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Presentacion

Este trabajo trata principalmente sobre la cultura. La inquietud no parte de hace
poco, la verdad es que fue un largo camino. Al tratar de trazar la condicidon posmoderna
nacio la idea de presentar el concepto de posmodernidad en Lyotard, Habermas y
Jameson. En el camino surgieron muchas cosas, a nivel personal y académico, que
determinaron acotar mi trabajo a un unico autor: Jameson, y a un soélo tema: la
condicién de la cultura en la posmodernidad. De hecho, mas tarde consideré que
Lyotard no habria sido muy interesante, pues su idea de posmodernidad nace de un
libro que él mismo desprestigia como uno de los mas malos que ha escrito (La
condicion posmoderna). Pero, no tan soélo por eso, sino porque, finalmente, si bien su
idea de posmodernidad fue inaugural, no bastaba para dar paso a una condicion
cultural que era definitivamente a lo que yo queria llegar. Por otro lado, si bien
Habermas explica muy bien el sentido posmoderno, habla muy poco del contexto de la
posmodernidad. Haberlas presenta mas bien las relaciones entre las posiciones
neoconservadoras al respecto como una mala forma de interpretar la realidad, pero no
nos llevaba muy adelante. Asi, Jameson quedd por descarte y descubri un potencial
para desarrollar; después de leer algunos textos de Marx, claro, porque fue aquella
lectura, finalmente, la que me llevé a comprender el sentido de logica del capitalismo 'y
de modos de produccion. Si, porque Jameson es llamado neomarxista, por su
concepcidn del posmodernismo que aqui se expone, aunque brevemente. Los cuatro
capitulos, junto a su introduccién, estuvieron pensados para corresponder a una
hipétesis sugerida por Jameson sobre la expansién de lo cultural a lo social. Si bien
este texto carece de los mas relucidos ejemplos, ajusta en gran medida los temas
bibliograficos a esta hipotesis de Jameson. En este trabajo ha pasado tiempo y
dedicacioén, entre esto y lo otro el concepto de posmodernidad fue cada vez menos
nebuloso y mi conciencia mas clara. Claro que, a decir verdad, han quedado mas
dudas que certezas, de hecho, creo que el camino no ha concluido aqui; esto es el
comienzo, un largo comienzo para empezar a despejar dudas y complicar certezas. Si

este mandato ha servido para algo, creo que ha sido para eso.
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INTRODUCCION

De la experiencia moderna y posmoderna

La modernidad habia encontrado, como definiciéon, su lugar comun en la
experiencia de lo nuevo. Dicha experiencia, expresada a menudo como paisaje
de lo moderno, se manifestaba a través del fulgor de la moda, de las
innovaciones del hierro, del ferrocarril, de la experiencia de la mercancia puesta
en los pasajes y en general de todo el desarrollo técnico e industrial que habia
modificado el entorno de los hombres hacia el siglo XIX. Todas estas
descripciones materiales de ese momento llevan consigo la experiencia que
recrea lo moderno. Asi lo describié Walter Benjamin, centrado en Paris, a
través de sus transformaciones materiales y manifestaciones espirituales. Pero
aun alli, en ese espacio, el conjunto de imagenes declaradas alrededor de los
nuevos medios de produccion se mezclaban con su estadio anterior. Benjamin

nos dice:

A la forma de los nuevos medios de produccion, en el comienzo dominada aun por la de
los antiguos (Marx), corresponden en la consciencia colectiva imagenes en las que lo

nuevo se interpenetra con lo viejo.1

La interpretacion general sostiene que la modernidad incluye lo premoderno
o por lo menos sus imagenes, de modo que integra tanto la experiencia de lo
nuevo como su precedente, lo viejo. La experiencia de ello se manifiesta como

dicotomica y hace posible el nacimiento de la modernidad.

' Benjamin, Walter: “Paris capital del siglo XIX”, en: lluminaciones II, Madrid, Taurus, 1980, pag.
175.



(...) el publico moderno del siglo XIX recuerda todavia cémo es la vida espiritual y
material en un mundo que no es moderno. Las ideas de modernizacion y modernismo
surgen y se desarrollan a partir de esa dicotomia interna, esa sensacion que proviene

de vivir en dos mundos al mismo tiempo2

Por lo pronto, la experiencia posmoderna se prefigura como un entorno
absolutamente modificado, cuya base se encuentra en el estadio econdmico de
capitalismo tardio, al que corresponde un proceso de posmodernizacién que se
distingue ya no por la presencia de la industria, la maquina o /as iluminaciones a
gas -tomando una ilustracién de Benjamin- como en la modernidad. Se trata,
mas bien, del uso de tecnologias cibernéticas, y también nucleares, que han de
extender y tender un tipo diferente de relaciones y experiencias con el entorno
cotidiano. Pero, ademas, y sobre todo, parte de esta experiencia lo constituyen
los aparatos y mecanismos de reproduccion de imagenes y las tecnologias de
la comunicacion, lo que Jameson llamara “tecnologia de produccién y
reproduccion del simulacro”. Podriamos decir que ya no se trata tan sélo de la
dialéctica entre lo nuevo y lo viejo, o entre la ciudad y el campo, sino que en la
posmodernidad la “conciencia colectiva” corresponde al consumo constante de
imagenes provenientes de distintos espacios geograficos, que encuentran su
lugar en la industria publicitaria y en la industria cultural exacerbada al continuo
cotidiano. Si la modernidad se identifica con lo nuevo, la posmodernidad
encuentra su lugar comun en la experiencia de la imagen.

Pero no querriamos confundir que lo nuevo no tuvo, o no tiene, su propia
constitucion en la imagen, o, al revés, que la imagen acontece sin novedad en

la posmodernidad. En realidad, el sentido definitivo que supone la diferencia de

2 Berman, Marshall: “Brindis por la modernidad”. En El debate modernidad y posmodernidad,
Nicolas Casullo (editor), Buenos Aires, El cielo por asalto, 1995, pag. 69. Jameson piensa que
este contexto moderno se puede explicar mejor haciendo alusion a un estado de modernizacién
incompleta, que se puede expresar mucho mejor en la experiencia simultanea entre la
metrépolis y la provincia. Para Jameson, lo que dinamiza la nocién de lo moderno se encuentra
vertido en la experiencia de estas dos “temporalidades distintas: la de la nueva gran ciudad



experiencias que intentamos, entre modernidad y posmodernidad, aparece en
el espacio que sefiala el tipo de relacién de estas experiencias -lo nuevo y la
imagen- en su propio tiempo. Pues, y siguiendo con la cita de Benjamin, la
modernidad obtenia del impulso de lo nuevo la conciencia radical de estar
viviendo un presente cargado de futuro, y ese futuro se prevé cualitativamente
mejor —idea de progreso-, es la presencia anticipada de otra época en cada
nuevo adelanto y, sobre todo, la capacidad de imaginarse en lo nuevo el
porvenir, Benjamin nos dice: “Sus experiencias, depositadas en el inconsciente
colectivo, engendran en su interpenetracién con lo nuevo las utopias que dejan
su huella en mil configuraciones de la vida, desde edificios duraderos hasta
modas fugaces™. La modernidad fue concebida en términos de historia como
movimiento progresivo, de modo que lo nuevo aqui aparece como su
fundamento.

Tal vez lo que distingue la experiencia posmoderna es que la novedad en el
momento de su emergencia se diluye. Esto es, no hay nada alli que la relacione
temporalmente con el presente o el futuro, sin que éste se prevea ya en
términos cuantitativos. Aqui la novedad es nada mas que el efecto de una
readecuacioén de progresos técnicos que en nada tiene que ver con un estado
de conciencia colectiva utdpica con lo nuevo, ni con la conciencia de presente,
ni de tiempo histérico. Mas bien, la posmodernidad comienza a figurarse como
una época en que la propia experiencia con la imagen y la mediatizacion de lo
real, ademas de ser cotidiana y persistente, convive con la novedad, pero se
demuestra como deshistorizacion de la experiencia. En efecto, para Jameson,
en el contexto posmoderno de la realidad simulada, de una época en que el
consumo como tal lo constituye la imagen, existe una relacion esquizofrénica de
la historia. La experiencia queda reducida a la contingencia de la materialidad

de lo nuevo y de la imagen, sin relacién de sentido entre si, Jameson nos dice,

industrial y la del paisaje campesino”. Jameson, Fredric: Una modernidad singular, Barcelona,
Gedisa, 2004, pag. 124.
3 Benjamin, Walter: “Paris, capital del siglo XIX”, en: lluminaciones Il, op.cit., pag. 175.



“Al romperse la cadena de sentido, el esquizofrénico queda reducido a una
experiencia puramente material de los significantes o, en otras palabras, a una

serie de meros presentes carentes de toda relacion en el tiempo™

. Hay un
sentido de lo nuevo que ha perdido su fundamento en la posmodernidad: la
capacidad de relacionarnos con nuestro propio presente e imaginar el futuro,
ese sentido es un sentido utépico. Nos enfrentamos a la pura materialidad de la
imagen, “Vivimos en una de las épocas mas historicistas, saturadas de
informacién histérica de todas las culturas del mundo, y con alusiones e
imagenes historicas que, incluso tienden a oscurecer nuestra familiaridad con

nuestro propio presente”™

. Esto tiene una completa relacion con las condiciones
de informatizacion y el modo de relacionarnos con la propia historia, y, sobre
todo, con la imagen en la época posmoderna.

De esta experiencia arranca la vision sobre la posmodernidad en Jameson.
Nosotros hablaremos de su particular hipotesis al respecto, la que nos habla
sobre la condicion de la cultura en la posmodernidad. Jameson considera que la
cultura se ha transformado en el contexto del capitalismo tardio, entrando en
una “prodigiosa expansion” al espacio de lo social o, en realidad, al lugar de la
reproduccion social, de un modo original al punto que “ya todo se ha convertido
en cultura”. Esta hipdtesis se encuentra enclavada en la comprension del modo
de produccién de capitalismo tardio y sus procesos de penetracion e
intensificaciéon de su modo de produccién. En este modo de capitalismo (una
amplificacién de los contenidos del capitalismo clasico) la cultura se ha vuelto
coextensiva a la sociedad de mercado en tanto que ha reificado los significados
y/o referentes de la cultura, sometiéndolos a la ley de intercambio, dejando s6lo
significantes y simulacros. La cultura se ha puesto a disposicion a través de los

procesos de informatizacion, de los medios de comunicacion de masas,

* Jameson, Fredric: El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo avanzado, Paidos,
Barcelona, 1995, pag. 64.

® Jameson, Fredric: “La utopia de la posmodernidad”, en: Seminario utopia(s), Santiago, Chile,
1993, pag. 349



expandiendo las categorias de la industria cultural en una estetizacion de la
cultura.

Desde el enunciado hipotético de la expansién de lo cultural a lo social de
Jameson tenemos las complejidades de qué sea propiamente cultural y qué
sean elementos de la reproduccion social. Pues, en esta indistincion, lo que ha
sucedido es que la propia imagen se ha sometido a la l6gica econémica en el
capitalismo tardio; la cultura esta a favor de una cultura de la imagen, en la
publicidad, en el show televisivo, las modas étnicas, el cine hollywoodense de
“series B”.

Nuestro objetivo principal plantea tratar la hipdtesis de Jameson, de lo
cultural como expandido a lo social, como una condicién fundamental de la
cultura en la posmodernidad. Desde algunos comentarios bibliograficos del
autor, trataremos de organizar y explayar una explicacion de los contenidos
sugeridos y de concebir ciertas conclusiones finales. Antes bien, la hipotesis del
propio autor no parte aisladamente, sino, en realidad, como contexto del
analisis del posmodernismo como ldgica del capitalismo tardio al que debe, de
alguna u otra forma, la cualidad de su argumento sobre la posmodernidad. Asi
nuestro texto se organiza de la siguiente forma. La primera parte relata las
consideraciones metodoldgicas de la tesis sobre el posmodernismo como pauta
cultural del capitalismo tardio de Jameson, lo que nos lleva a concebir las
revelaciones y relevancias del posmodernismo (a través de la figura del pop)
para una hipoétesis de la mutacidn de la cultura, a través de la concepcion de la
ideologia de las formas. La segunda parte se refiere al relato sobre el
capitalismo tardio y la mutacién cultural como explosion hacia lo social. En este
capitulo se traza el “tal vez” nunca tan explicito paso de lo cultural a lo social, en
un concepto clave en torno a los planteamientos marxistas que es el de
autonomia, el que se expondra a través de su consideracibn moderna y
posmoderna, para terminar, luego, en la nocién de industria cultural. En la

tercera parte se revisan los relatos sobre la pérdida de la autonomia estética o



cultural alrededor de los sistemas tecnoldgicos de masas. Veremos el desarrollo
tecnoldgico en los discursos de Benjamin y, en lo sucesivo, lo que se relaciona
con la cultura de la imagen y los niveles de emparejamiento de vida
(cotidianeidad) e imagen. Es decir, la segunda y tercera parte tratan sobre como
lo cultural se ha vuelto mas codificado y a la vez mas ideoldgico. La ultima parte
es sobre algunas consideraciones finales de la discusion, que son en realidad
conclusiones, acerca de la cultura en la posmodernidad, a través de lo que se
ha considerado como post por Lyotard y Habermas, y desde luego la
concepcion de Jameson. Ademas en esta seccion volvemos sobre algunas
preguntas primordiales sobre el arte que se encuentran en la primera parte, a
partir de las cuales se revisan algunas dimensiones discursivas de obras mas

contemporaneas.



I
LA CUESTION METODOLOGICA EN JAMESON

Una pauta cultural: el posmodernismo

El analisis que realiza Jameson sobre el posmodernismo se instala en una
lectura que considera a las producciones culturales como sintomas o
expresiones estructurales de la sociedad. La concepcion de este enunciado
principal se basa en el concepto marxista de modos de produccion, cuyo eje
central se obtiene de la nocién de produccion®. Para Marx el hombre conduce
su existencia produciendo materialmente lo que le es necesario vivir. El modo
como los hombres producen materialmente refleja o “coincide” con lo que los
hombres son, determinando con ello una “fase del desarrollo social”, o, una
etapa histérica’. Es asi como para Marx el estudio de la historia del hombre se
debe comprender a través del qué producen y del como producen, esto es, de
su modo de produccion, o, en otras palabras, en conexién con “la historia de la
industria y el intercambio™. Nuestro enunciado sobre la relacién entre las
producciones culturales y la estructura social, tiene su base en los modos de

produccion y constituye, por lo tanto, una relacion en términos histéricos:

(...) historia, concebida ahora en su sentido mas vasto de secuencia de modos de
produccion y de la sucesion y el destino de las diversas formaciones sociales humanas,

desde la vida prehistérica hasta lo que la lejana historia futura nos tenga deparadog

® Jameson habla sobre marxismo y posmodernismo en: Jameson, Fredric: “Marxismo y
posmodernismo”, en: El giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmodernismo 1983-
1998, Buenos Aires, Manantial, 2002, pag. 55-75.

