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Presentacion

La forma utdpica es en si misma una meditacion representacional

sobre la diferencia radical, la radical otredad, y sobre la naturaleza sistémica
de la totalidad social, hasta el punto de que uno no puede imaginar

ningtin cambio fundamental en nuestra existencia social que no haya

sido antes prefigurado en una vision utdpica, como

las chispas que deja atrds un cometa.

Fredric Jameson

El propésito de este libro ha sido reunir un conjunto de articulos que,
a manera de un vocabulario critico, sugieren una serie de entradas que
glosan e interpretan el pensamiento de Fredric Jameson (Cleveland,
1934): intelectual de sélida formacién filoséfica y artistica adquirida
inicialmente en Francia y Alemania y ampliada de modo incesante como
puede advertirse en su vasta produccién de matriz hegeliana. Las refe-
rencias bibliogrificas que acompafian los articulos dan cuenta de la va-
riedad y versatilidad de sus conocimientos y de sus fuentes, que van
tejiendo una fina urdimbre para explicar las diferentes logicas culturales
que sostienen las manifestaciones de la cultura contempordnea. En la
actualidad, su mente licida sigue activa tanto en la escritura como en
la docencia en la Universidad de Duke.

Nuestra intencién manifiesta fue rescatar para los estudios cul-
turales de nuestro medio en particular, la potencia epistemoldgica de la
obra de Jameson, escasamente considerada en las agendas teéricas de
las ciencias sociales y humanas, sacudidas fuertemente por la magnitud
vertiginosa y a menudo dramdtica de los cambios y transformaciones
en muldples direcciones.

Con tal intencidn, invitamos a un conjunto de investigadores
nacionales e internacionales a participar de este proyecto proponiéndoles
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a su eleccidn una serie de categorfas que van modelando la original teorfa
jamesoniana (posmodernismo, dialéctica, capitalismo tardio, incons-
ciente politico, experiencia temporal, globalizacién o géneros literarios,
entre otras) y que, durante mds de cincuenta afios de trabajo, se albergan
en aquello que el fildsofo define como una poética de las formas sociales:
vasto proyecto intelectual orientado a indagar cémo los artefactos cul-
turales escenifican contenidos histéricos en el contexto de las sucesivas
formaciones socioeconémicas del capitalismo.

Asi, cada articulo focaliza una categoria en cuyo desarrollo apa-
recen otras que estdn implicadas, nociones de menor visibilidad, pero
que contienen, no obstante, claves de interés para afrontar los artefactos
artisticos, las formas culturales del sentir, la impronta del lenguaje, las
antinomias estéticas, la reivindicacién de las tradiciones filoséficas mar-
xistas, y el potencial que guarda todo estudio de una cultura masificada,
atravesada por los efectos del mercado global.

Agradecemos la generosidad en las entregas de las y los investi-
gadores invitados, cada una de ellas aportando diferentes perspectivas
desde algtin lugar situado criticamente frente a la obra de Jameson que
han le{do y madurado con insistencia, cuidando asimismo la extensién
solicitada y la mayor claridad expositiva, dado que el objetivo bdsico era
acercar ese pensamiento a las y los estudiantes de grado y posgrado de
nuestras latitudes, como también a aquellas y aquellos lectores de habla
hispana interesados en interpretar las nuevas encrucijadas que impone
la cultura en la fase actual del desarrollo del capitalismo.

Si hemos adoptado para el titulo del libro el de Una poética de
las formas sociales (definicién que Jameson ha utilizado con frecuencia)
es porque concebimos la obra de este investigador como una poiesis, sis-
tema creativo que organiza una serie de principios con los cuales des-
cribir, en este caso, formas sociales, concepto igualmente creativo que
refiere a la produccién cultural y a las condiciones materiales de su apa-
ricién y legibilidad.

El cuerpo tedrico que sigue creciendo bajo constante revision del
autor, es trasladado activamente en un entretejido constante con las mds
diversas formas que adopta el hacer humano en el campo del arte espe-
cialmente; un ir y venir en el que la praxis analitica y critica alimenta el
hacer teérico, uniendo lo que pueda parecer diverso o circunscrito a un
orbe limitado de saber: musica, pintura, arquitectura, cine, series tele-
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visivas, literatura. Saberes que se expresan en formas sociales, en obras
o textos, en las que aparece el hacer creativo como trabajo, es decir como
producto material dentro de ciertas condiciones histéricas de produc-
cién, continuando una linea renovadora de pensamiento marxista.

