace que 1los productos televisivos - 1imégenes wvendibles,
llamense celebridades o programas - son productos perecibles de 1la
televisidén. Pasan tan fugaces como la vigencia de 1los cortes de un
pantaldén, y pareciera que esa condicidn de perecibles estd dada para
todas sus caras gue se subastan en las pantallas de cada hogar, como en
cada vitrina un producto’. Si bien 1las ganancias son gruesas y la
vigencia péstuma muchas veces segura, el trabajo generacional del olvido,
y el centramiento en la novedad, hacen devenir irremediablemente en el
desgaste total de la sujecidén atencional en esos productos y por tanto
del deseo vigente de ellos, por parte de nosotros los espectadores. Es
decir, le hacen perecer como producto televisivo. El1 rating sobre un
producto televisivo determina su vigencia, y esa vigencia marca en
tanto, la formacidén cultural del telespectador. Este rating, instaura el
valor de los mercados simbélicos, gque tal como le aprecia Garcia-Canclini
(Culturas Hibridas...; p.89), se basa en "la influencia imperial" de las
empresas metropolitanas o estatales de la comunicacién, y tal como le
aprecio yo, en la ddécil recepcidédn del espectador.

Se me va a quedar mucho por decir y no decir sobre la T.V.,
s6lo opto por agregar algo ademds de lo qgue ya bien dicen los tedricos
que recoge Sunkel, sobre el tipo de estelares que se han desarrollado.

79 . . . . . s pes
Puedo afinar mis gafas en un sentido mercantilista, y asir a las pantallas de television como vitrinas de mall, pero puertas
adentro.
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Me llama la atencién los formatos de cémaras y pantallas, sin fines
espectaculares ni artisticos, tanto como la subjetivacidén de esas cémaras
fisgonas, manuales o de seguridad, que registran chascarros, escenas
prohibidas, o de circunstancias ignoradas por la victima del lente de la
V8 o cualquier otra, con un objetivo final de difundirse y wvenderse
espectacularmente por televisidén. Generalmente el objeto es cazar a
sujetos desprevenidos, o en actividad normal, en una actitud sospechosa
o de inculpamiento directo, censurable o terrible; quizds gracioso o
patético, pero todo en una secuencia sin libreto, en la intemperie
escénica, que registra mds objetivamente la realidad. Con este tipo de
formatos sucede 1la paradbéjica dindmica de subjetivar el sujeto, vy
objetivar la realidad del hecho. Esa proporcién inversa, quizés nutre la
informacién como bien simbélico +vigente en el chauvinismo del
espectador actual. Esto estaria aportando al <caracter explicito
pornografico de las imégenes. El sujeto gque de espectador medio, se
vuelve focalizador, camardgrafo, mediador del registro de la realidad, en
la televisidén adquiere un cariz, condenatorio de verdugo, gque acusa tras

avistar fisgonamente - parafraseando a Foucault "sapear y penalizar" - a
cualquiera, gque goza con exponer las privacias del otro - que al
espectador le encanta -, faltando al dicho de gue "pecado en privado no
es pecado". Estas acciones han ido a parar muchas veces en juicios por

la imagen del sorprendido por el lente, que dependiendo de su popularidad
y alcance en los medios, es como se hace vigente en un circo denigrante,
en una indeseada tercera persona escarnizada en la boca somnolienta del
transelnte ordinario®®. Luego si tiene dinero, sélo gana su juicio. Bajo
escenario para algin candidato, dirigente futbolistico, o funcionario
gubernamental. El recurso légico a usar por las televisoras de hoy, es el
patetismo, el efecto con fines conmocionantes; el sensacionalismo vy la
inmediatez aportan al efecto de esas im&genes tras un rating despiadado,
que manifiesta mas cruentamente, los deseos reales del espectador actual.
Esas camaras subjetivantes, tienen imé&genes de cualquier tipo de sadismo
y perversién humana, a gusto de consumidores que por internet no tienen
ya limites ni censura, y muchas veces para el mismo sujeto que las porta.

Siempre ha sido atemorizante el desarrollo tecnoldgico, tras
tener como consecuencia wuna proporcional degradacién del alma humana
(debe sonar horrible &esa palabra). Cuidado hoy <con la T.V. que
espectaculariza todas las realidades, hasta la més grotesca, pues es tal
cual, un agente nocivo, y corrosivo del germen de la modernizacién. Su
aporte se inscribe entre los inventos mds aceptados, populares e
inmediatos, y el hombre se ha vuelto terriblemente mé&s (in)feliz frente a
€l. Miro mi control remoto y mi hogar y veo por tanto la referencia a un
cuerpo minusvélido - mi cuerpo -, en lugar de un cuerpc locomotor, el que
habito, el home automation, o el equivalente del invalido equipado. Me
saco las gafas, guardo las pistas, agarro mi encendedor, tomo aire. Click
Offt.

% Sin ir mas lejos, el caso del Liceo Juan Gémez (increiblemente) Millas, cuyos alumnos y apoderados se quejaron en
tribunales contra el establecimiento y canal 13, quienes en secreto, trataron la instalacién de camaras que registraran el
acontecer en la escuela, con el fatidico fin, de grabar una instancia de violencia, una agresién sanguinaria, y constatar la
podrida imagen de una institucién como la educacién, en esos pasillos donde ya habian sucedido actos similares. Esas
tomas, canal 13, las queria vender en un programa llamado "Contacto”.
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iii)ANALISIS.-

iii.1) INTRODUCCION INTRODUCTORIA O JUSTIFICACICION JUSTIFICATORIA DEL
ABORDAJE A “PLAN 2”7 .-

Estdbase mi sujeto, una tarde del 20 de febrero del corriente en
Mar del Plata, sentado en el balcédn de un departamentillo de la calle 3
de Febrero N° 2831, 2° B, mirando el entorno, el cielo de aguel balneario
bien urbanizado; a las nubes y su poliforme velocidad en verdad, cuando
me atribulaba el tener que reflexionar en el entramado conceptual de mi
tesina con fines argumentativos. Sentia que el desarrollar una idea
abismante como este trabajo, debia responder a un pensamiento al ritmo de
sus tiempos, que el roedor en su jaula, debia girar con la celeridad en
que el tiempo contempor&neo se hace “ver” al sujeto perdido y abismado
que sobre aguel balcdn yo era. Como ese roedor, no llegaria a ningiin
lugar el rolar de esta cabeza, O sea, no responderia a un método el buen
desarrollo o camino del presente.

Fue asi como tomaba entre mis manos, mientras la vista se me
desenfocaba en su vuelo hacia el firmamento, unos libros que se habian
topado conmigo sin causalidad planificada, que me hablaban al respecto de
mi asunto a tratar; y entonces dejé desenfocar la vista toda mientras se
filtraba por mi desconcertante distraccién una apreciacién de Paul
Virilio®' sobre la velocidad y el movimiento de un espacio moderno como la
ciudad, como ese movimiento absoluto envuelve toda la relacidn entre esta
velocidad y el poder®®, y asi se me presentd a mi panorama todo, el
movimiento del paso de los autos por la arteria mencionada, de las gentes
que 1iban o venian de la playa, y 1los ciclistas que a otros ritmos
irrumpian en la escena, junto a esas nubes, y esos pajaros alld lejos, y
a aquel avién un tanto mis atrds, todo en una multidindmica aprehensible
por los ojos - esta sensibilidad imperante - sin enfocar nada, y quizés
si hubiese sido de noche, me habria permitido incluir el parpadear de los
neones, en todo el animal (urbe) del espacio-tiempo tecnoldgico que
Virilio aprecia en su movimiento absoluto, prefigurada quizads en la
revolucién industrial, similar a un movimiento de méguina o de &rgano,
pero en movimiento e inestable, segin la voluntad de dominio del poder
establecido en él. Me recordé esas filmaciones que se graban a lentisimas

8 vVirilio Paul, Cibermundo. ;Una politica suicida?. Dolmen ediciones, Santiago 1997. Pp. 9-24.

& Virilio ve al poder inseparable de la riqueza y esta a su vez de la velocidad. Por tanto distingue a todas las sociedades
como Dromocréticas o “de carrera”, desde la caballeria, pasando por el poderio maritimo en el papel jugado en la guerra,
colonizacion y conquista; topandose con la mensajeria de palomas de la edad media, hasta la inimaginable velocidad de la
luz, de las cotizaciones bursatiles de Wall street, o de la informacion tecnocratizada. El poder es el que da el movimiento, y
es el movimiento mismo. Para argumentar esto, El arquitecto francés, toma la imagen del faradn Tutankamon, con sus
manos cruzadas sobre el pecho. Dice que en una lleva un latigo - que ciertos impios arquedlogos interpretan como un fitil
matamoscas -, y en la otra un garfio. El primero acelera el carro del poder faraénico, y el segundo lo frena. “El poder
faradnico — dice Virilio -, como todo poder, es a la vez retencion, freno, sabiduria y aceleracion.” (P.18) Es esta dinamica de
celeridad y freno, que impone e! poder establecido, lo que resuita en el “movimiento absoluto”. Al respecto de la Modernidad
y el derrumbe de sus conceptos mas monoliticos — Dios cristiano y su mitologia, Historia oficial, Realismo y verdad, Utopia y
ciudad -, Nicolas Casullo (99) en su ltinerarios de la Modernidad..., le ve como un resquebrajamiento lento y acelerado (p.
14); y aln més concibe este proceso de racionalizacién moderno, como un esperanzador sentido de progreso (hacia
adelante), sentido que engafia con el horizonte de una cosmovision global, en el espacio-tiempo de la ciudad, donde la
historia se ha ido acelerando en la medida en que sus protagonistas materiales, como los avances tecnoldgicos, también
determinan la velocidad en que se despliega la historia de la ciudad - pues ya sabemos gue la gente abandona su espacio
rural - y por ende del sujeto que se inserta en ella. Cada cual tiene su ritmo, entonces se resquebraja el sentido unitario y
universal del avance y progreso en masa, se fragmentan las historias en la medida en cada cual tiene su propia celeridad
histérica-experiencial. Esto dltimo connota la relacion de la subjetividad con fas masas, relacién que siempre se establece
en el espacio-tiempo moderno del urbe.
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velocidades y se reproducen en otras contrastablemente més rapidas. EIl
resultado es poder ver en cosas de minutos todo el movimiento de un-dia
completo. Si se llegard a registrar en ese contraste de velocidades de
registro y reproduccién de todo un siglo, gquizas en cosa de dias veriamos
toda la mutacién de la ciudad que crece o crecié durante cien aflos, y es
visualmente, segln Virilio, como es perceptible todo el movimiento?’. Son
las computadoras las que tienen pendiendo la cabeza nuclear que destruird
al hombre. Mas este silencio, sb6lo es a nivel posindustrial en términos
de Mandel (Jameson ©91), pues a nivel de maguinaria o ruina - gque ha
perdido su fugaz carécter de novedad - urbana, el roncar de los
automéviles no dejan oir el zumbido de los bits y las ondas que viajan
por los cables y los aires.