’ Marx, Carlos; Engels, Federico: Grundrisse. Lineamientos fundamentales para la critica de la
economia politica 1857-1858 I, trad. Wenceslao Roces, México, Fondo de Cultura Econémica,
1985, pag. 2.

® Marx, Karl; Engels, Fredric: La ideologia alemana, Barcelona, L'Eina, 1988, pag. 25y ss.

® Fredric, Jameson: Documentos de cultura, documentos de barbarie, trad. Tomas Segovia,
Madrid, Visor, 1989, pag. 61.



Ahora bien, la compresion entre producciones culturales y estructura social
debe la siguiente aclaracion. El estudio de la totalidad de la sociedad contiene
ademas el argumento marxista de que las representaciones, las ideas, la
conciencia de las sociedades también se manifiestan materialmente, y que
ademas, ellas estdan determinadas por las “condiciones materiales de
existencia” de quienes las producen, esto es, por el lugar o “peldafio social” que
ocupa en una determinada sociedad. En este sentido, las ideas vy
representaciones que ocupan a las producciones culturales son una vision de
mundo, una “codificacién ideoldgica” que se encuentra vertida en estas
producciones. De modo que la historia basada en el modo como el hombre se
comporta y resuelve materialmente su existencia, es decir, en su base material
y economica, es una lectura sobre la sociedad desde la realidad concreta de su
produccién, a lo cual cada uno de los modos de produccidon tiene una
dominante cultural que los distingue. La comprension de la historia sobre los
modos de produccion es una manera de periodizar las producciones culturales,
pero es también la manera de concebir las producciones culturales de acuerdo
a la totalidad de su contexto econdmico y social. Es asi como lo distingue

Jameson,

Lo que es mas significativo en el presente contexto es que incluso esta concepcion

esquematica o mecanica de las ‘etapas’ histéricas incluye la nocién de una dominante
)10

cultural o forma de codificacion ideoldgica especifica de cad modo de produccion. (sic

A raiz de la comprension de los modos de produccion como determinante del
desarrollo social, el actual capitalismo tardio encuentra una determinada pauta
cultural: el posmodernismo. Una propuesta que insiste en diferenciarse de las
interpretaciones estilisticas como ruptura del modernismo y que intenta mas
bien correlacionar los propios rasgos formales con el modo de produccion

imperante. Lo que significa tomar los rasgos del posmodernismo y proponer una

'% Fredric, Jameson: Ibid, pag. 72.



pauta de periodizacion a través del capitalismo tardio. De modo que el
posmodernismo, aunque comprende formas estéticas diferentes, no es él
mismo una categoria estética o estilistica, sino una pauta cultural.

Visto de este modo, el concepto de posmodernismo organiza distintas
producciones culturales que van desde el arte pop a la musica de The Beatles,
o la critica estética de la textualidad, especificamente Ila critica
postestructuralista; “(...) esto es lo que me parece fundamental para captar el
posmodernismo, no como un estilo, sino mas bien como una pauta cultural: una
concepcion que permite la presencia y coexistencia de una gama de rasgos
muy diferentes e incluso subordinados entre si”, nos dice Jameson''. Lo
significativo de esta pauta cultural es entonces que permite periodizar los
diferentes rasgos o caracteristicas para convertirse en una narracién de
agentes culturales de distinta indole, esto es, “...) puede traducirse o
trascodificarse en una version en la que actuen agentes de todos los tamarios y
dimensiones”, como parte de un sistema cultural con unas condiciones sociales
determinadas y no aisladamente'?.

Una consideracion asi de pauta cultural consiste en la ventaja de una toma
de “distancia estratégica” del contexto inmediato, que es posible gracias a la

condicion abstracta de esta nocidon basado en los modos de produccion.

En los viejos tiempos, la abstraccion era con seguridad una de las maneras estratégicas
en que los fendmenos, en particular los histéricos, podian enajenarse y
desfamiliarizarse: cuando uno esta inmerso en lo inmediato —la experiencia, afios tras
afo, de los mensajes culturales e informacionales, los hechos sucesivos, las prioridades
urgentes-, la distancia abrupta que permite un concepto abstracto, una caracterizacion
mas global de las secretas afinidades entre esos dominios aparentemente auténomos e
inconexos (...), en un recurso Unico, particular si se tiene en cuenta que la historia de los

afos precedentes siempre es lo que nos resulta menos accesibles™

" Jameson, Fredric: El posmodernismo o la logica cultural de capitalismo avanzado, trad. José
Luis Pardo Torio, Barcelona, Paidés, 1995, pag. 15.

12 Jameson, Fredric: “Marxismo y posmodernismo”, en: El giro cultural, op. cit., pag. 71.

'3 Jameson, Fredric: Ibid, pag. 58.



Esto significa que el asentamiento del posmodernismo en los modos de
producciéon intenta reorganizar todo el cumulo de sentidos posmodernistas
como pauta histérica, en un momento que es precisamente lo histérico lo que
se muestra problematico en la época posmoderna. En este momento, la
escritura de Jameson acusa metodoldgicamente su propio objeto, pues, en el
intento de totalizar las formas culturales, demuestra la necesidad de
sistematizar de algun modo lo que la propia realidad posmoderna presenta a la
vez efimero, transitorio y veloz. A propdsito de lo cual, la posibilidad de
abstraccion de la contingencia y del acontecimiento mediatico, la nocién de
pauta cultural constituye la manera de poner en evidencia formas culturales que
de otra forma caerian en la velocidad no histérica posmoderna. Es asi como en
Jameson la pauta cultural tiene el sentido de no dejar caer a las producciones
culturales como mera heterogeneidad discursiva, sino darles espesor cualitativo
en la compresion de sus formas con el contexto social y, sobre todo,
econdmico.

Sobre este punto debemos enfatizar que Jameson verifica, precisamente,
una coyuntura de la diversidad aleatoria y adyacente de la nueva realidad en el
contexto del capitalismo tardio, pues éste reproduce sus propias diferencias,
discursos y temporalidades en la moda, la tecnologia, la comunicacion, “como
una funcién de su propia légica interna”*. De modo tal que, si bien el
posmodernismo es un campo heterogéneo y diferenciado, la distancia
estratégica del que provee la nocion de pauta cultural del contexto posmoderno
permite la comprension de la totalidad, pero no tan totalizante, de la realidad
social, por un lado, a través del concepto de modo de produccion, y, por otro,
permite la lectura de la propia emergencia del posmodernismo en su contexto
de capitalismo tardio.

Existe, de todas maneras, una advertencia sumaria de niveles de abstraccion

para explicar el posmodernismo desde el nivel conceptual de los modos de

' Jameson, Fredric: “Marxismo y posmodernismo”, en: El giro cultural, op.cit., pag. 67.

10



produccion. Puede entenderse en sentido sincrénico, esto es, la coexistencia de
varios modos de produccidn “con su propia dinamica” en un momento
determinado y, por lo tanto, la propia sincronia de producciones culturales. O
puede entenderse en sentido diacrénico “abierto a la historia de manera
dialéctica”, donde la idea de una dominante cultural emerge de una lucha de los
diversos modos de producciéon'®. Lo que deja mas o menos claro es que un
acontecimiento cultural no es un acontecimiento puntual, sino la manifestacion
superestructural de un sinfin de cambios en la vida social y material. Podemos
entender, entonces, que por un lado la lectura de Jameson sobre el
posmodernismo admite la coexistencia de signos y manifestaciones culturales
de distinta indole, pero que en un sentido amplio se entiende mejor en relacion
con el modo de produccion de capitalismo tardio. Antes bien, el estudio de
Jameson se relaciona con otra dimensiéon metodoldgica que se hace cargo de
las dimension politica de lo artefactos culturales, pues, para nuestro autor “(...)
no hay nada que no sea social e histérico; de hecho, que todo es ‘en ultimo
analisis’ politico”’®. Y en este sentido cada artefacto cultural es un acto
simbdlico, de modo que el analisis debe comprenderse en su contexto social e
histérico para no recaer en la voragine superficial del contexto posmoderno

como ahistorico.

“Ideologia de las formas”

Como pauta cultural el conjunto de textos de las producciones culturales
contemporaneas podrian leerse como ideologia de las formas: “(...), es decir, la
contradiccion determinada de los mensajes especificos emitidos por los

diversos sistemas de signos que coexisten en un proceso artistico dado asi

'® Jameson, Fredric: Documentos de cultura, documentos de barbarie, op.cit., pag. 77-78.
'® Jameson, Fredric: Ibid, pag. 18.

11



como en su formacion social general”’. El concepto de ideologia en Jameson
se arma alrededor de la configuracién interna de las propias producciones
culturales; es una determinada visién de mundo que esta puesta alli a través de
la produccién de sentido de la praxis artistica. Asi, la importancia que le
adjudica Jameson a las producciones culturales de estos tiempos es que sus
rasgos principales se instalan en un analisis mas amplio que intenta
relacionarlos con la emergencia “de un nuevo tipo de vida social” denominada
sociedad de mercado o de consumo'®. Ahora podemos ver que el propio
concepto, posmodernismo, tiene un lugar funcional que refleja un modo de
produccién, y se comprende mejor como ideologia, “(...) como sintoma de los
cambios estructurales mas profundos de nuestra sociedad y su cultura como un
todo o, en otras palabras, de su modo de produccién”'®.

Como pauta cultural, el posmodernismo permite diferenciar los siguientes
rasgos: 1. Un populismo estético que se basa en el relativismo entre cultura de
masas Yy cultura de élite. 2. Apropiacién de pasado en aleatoriedad de estilos en
la figura del pastiche. 3. Los rasgos nombrados son incorporados a su “propia
esencia” en las obras, ellas ya no se “limitan a ‘citar’ simplemente”. La obra Pop
de Andy Warhol (por ejemplo) se instala en el uso formal de productos de la
sociedad de consumo como en Sopa Campbell’'s o en Zapatos de polvo de
diamante. Jameson analiza ésta ultima obra de la siguiente manera: La
descripcién del contenido presenta nada mas que fetiches, estos son zapatos
en “(...) una coleccion aleatoria de objetos sin vida reunidos en el lienzo como

un manojo de hortalizas”®.

Jameson conduce el siguiente planteamiento
¢, Como esta obra nos habla de su contexto?  Es posible reconstruir con ella la

dimension histérico-social en la que encuentra? Jameson descarta la posibilidad

"7 Jameson, Fredric: Ibid, pag. 79.

'® Jameson, Fredric: “Posmodernismo y sociedad de consumo”. En: La posmodernidad, Hal
Foster (editor), Barcelona, Kairds, 2002, pag. 167.

¥ Jameson, Fredric: “Las antinomias de la posmodernidad”. En: El giro cultural, op. cit., pag. 77.
Ademas en la edicion Las semillas del tiempo, Madrid, Trotta, 2000, pags. 17 - 71

% Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica...op. cit., pag. 27.
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hermenéutica de esta obra de arte, “(...) en realidad, me atreveria a decir que

"21 Para Jameson lo que se podria concebir en esta

no nos habla en absoluto
obra es, a lo sumo, el mundo de la moda y de la mercancia como interpretacion.
Con lo que para Jameson, si esta obra no es una critica a la propia
mercantilizacién o del fetichismo, ;Qué es entonces esta obra?, o, de otra
manera, ¢Qué vision de mundo esta puesta alli? ;Qué hace el arte? Esto es
algo que para Jameson rebasa propiamente el nivel de los contenidos de las
obras y se debe comprender dentro una formulacion mas general; debe ser
resuelto en el estudio de las condiciones de la cultura en la posmodernidad.
Pero se debe tomar en cuenta las condiciones de la cultura en relacién con la
estructura social, o con los modos de produccion, esto es, en relacion con el
capitalismo tardio o con el sistema econémico imperante expresado también
como sociedad de consumo, de mercado, de los medios de comunicacion.
Pues, aqui lo trascendental para la comprensiéon de la propia posmodernidad es
lo que Jameson llama una mutacion del mundo objetivo “convertido en una
coleccion de textos y simulacros”, mutacion que manifiesta este nuevo tipo de
vida amparado en el consumo constante de imagenes y que tiende a modificar

el “consumo cultural” e incluso la propia experiencia personal®.

Funcion social

Una ultima consecuencia del posmodernismo como pauta cultural permite
enfocar la funcion social de la cultura en el capitalismo tardio. Concebido el
posmodernismo como ideologia y enmarcado en un sistema cultural, éste no
puede verse sino como parte de una mutacién de la esfera cultural en el

capitalismo avanzado, y esta mutacion lleva el correlato de su funcién social®.

! Jameson, Fredric: Ibid, pag. 27.
2 Jameson, Fredric: Ibid, pag. 30.
% Jameson, Fredric: Ibid, pag. 105.
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Andy Warhol: Zapatos de polvo de diamante. 1980.
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De modo que las preguntas anteriores, sobre el ejemplo de Warhol, llevan a
Jameson a tratar de definir una cuestiéon fundamental de los planteamientos
marxistas alrededor de los analisis sobre el arte y lo cultural en este sentido.
Pero, aunque aquellas preguntas parten precisamente de una obra, este tipo de
planteamiento exige ciertamente no limitarse a una particularidad, sino tener en
cuenta las “condiciones estructurales” en las que nacen. Por eso el concepto de
pauta cultural es tan importante porque permite ver en esa coexistencia de
signos la posibilidad de una interpretacion sobre su funcion social en relacion
con el capitalismo tardio.

Para los estudios marxistas pensar en la funcién social es pensar en el
estatus de la condicién de la cultura en relacion con el todo social, esto es, de
acuerdo al estatus en la lucha material por la existencia. En este sentido, deben
estudiarse las condiciones estructurales e institucionales de lo cultural para
comprenderlo en su totalidad, lo que significa tener en cuenta el modo de
produccion, distribucidn y consumo. Podemos entender, entonces, que la
hipotesis general del posmodernismo, como légica cultural del capitalismo
tardio, aporta una relacion constitutiva para su comprension, esta es, que no se
puede concebir plenamente si no se pone atencién a lo que Jameson llama una
modificacion o mutacion cultural. Sobre esta relacion constitutiva es preciso
constatar lo siguiente; “En lugar de la tentacion de denunciar las complacencias
del posmodernismo (...) parece mas apropiado evaluar la nueva produccion
cultural dentro de la hipdtesis de trabajo de una modificacion general de la
cultural misma, con la reestructuracion social del capitalismo tardio como

sistema”®*

. (Este es su cometido principal, en la figura de su hipdtesis, que
nosotros ampliaremos en lo que sigue). Con lo cual las particularidades
metodolégicas para comprender el posmodernismo se  dirigen
tendenciosamente a la pregunta por la condicién de la cultura en la época del

capitalismo tardio y es cuando su vision de lo posmoderno comienza a

 Jameson, Fredric: “Teorias de lo posmoderno”. En: El giro cultural, op.cit., pag. 49.
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distinguirse como una mutacion fundamental de la cultura. De todos modos, el
enfoque histérico de Jameson sobre el posmodernismo como pauta cultural y el
modo de representarnoslo, a la vez marxista sobre los modos de produccion,
permite el esfuerzo de pensar dialécticamente la particular coyuntura historica,
esto es, como dice Jameson: “(...) exige que hagamos un esfuerzo para pensar
dialécticamente la evolucién cultural del capitalismo avanzado al mismo tiempo
como catastréfico y como progresista”®. Pues, el campo de lo posmoderno es,
ante todo, para Jameson, un campo de fuerzas “(...) en el que han de abrirse
paso impulsos culturales de muy diferentes especies (...)"*°.