Cuando pudimos armar el conjunto de articulos de nuestras/os
colaboradores tuvimos la satisfaccién de recibir por parte de Fredric Ja-
meson un Prefacio que escribe a partir del interés que le genera este em-
prendimiento que quiso conocer en sus detalles. Describe el ¢je
transversal que anima su trayectoria critica y politica, centrando en la
critica dialéctica, a partir del movimiento de la historia producido por
el conflicto y la lucha de clases, el andlisis de los cambios sufridos por el
capitalismo en periodos histéricos de larga duracién hasta la actualidad.
Y un rasgo interesante es el hecho de que no solo le interesa referir sus
afirmaciones en esta cuestién, sino incorporar también las de otros cri-
ticos situados en posiciones totalmente diferenciadas ideoldgicamente.

El articulo de Jameson es conciso, puntual, y los lectores sabrdn
cémo aprovecharlo, pero quisiéramos rescatar un concepto que a me-
nudo reitera, pero que nos toca de cerca: es la defensa de la posibilidad
de las utopias, del deber y la necesidad en las encrucijadas de la actua-
lidad, de imaginar alternativas pensando “en nuestra pérdida de histo-
ricidad, nuestra aparente incapacidad de imaginar el futuro, como en
las abundantes posibilidades de cambio que nos presenta esta situacién
hist6rica. Cada modo de produccién trae consigo no solo un nuevo tipo
de subjetividad, sino también una que encuentra nuevas limitaciones
en el pensamiento, en la imaginacién y en la praxis que se dan por su
estructura material y sus dindmicas y demandas objetivas”.

Nos invita a pensar como sudamericanos en el rol activo y no
solo critico que podemos jugar en los cambios culturales perceptibles
en el horizonte y despertando en las diferentes minorfas. Sin olvidar, ni
por un instante su premisa: “historizar, siempre historizar”, interpre-
tando la “causa ausente” que orienta la forma de los cambios sociales.
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Prefacio
Hacia una critica dialéctica

Fredric Jameson
Duke University

El método dialéctico que he respaldado y promovido es una critica tanto
politica como formalista: se basa en un marxismo que encuentra recur-
sos significantes en la filosoffa hegeliana, como también en la conviccién
de que la historia estd impulsada por el conflicto de clases y de que, in-
cluso, la mds formal de las lecturas de los textos literarios debe reconocer
sus origenes profundos en su modo de produccién, el cual es, atin hoy,
el capitalismo. Como el capitalismo es, sin embargo, un sistema con-
tradictorio y profundamente histérico, hoy tiene una dindmica y una
estructura muy diferente de sus etapas anteriores en los siglos XX y XIX:
de ahi su designacién como capitalismo tardio o posmodernidad, como
también globalizacidn. La critica dialéctica debe confrontar esos cam-
bios y desarrollos, y apropiar para sus propios usos las descripciones par-
ciales que los expertos, desde diversos trasfondos ideolégicos (algunos
de ellos, antipoliticos), han producido.

La presente coleccién ofrece un ttil mapeo de muchas de las caracteristicas
de la critica dialéctica desarrollada en mi propio trabajo. El rango abarca
desde el valor de la dialéctica misma hasta los estudios sobre la centralidad
de la narrativa. Las entradas tocan la literatura (los géneros, el pastiche, el
posmodernismo), asi como la filosoffa (la temporalidad, el lenguaje y la
estética); e insisten en las multiples dimensiones politicas que deben ser
parte de cualquier critica cultural actual (el capitalismo tardio como ca-
tegorfa periodizante, la globalizacién y sus consecuencias trasnacionales
para la produccién literaria y una cultura mundial emergente).
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En este nuevo sistema mundial, donde una nueva divisién internacional
del trabajo atin no ha emergido claramente, no solo debemos reconocer
un desarrollo desigual del tipo descrito por la critica poscolonial, sino
también el impacto universal de los nuevos medios y de los sistemas de
informacién global y la automatizacién electrénica; también, debemos
hacer hincapié en la construccién de nuevos tipos de subjetividad (que
se pueden detectar en gran parte de lo que he descrito como lo posmo-
derno): nuevas experiencias de la temporalidad, nuevos tipos de afectos
e intensidades, una nueva experiencia de lo colectivo, asi como nuevas
limitaciones en nuestro sentido de la historia y de una posibilidad hist4-
rica, y en los tipos de arte, cultura y pensamiento que somos capaces de
producir. He sentido que era importante insistir tanto en tales limita-
ciones —en especial, en nuestra pérdida de historicidad, nuestra aparente
incapacidad de imaginar el futuro—, como en las abundantes posibilida-
des de cambio que nos presenta esta situacién histérica. Cada modo de
produccién trae consigo no solo un nuevo tipo de subjetividad, sino tam-
bién una que encuentra nuevas limitaciones en el pensamiento, en la
imaginacién y en la praxis que se dan por su estructura material y sus
dindmicas y demandas objetivas. Hoy una critica dialéctica ttil deseard
no solo enfatizar las posibilidades inherentes a esta nueva etapa del capi-
talismo tardio, sino ademds las limitaciones que nos impone, que son di-
ferentes de las de épocas anteriores: la cultura y sus criticas pueden ser
productivas, me parece, solo cuando se insiste en estas dos dimensiones
de potencialidad y de limites estructurales e ideoldgicos.