Esta ahi la urbe, mi espacio como sujeto, la Polis que Virilio muy
bien relaciona etimolégicamente con politica, haciendo de este espacio la
base del movimiento politico-cultural de las sociedades. Tomando en
cuenta ademds, gque la mayor parte de esta unidad, de este espacio de
desenvolvimiento, es el que tiene como teldén de fondo el programa “Plan
z", veo muy bien la superposicidén mitocondriana en el curso eventual de
la vida del hombre, las diferentes sociedades (qQue son grandes culpables
del sofogue moral del sujeto) gque se han enmaraflado, y que los tedricos
han globalizado en una concepcién carente de unidad y uniformidad. Estas
tres sociedades del espectéculo (economia, arte y cultura), de mercado
(economia) y de 1la informacidén (ciencia y tecnologia), se ven
convivientes e incrustadas en la diaria y cotidiana celeridad urbana. Es
la de mercado la mds infalible en su imperio, y la mas despiadada en esta
dindmica de persecucidén y sofocamiento del despliegue del sujeto, ya sea
entre los suyos, en su espacio, o en soledad.

Mi subjetividad se debate ante la respuesta académica que debe
costar mi pre-grado, yo Jjustifico mi exposicién en tratar de ver la
historia como revolucién y no como conglomerado de informacidén, y en que
la ideologia puede hacer cientifico lo gque tiene sentido - y quien sabe
si lo que no. -, creyendo en todo lo que profesan gente como Popper o
Kuhn. Intento objetar sino superar el método tradicional aristotélico por
las teorias de la eventualidad, azar y error creyendo en Paul Feyerabend
(en algo que vi en su Contra el Método). Adoptando la posicidén critica y
erudita sobre una conciencia de crisis y trauma permanentes, de que la
cultura es un objeto objetable, observable, descriptible, asible en manos
sabias y libres es que retomo las palabras de Casullo o Adorno. Mias aln
para ejercer juicio critico sobre la filosofia tradicional, me apoyo en

Nietzsche y su oposicién al Jjuicio sintético A Priori de Kant, de
aceptar la contradiccién y el juicio errdéneo, superando a 1la verdad
(universal) con la no-verdad. Tomando la posicidén vanguardista vy

conciliadora con 1la contradiccidén racional del hombre de Debord;
Explotando la conciencia y la visién de un urbanista o un viandante para
enfocar lo mejor posible el universo creyendo en lo gue me eXxpusieron
Baudelaire, Benjamin y Virilio en sus obras® . Yo por mi parte opto por
dejar las escuelas afiejas de la teoria para dejar fluir la creacién en

8 Yo me atreveria a incluir al auditivo — sinsibilidad premoderna. No es lo mismo ir a escuchar que ir a ver una opera o un

concierto - como un sentido mas, que también permite describir el avance o ese “progreso” moderno, pues hoy, més alla de
callar las voces y el bullicio del pandemonio urbano del interior de nuestras calaveras, ese ruido de maquinaria, ese sonido
mecanico que ensordecia al explotado obrero de las fabricas e industrias, hoy se calla, como una guerra fria, o quizds como
una actividad volcanica bajo nuestros pies, donde el chip y el circuito, a celeridades cibernéticas, ha silenciado su
fulminante y nocivo arrase tecnolégico.

#En todo caso, me opongo a una politica de la percepcién que ya ha sido implementada a través de a television y a través
del reino de la televigilancia. Si hablo de una cierta ética es porque ya se ha implementado una politica, una colonizacién de
la mirada, inducida y coercionada por la puesta en escena de la informacion y por la temporalidad y la instantaneidad del
montaje y el encuadre de los acontecimientos. "La politica de la mirada, es hoy la T.V., y en el futuro esta politica seguira
desarrolldndose con los nuevos captadores."(p.81).
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ella; correr las fronteras del pensamiento y las sensibilidades para que
se mueva al ritmo de su tiempo, a la celeridad que hay en sus calles y
que la palabra no se torne un constructo perturbador o de
enceguecimiento, sino de claridad y visién.

Mis ojos son bombardeados, como vejados, en esta condicién de
sujeto acorralado por 1las tres sociedades antes comentadas, por esta
dindmica visual. Las sociedades de Mercado, de la Informacidén, y la del
Espectéculo. Esta velocidad +visual que adquieren nuestras propias
historias, forman la imagen de la verdad y de la realidad del sujeto, més
he ahi el real dafic de los massmedia y la publicidad, tanto como causa de
la primera sociedad mencionada como de las otras dos, si bien gente como
Lukacs, Adorno, Jakobson®® ven a la crisis del realismo cimentada en las
subjetividades de la historia (inoficial) y a sus circunstancias
epocales, Lyotard (87), Yy Baudrillard®, wven a la realidad como la méas
afectada - como igualmente nutrida en sus significaciones, dependiendo en
la época en que se haya detenido el intelectual a pensar en ella, como
bien dice Luk&cs - en este imperio de la Apariencia por sobre el Ser -
asunto que distinguen Debord y luego Anselm Jappe?’ con respecto a la
sociedad del espectéculo -, y en este “crimen” - en términos de
Baudrillard - que la tecnologia (massmedidtica y virtual, siguiendo al
Gltimo mencionado) ha realizado sobre ella. Ya vimos también en 1la
tercera parte del primer anexo, y en “Memoria” del anexo II, que el
realismo como sustento de la verdad, y por supuesto de la “verdad
absoluta”, va en desmedro también de una Historia oficial. La realidad de
la representacién le ha ganado terreno a la realidad concreta y tangente,
se superpone la apariencia al ser, y se acepta todo enunciado como
aseverativo, sin menor apelacién a la ética discursiva con que, por
ejemplo la publicidad o la televisidén, se desenvuelve o se comunica, o©
traspasa conocimiento con el sujeto.

La situacién en las ciudades hoy es catastréfica para Virilio, hay
una implosién que desintegra la comunidad de los presentes en pro de los
ausentes, con esto de las realidades virtuales. La pérdida del propio
cuerpo conlleva a la del otro en beneficio de una espectralidad, una
ilusién de la ausencia como diria Baudrillard, y en esta desaparicién de
la realidad, es la ciudad la gque en gran medida promueve esta atrofia.

A esto agreguemos lo dicho por Adorno®®, guien insiste en el sentido

de industria cultural, y plantea que aguel acceso elitista a la
informacién, se pierde al también adquirirlo 1la poblacién, haciéndose
consumidores culturales. “La maldicién de 1la actual cultura de masas

parece ser su adhesién a 1la ideclogia casi intacta de la primitiva
sociedad de clase media, en tanto que las vidas de sus consumidores estéan
completamente fuera de tono con esa ideclogia.” (p.12) Esto estaria
explicando, segin Adorno, el vacio entre “mensaje explicito y el culto en
el arte popular contemporéneo” (p.13).

Debord dice (p.120/parrafc 142 de su La Sociedad del espectaculo.)
que la historia que se halla en toda la profundidad de la sociedad tiende
a perderse en la superficie. Con esto fundamentamos la complicidad del
décil espectador en su hipécrita desenvoltura entre las realidades que le
acorralan. El acceso a todos los ambitos de la cultura y el espectéculo
por parte de la poblacidén, sin siquiera cuestionar la ética del discurso
recibido, permite distinguir a los espectadores actuales como “indigentes

% En Realismo. ;Mito, doctrina o tendencia histérica?, texto que recoje 5 articulos: uno de Gyérgy Lukacs, uno de Theodore
Adorno, uno de Emst Fischer, uno de Roland Barthes, y otro de Roman Jakobson..

® Me remitiré solo a su texto El crimen Perfecto. De 1996, editado por Anagrama de Barcelona.

* Este es autor de un estudio critico sobre el anterior (Debord), en 1993, y de articulos sobre “el fin del arte segin Adorno y
Debord”.