Ahora bien, debemos una nota aclaratoria, la lectura del posmodernismo, -a
través del pop (en el ejemplo de Warhol), pero también en el fotorrealismo, la
arquitectura historicista, las novelas de William Burroughs, peliculas de
Hollywood- como pauta cultural, le dieron a Jameson los indicios para pensar la
posmodernidad como una situacion cultural mas compleja. Las formas politicas
del posmodernismo han variado en su valoracién asi como en su propia
practica y discurso, pero las consecuencias metodoldgicas sobre pauta cultural
son trascendentales para comprender la contemporaneidad, como el desgaste
de la historia y la perspectiva de progreso (pastiche, peliculas nostalgicas), la
emergencia de una cultura de masas, la imagen como materia de consumo, la
asuncion del uso de nuevas tecnologias y del rol de los medios de
comunicacion, todo ello en un contexto mas general que trata sobre el
capitalismo tardio en nuestros dias. La mutacién de lo cultural a lo social es una
parte y una manera de convocar las caracteristicas de la experiencia
posmoderna —el posmodernismo es la entrada. De alli, lo que intenta Jameson
es reorganizar todo el campo de una condicién posmoderna desde las formas
en que se presenta el arte. Por ese motivo, el posmodernismo como pauta

cultural es importante, pues la oportunidad de abstraccion de un contexto

% Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica...op.cit., pag. 104.
% Jameson, Fredric: Ibid, pag. 20
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diverso, que ha de expresar de alguna forma la manera en que la condiciones
de lo cultural han mutado y con ello la propia capacidad de representacion del

arte.
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!
DE LO CULTURAL A LO SOCIAL

La transformacion del campo cultural
es la primera condicion de posibilidad
de la posmodernidad.

H. Foster

Sobre el concepto de autonomia de la cultura en la posmodernidad

La época posmoderna parece estar marcada por la indiferenciacion, desde el
borramiento de la antigua division de clase a la mezcla disciplinaria en obras de
arte. Pero hay una caracteristica mas fundamental en esta coyuntura historica,
la indistincion entre base y estructura. La distincién entre base y estructura
significaba el modo como comprender la totalidad de la sociedad en la época de
Marx. Esta distincion es significativa, no se puede explicar la superestructura sin
tener en cuenta la base, pero no se puede explicar solo por ella. Para Jameson,
en el contexto posmoderno, la economia y lo cultural presentan una indistincion

de sus campos en este sentido:

(...) de manera tal que la economia llegd a superponerse con la cultura: que todo,
incluidas la produccién de mercancias y las altas finanzas especulativas, se ha vuelto
cultural; y la cultura también pasé a ser profundamente econémica u orientada hacia las

mercancias®’

7 Jameson, Fredric: “;’Fin del arte’ o fin de la historia’?”. En: El giro cultural, op.cit., pag, 105.
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Desde esta afirmacion, verificar la condicidon de la cultura significa plantear la
cuestion de su relacién con el todo social (reproduccién social). Para ello
emprenderemos el camino que abre Jameson a través de la pregunta por la

condicién auténoma de la cultura en el capitalismo tardio.

La pregunta que hoy debemos hacernos es si esta ‘cuasi —autonomia’ de la esfera de la
cultura ha sido o no destruida precisamente por la Iégica del capitalismo avanzado (...)
Por el contrario, hemos de continuar manteniendo que hay que concebir la disolucién de
esa esfera cultural autbnoma como explosiva: se trata de una prodigiosa expansion de
la cultura en el dominio de lo social, hasta el punto de que no resulta exagerado decir
que, en nuestra vida social, ya todo —desde los valores mercantiles y el poder estatal
hasta los habitos y las propias estructuras mentales- se ha convertido en cultura de un

modo original y aiin no teorizado

La manera mas adecuada para comprender el planteamiento de Jameson es
tomar la nocién de explosion de la esfera autbnoma y la de expansion al
dominio de lo social como explicativas, identificando la concepcion de
autonomia en su transicion moderna y posmoderna.

En el sentido que se desprende de Marx, inicialmente la produccion de las
ideas emergen directamente del “comportamiento material” del hombre. Esto
es, “(...) tal y como se hallan condicionados por un determinado desarrollo de
sus fuerzas productivas™. Con la verdadera divisién del trabajo en la sociedad
burguesa se asienta la separacion de la produccién material y la produccion
mental, el trabajo fisico y el intelectual. Con esta separacion queda establecida
la concentracion de determinados roles en distintas clases sociales, la
diferencia entre el trabajo fisico y el intelectual apoya esta division en clases. En
el capitalismo monopdlico, la clase burguesa es la clase dominante porque
posee los medios de produccién necesarios para la produccién material. En

esta sola clase descansa la produccion intelectual y el talento artistico, pues

% Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica cultural...op.cit., pag. 106,
% Marx, Karl; Engels, Fredric: La ideologia alemana, op.cit., pag 17 y ss.
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tiene asegurada su modo de subsistencia en la clase desposeida, la que
desprovista de todo método de produccion debe vender su fuerza de
produccién como Unico recurso a la clase dominante®. Es en este momento,
dice Marx, cuando desafectada la relacion entre la produccion mental y la
reproduccion material de la existencia, el hombre puede representar “realmente
algo sin representar algo real”".

En aquella emancipacién del mundo de lo necesario es cuando la produccion
creadora del arte y la cultura se vuelve autbnoma del fundamento de la relacion
social entre los hombres, esto es, todo el cuerpo inmediato de la estructura
social como la base real del modo de produccién y su fuerza productiva, motor
del desarrollo social y econémico, segun Marx, (Marx advierte que en el
proceso de institucionalizacién de las esferas de produccion del pensamiento y
de autonomizacion, al apartase de la condicion social, la conciencia y las
fuerzas de produccion entraran directamente en contradiccion®?). Con la division
del trabajo, el arte y lo propiamente cultural se especializan, limitdndose a las
particularidades especificas de su quehacer. Esto se comprende mejor como
autonomia; el arte en aquel contexto no cumple ninguna funcién respecto de la
inmediatez practica de la vida material, ni politica ni econémica; en este sentido,
el arte puede cumplir con la satisfaccion de lo que no son necesidades de la
existencia, puede escapar de lo inmediato y material®.

En esta distancia entre el orden de lo social y la produccion de la conciencia,
la idea de cultura, sus representaciones y sus instituciones, comienzan a
instalarse como afirmacion de las condiciones materiales de existencia de los
hombres en la sociedad burguesa. Es lo que Marcuse identifica como la funcion

social de la cultura afirmativa. Cultura que alrededor de la sociedad burguesa se

% Marx, Karl; Engels, Fredric: “Manifiesto del partido comunista”, en: Antologia, Jacobo Mufioz
geditor), Barcelona, Peninsula, pag. 525.

' Marx, Karl; Engels, Fredric: La ideologia alemana, op.cit., pag. 27.

%2 Marx, Karl; Engels, Fredric: Ibid. pag. 25y ss.

* Habermas, Jiirgen: Problemas de legitimacion en el capitalismo tardio, Madrid, Catedra, pag.
137 y ss.
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configuraba como un reino mas alla de la realidad existente, y que tendia a la
separacion de las dimensiones del “mundo espiritual” por sobre la civilizacion.
El mundo espiritual corresponde al orden de la produccién de las ideas y las
dimensiones de lo bello en el arte y la estética, mientras que lo propio de la
civilizacién queda reducido a lo util y necesario para existencia de los hombres.
De esta separacion, el lugar de la civilizacion quedaba sostenido o afirmado por
los valores ese reino de la belleza sublime “y de la libertad aparentes”. Las
contradicciones sociales y materiales de la “vida despiadada” son asi
apaciguadas o afirmadas®*. El estatus de la cultura esta definido aqui por su
separaciéon de la lucha cotidiana por la existencia; son las ideas de la cultura de
la clase burguesa que se elevan de la realidad de lo cotidiano. Marcuse
comprende, a raiz de Marx, que los valores de la unidad y de la libertad en la
cultura son los valores de la sociedad burguesa, la que domina como clase, y
domina precisamente porque administra la produccién y distribucion de las
ideas y su pensamiento, como las Unicas validas y fundamentales®.

La tesis de Jameson es que, en este ambiente o contexto, este reino de la
libertad aparente, al estar distanciado de la lucha cotidiana por la existencia se
encontraba, hasta cierto punto, al margen de la légica del capital, es lo que
Jameson llama una semiautonomia de la cultura en la sociedad burguesa®.
Una semiautonomia precisamente porque el mercado como base de las
relaciones de produccion desde el capitalismo, no penetraba concretamente

aun en el ambito de las producciones culturales, o dicho de otra forma, en el

* Marcuse, Herbert: “Acerca del caracter afirmativo de la cultura”, en: Cultura y sociedad,
Buenos Aires, Sur, 1978, pag. 50 y ss.

% Marx Karl: Antologia, op.cit., pag. 131.

% Marcuse habia identificado la relacion entre el mercado y lo cultural. “La libre competencia
enfrenta a los individuos como compradores y vendedores del trabajo. El caracter puramente
abstracto al que han sido reducidos los hombres en sus relaciones sociales, se extiende
también al manejo de los bienes ideales. Ya no puede ser verdad que unos hayan nacido para
el trabajo y otros para el ocio, unos para lo necesario y otros para lo bello. Si la relacion del
individuo con la mercancia es inmediata (...), también lo es su relacion con Dios, con la belleza,
con lo bueno, y con la verdad”. Marcuse, Herbert: “Acerca del caracter afirmativo...”, op.cit., pag
49.
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lugar de las produccion del pensamiento o de lo simbdlico convirtiéndolo en
mercancia. Esto, que se expresa mejor como distancia entre lo propiamente
cultural y lo que corresponde a los ambitos de la estructura social, es lo que
sobre la expresion de lo cultural como explosion a lo social adquiere sentido en
la propuesta de Jameson, pues la posmodernidad significa el cierre de esa
distancia.

La explosion de la esfera de la cultura debemos entenderla en el sentido en
que esa configuracion de mundo ya no se encuentra como reino independiente
de los valores de la civilizacion, como lo pensara Marcuse, sino mas bien
forman parte de la misma estructura social como un todo. Ha penetrado en la
organizacion social y civil, en la constitucion del sujeto, en sus relaciones y en
su intimidad. En ese “todo”, las condiciones de definicion misma del concepto
de cultura se encuentran en una dimension en la que su distincion no es
evidente, al punto que “ya todo (...) se ha convertido en cultura”, que incluso su
pronunciacion tiene un efecto incalculado. Entonces la pregunta por la condicion
de la cultura, que es también la pregunta por la autonomia, se debe contestar

con el analisis de su fusidn con lo social, como expansién a lo social.

La realidad del capitalismo

La pregunta es ¢4Como lo cultural entra en un estado de explosion de su
condicion autbnoma y se expande a lo social, segun Jameson? Inicialmente
debemos tener en cuenta la légica del capitalismo tardio como sistema y su
estructura como modo de produccion. El concepto de capitalismo tardio es
tomado de Ernst Mandel (Late Capitalism, 1971). Se define como una fase del
capitalismo que se caracteriza por ser extensiva y exacerbada en sus principios
mercantiles, (para Marx la base de la economia capitalista es la produccion de

mercancias y su riqueza radica en la acumulacion). Esta concepcion se ampara
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en la nocién marxista de los periodos ciclicos de la economia, en los que,
pasado una cantidad determinada de tiempo, el movimiento econémico genera
una crisis en su logica sistémica. La tesis general es que, con cada nueva crisis,
el capital reacciona penetrando zonas o espacios que antes no se presentaban
susceptibles de mayor inversion. Por lo que en cada expansion va
transformando en “rentables” capitales espacios que se pensaban eran
inaccesibles al capital o, dicho de otra manera, el sucesivo revestimiento de
determinados valores de uso y ambitos de la vida a una exacerbada
monetizacién. Amparandose en la clasificacion de este modo de produccion
tardio de capitalismo, Jameson define a esta etapa del capitalismo desde la
penetracion maxima del inconsciente y la naturaleza, sefialando con ello el paso
decisivo de una dominacién mundial extrapolada al tercer mundo y a la

psicologia, enclaves que el capitalismo monopdlico mantenia libres.

(...) este capitalismo (...) elimina todos aquellos enclaves de la organizacion
precapitalista que hasta ahora habia tolerado y explotado de forma tributaria: sentimos
la tentacién de relacionar esta tesis con una nueva penetracion y una colonizacion
histéricamente original del inconsciente y de la naturaleza, es decir, la destruccion de la
agricultura precapitalista del tercer mundo mediante la ‘revolucién verde” y el ascenso

de los medios de comunicacion de masas y de la industria publicitaria37

Jameson considera que en este radio expansivo, el capital ha integrado a la
l6gica de intercambio las producciones culturales, o dicho de otra forma, lo ha
asimilado a la produccion de mercancias y a su logica de distribucion vy

consumo, transformando la categoria de lo cultural al lugar de lo consumible®.

¥ F. Jameson: El posmodernismo o la légica...op.cit., pag 81. En el prélogo del texto Cultura y
Sociedad, Marcuse escribe acerca del sentir de la época posterior a la segunda guerra mundial
en relacion con estos enclaves. “La sociedad industrial desarrollada ha conquistado para si gran
parte del terreno en el que debia florecer la nueva libertad: se ha apropiado de dimensiones de
la conciencia y de la naturaleza que antes permanecian relativamente vigentes” (1964).

% Jameson, Fredric: “Transformaciones de la imagen en la posmodernidad”. En: El giro cultural,
op.cit., pag. 177.
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Asi como, la produccion estética, al integrarse a la produccion de mercancias,

tiene una funciéon econémica cada vez mas importante:

(...) la produccién estética actual se ha integrado en la produccién de mercancia en
general: la frenética urgencia econémica de producir constantemente nuevas oleadas
refrescantes de géneros de apariencia cada vez mas novedosa (desde los vestidos
hasta los aviones), con cifras de negocios siempre crecientes, asigna una posicion y
una funcién estructural cada vez mas fundamental a la innovacion y la experimentacion

estética®

Pero también, y es lo mas significativo, que con esta concepcion del
capitalismo tardio esbozado alli arriba, queda declarada la intervencién del
capital al nivel ideolégico y de la psique a través de la los medios de
comunicacion y la publicidad. Esta proposicién de simultaneidad o coexistencia
de un capitalismo que es extensivo a otros dominios y que presenta, ademas,
una esfera mas inmaterial de penetracion o, digamos, de un orden mas
simboalico, se relaciona con la manera como se presenta el capital. Marx habia
identificado la inversion del capital en la agricultura y en la manufactura. Esta
inversion tenia, por asi decir, un radio de accion determinado y un lugar fisico,
un territorio. El capitalismo en su forma tardia se expresa en el nivel de la
especulacion de las ganancias, en la transaccion financiera. Aqui, Jameson
retomara una tesis de Giovanni Arrighi (The long twentieth century). Para decirlo
simplemente, el capital ya no se encuentra contextualizado en la fabrica, se
encuentra en realidad sin contexto alguno, pertenece a una esfera mas amplia
que es la especulacion financiera; conceptos como fuga de capitales, caida de
la bolsa, definen el lugar abstracto que ello pueda tener. Esto, naturalmente,
tiene su transformacion en la fuerza productiva que ya no se basa en el trabajo
“forzoso” propiamente tal, sino en la profesionalizacion de ambitos del espacio

laboral y que se relaciona con una fuerza de trabajo mas inmaterial o mas

% Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica...op.cit., pag. 18
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intelectual si se quiere, con la consecutiva modificacion de clases sociales.
Jameson distingue igualmente que este espacio mas abstracto de capitalismo
se relaciona con lo que llama postmodernizacién, que es el uso de tecnologias
nucleares y cibernética en vez del uso de maquinas y otras fuentes de energia
como el carbon o el petroleo. Con la tecnologia de las comunicaciones y la
cibernética se tienden también espacios y tiempos mas abstractos y que se
relacionan con la condicion de este capitalismo mas ampliado.

Esta forma de presentarse el capitalismo se relaciona con dos aspectos de la
produccién biopolitica, que es una figura del paradigma de dominacién de las
sociedades actuales, segun sus autores, y que forma parte fundamental de la
condicion de Imperio (Hadrt y Negri)*. El primer aspecto, es que esta forma de
capitalismo se caracteriza por su extension en redes, que significa la ampliacion
de los margenes de territorio-naciones de las grandes empresas convertidas
por ello en multinacionales, donde los paises se conciben como lugares de
simples flujos de cambio. En segundo lugar, el rol preeminente de los medios
de comunicacion para el sistema de capitalismo mundial, ya que estos
organizan actualmente los sistemas de signos y producen lenguajes, que, a
través de redes informaticas y conexiones cibernéticas, organizan y legitiman el
orden mundial de capitalismo, lo producen y lo intensifican. Es asi como para
los autores de Imperio, uno de los lugares donde se debe comprender la
produccidn biopolitica es “(...) en los nexos inmateriales de la produccién del
lenguaje, la comunicacion y lo simbdlico, desarrollados por la industrias de las
comunicaciones™".

Estos aspectos de la condicion de produccién biopolitica se relacionan con

Jameson, puesto que encadenan el modo de produccion capitalista con las

0 Debemos decir que Jameson comparte una parte del paradigma, aquella que tiene que ver
con la preeminencia de los medios de comunicacién y la dominacién cultural o de la imagen. El
no comparte lo de Foucault de la jaula de hierro, que es parte importante del analisis de Hardt y
Negri, comparte mas la tesis de Baudrillard de la dominacion de la imagen y la cultural, del
consumo cultural.

*! Hardt y Negri: Imperio, Barcelona, Buenos Aires, Paidos, 2002, pag. 46.
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formas dominantes simbdlicas; con lo que se debe tener en cuenta que, para
nuestro autor, el verdadero paradigma de poder lo constituyen la penetraciéon
cultural, a través del consumo de imagenes y simulacros “(...) sus significantes
libremente flotantes y su borramiento de las viejas estructuras de las clases
sociales y la hegemonia ideoldgica tradicional”*?. Pues para Jameson si en la
época del capitalismo monopdlico la clase burguesa dirigia la dominacion
cultural o intelectual, precisamente porque dominaba como clase, en el
capitalismo tardio son estas esferas abstractas del capitalismo multinacional las

que dominan como sistema a través de sus aparatos simbdlicos.

Si en otro tiempo las ideas de una clase dominante (o0 hegemonica) configuraron las
ideologias de la sociedad burguesa, actualmente los paises capitalistas desarrollados
son un campo de heterogeneidad discursiva y estilistica carente de normas. Unos amos

sin rostro siguen produciendo las estrategias econdmicas que constrifien nuestras

vidas, pero ya no necesitan (o son incapaces de) imponer su lenguaje (...)*">

Asi como ocurrid6 con la clase dominante, con las nuevas fuerzas de
produccion han desaparecidos las viejas estructuras de division en clase y se
han formado subgrupos como los consumidores, los estudiantes, los enfermos,
(etc.). Lo posmoderno, en este sentido, es lo que Jameson define como el fin de

la sociedad civil y la aparicion de la colectividad y el anonimato de la masa.
La nocién de industria cultural
Debemos todavia entender un aspecto de la asimilacion de la produccion

cultural a la produccion de mercancias. Esta explicacién de la dimensién de la

cultura al extenderse al tejido social, vuelve real la advertencia de los

*2 Jameson, Fredric: Documentos de cultura, documentos de barbarie. op.cit., pag 75.
*3 Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica...op.cit., pag 43.
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frankfortianos. Adorno y Horkheimer plantearon aquello que habiamos
concebido antes, que la l6gica del mercado se ha hecho expansiva al campo
simbdlico en que se desenvolvia el dominio de lo cultural, ajustandolo a su ley
de competencia y mercado. Para estos autores, mediante la industria cultural se
procede a un unico fin, la unificacion plena de los dominios de la economia y lo
cultural, a un nivel en que integra sus fuerzas haciendo estos dos planos
indiscernibles. “La cultura es una mercancia paraddjica. Se halla hasta tal punto
sujeta a la ley de intercambio que ya ni siquiera es intercambiada; se disuelve
tan ciegamente en el uso mismo que ya no es posible utilizarla. Por ello se

funde en la publicidad™*,

Aqui, se produce un desplazamiento donde la
comprension del comportamiento expansivo de la cultura por la légica del
intercambio se entiende mejor a través del dominio de la produccion de la
imagen y de su dimension estética en el espacio de la industria cultural y la
publicidad. Por lo que, la integracién al dominio del intercambio coloniza aquello
por lo cual la légica de lo cultural se diferenciaba del sistema social, esto es, la
produccion de la imagen®. La produccién de imagen ya no se limita a la esfera
del arte sino que se expande al ambito de la publicidad, como también la
dimension estética ya no pertenece al ambito de lo bello, sino que provoca la
seduccion de los consumidores.

Esta fusiébn responde a dos elementos constitutivos de esta mutacion
cultural: por un parte el nivel de institucionalizacion de la produccion cultural y
su consecuente masificacion y, por otra, el sucesivo proceso de integracion
social. Estos dos aspectos marcan el proceso en que imagen y cultura no sélo
se han estrechado al lugar de lo consumible, sino que por este motivo la imagen
y lo cultural se han vuelto administrables. El primer aspecto se manifiesta ante
el a) concepto de cultura como sistema que organiza virtualmente los impulsos

autonomos, pues “acaba con la rebeldia de estos” en base a la légica de

* Adorno Theodor; Horkheimer, Max: “La industria cultural. llustracion como engafio de masas”,
en: Dialéctica de la llustracién. Fragmentos filoséficos, Madrid, Trotta, 1998, pag. 206.
45 Adorno Theodor; Horkheimer, Max: Ibid, pag. 166.
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totalizaciéon del estereotipo (publicidad); b) Canalizacién o neutralizacion de los
efectos, la técnica de las obras de arte, en psicotécnica, “(...) en técnica de
manipulacion de los hombres (...) se trata siempre de subyugar al cliente, ya se
encuentre como distraido o como resistente a la manipulacién™®. El segundo
aspecto sobre la integracion social se puede comprender como a) la unificacion
del sistema cultural a través de la imagen. Esto es, lo que define a la industria
cultural para Adorno y Horkheimer, es el nivel de estandarizacion vy
racionalizacion de su distribucion y el poder de integrar a todos los
consumidores. De hecho, lo industrial para Adorno no es tanto el modo de
produccidn, sino la integracion racional de todo el cuerpo social*’, “Los
automoviles, las bombas, y el cine mantienen unido el todo social (...)"*%. b)
Integracion significa la impregnacion de cada elemento de esa esfera hacia la
afirmacion o sostenimiento de la estructura social, en lo que corresponde a los
medios de masas, la publicidad, y la propia industria cultural.

En todo caso, para Jameson existe una diferencia entre el contexto del
ensayo de Industria Cultural de Adorno y Horkheimer, “para ellos —dice
Jameson- esencialmente Hollywood”, y el contexto seriamente posmoderno.
Para Jameson la diferencia entre el espacio semiautbnomo y el expansivo de la
cultura se puede explicar, sobre todo, por la via de la critica a la representacion
o del arte. La distancia recorrida entre lo cultural y lo social en la sociedad
burguesa mantenia, en la esfera autonoma del arte, aun un estado reflexivo de
las condiciones de representacion y, por lo tanto, aunque fuera
tendenciosamente influia una critica a la institucion de la propia sociedad
burguesa. A lo que se suma que en aquella distancia, la idea de un lenguaje del
arte, o la técnica se diferenciaban de la logica real social, es decir, su
continuidad en la praxis cotidiana. Al integrar el espacio de lo semiautébnomo a

la 16gica del intercambio socava el espacio del arte y el gran sistema cultural es

*® Adorno Theodor; Horkheimer, Max: Ibid. pag. 208.
*" Adorno, Theodor: La industria cultural, Buenos Aires, Galerna, 1967, pag. 12.
8 Adorno Theodor; Horkheimer, Max: “La industria cultural”’, en: D.I, op.cit., pag. 166.
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captado como signo de materia vendible, pues ha colonizado la légica que se
diferenciaba de lo social.

La critica que sostuvieron algunas formas del modernismo, consideradas
como antisociales hacia la institucionalidad del arte y su nivel autonémico, se
han asociado a la cultura oficial en la posmodernidad. El montaje, por ejemplo,
que habia sido un recurso de extrafiamiento en la estética modernista, para
Jameson ya no conlleva el efecto de shock en la cultura contemporanea, y lo
ejemplifica con el montaje de la publicidad televisiva que dura solo treinta
segundos, en el que se exhiben vertiginosamente muchas imagenes; aquello ya
no presenta, dice Jameson, “...) el extrahamiento y la perplejidad
modernistas™®. En efecto, lo que lleva la explicacion de Jameson es la pérdida
del efecto de dicha estética, pero esta desafeccion proviene de una legitimacion
de estos elementos antafio “escandalosos” a través de su difusién por medios
de expansion por todos conocidos. En este reconocimiento entra a jugar el rol
de la institucion como integracion social a través de lo simbdlico. Con lo que
queda mas clara no tan sélo la manera en que se presenta la légica del capital,
en su ampliacion concéntrica y expansiva a sucesivos ambitos, sino la manera
como actua. Pues, el lenguaje posmodernista es universalista, ya que su
consumo a través de los medios enfrenta la realidad de que los productos
posmodernistas son ampliamente consumidos, no como en el periodo
modernista, dice Jameson, en que alcanzaban difusion sélo de forma selectiva
y muy acotada®.

Al pensar sobre la funcion de la cultura en la sociedad burguesa, Marcuse
sefalaba el valor cultural inculcado “mediante la obligatoriedad general”. El arte,
dice Marcuse, “(...) conjuntamente con los otros ambitos de la cultura contribuye
a la gran funcién educativa de esta cultura: disciplinar de tal manera al individuo

(...) que sea capaz de soportar la falta de libertad de la existencia social™'. La

*9 Jameson, Fredric: “Cultura y capital financiero”. En: El giro cultural, op.cit., pag. 197.
% Jameson, Fredric: Ibid, pag. 197.
*" Marcuse, Herbert: “Acerca del caracter afirmativo de la cultura”, op.cit., pag. 69.
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division o separacion del mundo espiritual de la produccion material, como la
verdadera division del trabajo, la produccion mental se organiza alrededor de la
institucion de lo bello. Distante de las condiciones materiales de existencia, las
instituciones entran en contradiccion con ellas, pues sus manifestaciones no se
encuentran expresadas en la experiencia cotidiana. Pero no es sélo que no
encuentran continuidad en lo cotidiano, sino que la funciéon de la cultura es
mantener apaciguados los animos, apaciguar la critica, “La cultura ha
contribuido siempre a domar y controlar los instintos, tanto los revolucionarios
como los barbaros™?. En la posmodernidad, el nivel autonémico de la cultura ha
dejado de ser un modelo normativo y depositario de esferas culturales, como el
arte, en determinados espacios. En realidad, la cultura en la posmodernidad es
algo de lo que se disfruta sin “obligatoriedad”, se la consume diariamente, se
encuentra en todos lados. El aspecto dirigente ha cesado de ser un modelo en

si “inculcado”; en realidad, se lo consume a lo largo de toda la vida.

(...) en esta nueva etapa la esfera misma de la cultura se ha expandido, para hacerse
de tal manera coextensiva con la sociedad de mercado que lo cultural ya no se limita a
sus formas tradicionales o experimentales anteriores, sino que se lo consume a lo largo
de la propia vida diaria, en las compras, las actividades profesionales, las diversas
formas a menudo televisivas de tiempo libre, la produccion para el mercado y el
consumo de lo producido, y hasta en los pliegues y rincones mas secretos de lo
cotidiano. El espacio social esta hoy completamente saturado con la cultura de la

imagen (...)53

La peculiaridad de que la cultura se haya vuelto extensiva a lo social implica
que no existe alli un traspaso evidente y que, ademas, el proyecto de
“obligatoriedad general” es innecesario. Hemos de decir con esto entonces, que
la mutacién de la cultura en Jameson, es una manera indiferenciada en que la

cultura se nos presenta, no tan soélo porque nos sea dificil determinarla, sino

%2 Adorno Theodor; Horkheimer, Max: “La industria cultural”, en: D.I, op.cit., pag. 197.
*% Jameson, Fredric: “Transformaciones de la imagen en la posmodernidad”, en: El giro cultural,
op.cit., pag.150.
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porque su asimilacion es cotidiana, esta tan intimamente ligada que es dificil la
distancia con ella. En el capitalismo monopdlico, la naturaleza conformaba parte
de la exterioridad de los sujetos, la exterioridad misma de la posmodernidad se
encuentra sustituida por un entorno de imagenes.