® En su articulo o publicacion Television v cultura de Masas. de 1962.
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culturales”, de visidén arruinada y saco roto, gque vaga recogiendo la
basura o desecho cultural, que deglute sin miramientos de lo que recoge,
esa suciedad que repleta los sumideros, o vertederos culturales como 1lo
son televisoras como Megavisidén en Chile; caracter gque adquiere por el
bajo nivel moral del conocimiento o mensaje Qque transmite a sus
consumidores. Adorno transmuta asi el significado de la cultura popular.

En el parrafo 219 de La Sociedad del Espectéculo, Debord define al
espectaculo como "La eliminacién de limites entre el yo y el mundo a
través de la destruccién del yo asediado por la presencia-ausencia del
mundo, es igualmente la eliminacidén de limites entre lo verdadero y 1lo
falso mediante el rechazo de toda verdad vivida bajo la presencia real de
la falsedad asegurada por 1la organizacién de la apariencia". (p.164)
Quien acepta esta suerte cae en la locura de reacciones ilusorias,
estableciendo una comunicacidén sin respuesta que reconoce las mercancias
y el consumo, y necesita de la imitacién. Asi se desarrolla una falsa
conciencia que jamds va en busca de la verdad critica, se constituye en
la posicién pseudorrevolucionaria, cuando muy por el contrario, la
critica que trasciende al espectédculo debe saber esperar.

Segin Debord, el espectéculo es el triunfo del parecer y del ver,
donde la imagen sustituye a la realidad. Debord menciona la televisidn
s6lo a modo de ejemplo; el espectaculo es para él un desarrollo de
aquella abstraccidén real que domina a la sociedad de la mercancia, basada
en la pura cantidad. Pero si estamos inmersos en un océano de imégenes
incontrolables que nos impiden el acceso a la realidad, entonces parece
mé&s atrevido todavia que se diga que esa realidad ha desaparecido del
todo y que los situacionistas fueron ain demasiado timidos y demasiado
optimistas, ya ahora el proceso de abstraccidén ha devorado a la realidad
entera y el espectéaculo es hoy en dia aln més espectacular y totalitario
de cuanto se habia imaginado, 1llevando sus crimenes al extremo de
asesinar a 1la realidad misma(Baudrillard nuevamente en este A&ambito).
Jappe nos cuenta en su articulo®: *Los discursos posmodernos gue
irradiaron de la Francia de los aflos setenta se sirvieron generosamente
de las ideas situacionistas, naturalmente sin citar una fuente tan poco
decorosa, aunque en absoluto la ignoraban, incluso por via de ciertas
trayectorias personales. Que en 1564 Asger Jorn diga: ~a Debord no es que
se le conozca mal; es que se le conoce como el mal”. No se trataba, sin
embargo, solamente del consuetudinario autoservicio intelectual sino de
una verdadera estrategia encaminada a neutralizar una teoria peligrosa
mediante su exageracidén parddica. Los posmodernos, al aparentar que iban
ain mas alld de la teoria, en verdad la convirtieron en lo contrario de
lo que era. Una vez se confunda el espectéculo, gue es una formacién
histérico-social bien precisa, con el atemporal problema se vuelven del
revés sin que se note demasiado” (p.25).

Criticar las teorias posmodernas resulta algo dificil debido a su

cardcter auto-inmunizador - dice Jappe - que hace imposible toda
discusidén, transformando sus afirmaciones en verdades de fe ante las
cuales s6lo cabe creer o no creer. “Pero si cabe decir algo acerca de su

funcién, observando asi la sutileza metafisica que se despliega la
mercancia para defenderse. Al leer los textos posmodernos se nota que, si
bien no citan casi nunca a los situacionistas, el término “espectdculo” o
“sociedad del espectéculo” se encuentran con frecuencia, y que tales
textos, sean de 1975 o 1995, muy a menudo dan la impresién de no ser otra
cosa que respuestas a las tesis de Debord. De él1 toman los posmodernos
las descripciones de un espectéculo que se aleja progresivamente de la
realidad; pero las retoman en un plano puramente fenomenoldégico, sin

8% as Sutilezas Metafisicas de la Mercancia” de ANTAGONISMOS n° 0.
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buscar jamds una causa que vaya mas alld de dar por supuesto un impulso
irresistible e irracional que empuja a los espectadores hacia el
espectéaculo. Antes bien se condena cualquier blsqueda de explicaciédn.
cuando leemos gque “las abstracciones del espectédculo aun para los
situacionistas, no fue nunca sin apelacién. Su realizacidédn incondicional,

en cambio, si lo es... El espectéculo alin dejaba sitio para la conciencia
critica y la desmitificacién... Hoy estamos més allad de toda
desalienacién” (Debord 1967, p. 121), entonces estd claro para gqué sirven

las referencias posmodernas al espectéaculo: para anunciar la inutilidad
de toda resistencia al espectéculo.

Esa supuesta desaparicién de la realidad, que se presenta
pomposamente como una verdad incémoda y aun como una revelacién terrible,
en verdad es lo mé&s tranquilizador que puede haber en estos tiempos de
crisis. 8i el carédcter tautoldgico del espectaculo (que se manifiesta en
el rétulo de esta introduccidn), denunciado por Debord, expresa el
cardcter automdtico de la economia de la mercancia que, sustraida a todo
control, anda locamente a la deriva, entonces hay efectivamente mucho que
temer. Pero si los signos, en cambio, sblo se refieren a otros signos y
asi seguido, si jamds se encuentra el original de la copia infiel, si no
hay valor real gque deba sostener, aunque sin lograrlo, el ctmulo de
deudas del mundo, entonces no hay absolutamente ningin riesgo de gque 1lo
real nos alcance. Es en el terreno de la produccidén en gque se halla la
base real de la fascinacién que ejerce el “simulacro”™: en el sistema
econdémico mundial que gracias a esas contradicciones de la mercancia de
las que no se quiere saber nada, ha tropezado con sus limites econémicos,
ecolbégicos, y politicos; un sistema gue se mantiene con vida sélo gracias
a una simulacidén continua.

Cuando los millones de billones de délares de capital especulativo
“aparcados” en los mercados financieros, o sea todo el capital ficticio o
simulado, vuelva a la economia “real”, se verd que el dinero especulativo
no era tanto el resultado de una era cultural de la virtualidad (mas bien
lo contrario es cierto) como una desesperada huida hacia delante de una
economia en desbande. Detrds de tantos discursos sobe la desaparicién
de la realidad, no se esconde sino el viejo suefio de la sociedad de la
mercancia de poder liberarse del todo del valor de uso y los limites que
este impone al crecimiento ilimitado del wvalor de cambio. No se trata
aqui de decidir si esa desaparicién del valor de uso, proclamada por los
posmodernos, es positiva o no; el hecho es gue es rigurosamente
imposible, aunque a muchos les parezca deseable. “Que no exista sustancia
alguna, que se pueda vivir eternamente en el reino del simulacro: he aqui
la esperanza de los duefios del mundo actual. Corea del Sur e Indonesia
son los epitafios de las teorias posmodernas” dice Jappe (p.26).

Pero el haber descrito los procesos de virtualizacidén y habérselos
tomado en serio constituye también el momento de verdad que contienen las
teorias posmodernas. Como era descripcidén de la realidad (a su pesar) de
los tltimos decenios, esas teorias se muestran a menudo superiores a la
sociologia de inspiracién marxista. Supieron denunciar con justeza la
fijacién de los marxistas en las mismas categorias capitalistas como el
trabajo, el valor y la produccidén; y asi parecian colocarse, por lo menos
en los inicios, entre las teorias radicales que mayormente recogieron el
legado de 1968. Pero luego acaban siempre hablando de 1los verdaderos
problemas sdlo para darles respuestas sin origen ni direccién. En los
comentarios sobre la sociedad del espectdculo de 1988, Debord comparard
ese tipo de critica seudo-radical a la copia de un arma a la gque sélo
falta el ©percutor. Al igual que las teorias estructuralistas vy
postestructuralistas, los posmodernos comprenden el carécter automatico,
autorreferencial e inconsciente de la sociedad de la mercancia, pero sélo
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para convertirlo en un dato ontoldégico, en lugar de reconocer en ello el
aspecto histéricamente determinado, escandaloso y superable de -la
sociedad de la mercancia.

El espectador, y el hombre en general, en su forma, manera, o
apariencia de vida, no conjuga con lo que es (parecer sobre el ser), lo
que transforma los valores tradicionales en las normas de una estructura
social cada vez mads Jjerdrquica vy autoritaria. © sea, confirma una
morbosidad condenatoria en la irrupcidén del pandptico de la pantalla en
la vida privada, como el comin de las cdmaras escondidas de inquisidores
informativos, y sensacionalistas programas de entretencién (esto también
lo parodia “Plan 2”).

Adorno distingue el mensaje de adaptacidn y de obediencia
irreflexiva, que deja sin cuestionamiento veritativo toda enunciacién
televisivo-espectacular, olvidéndose el valor moral, la calidad ética y
la veracidad de enunciacidén en el discurso massmediatico.