Jameson piensa que no es posible una separacién entre imagen vy
estructura econémica, pues el capitalismo tardio ha colonizado la capacidad
simbdlica de la imagen y ha internado su propia légica en aquel espacio. La
imagen ha pasado a ser una mercancia igual a otras, y, segun Jameson, no
podria esperarse de ella “una negacién de la légica de las mercancias™*. La
cultura ya no es posible utilizarla (Adorno). Claro es que para Jameson se ha
convertido en una mercancia de este presente, puesto que piensa que aun en
el capitalismo monopdlico existia cierta libertad o aquella distancia marcuseana
con respecto a la sociedad industrial en el orden simbdlico.

La posmodernidad teorizada como un “estadio” de porosidades, limites
imprecisos, margenes indecibles, la tesis de la explosion de lo cultural a lo
social manifiesta el hecho de que las propias esferas autbnomas de la
tecnologia y la cultura pierdan los deslindes clasicos de la modernidad, y
sugiere, por lo tanto, la proposicion de un paradigma diferente para interpretar
la nueva realidad posmoderna. Asi, también, la propia consistencia de qué sea
lo cultural es una pauta a considerar en la posmodernidad, como la
reconversion estructural de la estética, en general, y el control politico e

ideoldgico de la imagen.

* Jameson, Fredric. Ibid, pag. 178.
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1]
LA VERDADERA SOCIEDAD DE LA IMAGEN

...el abultado aparato de la industria de la diversion no hace,

ni siquiera en la medida de lo existente, mas humana la vida de los hombres.

La idea de ‘agotar’ las posibilidades técnicas dadas, de utilizar plenamente las
capacidades existentes para el consumo estético de masas, forma parte del mismo
sistema economico que rechaza la utilizacion de esas capacidades cuando se trata
de eliminar el hambre.

Th.Adorno, M. Horkheimer. D./

El dispositivo tecnolégico y el entorno posmoderno

(De Benjamin a Jameson)

El desarrollo tecnoldgico esta inscrito en este relato sobre la modificacion de
la esfera de la cultura en Jameson. Conocidos son los desplazamientos en
torno a la cuestion de la autonomia cultural o estética y las dimensiones sobre
la reproduccién técnica de la imagen. “El arte en la época de la reproductibilidad
técnica” (1936), de Benjamin, constituye el analisis sobre la desacralizacion de
los valores del arte cultual y burgués ante el efectivo advenimiento de la
masificacion de la imagen a través de la reproductibilidad técnica,
principalmente la fotografia y el cine.

Para Benjamin, la experiencia que hace del enfrentamiento con una obra de
arte o un paisaje natural una experiencia verdadera e irrepetible, ha sido
allanado con la reproduccién, con la copia del original. El aura, como expresion
de la experiencia original fundamental, es también el fundamento cultual de la
obra u objeto que lo relaciona con una determinada tradicion, un determinado

culto en la experiencia inmediata. El aura, en este sentido, es lo que relaciona al
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receptor con las obras o un paisaje natural mas alla de la apariencia inmediata;
tiene su fundamento en una tradicién cultual o en una relacion especular con la
naturaleza, tiene que ver con un contenido determinado. Con la reproduccion se
difumina el aura, se difumina, entonces, lo que hace que las obras o un paisaje
natural mantuvieran una experiencia original, distante y cercana a la vez:
“manifestacion de una lejania por cercana que pueda estar’. Difuminada el
aura, con la reproduccion de la imagen, se abre paso a toda cercania de los
objetos y puede con ella acceder a distintos lugares de recepcion. Asi, como
dice Benjamin, “La catedral, deja su emplazamiento para encontrar acogida en
el estudio de un aficionado al arte; la obra coral, que fue ejecutada en una sala
o al aire libre, puede escucharse en una habitacién”®. Lo significativo es que,
con la reprodutibilidad de la imagen, el objeto cultural se ha vuelto
transportable, “;Y adonde se la transporta? Ante el ptblico™’. El hecho de que
la imagen se haya vuelto transportable convierte a la experiencia original de un
objeto u obra en una experiencia masiva a través del dispositivo tecnoldgico. El
cine, por ejemplo, es para Benjamin una experiencia “simultanea y colectiva”,
incomparable con la “recepcidn graduada”, individual de la pintura.

De suyo, aquello que Benjamin estaba proponiendo, y a la vez corroborando,
era que los nuevos medios de reproduccidon han afectado el modo tripartito de
produccidn, distribuciéon y modo de recepcion (consumo) estético tradicional,
principalmente la forma del arte burgués, transformandola y adecuandose a su
medio y estructura. 1. De una produccién original se pasa a la reproduccion de
una imagen, una copia, deslegitimando la idea de lo original y unico. 2.
Transforma los modos de distribucion desde lo segmentado a lo masivo y 3.
Modifica la recepciéon individual del arte burgués (recogimiento) en una

experiencia colectiva (contemplacién). Es muy importante finalmente como la

%% Benjamin, Walter: “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en: Discursos
interrumpidos I. Filosofia del arte y de la historia, Buenos Aires, Taurus, 1989, pag. 24.

% Benjamin, Walter: Ibid, pag. 22.

* Benjamin, Walter: Ibid, pag. 38.
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condicién tripartita de la produccion cultural, que es condicion general del
sistema de produccion de mercancias, en este caso del arte mismo, se ha visto
afectado por la estructura de los aparatos de reproductibilidad técnica, tal vez
no en esencia, pero si respecto al modo, podriamos decir, tal vez, que se ha
intensificado.

A este respecto, muy importante es la modificacion del proceso de
produccion. La producciéon de la imagen y propiamente la funcién mimética han
sido desalojadas del dominio del arte; es ahora la camara la que despliega
aquel potencial cientifico, pues la reproduccion técnica permite traducir
materialmente objetos y lugares cotidianos tanto como otros lejanos al sujeto.
Esta traduccién significa acercar materialmente los objetos; Benjamin pensara
en la diferencia entre el trabajo que podia ejercer el pintor en la representacion
y la reproduccién de la cdmara, aquel inscribia cierta distancia determinada por
la perspectiva, y por las marcas de esa traduccion en la factura, la técnica. “La
camara por el contrario, dira Benjamin, se adentra hondo en la textura de los

datos™®

, sin la distancia natural acerca visiblemente los objetos.

No obsta que, con ello, Benjamin encuentre una renovada funcién en la
reproduccion mimética ejercida por el dispositivo tecnoldgico, incomparable con
la funcion de la pintura sacral o burguesa, ésta es, que la cercania visible de los
objetos enriquece perceptivamente la vida de los hombres. Con lo que, ademas,
para Benjamin, la importancia de la reproductibilidad de la imagen es que con
ella se reunen en el espectador la actitud critica y fruitiva. Por ejemplo “El cine -
dice Benjamin- no solo se caracteriza por la manera como el hombre se
presenta ante el aparato, sino ademas por como con ayuda de éste se
representa el mundo en torno™®. Una reaccion dialéctica que se basa en el
choque y contemplacion de la vida cotidiana. Pues, mediante la contemplacion,

el sujeto puede criticar su espacio cotidiano al activar su inconsciente éptico, ya

%8 Benjamin, Walter: Ibid, pag. 43.
% Benjamin, Walter: Ibid, pag. 46.
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que mediante él vuelve consciente los lugares y las actitudes del hombre, y es
cuando la rutina, el trabajo cotidiano del hombre emerge y puede, en la
distraccion, encontrar libertad, “salir del circulo de la cotidianeidad”.

Los nuevos medios de reproduccion técnica, del primer cuarto del siglo XX,
auguran la innovacién de un modo diferente de produccion de mercancias, la
imagen, la representacion y el consumo estético, con unos particulares modos
de difusion y modos de recepcion, el de la masificacion y la contemplacion. De
ahi es mas que Benjamin, en el epilogo de “El arte en la época de la
reproductibilidad técnica”, advierte la posibilidad o la realidad de que la cercania
de los objetos asi como de toda experiencia inmediata en la reproductibilidad,
conduzca a la espectacularizacion y estetizacion de la vida cotidiana o de la
miseria tanto como la culminacién de todo goce estético de la reproduccion de
la guerra: “Esto es que ha logrado que incluso la miseria captada de una forma
perfeccionada y a la moda, sea objeto de goce”ﬁo. Claro que es la imagen la
que interviene en este proceso de produccion y que genera otro tipo de funcién
que se extiende hacia el Estado total o se mezcla con la politica.

Ciertamente, la cercania benjaminiana en el contexto posmoderno no se
limita al cine, la fotografia, o a la reproduccion de una imagen en el estudio de
un aficionado al arte, sino que, en realidad, revela una exacerbacion de esas
experiencias a un continuo cotidiano con el aparato televisor, las computadoras,
y el inmenso tapizado urbano de imagenes publicitarias en gigantes pantallas.
La apertura universal de la imagen se comprende a través de la importancia del
dispositivo tecnologico con los medios de comunicacion en nuestros dias, lo
que Jameson llama la funcién epistemoldgica de la tecnologia: los medios de
comunicacion operan como vasos comunicantes entre zonas o espacios
distantes entre si, organizan informacion y sistemas de signos a través de sus

redes y modos de transmision.

€ Benjamin, Walter: “El autor como productor”, en: Tentativas sobre Brecht, lluminaciones Il
Madrid, Taurus, 1991, pag. 126.
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Estos sistemas de informacién y signos flotantes, provocan relaciones con el
entorno de la ciudad, el hogar, formas de socializacion de honda magnitud, en
las que se han de transformar nuestros modos de ver, y de percibir el mundo
tanto como las formas en que se producen las apropiaciones de las
producciones culturales. En este sentido, el contexto posmoderno tiene que ver
para Jameson con aquella vision macluhanista de la cultura y el espacio
mundial, transformado por los medios de comunicacion y los aparatos de la
cibernética. Este espacio, Macluhan lo identific6 como Aldea Global; la manera
en que todos los cuerpos estan indefectiblemente conectados con todos y la
manera de reconocer lo exterior, las formas de vidas extranjera; los pueblos y
otras razas sumergidos en otras temporalidades y espacios geograficos,
aparecen casi completamente traducidos en la materialidad que reproducen los
sistemas de imagenes. Aldea global significa el modo como inmediatamente se
produce el potencial de integracién y de socializacion de los sujetos en la
conexion simultanea: “jEl shock del reconocimiento! En un ambiente de
informacién eléctrica, los grupos minoritarios ya no pueden ser contenidos -
ignorados. Demasiadas personas saben demasiado las unas de las otras™’.

En este estado de conexion simultanea, los medios visuales e
informacionales de hoy convocan un flamante estado de “repentineidad” del
mundo. Aquello que Benjamin llamaba cercania es ahora un “suceder
simultaneo” de imagenes y acontecimientos, donde el reconocimiento del
entorno pasa indispensablemente por el dispositivo y por la imagen que éste
proyecta en forma de cédigos o textos culturales®®. Es en el enfrentamiento de
este contexto que Jameson alcanza a distinguir a la posmodernidad como un
tercer momento dentro de un desarrollo de la visualidad, y que la define como la

verdadera sociedad de la imagen®°.

" Mcluhan, Marshall: £l Medio es el masaje, Barcelona, Paidos, 1987.

®2 Mcluhan, Marshall: Ibid.

% En el texto “Transformaciones de la imagen en la posmodernidad”, Jameson distingue tres
momentos de una historia de la mirada que construye. El primer movimiento lo convoca a partir
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Ahora, repentinamente, una visibilidad universal hasta aqui malsana que no parecia
tolerar ninguna alternativa utépica es bienvenida y todos se deleitan con ella: éste es el
verdadero momento de la sociedad de la imagen, en que los sujetos humanos, en lo
sucesivo expuestos (...) a bombardeos de hasta mil imagenes por dia (al mismo tiempo
que su ex-vidas privadas se observan y escrutan, pormenorizan, miden y enumeran

exhaustivamente en bancos de datos), comienzan a vivir una relacion muy diferente con

el espacio y el tiempo, la experiencia existencial y el consumo cultura

Se trata sobre el modo cémo acontece hoy el mundo, las relaciones con el
otro cultural y las producciones culturales, que suceden al modo en que, lo que
comportaba una figura enigmatica del mundo es reemplazado por un objeto
tecnoldgico, por aparatos que se dedican a reproducir incesantemente las
imagenes del mundo. Ciertamente que en esta visibilidad universal, de la
saturacion del espacio social con la cultura de la imagen, no significa que la
cultura se haya vuelto tan s6lo mas masiva a través de su reproduccion, sino
que en realidad la cultura y el objeto cultural se han vuelto imagen con la
reproduccion.

En efecto, cada uno de los objetos, manifestaciones y producciones
culturales pueden ser contenidos y transmitidos por particulas pixeladas y son
reagrupados y reconvertidos en materia de pura imagen, pura cercania
benjaminiana. El modo como experimentamos el mundo aparece a través de un
cumulo de imagenes sin aura, deshabitados de contexto alguno que los

relacione con cierta tradicion o con determinado contexto histérico; se produce

de Sartre. La mirada motiva el reconocimiento en una relaciéon inmediata: el otro. En Sartre,
segun Jameson, el tema de la mirada se centra en la “cosificacion” del objeto de la mirada. Esta
sera la “mirada colonial” (Fanon). El segundo movimiento lo convoca a partir de Foucault. Tras
unir conocimiento y poder, la mirada al otro se torné aqui como instrumento burocratico de
medicion. Es decir: “la mensurabilidad del otro”, dominacion burocratica, la estadistica. El tercer
movimiento, lo convoca Jameson para identificar lo posmoderno en que lo otro entra en el juego
de la mirada, con la tecnologia mediante, como en un festejo donde todo cabe o se da lugar,
nada se excluye provocando un espacio de intensidades que modifican las propias experiencias
X4Ia experiencia cultural.

Jameson, Fredric: “Transformaciones de la imagen en la posmodernidad”, en: El giro cultural,
op.cit., pag. 149.
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una dispersion del contenido y de la experiencia fundamental de lo real, pues,
en este ambiente, la experiencia ya no pertenece a lo real, “Lo real mismo
aparece como un gran cuerpo inatil”™®®. En Benjamin se puede concebir que la
experiencia fundamental instala, en la relacion del sujeto con su otro, una
dimension auratica, que entrana la distancia original dispuesta en la mediacion
del contenido cultural y de wuna determinada experiencia cultual. El
enfrentamiento con lo real, en la posmodernidad, es, para Jameson, una
relacion postauratica, el objeto enigmatico vuelve a aparecer, pero su
consistencia fundamental queda reducida como sucedanea de sentido en la
pseudoexperiencia de lo tecnologico. Un acontecimiento social, un desenlace
bélico que se ha reproducido, quedan desprovistos del fundamento que los
colocaba en cierto contexto, en la medida en que experimentamos el mundo en
la disposicién del aparato tecnoldgico; lo que se ve afectado es la experiencia
fundamental de lo real y su expansion estética en la disposicion de la
materialidad de la escena.

Baudrillard explica la dispersion del contenido como éxtasis de la
comunicacion. La relacién que se establecia con el mundo, entre el sujeto y su
otro, desaparece en la inmediatez, sin proyeccion metaférica, dandose lo real
sin paradigma; en el éxtasis de la comunicacién la realidad es obscena y
pornografica: “La obscenidad empieza cuando no hay mas espectaculo, no mas
escena, cuando todo se vuelve transportable y visible de inmediato, cuando
todo queda expuesto a la luz aspera e inexorable de la informacién y la
comunicacion”®. El signo queda dispuesto a cualquier juego de significancias y
puede entrar en el juego del mercado. Es en esta condicion de significancia de
los productos culturales o de lo real para Jameson cuando “El mundo pierde
entonces por un momento su profundidad y amenaza con transformarse en una

piel satinada, una ilusibn esterdscopica, un tropel de imagenes

% Baudrillard, Jean: “El éxtasis de la comunicacion”, en: La posmodernidad, op.cit., pag 191
% Baudrillard, Jean: Ibid, pag. 193.
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cinematograficas sin densidad”®’. El momento en que la posmodernidad es
identificada por Jameson como la verdadera sociedad de la imagen, describe el
contexto de la expansion de la imagen a un continuo cotidiano, y resalta que el
nuevo espacio del consumo estético en las sociedades actuales se realiza
mediante la representacion con el dispositivo tecnologico. Asi, se produce para
Jameson una dimensién del ambiente, que difiere enteramente de lo que
podian constituir las experiencias de lo otro en las sociedades precapitalistas,
“en este sentido, lo otro de nuestra sociedad ya no es, como en las sociedades
precapitalistas, la naturaleza, sino otra cosa que aun debemos identificar”®®.
Hemos de corresponde que esto que debemos identificar se trata del entorno
completamente culturizado, y que la expansion de lo cultural a lo social, dicho
de otro modo la saturacion de lo social con la cultura de la imagen, que conmina
una figuracién del mundo en que no se necesitan contenidos para entrar en

contacto con el mundo.

Destino ideoldégico

¢ Cuales pueden ser los significados de la explosién de lo cultural a lo social
en términos de una cultura de la imagen? La realidad del entorno posmoderno
que podriamos llamar de intensidades tecnoldgicas y de las relaciones con la
reproduccion de la imagen que ya hemos esbozado carece, medianamente, del
sentido que definitivamente supone el caracter de lo cultural a lo social en
Jameson, por eso deseamos percatarnos de que la relacién del todo social
colmado de la cultura de la imagen pertenece, en la explicacion de Jameson, al
lugar de la imagen como mercancia. Pues, en realidad, para Jameson la

expansion de lo cultural, entendiéndonos con ella como expansion de la

67 Jameson, Fredric: El posmodernismo o la logica...pag. 77.
& Jameson, Fredric: Ibid, pag. 78.
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produccion de imagen y de su dimension estética, no se debe a un

determinismo tecnoldgico, sino a su funcién en la economia actual.

(...) intento evitar —dice Jameson- la suposiciéon de que la tecnologia sea de algiin modo
‘determinante en ultima instancia’, ya sea para nuestra vida social actual o para la
produccion cultural (...). Pretendo, al contrario, sostener que nuestra representacion
imperfecta de una inmensa red informatica y comunicacional no es, en si misma, mas
que una figura distorsionada de algo mas profundo: todo el sistema mundial del

capitalismo multinacional de nuestros dias®.

Cuando Jameson considera que todo, de algun modo u otro, se ha
convertido en cultura, comprendemos singularmente que las formas culturales
aparecen en el capitalismo tardio como mercancia. Pero, consistentemente con
ello, Jameson tendera a relacionarse con la terminologia Situacionista de la
sociedad del espectaculo, de como en las sociedades actuales se ha llegado a
la forma final de reificacion de la imagen en si misma y vuelto ideoldgica en el
espectaculo.

‘La tendencia apunta a que la vida no pueda distinguirse mas del cine
sonoro”®. Si bien, con los medios de reproduccion de masas el
“‘emparejamiento” entre imagen y vida no nace con ellas, en realidad las acelera
(Habermas). Debord analiza este traspaso como sociedad del espectaculo, que
es una forma de identificar la cultura de masas. El origen del espectaculo se
encuentra en las caracteristicas de una sociedad capitalista en que la
produccion de mercancias ha llegado a tal punto de exacerbacion que ha
sometido, no tan soélo la produccién de imagen a su propia légica, sino el
devenir de la vida cotidiana como espectaculo y contemplacién, nos dice
Debord, “El espectaculo es el capital en un grado de acumulacion tal que este

deviene imagen””’. Para Debord, la consumacién de la sociedad del

% Jameson, Fredric: El posmodernismo o la logica..., op.cit., pag. 85.
’® Adorno Theodor; Horkheimer, Max: “La industria cultural”, en: D.1, op.cit., pag. 171.
" Debord, Guy: La sociedad del espectaculo, Naufragios, 1995, pag. 18.
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espectaculo se encuentra en la representacion de la “vida inexorable” como
espectaculo de si misma, la cual el sujeto contempla y afirma. De hecho, si
Benjamin consideraba que la realidad de la reproductibilidad técnica enriquecia
la vida cotidiana mediante la dialéctica critica y contemplacién. Para Debord, la
contemplacion se convierte en un estado permanente del sujeto en la sociedad
del espectaculo que supera cualquier criticismo, él esta demasiado imbuido en
lo que llama una pseudoexperiencia del espectaculo que le impide la medida de
una actitud critica. Incluso somete al sujeto a los dictamenes de sus propios
tiempos e inhibe la capacidad de vivir conscientemente la realidad historica y
vive mas en los tiempos que le dicta el espectaculo, lo que para Debord es el
tiempo pseudociclico: una falsa conciencia del tiempo, de la moda, de las
vacaciones, del dia, la noche, “el hombre vive cada vez mas en el espectaculo y
menos en lo real”’?.

De lo cultural a lo social significa, el estadio de las sociedades en que las
propias estructuras mentales se han convertido en parte del mundo ideolégico,
en cultura de algun modo no teorizado, como dice Jameson. La manifestacion
de la condicién estética de la cultura radica en la explosién de su condicién
autonoma a la estetizacion de lo real, un pseuddnimo de la estética que se
instala en la representacioén de la vida cotidiana. Aqui es cuando identificamos
el destino ideolégico como funcion social. La manera que tiene el dispositivo
tecnologico de distribuir y masificar las imagenes a través de la industria cultural
como un sistema articulado, en que todos los aparatos técnicos de reproduccion
de cultura de masa se encuentran absolutamente unificados como sistema,
reproducen ideoldégicamente los sentidos del capital para la produccion social.

Toda produccion material del hombre, para Marx, en las modernas
sociedades civiles, son reproduccion social en un alto grado. El nivel estructural
de las fuerzas de produccion como modo de produccion es la base de la

reproduccion social, pues no puede haber determinacion social sin desarrollo

"2 Debord, Guy: Ibid, pag. 17
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social y de la existencia. En las sociedades capitalistas tardias, la imagen
conduce a unificar y afirmar las condiciones sociales de los hombres mediante
el consumo de su propia representacion de la vida cotidiana como espectaculo,
es decir replicar las condiciones en que los hombre deben cada vez someter su
fuerza de trabajo, mientras son cada vez menos capaces de manejar su propio
destino histérico y estan mas imbuidos por la industria de la diversion o de
masas, “A través de las innumerables agencias de la produccidén de masas y de
su cultura se inculcan al individuo los modos normativos de su conducta,
presentandolos como los unicos naturales, decentes y razonables (...) Su norma
es la autoconservacion, la acomodacion lograda o no a la objetividad de su
funcion y a los modelos que le son fijlados””®, nos dice Adorno. En el contexto
posmoderno, esta asimilacion es cotidiana; dia a dia la experiencia del
espectaculo, la deshistorizacion de las imagenes del mundo, se encuentran en
categorias de formas disponibles para el consumo estético, por ello, segun
Jameson, no se puede esperar de la imagen un negacion a la logica de las
mercancias, “(...) toda belleza hoy es engafiosa y la apelacion a ella hecha por
el pseudoesteticismo contemporaneo es una maniobra ideologica y no un

recurso creativo”’*.

3 Adorno Theodor; Horkheimer, Max: “La Industria cultural’, en: D.1, op.cit., pag. 82.
™ Jameson, Fredric: “Transformaciones de la imagen”, en: El giro cultural, op.cit., pag. 178.
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v
CONFIGURACIONES FINALES: LO POST Y EL ARTE
(A modo de conclusién)

Lo post-moderno

Cada una de las tesis relacionadas con la posmodernidad son para Jameson
tomas de posicion politica con respecto al momento histérico presente, pues
existe en ello un modo de ver y leer los signos de la contemporaneidad. De
modo que la pregunta ;Qué es la posmodernidad? propone, en principio, esta
problematica que significa preguntarse por el presente histérico. En todo caso,
cada una de las posiciones se vinculan indefectiblemente también con el lugar
que se le asigna a la modernidad en esa posicién™. De modo que los
conceptos en torno a la pregunta sobre la posmodernidad varian de uno u otro
lado de quien las observe®.

A estas alturas, el concepto de posmodernidad tiene ya varios afios como
discusion acerca del destino del presente histérico, donde lo post emergia como

finalidad, fin de la historia, fin de las ideologias, y mas especificamente como fin

’® Los conceptos de modernidad, modernismo se entienden basicamente bajo la mecanica de
una “division” entre ambitos que tiene que ver con las expresiones materiales y espirituales que
se han visto teorizados en las sociedades occidentales. Esto es, modernizacion como las
complejas estructuras de las sociedades como la economia, la politica y modernismo como las
manifestaciones espirituales o artisticas de estas sociedades. La vida moderna implica aquello y
todo a la vez, asi posmodernismo y posmodernidad en principio se entienden bajo esta ldgica,
pero las implicancias, como veremos varian entre uno y otro dependiendo de lo que se conciba
por modernidad en uno y otro caso en los autores. Asi, para algunos, por ejemplo, Lyotard, la
modernidad es la modernidad estética que se relaciona con la destruccion del lenguaje y de la
representacion. En cambio, para Habermas lo moderno o la modernidad es la llustracion
sAukaérung) y su proyecto emancipador.

Véase un ensayo de Fredric Jameson con respecto a las posiciones tedrico-politicas de los
diversos autores en relacion con el debate posmoderno. Fredric Jameson: “Teorias de lo
posmoderno”, en: El giro cultural, op.cit., pags. 39 — 53.
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de la modernidad. Los autores influyentes en el debate posmoderno junto con
Jameson, son Lyotard y Habermas’’. Para Lyotard (La condicién posmoderna,
1979), la posmodernidad constituye el momento historico de las sociedades
desarrolladas donde el proyecto de emancipacion de la humanidad se ha vuelto
absolutamente problematico. La experiencia de la Segunda Guerra Mundial
(Lyotard pensara en Auschwitz) marcaria el lugar donde los relatos sobre la
libertad, la justicia y el conocimiento, todos discursos que habian fundamentado
la idea de modernidad (la premisa de la historia y el progreso del conocimiento
hacia las libertades humanas), se habian vuelto, en su objetivo, algo nebuloso y
maléfico. Dicha experiencia acentuaria, por asi decir, el fin del algo que seria la
modernidad y los discursos y representaciones que sustentaban la sociedad
occidental.

De alli que en el tema central del texto de Lyotard, la posmodernidad, se
presenta como deslegitimacion de los discursos que sustentan la modernidad.
El conocimiento, vehiculo de la liberacion y la emancipacién humana, se ha
transformado en una fuerza mas de produccion, ya no habria en ella, por tanto,
los signos de un proyecto de emancipacion. El saber se habria
institucionalizado y tecnificado, inequiparables a las ideologias y los grandes
discursos liberadores que habian sustentado la idea de modernidad,
expresados en lo que Lyotard llamé los megarrelatos: la llustracion, el
marxismo, la dialéctica’®. La posmodernidad seria la puesta en duda de esos

relatos en la medida en que la historia mostraba lo contrario. A propésito de las

" En términos generales el uso del concepto posmodernidad no se “popularizd”, sino entrado
los afios sesenta, principalmente en Norteamérica, cuando el concepto mismo significaba
contracultura, y cuyo espiritu esgrimia “nueva gnosis” (Calinescu). En los setenta ya su uso se
mueve hacia Europa, a través de Lyotard, pero no es hasta aqui que, segun Andreas Huyssen,
su uso renovado en el lenguaje, a través de la critica, implica una diferencia en la manera como
se interpreta el presente, y analizan el arte y la estética. Y en los ochenta, el debate mismo y las
estimulaciones tedricas ya habian explosionado con los autores que veremos en este capitulo.
Ver Huyssen, Andreas: Después de la gran divisién, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2002, pag.
306-380.

8 Lyotard, Jean-Frangois: La condiciéon posmoderna. Informe sobre el saber, Madrid, Catedra,
1987.
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instituciones que legitimaban el saber —dice Lyotard- “(...) sélo gozaban de
legitimidad en la medida en que contribuian a la emancipacién de la

humanidad”’®.

La posmodernidad asi entendida representa la percepcion
ruinosa del destino del proyecto moderno.

Habermas, en otro sentido, hace un hincapié hacia la tesis general que se
pregonaba como posmodernidad, esta es, aquella que se presentaba ante todo
como antimodernidad. Hasta ese entonces, hablar del fin de la modernidad
significaba inaugurar la presencia de una nueva “gnosis”, que instalaba una
ruptura de todos los enclaves que la modernidad habia concebido como propias
en el proyecto de emancipacion humana capitulada precisamente en la
concepcion de la Historia; ya que esta posicion tendia a revelar las
improbabilidades de ella misma.

Como definicion, Habermas no da ninguna connotacién al concepto mismo
de posmodernidad, en principio porque no lo comparte. Para Haberlas, la
modernidad es un proyecto al que no se le debe permitir lo post, puesto que ella
misma no ha acabado de ser aun. En este sentido es que el principal motor de
la argumentacion de Habermas es contra la tesis de que la posmodernidad se
presenta como “anti-impulso” del proyecto moderno. Para Haberlas, el proyecto
moderno es representado en gran medida por la llustracion y sus pensadores;

sobre ellos nos dice:

(...) [ellos] tenian la expectativa de que las artes y ciencias no sélo promovieran el
control de las fuerzas naturales, sino también la comprension del mundo y del yo, el
progreso moral, la justicia de las instituciones e incluso la felicidad de los seres

humanos®

" Lyotard, Francois: La posmodernidad (explicada a los nifios).Barcelona, Gedisa, 1987, pag.
91.