Es paraddéjico aceptar que, y esto lo dice Adorno (19%62; p.1l4), la
repeticién constante de valores convencionales parece significar que
ellos pierden sus sustancias, haciendo que la gente act@le impulsivamente
desconociendo el proceder. Cuanto menos creido realmente el mensaje, vy
menos su armonia con la existencia concreta de los espectadores, tanto
méds se le mantiene en la cultura moderna. “Cabe reflexionar sobre si una
inevitable hipocresia es concomitante con el afadn punitivo y con la
dureza sé&dica” (p.15)

Al respecto del Chile postdictatorial, Richard (P.37, Residuos y
Metaforas) distingue un melancélico dilema entre asimilar (recordar) vy

“expulsar” (olvidar), asunto gque incumbe a la memoria del sujeto, y que
le enmudece o sobreexcita; “Plan 2Z”, creo yo, se da el gusto de hacer lo
segundo sin temor de lo que Richard 1llama (p.46) “Temblores de 1la
Representacién”, pues hablar de superficie de reinscripcién sensible de

la memoria, es hablar de una escena de reproduccidén de lenguajes de los
medios expresivos para restaurar la facultad de pronunciar el sentido y
denunciar las operatorias de signos de la vioclencia, poniendo el horror a
distancia gracias a wuna mediacidén conceptual o figurativa capaz de

desbrutalizar en algo la vivencia inmediata de 1los hechos. ™“Plan 27,
supera ademids ese duelo gue mencionaba Avelar (2000, Alegorias de la
derrota), y todo compromiso -ideoldgico, moral, filoséfico, etc - con los

hechos referidos en la representacién espectacular de sus historias vy
puestas en escena; sobre todo con las que tienen que ver con el conflicto
de derechos humanos y escisidén nacional de la dictadura militar. Est& tan
repetida la terrible historia, la tragedia histérica de Chile, gue mas
vale burlarse de ella. Se opta por reir y no por lamentar. En esto se
basaria el caréacter desacralizador del programa, parédico/pastichero,

Irbénico/sarcéstico (contextualmente), irreverente y burlesco, sin temor
de tocarle la fibra a més de algin receptor de sus atrevidas y chistosas
imAgenes. Ya el nombre juega con el entuerto mitolégico de espias entre

marxistas y militares durante los dias circundantes al golpe de Estado
del 73. Este nombre significaria en la historia, si hubiese sido cierta o
constatada, un revés, la traicién a un orden autoritario (un
contragolpe). "Plan Z" mismo traiciona a su medio, su propia naturaleza
televisiva con su mensaje, jugando con el lenguaje cotidianc al absurdo y
la contradiccién.

La imagen como mercancia sufre las degradaciones y atrofias que la
sociedad de mercado impone a las cosas que capta. Estén en el acontecer
televisivo actual, muy ligadas estas dos sociedades: de mercado y del
espectéculo, haciendo del sujeto, su objeto principal de marketing. Ya
hablamos antes de la objetivacién de los sujetos, pero hay que encarar
esa razdén mercantil de dicho proceso.
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A todo esto se agrega que el avance cientifico tecnoldégico ha
originado lo gue Virilio 1llama "inmediatez tecnoldgica" gque afecta a- la
materialidad y corporeidad del mundo y del individuo, especialmente en la
tecnologia virtual. Se recurre a esa inmaterialidad e inmediatez que
provee la tecnologia, intensificando asuntos de realidad como el hombre
en la 1luna (puede ser ésta, vista como una puesta en escena
massmediatizada), o la guerra del golfo en la que descree (o toma como
caso) Baudrillard para su cuestionamiento a las realidades de 1la
representacién, haciendo el juego verbal y visual con la realidad de las

parodias, y con los materiales m&s a mano logrando asi reales
cortometrajes.
Este autor - Virilio - también ve a las distancias interiores,

distintas entre quien estd encerrado en un 1lugar, Yy quien se desplaza
constantemente, por tanto las materialidades y distancias se anulan en un
nivel estédndar o igualitario en 1los sujetos. La medida del mundo es
nuestra libertad. La tecnologia wvirtual niega el hic et nunc; se niega
entonces el "aqui" en beneficio del T"ahora", esto atenta contra la
materialidad de 1la alteridad y del espacio. La distancia del tele,
reemplaza el espacio piblico por la imagen publica, excentrada de la
ciudad (tele-ciudad o ciudad virtual).

Pero para no complejizar nuestra discusidén y andlisis, pasaremos a
tantear al programa "Plan Z", ya de plano, haciendo las observaciones
pertinentes antes de comenzar con su desglose analitico. Este programa
que pertenecia a un canal privado y ya desaparecido como lo fue "Rock’n
Pop" (seflal 2 de aquellos dias), y gque no estaba abierto a todos. El
programa en cuestidén tuvo dos temporadas al aire, casi diez aflos después
de retornar a la supuesta democracia, tras las cuales fue suprimido de la
difusidén, convirtiéndose esta un caso especial de censura democrética.
Los motivos no seran nuestro meollo, pero toda la discusidn de este
informe, nos clarifican al respecto del tipo de manipulacidén econdmico-
ideolégica, de 1la que fue victima el programa para su definitiva
supresidn.

El programa tiene una forma indefinida como tal, exhibiendo
historias representadas como en T.V., al estilo Sketchs o Gags, por donde
transmiten el "mensaje" (término adorniano) o discurso (Foucaultniano), o
quizés deba decir, informacidén y conocimiento, que ya no importaria si es
verdadero o falso, pues su entramado linglistico, su funcionamiento
verbal bésico, responde a lo apreciado por Wittgenstein vy 1luego por
Lyotard como "juegos del 1lenguaje". "Plan Z" es una méagquina acelerada
espectacular de pastiches espectaculares, su indefinida forma apela a
todas 1las conocidas, pero como ellos mismos, Plan Z, se incluyen en su
ironia, sus formas son sarcasticas de asimilar los cé&nones televisivos,
llegando a inquietar al propio espectador, tanto que hubieron intereses
en el poder intervenido en las capacidades de difusién y proselitismo
hegeménico, 1lléamese politico, econdmico, ideolégico el interés que
suprimié a "Plan Z", responde a un hipdcrita establecimiento moral en el
poder, en el centro y en la periferia de é€l. No queda mé&s que reir ante
la falsedad, la ilusién, del mundo, burlarse. Estos juegos, sustentan la
forma textual del programa, promueven el humor vanguardista Yy
reafirmarian esas muertes y disoluciones del sujeto o autor, y més aln,
de los elementos actantes en el discurso, haciendo poner al lenguaje por
sobre el sujeto (recordemos a lo dicho por gente como Wittgenstein,
Benveniste, Strawson, Barthes, Lyotard), perdiendo el valor veritativo de
los enunciados. Esto como parte de ese descompromiso ideolégico y efecto
paréddico- del desempefio de los integrantes del programa. Lo que se relata
en el programa son historias sencillas, reconocibles por el espectador,
comunes entre la gente sin distincién de estratos. En ese sentido el
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programa esta dirigido a cualquiera, a cualquiera que quiera reir de si
mismo, he ahi el caracter sarcédstico de sus argumentos. :

“Plan Z” se conjuga entre una plétora de personajes-artistas del
circo de 1la T.V., poniendo en abismo sus producciones de imégenes
{audiovisuales) televisivas, con fines sarcésticos; como un desquiciado
V.J. que maneja sus mezclas (imagen y misica) y expone los mi&s bajos
niveles de virtud y vicio a difundir por los medios, y se incluye sin
remedos en esos niveles humanos, trastocando la apariencia con la real
existencia, del pervertido sujeto actual.

El elenco del programa, es similar a una compafila de teatro (pues
si se puede decir ellos actlian, - intencionalmente mal? -, dirigen vy
producen), apoyada por la tecnologia televisiva que permite el montaje y
la produccién, pero gue explota la economia de recursos, donde se destaca
la nada de produccidén, casi la intemperie escénica de una improvisacién,
pero guiado por una historia que se guiere transmitir, en los tintes e
interpretaciones particulares de los integrantes del programa. Estos
son: Vanessa Miller, Pedro Peirano, Angel Carcavilla, Rafael Gumucio,
Alvaro Diaz y Marco Silva. Todos ellos se reparten la responsabilidad de
los papeles y textos, o sea, 1la produccidén, quienes se nutren del
acontecer social, cultural, politico, espectacular, ademéds de los mitos
urbanos y tablies de la sociedad chilena, pues es ella en resumidas
cuentas, el objeto de sus criticas y parodias. Sin embargo, todo este
despliegue de irreverencia y creatividad, se alnan perfectamente con los
elementos que hemos visto en los anexos anteriores. Estructuremos asi:

- Metarreflexién > metacritica > a la sociedades del espectéculo vy
massmedidtica, especialmente a la T.V. chilena en donde por medio de
la puesta en abismo, son vilipendiados por medio del pastiche, el

grueso de los estelares  chilenos, Yy sus contenidos. Aqui
distinguiremos a las siguientes historias a analizar

-"Peaje indémito" - que parodia a las telenovelas naciocnales.

-"El Canal de Oscar" - que parodia a los matinales, misceléneocs, muy

inspirado en una versidén baja de lo visto en la pelicula "Truman Show"
con Jim Carrey.

-"Mal Nacidos" - que parodia al Talk Show, o programa de debate de
actualidades.

-"Esos Locos Pobres" - que parodia a los miscelé&neos, con tintes
pedagdgico-espectacular, y el misceléneo de entretenciédn comin.

-"La Camara Sorpresa" - que parodia los espacios de misceldneo gue
cuentan con la solapada intervencién televisiva en alguna
cotidianeidad, con el fin de encontrar la situacidén espectacular, vya
sea de patetismo, de burla o de escarnio en caso de "Plan Z". Este

tipo de programas evidencian 1la falta de wvida privada por la
intromicidén de la T.V.

-"Informe Meteoroldgico" - Se parodia el informativo del tiempo,
mezclado con un discurso que entre lo biblico (gran relato de dios)
como fondo, y la lectura del reporte mencionado en su forma.

-"Planchadiccién® - que parocdia al informativo espectacular,
inquisidor con fin moralizante, mostrando el juego del lenguaje como
expresién base, y deslegitimando por medio de la burla, la imposicién
moral de los medios en pro de un rigor institucionalizado.