8 Habermas, Jiirgen: “La modernidad un proyecto incompleto”. En: La posmodernidad, Hal
Foster (ed.) op.cit., pag. 28.
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Para Habermas, el optimismo de este proyecto se habia derruido en parte,
porque cada esfera de la cultura -la moralidad, la ciencia y el arte-, se ha
especializado y distanciado del propdsito original que tenia que ver con el
“enriquecimiento de la vida cotidiana”, como él mismo dice. Pero enrostrarle a la
modernidad el vinculo maléfico que terminaron tendiendo los acontecimientos
en la historia, seria desechar el proyecto lluminista. El nucleo es que se han
vuelto irreconciliables la teoria y la praxis, aquello a lo que la modernidad
estética aspiraba (en su eje vanguardista), y que no logré porque, para
Habermas no basta con que una parte de la cultura se abra y sea “mas
accesible”, se necesita en vez de la participacién de todas las partes que
constituyen las esferas de la cultura. Es asi como la critica de Habermas esta
inspirada en que el proyecto moderno puede aun desearse y no desecharse, es

un proyecto incompleto; Habermas dira:

(...) el decisivo confinamiento de la ciencia, la moralidad y el arte a esferas auténomas
separadas del comun de las gentes y administradas por expertos, lo que quede del
proyecto de modernidad cultural es sélo lo que tendriamos si abandonaramos del todo

el proyecto de modernidad®’

Con estos dos autores, la posmodernidad, asi entendida, sehalaba un
momento presente que se considera complejo alrededor de las ideas sobre lo
que se distinguia como modernidad, la idea precisa estaria contenida en la
nocion misma de progreso de la humanidad, la cual se tornaba dudosa y
encendia los animos con respecto a la valoracion del momento presente. Con
Jameson podemos ver, mas que una valoracién del momento presente, una
hipotesis de trabajo en torno al concepto de lo post propiamente tal y el lugar de
la produccion simbdlica a través de la imagen y de la condicion de la cultura en
general. La relacion que delimita a este concepto se basa en lo que hemos visto

como explosion de lo cultural a lo social. Hemos insistido en ver esta cuestion

# Habermas, Jurgen: |bid, pag. 35.
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en relacion con los términos de base y superestructura, pues para Jameson
aquello es valido en la medida en que con esta relacion surja un analisis sobre
lo cultural en relacion con su entorno como tal y a sus interacciones, por ello

Jameson nos dice, a partir de la posibilidad de agenciamiento de su hipétesis:

(...) el de ‘base y superestructura’ no es en realidad un modelo sino un punto de partida
y un problema, algo tan poco dogmatico como una conminacién simultanea a captar la
cultura en y por si misma, pero también en relaciéon con su exterior, su contenido, su

contexto y su espacio de intervencion y eficacia®.

Desde la relacion de base y superestructura como un todo, como hemos
descrito antes, nacié la tentaciéon de relacionar la posmodernidad como el
espacio descrito como reproduccion biopolitica, principalmente porque la
relacion entre lo cultural y el todo social en Jameson responde o se aviene a la
caracteristica de cuerpo, aquel fodo Jamesiano, como un bios en que se
desenvuelve la realidad posmoderna.

La reproduccion biopolitica ha sido definida como el ultimo paradigma de
dominacién en las sociedades occidentales. Significa administracion de la vida,
bios, de los individuos para que estos sean capaces de producir
constantemente, o infinitamente, los modelos de la reproduccion y conducta
social para el sistema. La condicion de la reproduccién biopolitica que lo
distingue es que el sistema de poder que administra el bios se encuentra
completamente interiorizado en los individuos lo que hace innecesario el poder
a través de la coaccién social; los individuos lo reproducen voluntaria y
unitariamente, “La sociedad, absorbida dentro de un poder que se extiende
hasta los ganglios de la estructura social y sus procesos de desarrollo,

»83

reacciona como un solo cuerpo Esta interpretacion de un solo cuerpo

constituye el momento en que la relacion de lo cultural y lo social, como un

82 Jameson, Fredric: “Marxismo y posmodernismo” En: El giro cultural, op.cit., pag. 71.
8 Hardt, Negri: Imperio. op.cit., pag. 39.
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todo, encajan en la interpretacion de la produccion biopolitica, pues, como
hemos visto, la base de la explosién de lo cultural lo constituye el capitalismo
como estructura econdmica, donde la produccibn normativa se da
efectivamente en la produccion simbdlica que reproduce su sistema econémico
como un todo. “Este cuerpo es pues produccion y reproduccion, estructura y
superestructura, porque es vida en el sentido mas pleno de la palabra y es
politica en el sentido mas apropiado”*. Este cuerpo se nos presenta unitario,
precisamente en el momento de la indiferenciacién de las dimensiones de base
y la superestructura, la lectura de aquello como cuerpo puede ser propia de la
inmersion en el sistema, por lo tanto hay una lectura del mundo puesta alli que
se puede problematizar.

Lo post puede ser definido entonces como indiferenciacion de campos, como
ampliamos antes, en un solo cuerpo o maquinaria para la reproduccion de la
vida. La proposicion de la posmodernidad como deslegitimaciéon de los
discursos de liberacion, no es condicidén para la deslegitimacién de los discursos
en general, sino solamente sobre aquellos que no cobran parte en la
verificacion de la emancipacion del hombre. Pues para los autores de Imperio el
propio sistema produce sus propios lenguajes y sus propias legitimaciones;
ellos nos dicen: “Sin embargo, contrariamente a lo que sugeririan muchos
estudios posmodernos, la maquina imperial, lejos de eliminar las narrativas
rectoras, en realidad las produce y reproduce (las narrativas rectoras
ideoldgicas, en particular) con el fin de validar y celebrar su propio poder’®.
Como se presentan las narrativas posmodernas reconsideramos nuevamente
del contexto cultural su condicion de integracion a través de la cultura de la
imagen, de la apertura visual de los medios y de la integracion de cada objeto
marginal a la escala del mercado hasta convertirse en “objetos programados

por el sistema mismo”, entre ellos, la cultura popular, arte folclérico y étnico, la

8 Hardt, Negri: Ibid, pag. 44.
8 Hardt, Negri: Ibid, pag. 47.

48



literatura femenina, o lo homosexual®. Un solo gran discurso hay detras para
Jameson: el consumo y la determinacion econémica en ultima instancia.

Sobre esto ultimo y en relacién con la distancia critica, la industria cultural ha
logrado transformar nuestra vida cotidiana; los cuerpos posmodernos estan tan
imbuidos en lo que Jameson llama: una pseudoexperiencia posmoderna que,
en este contexto de una sociedad de la imagen, se hace dificil la distancia
critica sin recaer en lo que sera para Jameson una idea mas insipida de critica
para el sistema cultural. Es decir, ¢ Cuando se ha encontrado mas legitimado el
capitalismo que cuando integra todas aquellas categorias culturales que
anteriormente han estado marginadas del sistema? Jameson se refiere a la
absorcion de las formas de arte con la cultural comercial, y la produccién misma

de imagenes; dira al respecto:

En relacion con la politica cultural, no existe hoy una sola teoria de izquierda que haya
sido capaz de prescindir de la idea, expresada de un modo u otro, de una distanciacion
minima, es decir, de la posibilidad de situar la accién cultural fuera del ser compacto del

capital y utilizarla como un arquimedeano punto de apoyo desde el que atacar al propio

capitalismo87

Si anteriormente, para Jameson, en el espacio del capitalismo monopdlico, el
arte y el espacio autébnomo de la cultura permitian tendenciosamente el punto
arquimedeano y la posibilidad de critica al propio capitalismo, en la
posmodernidad las producciones culturales se encuentran impotentes en el
contexto de una modificacion cultural en que la autonomia de la cultura se
presenta como explosiva, pues las formas y los estereotipos replican o afirma la
l6gica del capital. Esta es una de las mayores consecuencias del contexto

cultural de la posmodernidad, a la vez que es su mayor obijetivo.

8 Jameson, Fredric: Documentos de cultura, documentos de barbarie, op.cit. pag. 14.
87 Jameson, Fredric: EIl posmodernismo o la légica...op.cit., pag. 107.
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El arte posmoderno. Planteamientos en torno a lo social y la imagen

No podemos olvidar que nuestra propia entrada al analisis de Jameson
comenzo siendo un relato sobre las perspectivas metodoldgicas que presentaba
el posmodernismo como pauta cultural del capitalismo tardio®®. Hemos de
restituir lo que falta entonces, los resultados de esas perspectivas en un
enunciado algo similar: el arte en la légica del capitalismo tardio. Pero
recordemos, en la primera parte aparecieron ciertos cuestionamientos al
posmodernismo -especificamente desde la obra de Andy Warhol- en relacion
con la dimensidn histérico-social que representaban las obras, ;Cémo las obras
nos hablan de su contexto?, o de otro modo, si las obras (como aquella Zapatos
de polvo de diamante) no contienen una critica a la propia mercantilizacioén o al
fetichismo, ¢ cual es su dimensién politica? Hemos de decir que en ese preciso
momento Jameson constata que las obras ya no tratan tanto de un contenido,
sino que existe alli la manifestacién de un mundo objetivo que ha mutado en su
referencialidad, y que ella misma se ha puesto entre comillas®®. En lo que
hemos descrito ha quedado demostrado que para Jameson la cultura de la
imagen ha saturado la vida social, donde incluso la propia especificidad
tradicional de lo estético ha quedado sin distinciéon en el contexto culturizado,
que la relacion con el consumo de la imagen, los medios de comunicacion de
masas, y el capitalismo tardio han devorado todo referente o contexto para
reubicar las imagenes en un nivel de intercambio, como es explotado en la

publicidad, el cine comercial, las comedias o el espectaculo televisivo o en el

®|_a construccion del posmodernismo de Jameson comienza con la década de los sesenta, con
el arte pop, neoexpresionismo, la musica punk y rock. Tomo en cuenta las diversas
manifestaciones que en aquella época se relacionaban alrededor del concepto de subcultura o
contracultura. Ve en ellos la progresiva institucionalizacion de las formas antisociales
modernistas.

% En este sentido, la maxima de Jameson acerca de que las producciones culturales son
manifestaciones de cambios estructurales se ve por ello manifestada en esta ldgica
metodolégica de Jameson.
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show, la prensa rosa, y en todos aquellos documentos de la sociedad del
espectaculo.

En un contexto henchido por la légica del simulacro, tipologizado, la
estabilidad de los signos se pierden en una falta de contexto absoluto y de
conexion dentro de una légica mas histérica. Esto desemboca en lo que
Jameson considera como la légica posmoderna del texto, que es la presencia
material del significante desprovisto de todo referente o contenido; aqui la
propia dimension de las obras de arte parece una frase desligada de su
contexto, y ya no es un “estado enigmatico del mundo”. En este sentido, por un
lado, se encuentran practicas artisticas que reunen fragmentos aleatorios,
heterogéneos de diversos estilos del pasado, dando paso a lo que Jameson
llamé pastiche (en la década de los ochentas). Y por otro, como manifestacion
sintomatica de la cultura dominada por la légica del espectaculo, imbricacion de
iconos de la cultura de masa o de hitos del pasado de diversa indole en las
obras de arte, tal es la logica de la posmodernidad —dice Jameson- “(...)
metalibros que canibalizan a otros libros, metatextos que recopilan trozos de
otros textos™.

Esta I6gica posmoderna del texto da cuenta que la dimension de las obras ya
no es la propia construccidon de significado, pues liberados de contextos
absolutos y con una légica histérica o mas temporal, la comprensidn requiere de
una hermenéutica visual, una reconstruccidn de textos y significantes en capas
de significados, “En resumen, la antigua obra de arte se ha transformado en un
texto para cuya lectura se debe proceder mediante la diferenciacion y no ya

»91

mediante la unificacion™’. Los argumentos de Jameson dan cuenta de una

condicion de unificacion y de pureza que se ha perdido en la obra, lo que

% Jameson, Fredric: “El surrealismo sin el inconsciente”, en: Teoria de la posmodernidad,
Madrid, Trotta, 1996, pag. 125.

1 Jameson, Fredric: El posmodernismo o la légica...op. cit., pag. 72. El texto posmoderno se
transfiere desde una hermenéutica del signo a una hermenéutica visual: “(...) una hermenéutica
visual que el ojo explora en busca de capas cada vez mas profundas de significado”. Jameson,
Fredric: “Transformaciones de la imagen”, en: El giro cultural, op.cit., pag 169.
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implica una ruptura en la produccién de sentido de la representacion. De ello
derivan una serie de enunciados posmodernos sobre la obra de arte como la
especificidad de lo estético; la obra de arte individualmente construida; la
inclusion de las tecnologias mediaticas, configurando hibridos artisticos “desde
instalaciones hasta arte computarizado”, las distincion entre cultura de masas y
cultura. Enunciados o caracteristicas sobre el arte posmoderno que ya no se

pueden valorar “a la manera modernista”®?

. (Incluso porque, precisamente, la
sustancia modernista se ha integrado a la cultural oficial occidental).

Pero, la canabalizacién de textos, ¢es todo lo que se puede esperar de las
obras? En un contexto en que lo cultural se ha expandido a lo social, y en que
la dispersion y la volatilidad del significado son elementos constitutivos del
contexto posmoderno, ¢,como se relaciona el arte entonces con este contexto o
con el espacio global posmoderno? Existe, pues, una forma diferente de
abordar estas practicas; el arte posmoderno puede comprenderse como una
reaccion a las condiciones de aparicion de las imagenes en la sociedad de
consumo y de los mass medias, contra las condiciones de produccion,
distribucion y recepcidén de las obras de arte o de la circulacion tradicional —
museo- o mercantil - la galeria-. O se puede entender, en sintesis, como la
exploracion sobre discursos hegemonicos de identidad cultural, social o racial,
problematicas econdmicas, ideologizacidén del significante, practicas que estan
constantemente replanteando condiciones institucionales en torno a las
convenciones artisticas en el campo cultural y sobre las convenciones,
tipologizaciones o estereotipos de la sociedad de consumo. De alli que los
espacios del arte posmoderno se den transgrediendo estos espacios o por fuera

de ellos®,

% Jameson, Fredric: “Transformaciones de la imagen”, en: El giro cultural, op.cit., pag. 137 y ss.
% En lo que tiene que ver con las capacidades criticas del arte en las décadas sesenta y setenta
sobre las convenciones de los medios de las practicas artisticas hasta convertirse en una critica
a la institucion arte y a la aculturizacion y mercatilizacion. Foster, Hal: El retorno de lo real. La
vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001.
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En relacion con los medios, con la condicion material de la obra — pintura,
fotografia, video art, escultura, performance, etc.- las obras posmodernas no se
definen en términos de tal o cual medio, sino en una relacion expandida de
términos culturales, al que la materialidad busca, encuentra o explica el
contenido, asi como sucede con la mayor parte del arte posmoderno, entre ellos
el mismo pop, que cuestiona la sociedad de consumo desde los
condicionamientos visuales de la sociedad de consumo, o el arte conceptual a
partir de la revelacién de la propia constitucion de obra (el arte como proceso,
como idea), o las obras cuyas tematicas ahondan en las condiciones de género,

étnicas o sociales.