-"Avisos anti-droga" - muy relacionado con el anterior. No se entrara
en analisis mds que en el comentario.

-"Despacho Joven" - aqui se parodia una nota de programa juvenil como
"Extra J6évenes", haciendo una distincién clasista irénico-sarcéstica,
jugande con las apariencias y destacando la actuacién de 1la
conductora.
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Microrrelatos > Agui entra en juego el tipo de discurso formal con el
que trabaja el programa en general. El lenguaje es una importante arma

por donde desarrollar las parodias y <criticas. Estos lenguajes
obedecerian al orden de 1los microrrelatos que habla Lyotard, o
subsistemas linglisticos, idioléctos, hablar de ellos mismos como

sujetos comunes de la sociedad chilena, tanto como los personajes que
representan, comc las personas gque ellos mismos son. El cologuio
impera como forma linglistica, y contextualiza mejor ese hablar que
deslegitima constantemente, el conocimiento, la institucidén y el canon

(megarrelatos) .

Las historias aqui vistas son:
-"Este Hombre morira". -"El Puzzlero".
-"Trabajadores Duros". -"Qué preferis?"
-"Vos no Sabis...". -"Informe meteoroldgico”.

- Deslegitimacidn > Esto puede estar muy relacionado con lo anterior,
por
tanto sélo mencionaremos el efecto critico anti-canon y anti-
institucidén, que constantemente se da en la irreverente textualidad
del programa. Aqui hallamos a las historias:

-"Este Hombre Morira". -"El Puzzlero".
-"Propaganda electoral". -"Navidad en..."
-"Trabajadores Duros". -"El Profe de Educacién Fisica".
-"E]l Voto™. -"Té de Comunistas".
-"Entrega de Terrenos". -"El cheque de Garantia".
-"Lectores de Biblioteca". -"El Abrazo'.
- "Dubi y Du" -"Aplaplac".
-"Melbourne. Tierra prometida". -"Decomiso".
- Disolucién (y muerte del sujeto) > Si ligamos este aspecto con
el de

los Microrrelatos y con el de la Meta-rreflexién tendriamos que
enumerar aspectos como el de la Puesta en Abismo, donde se
autoreflejan los actores y personajes, la Meta-representacidn que
permite la critica y la parodia de lo que tiene que ver con la
espectacularizacién, especialmente de la vida ordinaria, y del
espectaculo como éambito degradativo de las virtudes humanas.
Ademé&s se vincula con los microrrelatos, pues es en el lenguaje y su
juego donde el sujeto desaparece. O sea, es ubicable un conflicto
de subjetividad (vista someramente en los anexos), en la
modernidad, en la masa, y en la soledad. Encontramos agqui a las
siguientes historias:

-"Peaje Inddémito". -"Propaganda Electoral".

-"El Incendio". -"El Informe Meteoroldgico".

-"La Camara Sorpresa'". -"Dubi y Du".

-"Planchadiccién".
-~ Contradiccidén y Paradoja > A mi modo de ver, de este aspecto
surge la capacidad de hallar argumentos o fondos, para llevar a cabo
la parodia- pastiche. Es posible encontrar estos recursos, cimentados
en una contradiccién o paradoja que afecta a la personalidad pfiblica o
autoridad que establece e impone, por medico del parecer, los
valores vy criterios morales. Corrupcién, abuso, hipocresia son
encontrados y usados en contra de los parodiados, sobre todo si

tienen autoridad piblica. No se debe olvidar 1lo que es la
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Aqui podemos

hallar al grueso de las historias seleccionadas para nuestro andlisis.

Como observaciones generales antes de entrar en terreno,
tipo de parcodia aqui encontrada es la del pastiche,
y contextualizando 1las paradojas objetos de

se discuten en el anexo I,
burla, es el sarcasmo,
tropo imperante. Como
referencialidad,
en abismo,
disciplinas

se

ellos efecttan.

que

que aqui llamaremos ironia-sarcastica,
sabe,
por tanto la manera de parodiar,
donde artista y actores,

digamos que el
por las razones que

el tipo de
espectacularizacién es la meta-
es mediante la puesta
representan y parodian, a las mismas
En el fondo se rien de sus propias

la

especialidades y del propioc medio que les permite el desarrollo en ellas.

Debo agregar,
a dos formas generales:

que el tipo de historias que he seleccionado obedecen

- Las sagas de gags cortos, que muestran historias fragmentadas, que se
reiteran pero con diferentes temas, para recalcar la exhaustiva
critica al acontecer nacional. Estas Isdtopias temdticas que obedecen
a un discurso formal, como tipo de historia en si, son:

-"Este Hombre Morira" -"Peaje Inddmito"
-"Propaganda Electoral" -"Vos no Sabis..."
-"El Puzzlero" -"Mal Nacidos"
-"Navidad en..." -"Qué preferiz
-"El Profe de Educacidén Fisica" -"Dubi y Du".

- Por otro lado, estédn las historias unitarias, mé&s 1largas que las
anteriores, cuyos desenlaces se efectian en la misma exposicidén, sin

segmentacidén ni continuacidén. Estos son:

-"Trabajadores duros" -"El voto"

-"Entrega de terrenos' -"Té de Comunistas"”

-"Esos Locos Pobres" -"El Abrazo"

- "Ayldenos para Ayudar" -"Melbourne. Tierra Prometida"

-"Aplaplac"/"IRM"

-"E1l Cheque de Garantia"
-"Informe Meteoroldgico"
- "Despacho Joven"

- "Decomiso"

-"Mapuches Millonarios"

-"El Incendio"

-"La Cémara Sorpresa"
-"Convivientes o de Parejas"
-"Planchadiccién".

Para 1r haciendo el andlisis se alterard algo este orden de las escenas.
Este serd sucinto pues el grueso de la informacidén ya estid dada antes y
tampoco serd visto el universo total de las imégenes, sdlo las que nos
interesa.
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1ii.2) “PLAN Z” = MEOLLO. -

iii.2.1)- Historias Segmentadas e Iterativas.-

ESTE HOMBRE MORIRA.- Se basa en el mito urbano impuesto a estas alturas
de la historia por la sociedad massmedidtica del progreso y toda la
emancipacién moderna gque se instaura en occidente. Se deslegitiman los
metarrelatos del progreso, las instituciones - familia, sociedad -, 1los
bienes, y se ironiza con la muerte final. Hay una desacralizacién y una
critica irdnica que se despliega con el humor.

PEAJE INDOMITO.- Mitos urbanos, y predominancia de un trasfondo
espectacular massmedidtico de las telenovelas nacionales. La subjetividad
se ve espectacularizada. E1l espacio es el peaje (entrada/salida de la
ciudad). Diseminacién de sujetos cuando Vanessa Miller, es la actriz
Maria Soto, gquien interpreta a '"Maria Sotomayor", asi, los otros del
elenco. Existe una puesta en abismo irdnica. La eventualidad y el azar
hacen que participe Luis Jara ({(que va de paso por el peaje)de la seudo-
novela. Espectacularizacidén anticandénica pues se opone a las grandes
producciones de muchos recursos y actuaciones tradicionales. Aqui con
pocos recursos escénicos y material, Jjunto a una mala actuacién sino
capacidad de burla se despliega la magnifica explotacidén del metro de
escenario cuadrado. Parddica como Pastiche por la disolucidén del sujeto
antes apuntada. Explota los lugares comunes de la baja transmisién de
conocimientos que realiza la televisidén y sobre todo el llanterio de una
mala novela. En su lenguaje la ironia es extrema con el slogan gque
manipula el término amor, término tan desacralizado hoy por los mismos
medios.

PROPAGANDA ELECTORAL.- Parodia el dominio econdmico-espectacular de las
hegemonias politicas e ideoldgicas del pais, dejando entrever gque la
economia prima. En esta sociedad de burgueses hipdcritas que legislan y
"buscan" el bien de la ciudadania, el diputado caracterizado en el
programa se vuelve verdadero extorsionador y delincuente, entonces la
ironia es censurable en un régimen de fantasma autoritario y de falsa
democracia como la que padece la nacidén. El megarrelato de civilizacién
estd mé&s que caido, en la forma de 1la publicidad, propagandista vy
proselitista de elecciones de un congresista independiente, de poco apoyo
humano y econdmico.

vOS NO SABIS.- Con este didlogo reiterativoe de no mds de dos oraciones
por interpelante llegamos al entramado de las palabras, que evidencian el
vacio conceptual que padece el sujeto. No hay coherencia entre una y otra
voz. Hoy se acepta no saber verdaderamente; dar el valor de saber vy
aceptar ignorar. Se ve entonces la superficial manipulacién de las
palabras, el sarcasmo aqui consiste en achacar a otros la ignorancia vy
hablar como si se hubiesen experienciado dichos conceptos: "hambre,
dolor, pena, miedo, rabia, putrefaccidn, suefio", términos que representan
lados oscuros del hombre. Serian sélo juegos de lenguaje (Wittgenstein,
Lyotard), un discurso (como Foucault le ve) si es que se contextualizan o
des-contextualizan las oraciones entre dialogantes de esta escena. Ej. -
LN ahi llegamoh, la vi y me dio una pena..." - -"Voh no sabih lo que
eh tener pena, vos no sabi won"-. Estos no son mds que constructos
coloquiales que obedecen a su circunstancia de realizacidén (esttpidas
circunstancias). Al cambiar sus résgos distintivos, fonoldgicos y de
entonacidén en el espacio fisico del sonido, este didlogo necesariamente
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debié haber tenido otro espacio fisico y otras circunstancias. Hay
incongruencia temética de un sarcédstico humor gque logra siempre hacer
reir (por lo menos a mi).