(...) la logica espacial de la practica posmodernista ya no se organiza alrededor de la
definiciéon de un medio dado sobre la base del material o de la percepcion de éste, sino

que se organiza a través del universo de términos que se consideran en oposicion

dentro de una situacion cultura

En la ténica de las practicas apropiacionistas de principio de lo ochentas
(Europa y Norteamérica), los artistas trabajaban con objetos especificos
trasformandolos y apropiandolos para provocar una coyuntura de los procesos
de recepcion de la obra de arte, interviniendo los espacios expositivos,
provocando jaques con los discursos de la historia del arte y la manipulacién de
las obras en los museos y las colecciones. Estas practicas se determinan por el
caracter critico sobre las formas de representacion de la cultura occidental, y los
discursos que le han dado forma. Como Barbara Kruger, que utiliza imagenes
de los medios masivos: cine, revistas rosa o del corazén, aplicando textos
cortos, casi sentencias, conduciendo posturas al espectador. Sus obras
plantean temas sobre el estereotipo de género o de conducta humana

sistematizada.

* Krauss, Rosalind: “La escultura en campo expandido”, en: La posmodernidad, Hal Foster
(ed), op.cit., pag. 73.
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Barbara Kruger: You are not yourself, 1982. Foto-collage. 182.9*121.9 cm

Sherrie Levine: After Joan Mird, 1984
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Rirkrit Tiravanija: Sin titulo, (pad thai), 1990. Publico y artista cocinan, luego sirven la comida
como producto de un proceso que se ha puesto él mismo como exhibicién.

Rirkrit Tiravanija: Sin titulo (Caravana), 1999. Instalacién. Espacios fabricados de madera
destinados como cocina, biblioteca, living. 272*760*293 cm. El publico es llamado a utilizar
estos espacios.
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O como Sherrie Levine que se apropia de fotografias de obras de otros artistas
en collage, o reproduce obras de pintores famosos como Miré poniendo en
Jaque la categoria de autor y el fetichismo en el arte.

Desde esta légica podriamos entender mucha de las poéticas artisticas que
estan circulando. Pues, los codigos, visuales, sonoros, objetos testimoniales,
objetos fabricados, se encuentran a disposicion del artista, quien los maneja,
controla o reutiliza para cuestionar significados ideolégicos. Es asi como trabaja
la postproduccion, término que distingue las practicas de apropiacion de la
década del noventa®™. En el contexto posmoderno, en que las formas, las
imagenes, los codigos estan dominados por el poder, el mercado mundial
(transnacionales), o el gobierno, estos trabajos tratan de subvertir los
escenarios del consumo (lo pasivo) por una cultura de la actividad, por una
practica que active los signos permitiendo la entrada a procesos cognitivos de lo
real®®. Asi, con las formas de escenificacion de la vida cotidiana, de conductas
humanas, Rirkrit Tiravanija (por ejemplo) trabaja revirtiendo su uso pasivo en
una actividad consciente; se trata de someter a proceso (producir actividad)
practicas comunes o cotidianas en oposicibn a los condicionamiento
automaticos. A través de la escenificacion de distintos espacios de uso, como la
cocina, biblioteca, Tiravanija invita-conduce al publico a realizar una actividad,
un proceso, a desenvolverse en un espacio haciendo consciente actos que en
lo cotidiano son completamente automatizados (como cocinar). Opone, por asi
decir, lo real al espacio simulado o ficcién del montaje escénico. Es entonces

que el artista ya no crea objetos, sino que comienza una exploracion y

% Hay para quienes la historia del apropiacionismo comienza con Duchamp, quien se apropia
de objetos (urinario, portabotellas). Bourriaud, Nicolas: Postproduccion, Buenos Aires, Adriana
Hidalgo, 2004, pag, 24 y ss.

% Bourriaud, Nicolas: Ibid, pag. 120.
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Alfredo Jaar: Epilogue, 1998. (Proyecto Ruanda). Instalacion. Registro fotografico 300 * 300 cm.

Alfredo Jaar: The eyes of Gutete Emerita, 1996 (Proyecto Ruanda).
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Cape Town, South Africa, February 11,1990,

Nelson Mandela is released from prison, after 28 years of
brutal treatment by the apartheid r e. The images of his
release, broadcast live around the world, shaw a man squinting
into the light as if blinded,

More than half of Mandela's sentence was spent on Robben
Island, a windswept rock surrounded by the treacherous seas
of the Cape of Good Hope. Only seven miles off Cape Town,
the island had been used as a maximum security prison for
“non-white™ men since 1959. Mandela's fellow inmates there
included Walter Sisulu, Ahmed Kathrada, and Govan Mbeki,

the father of current South African President Thabo Mbeii.
Mandela later said that Robben Island was "intended to cripple
us 50 that we should never again have the strength and courage
to pursue our ideals.”

In the summer of 1964, Mandela and his fellow inmates in the
Isolation block were chained together and taken to a limestone
quarry in the center of the island, where they were put to work
breaking rocks and digging lime.The lime was used to turn the
island's roads white. At the end of each day, the black men had
themselves turned white with limedust. As they worked, the
lime reflected the glare of the sun, blinding the prisoners.
Their repeated requests for sunglasses to protect their eyes
were denied.

There are no photographs that show Nelson Mandela weeping
on the day he was released from prison. It is said that the
blinding light from the lime had taken away his ability to cry.

Pennsylvania, U.S.A., April 15, 2001.

Tt is reparted that one of the largest collections of historical
photographs in the world is about to be buried in an old
limestone mine forever. The mine, located in a remote area of

western Pennsylvania, was turned into a corporate bomb shelter President Bush describes the attacks as "carefull

iin the 19505 and is now known as the Iron Mountain National
Underground Storage site.

The Bettmann and United Press International archive,
comprising an estimated 17 million images, was purchased in
1995 by Microsoft chairman Bill Gates. Now Gates' private
company Corbis will move the images from New York City to
the mine and bury them 220 feet below the surface ina
subzero, low-humidity sterage vault.

Tt is thought that the move will preserve the images, but alse
make them totally inaccessible. In their place, Gates plans to
sell d I scans of the images. In the past six years, 225,000
images, or less than 2 percent of them, have been scanned. At
that rate, it would take 453 years to digitize the entire archive.

The collection includes images of the Wright Brothers in flight,
JFK Jr. saluting his father's coffin, important images from the
Vietnam War, and Nelson Mandela in prison,

Gates also owns two other photo agencies and has secured the
digital reproduction rights to works in many of the world's art
museums. At present, Gates owns the rights to show (or bury)
an estimated 65 million images.

Kabul, Atghanistan, October 7, 2001.

As darkness falls over Kabul, the U.S. launches its first
airstrikes against Afghanistan, including carpet bombing from
B-52s flying at 40,000 feet, and more than 50 cruise missiles.
targeted"
to avoid civilian casualties.

Just before launching the airstrikes, the U.S. Defense
Department purchased exclusive rights to all available satellite
images of Afghanistan and neighboring countries. The National
Imagery and Mapping Agency,a top-secret Defense Department
intelligence unit, entered into an exclusive contract with the
private company Space Imaging Inc. to purchase images from
their Tkonos satellite.

Although it has its own spy satellites that are ten times as
powerful as any commercial ones, the Pentagon defended its
purchase of the Ikonos images as a business dec tha
“provided it with excess capacity.”

The agreement also produced an effective white-out of the
operation, preventing western media from seeing the effects of
the bombing, and eliminating the possibility of independent
verification or refutation of government claims.

MNews organizations in the U.S.and Europe were reduced to
using arc| images to accompany their reports.

The CEO of Space Imaging Inc, sald, *They are buying all the
imagery that is available.” There is nothing left to see.

Alfredo Jaar: Lament of the image, 2002. (Documenta XI) Instalacién.

Alfredo Jaar: Lament of the image, 2002 (Documenta XI) Instalacion.



manejo de signos apropiandoselos y desestabilizandolos. Ya no se trata de la
obra como expresiéon de las complejidades o temporalidades del yo en la
sociedad burguesa -como es dicho por Jameson- sino que el sujeto recopila
signos culturales, los desplaza y reutiliza. Con ello se desplazan las categorias
de autor y de disciplinas artisticas como la escultura, pintura, como hemos
dicho.

De otro lado, existen poéticas que tratan sobre las problematicas de la
disolucion de contexto y de la visualidad desde el motivo de la recepcion de las
imagenes en el espacio informacional. Alfredo Jaar es un artista que trabaja con
el manejo de la recepcion de sus propias imagenes. Pues, podemos entender
que en un contexto en que el sujeto se encuentra expuesto a la invasion
henchida y estereotipica de las imagenes, las propias capacidades de
contemplacion como de conmocion se encuentran saturadas. Claro que Alfredo
Jaar no trabaja con cualquier condicion receptiva de imagenes, sino mas bien
con la condicion informativa de las imagenes que provienen de distintos lugares
del mundo a través de los medios de comunicacién. Para desplazar una mera
condicion informativa, Jaar en sus obras trabaja ambientando la aparicién de
sus propias fotografias, preparando y condicionando un contexto de recepcion
en el espectador. Ello se puede invocar, por ejemplo, en la preparacién de los
tiempos de aparicidon de la imagen, donde el espectador debe esperar, bajar las
revoluciones de expectacion cotidianas tipicas de los programas de television o
de las propias imagenes de los noticiarios, y provenir un estado de calma para
que su propio trabajo no recaiga en la asimilacién distraida. De esta manera,
Jaar escenifica sus imagenes, cuyas tematicas ahondan en temas geopoliticos,
genocidios, bélicos, marginacién, sustrayéndolos la volatilidad de sus
significantes al situarlos en sus referencias histéricas y politicas con diapositivas
o textos. Jaar reacondiciona la recepcion de las imagenes para inquirirles
poder; en esa medida revela lo real desde la revitalizacion de su aparicion. Asi

una de las obras del proyecto Ruanda (1994-2000), “Epilogue” (1998) consiste
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la proyeccion de un luz en una sala oscura que poco a poco va desvelando la
imagen de una mujer®’. O como la muestra de Documenta XI, Lament of the
images (2002, instalacion), una metafora de la ceguera, haciendo alusion a la
realidad receptiva de los espectadores. En una sala expone tres historias y
luego su obra conduce a la oscuridad total de una sala a la luz total de la sala
contigua.

Ahora bien, Jameson intentaba dar cuenta de un contexto en que los
términos ideoldgico de lo cultural y lo social se han unificado, pero, por otro
lado, contenia, en el intento hermenéutico con las obras pop o las practicas del
pastiche, una eminente mutacion en la produccién de sentido. Podriamos decir
que Jameson consideraba que la distincion entre el significante y el significado
se ha difuminado, en tanto que sus margenes se han vuelto indiscernibles,
operativamente son indistinguibles y han devenido discurso (mito). Como dice
Barthes, ha devenido frase, estereotipo, “enunciado catequistico”. En este
contexto se trata hacer tambalear los discursos hegemonicos, lo que Barthes
llama idiolecto: lenguajes espesos entre los que se encuentran los sociales,
“tejidos de costumbres, de repeticiones, de estereotipos, de clausulas
obligadas, palabra clave”. El trabajo se encuentra en explotar “la cita, la
referencia, el estereotipo”®. Podriamos decir que el arte trabaja sobre esa
unificacién entre lo cultural y lo social, presentando lo unido como artificial.
Como una interpelacién a lo cotidiano, a las imagenes de la identidad nacional
chilena, como la cordilera o los copihues, Carolina Bruna-Truffa,
particularmente, y Rodrigo Cabezas se insertan igualmente en la poética de la

postproduccion. En montajes, instalacion, reconstruyen y editan los codigos o

%" Descripcion proyecto Ruanda (1994-2000). Conmovido por lo que seria el tercer genocidio del
siglo (10.000 personas muertas diariamente durante tres mese), Jaar viajo a Ruanda en 1994 y
elabord un proyecto en distintas exposiciones y distintos medios, entre ellos “epilogue”.
gwww.alfredojaar.net)

® Barthes, Roland: “La mitologia hoy” (1971), en: El susurro del lenguaje. Mas alla de la palabra
y de la escritura, Barcelona, Paidés, 1994, Pag. 86.
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Bruna-Truffa: Mandala, 2002. Oleo sobre impresién digital sobre tela. 120 * 120 cm.

Cabezas + Truffa: Homenaje a Jasper Jones (remix), 2003. Montaje, bordado a mano en tela,
sobre bandera pintada sobre el muro.
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mitos ironizando sobre la identidad chilena. Asi como en Homenaje a Jasper
Jones (remix), en una obra que monta un bordado de la mas tipica caja de
fésforos chilena, que retrata la cordillera de los andes, y sobre el estampado un
enunciado que dice “se vende”. Es de notar que este bordado es montado
sobre una bandera norteamericana (Jasper Jones) eludiendo el caracter
imperialista de la misma, en el que se reconoce la posicion chilena ante ello.
Recogiendo a Jameson, la légica posmoderna del texto da cuenta de un
agotamiento en el lugar de la representacion. Pero aquello no puede ser visto
como complacencias de la sociedad de consumo, como la figura fatidica de la
sociedad hedonista, hay que estudiarlas en relacién a su contexto. Pues de
todos modos, la posmodernidad es un campo de fuerzas, y si bien las formas
mediaticas para Jameson son de “corta duracion” y en este contexto, donde la
imagen es una mercancia, sea vano esperar de ella una critica a la mercancia,
tal vez el arte posmoderno vaya mucho mas alla de esto. Por lo que volviendo a
la referencia de Jameson sobre la funcion social, si en torno a los
planteamientos marxistas el arte debe situarse en la dimension de su relacion
con las condiciones de existencia, hoy la funcién social del arte consiste en
tratar los temas de la distancia (o cercania), replantear las condiciones de
visualidad en un contexto henchido por la légica espacial de la verdadera
sociedad de la imagen, problematizar los significados ideoldgicos, los signos
que dirigen nuestras vidas. Lo que significa conferir importancia a los medios de
produccion, distribucion y consumo y darle el espesor histérico que requiere.
Los artistas separan lo que ha unido artificialmente la ideologia de la cultura de
masas, reconstruyen lo real o lo desmembran en sus particulas. Los artistas se
posan sobre las cercanias de lo social y lo cultural, ya no podemos decir que
hablan sobre lo real, sino sobre la unificacion de estos ambitos, trabajan sobre

las distancias y sus ideoldgicas.
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