EL PUZZLERO.- El1 Puzzle es un Jjuego para ganar. Este tipo es un
pusiléanime cualquiera gque desarrolla uno de esos jueguitos, con su
horrenda mGsica sound. Deslegitima todo el saber tradicional gque circunda
desde las més bajas esferas a las mds altas, ironizando con las
celebridades, y la delicadeza politico-moral y cultural de su propio
puebloc, y de su propia subjetividad massmedidtica - como si se debiera
desarrollar una subjetividad por 1la sociedad en gque se desenvuelve -
negando e ignorando 1la mitologia wurbana que le conforma como sujeto
moderno. Evidentemente ser&d un perdedor del jueguito del puzzle pero que
se ha burlado de todas las personalidades que mé&s mandan e influyen en la
nacidén: Dios, el papa, Pinochet y Don Francisco.

MAL NACIDOS.- Parodia-pastiche del espectéculo televisivo. Es un Programa
de debate donde unos panelistas desarrollan el tema. La animadora vy
supuesta moderadora es una mujer. Los temas en un sedgmento es “la
misoginia”, y en el otro “la honestidad”. En esa parodia se muestran
rasgos de la personalidad Thipdcrita nacional, tomando tables vy
contradicciones morales de la sociedad chilena, para poner en escena al
sujeto atrofiado espiritualmente. E1l titulo ya dice bastante. En la T.V.
como en la ciudad, como en el mundo, hay gente que no merece vivir.

NAVIDAD EN... (QUE INCLUYE SAGA DEL VIEJO PASCUERO) .- Se deslegitima una
mitologia - institucional - tradicional y cultural de la sociedad y de
los nifios chilenos, “el viejito pascuero”. Los espacios donde se captaré

tanto al susodicho personaje como al fendmeno cultural, serd en espacios
que representan un conflicto para la autoridad y poder ejecutivo chileno:
Lota, Colonia Dignidad, el I.N.J., etc., mostrandose también 1lados
ocultos y tables, asuntos gque significan un acontecer momentédneo de los
medios y los lideres burocraticos, pero gque luego el olvido, y quizés
otro escéandalo que lo borré, dejaradn pasar sin solucién requerida para un
mejoramiento ético de las personas que festejan la navidad. La ironia es
duramente sarcdstica cuando se toca el tema de la pedofilia (Paul
Schaefer, el viejo pascuero mismo), gqué mds terror para un nifio que un
viejo pascuero borracho y pederasta?. El disfraz y la apariencia de un
sujeto acosado por el espectéaculo- como solucién al padecer de sus
cesantias -, vuelven a la ironia atn peor, pues el adorable viejo
pascuero puede tener a un horrible viejo indecente bajo su colorado
atuendo.

QUE PREFERI?.- El didlogo se construye a través de estupideces de un
Gnico valor cologuial, gque en el receptor suscita una aparente reflexién
profunda, la gue se resuelve en una incapacidad cognoscitiva y absurda de
lograrse. Emisor tiene una forma estGpida, y receptor una forma erudita,

que se ensamblan en la ignorancia y la idiotez. Ej.: “Qué preferi, a ver,
qué preferi?... lamerle las hemorroides a un gato o pasarte una yilé
(gillette) por la axila y echarte limén y caca...?”, “...no sé ~udn, no
sé!”. Este caso también manifiesta la atrofia de la palabra vista como un

signo en su dicotomia sausseareana de significado y significante, en
tanto es un vacio conceptual en pro de una trama verbal.

EL PROFE DE EDUCACION FISICA.- En la institucién de la educacién, se dan
los casos de autoritarismo y racionalismo desmedido que peca contra la
fuente sensible del conocimiento del hombre. Es como en estas escenas se
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burlan de un profesor de educacidén fisica y su discurso superficial,
autoritario, de una sociedad machista vy patriarcal, 1lleno de esos
prejuicios consiguientes, homofébico y cerrade gue traspasa su forma de
entender el conflicto de género y el progreso personal “...para ser un
chino rios, un Matador Salas, un Zamorano...”, apelando a las figuras vy
celebridades del deporte que también han llegado a niveles
espectaculares. Impone asi modelos de vida y criterios propios més que
trasnochados de enfrentar asuntos como la sexualidad y la educacién,
mostréandose como modelo a imitar arrogandose el saber mucho de lo que
deben aprender los alumnos que jamads se ven, y que mal instruye creando
el prejuicio de esa homofobia y la sexualidad turbada de los adolescentes
de naciones tan represivas como la chilena.

DUBI Y DU.- Aqui se puede apreciar una doble critica, y parocdia
pastiche, ya sea con la deslegitimacidén de la emancipacidén y el progreso
moderno, y con la miserable manera de ejercer una especialidad artistica
de bajo nivel cultural. El1 rutilante acontecer del mundo del espectéaculo,
es 1inversamente parodiado con uno monigotes de feria, figurines de
fiestas de cumpleafios y eventos infantiles. Ese méds bajo nivel en que se
manifiesta la sociedad del espectéculo sobre el sujeto en posible fracaso
laboral y social, se muestra como el recurso de sujetos en fracaso o
fracasados con vicios, poseen 1la frivola y feliz apariencia que les
brinda el disfraz un simulacro que 1liquida la realidad. Esos 1lindos
disfraces de perro y o0so, se esconde la horrenda y triste realidad del
individuo pobre chileno medio. E1 disfraz y esa ironia moral, los afna
con el viejo pascuero quien aparece en uno de sus segmentos. Es en esa
escena donde se ve al viejo pascuero borracho con una caja de vino siendo
molestado por Dubi y Du, gquienes aspiran pegamento para dguitarse el
hambre - tal como el nifio pobre de la dictadura -. Reclaman la poca
conmocién gque provoca gquien estd de viejo pascuero, su mal desempefio en
la ganancia de dinero y su intento de tirarse unas nifiitas. Hablan de
ofertas de botilleria, de chistes cochinos, y del bajo prestigio que han
ganado como seres del espectaculo menor infantil. Padecen los menesteres
del pobre y también sus vicios. En otra escena de ellos, se ven actuando
ante el pablico, borrachos, mal actuando y bailando con una caja de vino
en sus manos. Entran en conflicto con los nifios asistentes, y en conato
el ser neurdtico y desquiciado que estd dentro y el adorable ser gue
aparenta su disfraz con el personaje que representa, viéndose a Du gritar
“Chao pendejos hueones!”. Se tensionan el ser y el parecer, conflicto de
realidad y verdad gque no resuelve la superficialidad actual, ni el sujeto
miserable que trata de hacer de la sociedad del espectdculo una manera de
subsistir. Los vicios que poseen estos perdedores y fracasados que estén
bajo los trajes, no impiden que ellos se crean artistas; Du se siente
vilipendiado en su vocacién y oficio (en apariencia), vy en verdad es un
borracho odioso que estd sobre un escenario(ser). En la dltima escena a
comentar, miran a los personajes del parque de entretenciones capitalino
“Mundo Magico”, haciéndoles notar su rabia y envidia, porque poseen éxito
y fama de la que Dubi y Du carecen. Hacen ver irdnicamente que la
constancia social y laboral da resultados. Esos monigotes del parque
aquel, son modelos laborales y de progreso para Dubi y Du, y estos
terminan como el mal perdedor, de bajo criterio, gritando al borde del
parque a sus envidiados personajes.
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iii.2.2) - Historias Unitarias.-

TRABAJADORES DUROS.- Vemos la productividad acelerada de los trabajadores
que terminan estresados bajo el avance y progresc de la modernidad
(industrializacién del recurso humano por el principio moralizante de
civilizacién y felicidad). La paradoja se constituye al verse el
metarrelato social de la prevencidén de drogas, deslegitimado cuando estos
empleados que -~ se hace sarcasmo cuando se da a entender que la
produccién tan ansiada de esos tipos es ideoldgica que por supuesta se
convertird en riqueza econdmica -, entre opciones al incentivo vy

despertar al trabajo intelectual que deben hacer, se valen del consumo de
la cocaina para producir, cosa que hacen. Ese consumo estd implicito,

nunca se explicita, pero en el entendimiento contextual de un
microrrelato tal por parte del receptor medio del programa, los
personajes y el receptor, establecen un vinculo de complicidad de la
distancia entre esas dos realidades (la de 1la representacién vy la
concreta) y su negacidén, o sea, asumir en una identificacién vy
reconocimiento de la realidad propia del sujeto, esa realidad que

representan los actores y esos ficticios personajes que se tornan tan
cotidianos, ordinarios, tan reales. Estos tios comienzan un frenético
producir de 1ideas, rayando hojas, hablando telefdnicamente con sus
contactos, en wuna oficina de tal “burrocracia” formal que podria
manifestar el trabajo para alguna institucidn. En la sociedad chilena es
un tabli el consumo de droga, atGn mads el consumo entre sujetos que estén
insertos en el sistema laboral y social gque no permite ese tipo de
conductas, atacadas y afectadas moralmente por las instituciones. Ese
consumo se verd cuando miremos otras escenas del programa, mas adelante.

EL VOTO.- La anti-institucidén (el estado) se establece cuando se da a
entender a la politica ideoldégica y proselitista realizada por verdugos
sociales disfrazados de benefactores sociales. El sarcasmo es radical,
cuando al usar el recurso de hablar directamente con la ciudadania
sufragante, y no ser una maquina tal que reproduzca su discurso, se
muestra la personalidad monstruosa de un sujeto desequilibrado gque
pretende ser gobernador o legislador de algo. Ser& bien dar el voto a un
sujeto asi?. Se muestra una contradiccién paradojal entre los valores que
exponen y los que se viven de verdad, aln mé&s en una personalidad modelo
de la opinién publica y el gobiernc ciudadano. Se aprecian ademds las
distancias (teléfono) y asimetrias (diputado y sufragante) de los sujetos
en la dicotomia Foucaultniana de dominador y dominado, gque evidencia una
realidad nacional 1llena de fantasmas postdictatoriales de hegemonia
ideoldgica y autoritarismo.

ENTREGA DE TERRENOS. - Otro sarcasmo deslegitimante, tomando
irreverentemente un delicado asunto, de cariz étnico-cultural
territorial, que la estolidez por parte de las autoridades pertinentes
para enfrentar conflictos de ese tipo, era objeto de burla por parte de
“Plan z”. Es la realidad mé&s directa y coloquial la que en verdad tuerce
el labio del televidente en la mueca vacia de una sonrisa pastichera,
mezclada con desazén y vergillenza de esos metarrelatos en lo que siempre
creybd, fe establecida al ritmo de la ilusidén massmedidtica. Hay ahi otro
ejemplo "de que las instituciones modernas se contradicen cabalmente en
donde no deberian, en su plano moral de desarrollo. Ademds se muestra a
la urbe y 1la «civilizacién como el espacio explotado para la
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representacién o la puesta en escena de la historia concreta. Los recurso
inmediatos del espacio urbano son usados para simular el alto BIO-BIO y
cualquier otro territorio que la utopia del modernismo gquitdé al sujeto
etnografico. Este punto de la utopia y el urbe (como espacio ideal de
civilizacidén y vida) es el gue me adelanta entre las escenas a estudiar a
otra historia MELBOURNE. TIERRA PROMETIDA donde se mezcla el conflicto
dictatorial del exilio, wusurpados de su utopia nativa se adaptan a
tierras y culturas ajenas y el aspecto mismo de la utopia. Se parodia con
la misica de Inti Illimani a la historia del exiliado medio usando el
mismo recurso del territorio chileno como simulacién de la australiana.
Sucede el conflicto de wvirtualidad, calidad espectral de 1la realidad
corpbérea que la hace abordable por la ilusidén de la apariencia (esto

conecta con la guerra del golfo segGn Baudrillard, y con algtn
"escepticismo sobre el hombre en la luna que se comentd ya). Destaca la
burla mé&s actuacidén en la que se compenetran los actores-integrantes del
programa. Consiguen apelar como tantas veces al sarcasmo  anti-

institucional, autoritario y tradicional.

TE DE SOCIALISTAS.- Esa contradiccién moral de las instituciones, se ven
en los compromisos ideoldgicos aparentes que resuelven vivir las
personalidades de lo partidos politicos, sobre todo del hegeménico vy
gobernante (concertacidn) gue en su inclinacién marxista, se ven
vanguardistamente criticados en el programa. Un grupo de estos personajes
politicos del circo maniqueista de la derecha y la izquierda, en este
caso de tendencia de izquierda, dialogan en torno a una mes donde tomar
el té, sobre el progreso ilusorios que sus lideres y autoridades realizan
en el pais y por los pobres. La gente es la principal preocupacidén de
esta gente. Cuando ingresa la sirvienta o empleada doméstica del hogar
para servirles el té, el tono de la imagen cambia, la miisica culta
clédsica e ilustrada cambia a la respiracidén entrecortada y agitada de la
sirvienta misma que en la medida que va sirviendo las tazas, es
aguijoneada con las agudas y antipaticas miradas de los presentes. Hay
una contradiccién hipdcrita entre el discurso que profesan y la
naturaleza humana de individuos que son, como suele suceder con las
ideologias dominantes. Distancian la enunciacién de la aseveracidén. Se
notan como burgueses llenos de ndusea al pobre, gente del centro que no
permite la infiltracién de periféricos a su elite de poder vy de
conocimiento. La idea marxista del comunismo y socialismo se motivaba en
contra del burgués y criticaba las politicas retrogradas de la mismisima
izquierda. “Plan Z” no tiene la misma motivacidén pero con la parodia
sarcastica ensambla agudamente y muy bien sus criticas a estas elites de
la politica, contradictoriamente socialista y establecida, pues vienen a
representar al despliegue politico e ideolégico de un acontecer
institucional de estado. El gobierno lo tiene la concertacién de partidos
politicos, en Chile, entonces el aguijén es evidente en la exposicién de
esta historia por parte del programa. Un doble esté&ndar moral se
manifiesta en la caida del hombre moderno con poder (de legislar, de
hacer historia oficial, de adquirir bienes y wvidas, dominar a los
rebafios, etcéteras ignotos) en sus manos. La doble instancia de 1la
sirvienta dentro y fuera del circulo de personajes estimados se ve
formalmente con ese cambio de tono de la imagen, al salir la sirvienta
todo vuelve al color normal, y en el sonido sigue la misica (de quien
desconozco el autor, pero mds de un diletante si le reconoceria) clésica
de una €lite cultural. La frase final la dice Marcos Silva: “Nunca tan
pocos hicieron tanto con tan poco”, a lo que sigue unas carcajadas
secuencializadas que ponen fin a la escena. Ahi se han manifestado 1la
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burla e ilusidén que la modernidad y el poder le brindan a pocos, a los
dominadores, para timar al pobre o al dominado. El centralismo que cierra
el acceso al periférico, dio en la representacién de la mala cara
burguesa que es puesta.

ESOS LOCOS POBRES.- Esta parodia a un programa de televisién catdlica de
Chile con supuestos fines pedagdgicos, para la familia y 1los nifios,
muestra un sarcasmo al tomar a la pobreza chilena e infantil como
argumento espectacular contraponiéndose al usado “Maravillozoo” como es
del mundo animal. La pobreza es una verglenza de todos, pues no se debe
separar mucho a estas alturas al alma del cuerpo, al espiritu de la
materia, que no afecta a todos. Exhibirla y espectacularizarla es
contradictorio e insano. Se toman los arguetipos de todo programa
misceldneo: el animador Richi Vega (Carcavilla), el profesor que parodia
al ‘“profesor rosa” del mismo canal 13; la cara linda y estfipida de una
supuesta simpatia y ejemplo moral para el espectador como Carolita Mufioz
que parodia a Claudia Conserva, ya gque al Vanessa Miller, diluir su
sujeto usa la performatica discursiva y la expresividad verbal propias de
la Conserva. Otro panelista es un profesor Hugo de Ledn que tiene diluido
el sujeto de Gumucio; y el tio *“hazmerreir” Tato Goémez (seudbdbnimo o
personalidad recurrente en “Plan Z”) del programa, el cuenta chistes que
interpreta Diaz. Todos estos personajes son férmula recurrente para
atraer la retina del incauto espectador al inodoro del rating, en un
misceldneo de competencia gque ironiza con ese argumento y la forma del
programa. Aluden al conflicto habitacional ironizando con el futuro de
esos hijos que duermen hacinados en esos raquiticos hogares. El
cuestionamiento segundo del show de preguntas este, apela al futuro que
la formacidén (la educacidén en chile) de las instituciones y la situacién
econdémica dejan convertido en un horrendo abismo de precariedad,
indigencia y miseria al futuro gue todo sujeto (chileno) forja con sus
esfuerzos y talentos. En todo el programa se ve parodiada la falsa imagen
solidaria gque exponen 1las celebridades televisivas, y el tema de la
vivienda en los pobres deja el final de 1la parodia y una supuesta
pregunta abierta para el prdéximo programa.

EL ABRAZO.- Aguda parodia a la historia e idiosincrasia seudo-militar de
Chile donde se deslegitiman 1los iconos y héroes de nuestra historia
oficial pasédndola a llevar por la versidén de “PlanZ”. Muestra el tabli de
tensién animica transnacionalista en el convivir con el argentino por
parte del chileno. Rebaja las arrogancias del chileno y connota Yy
justifica la de los argentinos dejéndoles como los verdaderos héroes. El
sarcasmo, est&d en que estd hecho por chilenos, burlones de si mismos e
ironizan sobre una posible verdad a la que el chileno teme, gque Argentina
sea mejor nacién que la nuestra. Entonces desacralizan la imagen del

“padre de 1la patria Bernardo OThiggins” (primer 1lider militar de la
nacién), cosa que enseflan en las escuelas m&s encarecidamente en tiempos
de dictadura (“chilenito!...el petizo que estd alla...”), ese 1lider
autoritario (pusilénime con los argentinos, tirano entre los nuestros)

es visto como asistente solamente de San Martin y del ejército argentino
y real libertador de América. Incluso el nombre de Chile es bruscamente
asignado al territorio, como al azar, sin significacidén alguna.

PLANCHADICCION. - Parodia-pastiche sarcéstico a las campafias de los medios
institucionales y estatales en su lucha moral Yy préactica contra las
drogas. Ataca ademds al sensacionalismo informativo (o franjas como la
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del inspector Vallejos en el hérride programa “Venga Conmigo”, y a “Aqui
en Vivo”). Ocupan el lugar comin del flagelo sobre la juventud, "los
testimonios de familiares y de médicos del sujeto afectado y usado para
la parodia, gque es un nifio. Adem&s utilizan cémara indiscreta, escandalos
con politicos {(con un diputado llamado Atrilio Herrera) gue se muestran
como enemigos de aquel flagelo y gque luego hacen explotar la opinién
piblica en un escandalo de consumo; Se muestra la genealogia de la
adiccibén hasta la condena y las denuncias sobre la droga con el impuesto
mensaje moralizante. Hay disolucidén del sujeto cuando aparece el
“planchélogo” el Dr. Alberto Gomez (Diaz), y se muestra el simulacro
iconografico, para una ejemplificacién descriptiva. El1 sarcasmo se da
cuando el propdsito de dicha exposicién, es curar, salvar en términos
modernos, la moral del sujeto provocando conmocién, con trucos bajos, con
imégenes falsamente montadas y que logran la carcajada. Lo gue acrecienta
la ironia, es ver el uso fidedigno de los formatos que realmente se
explotan en el ambiente massmedidtico de 1la institucidén. Incluso el
discurso candnico e institucionalizado de las personalidades ahi
simuladas, hacen verosimil, s&lo el juego de lenguaje gue realmente se da
en el discurso televisivo expuesto. Si la droga fuera cualguier otra cosa
que una plancha, estariamos en presencia de la superposicidédn del hecho
comunicativo (Benveniste) por sobre los sujetos o elementos actantes en
€l. La disolucidén, pastiche y sarcasmo se dan también en el testimonio
actuado de dos actores Carolina Orrego (Miller) Y Remigio
Mereddi (Carcavilla) y el cologuio “Yo soy bacé&n, ya no me plancho”. Todo
esto seria una opuesta en abismo, mimético a la realidad pues todas sus
referencias son evidentes en la vida diaria y ordinaria. Esta historia la
ligo a otras secuencias cortas e i1terativas que parodian a la campafia
publicitaria contra las drogas por instituciones y cénones massmedidtico,
donde cada actor representa un tipo de adicto, de manera irdnica vy
chistosa.

AYUDENOS PARA AYUDAR.- Otra parodia televisiva a los espacios de utilidad
piblica y las patéticas personalidades de gente como Eli de Caso o Andrea
Molina. Mezcla la espectacularidad del concurso y la competencia para
amalgamar una sarcastica lucha por un rifién. Dos enfermos compiten en
patetismo y poder de conmocién por los 1llamados y el rating del
telespectador. Patetismo y sensacionalismo son aspectos evidentes de la
burla y la critica que logran. Una competencia por la vida donde vence el
més hipdcrita y el rating determina la existencia de esos productos
perecibles de la T.V., como la de los transelntes frente a la opinién
piblica.

APLAPLAC/ I.R.M. .- M&s sarcasmo en contra de la institucién educativa y
la militar. El nombre del instituto no dice nada mostrando juego de
microrrelato y de idiolecto (del lenguaje). La carrera expuesta en un
formato de publicidad menor televisiva, muestran el empefio del sujeto por
educarse Yy surgir (“...asi trabajar y tener dinero, etc...} que se
encuentra en el permanente e inminente fracaso, tomar un curso tan indtil
como ‘“probador de micrdéfonos”, y aln més, hacer un post-titulo de
“animador de bingos y kermesses”. Se desacralizan el valor de un titulo
académico, menester de doble filo, en la condicidén del sujeto en su
empefio Dromocrdtico®® por realizarse. Quiero s6lo mencionar aqui a otra
escena expuesta en el programa como es MAPUCHES MILLONARIOS, gque se burla
sarcasticamente de las series televisivas y del clasismo social.
Invierten el modelo concreto de peyorativizar a los indigenas frente al

® Virilio ya aclara ese término que tiene que ver con la esferas en carrera.
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europeizado étnicamente (rasgos, color de piel, ojos, cabello), un
conflicto de apariencia que afecta a las relaciones de los sujetos de
nuestra nacidn. Es wuna contrapartida a 1la ENTREGA DE TERRENOS. Si
retornamos a la parodia a las instituciones, vamos al I. R. M. O
instituto de re-humanizacién militar, muestra la escisién cultural vy
moral entre el militar y el civil que sucede en la sociedad chilena. Una
supuesta “re-conciliacién” nacional se logra con la parddica creacidén de

tal instituto que “saca al artista que todo militar tiene dentro”. Es un
agudo sarcasmo donde se muestra como es posible gue “dos de cada cuatro
militares wvuelvan a ser humanos”. Estd de mé&s que hable del conflicto

dictadura-postdictadura chilena y sus secuelas en la sociedad y en el
sujeto nacional. Lo més incisivo es cuando al remitirse al cologuio y las
palabras minimas de un sujeto decente, gue se tratan de instruir en el
soldado, pueden aprender las palabras “gracias” y “por favor”, pero
enmudecen ante la enseflanza del vocablo “perddén”. Eso es ser directo y
agudo por tanto bien por “Plan Z”.

EL CHEQUE DE GARANTIA.- Se encara la superposicién del aspecto econdémico
en todos los ambitos de la vida social y humana. El dinero como acceso a
todos los avances modernos, en este caso la tecnologia y el concimiento
médico en pro de la salud del sujeto. Importa més su linea de crédito, y
el paciente cree tal pamplina.

EL INCENDIO.- Desacraliza claramente a las personalidades o vacas
sagradas del mundo del espectaculo televisivo, mezclando en la parodia el
conflicto de género en una sociedad “machista”® como la chilena. El
incendio afecta a una discoteque gay donde son hallados por los bomberos
de “Plan Z” celebridades como Juan Antonio Labra, César Antonio Santis,
Andrea Tessa, Julio Martinez, el profesor Rosa, Guido Vecchiola, Rail
Matas, Fermando Vivado, y Jorge Gonzalez cuyos nombres son solapadamente
emitidos. El Gltimo implicitamente es Don Francisco, personaje burlado en
varias ocasiones del programa.

INFORME METEOROLOGICO.- Parodia al espacic televisivo del informe del
tiempo, gque usa el tono discursivo clésico pero con una efectividad
pesimista y apocaliptica en los vaticinios para los inmediatos dias del
planeta. La 1ronia entra en juego en el jovial relato de la difusora
parlante, un tono que contrapone la expresividad a la informacién dada.
Se argumenta en un discurso biblico del apocalipsis. Esto nutre el
pastiche del recurso formal (tono discursivo, misica) para enrostrar la
mala nueva para el futuro del hombre que brindan los medios masivos. Méas
ironia hay cuando se avisa el largometraje gque sigue “la comedia de
enredos ~Damién, la octava profecia“”.

LA CAMARA SORPRESA.- Pastiche de la cémara indiscreta y el patetismo de
programas familiares de misceléneos, y gque muestran el re-encuentro de
familiares alejados por afios. Esta historia es sarcéstica vy cruel
burlandose de los valores de la familia, y de los temas que el nivel
moral del espectador exige, en estos productos de las televisoras
nacionales.

DECOMISO. - Desacralizacién de las instituciones policiales Yy
delegitimacién de sus éticas discursivas, cuando se muestra el desvirtio
moral de sus individuos, evidenciando la corrupcién a nivel burocritico
estatal.  Est&d junto a parodiar el proceder de autoridades y medios

®Preferiria flamar Patriarcal, pues machista es un adjetivo surgido de la boca femenina con trancas de género.
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informativos sobre casos de droga, la critica y evidencia de una
atrofiada moral autoritaria, y su desgastada verdad que en apariencias
espectaculares siempre miente. La policia se queda casi con la totalidad
de 1la droga incautada y proceden como el modelo corrector y moral a
seguir. Insufrible!.

DESPACHO JOVEN .- parodia a aquellos enlaces directos ({(grabados vy
montados) de programas Jjuveniles como “Extra Jdévenes”. Esta nota se
ironiza con la animadora (una chica de estrato superior y de altas miras
estéticas) que se va a meter al downtown, segin sus palabras, en micro y
recorre las periferias wurbanas de La Pintana “paraiso del fashion
nacional, qué cool, no?”. Se ocupan recursos de misica y atuendo para
lograr 1la ironia. Cuando sube a la micro ella tan dindmica y briosa,
pregunta a una seflora “¢es verdad que viajar en micro es una verdadera
experiencia?... -para el pobre si poh!”. Se contraponen los niveles
culturales de la animadora, el tipo de televidente al que se dirige el
programa, y lo que se muestra, haciendo de la buena onda una hipocresia
més del aparente medioc burgués chileno. En la periferia resalta buscando,
las formas y 1los materiales, adecu&ndolos a modas Yy tendencias de
apetencia candénica social (quizds de clases). Hace de la miseria un bien
deseable, a través del 1lente de la T.V. para el espectador. Sélo se
enuncia. El valor aseverativo es meramente burlesco; y los juegos del
lenguaje que nutren el valor humoristico de la historia.

Hasta aqui entonces dejamos este andlisis donde se hayan mas gque
argumentadas las posturas aqui expuestas. Se debe aclarar que el total de
los capitulos emitidos es imposible asirlos para un eventual estudio, por
ahora, el universo de imagenes siguen la orientacién agui mostrada. “Plan
Z" es un riguisimo objetc de andlisis, que soporta tomarlo desde varias
perspectivas. Se encara en la cauta percepcién de sus capitulos, hayan
los que hayan, para 1ir expandiendo asi el wvalor utilitario de sus
parcdias. El programa igual debe su mitificacidén a su corta exposicidn.
Los valores aqui avasallados hicieron temblar las opiniones del sujeto
con poder porque es él el aludido, el burgués tradicional, que con sus
morales mé&s que trasnochadas intenta hacer hegemonia ideoldgica
imponedora de apariencias, modelos atrofiados; y porgue el sujeto debe
estar muy atontado en su aporia y retrocediendo al aceptarlos.
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