Quiero abordar varias objeciones persistentes que contintan realizdn-
dose en una critica dialéctica marxista: la mds prevalente es la férmula,
largamente respaldada por la tradicién marxista, de una divisién de la
realidad en base (o infraestructura econémica) y superestructura (o cul-
tural y produccién ideolégica). Una critica relacionada implica la dis-
tincién tradicional entre forma y contenido.

Creo que la vieja dicotomia de base y superestructura conserva un lugar
productivo en nuestro trabajo, siempre que se entienda como un pro-
blema mds que una solucién, y un punto de partida en lugar de una ex-
plicacién definitiva. Que la distincién tiene consecuencias reales y
objetivas puede verse en la misma division del trabajo: en la actual pro-
duccién de conocimiento, existen economistas y socidlogos por un lado,
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y por otro trabajadores de la cultura, criticos literarios, lingiiistas, estu-
diantes de cine, televisién, musica popular y objetos similares; y estos
dos grupos no suelen hablar entre ellos. Es cierto que, en el periodo de
posguerra, y después de la llamada “revolucién” estructuralista o infor-
macional de la década de 1960, la teoria literaria comenzé a calar en los
cientificos sociales, mientras los problemas sociales y politicos comen-
zaron a empafar la teorfa cultural. Esta anulacién de limites mds anti-
guos tenfa también su realidad social y econémica: gradualmente, la
produccidn cultural se estaba convirtiendo en un negocio y estaba sujeta
(incluso, en la “alta cultura”) a la mercantilizacién; mientras que la pro-
duccién econémica comenzé a llenarse de imdgenes populares bajo la
influencia de la publicidad y el andlisis post-psicoldgico del desco. Esta
fue una interpenetracién que estuvo acompanada por el debilitamiento
de la produccién industrial y la mano de obra organizada en los llama-
dos paises avanzados, y, hasta ahora, la industrializacién en zonas agri-
colas en lo que alguna vez se llamé Tercer Mundo. En particular, la
disminucién del campesinado en todo el mundo, y el aumento en el
desempleo estructural de las dreas industriales, hace que sea una realidad
que no puede mds que desempenar un papel significante en la produc-
cién cultural actual y, también, en su teorfa y en sus criticas. Pero no
debemos imaginar la distincién base/superestructura como una divisién
entre cuerpo y mente, o entre la realidad y las meras ideas (y, mucho
menos, las meras distraccién y entretenimiento). No obstante, teorizar
su necesaria interrelacién siempre planteard un problema tnico, un mis-
terio, y un dilema (el concepto de mediacién es crucial aqui).

Aqui es donde entran la forma y el contenido, y causan malentendidos
complementarios de todo tipo, sugiriendo que un arte politico o una cri-
tica necesariamente se centrard en el contenido, mientras que la atencién
a la forma estard limitada, en el mejor de los casos, a los técnicos y espe-
cialistas y, en el peor de los casos, a los estetas e idealistas. He tratado de
promover una distincién que se debe al gran lingtiista danés Hjelmslev,
para quien uno debe complicar la distincién entre forma y contenido
de la siguiente manera: uno tiene que permitirse siempre la posibilidad
de una forma del contenido y un contenido de la forma. Esto quiere
decir que siempre la posibilidad de contenido estard, en un periodo his-
térico determinado, limitada por las relaciones sociales y el nivel de cul-
tura de ese periodo (o modo de produccién); mientras que la forma
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misma también llevard una carga ideolégica y tendrd su propio signifi-
cado proto-politico. Por lo tanto, la forma de un evento en una narra-
cién dada necesariamente implicard, en s{ misma, una forma especifica
de asir la experiencia y de imaginar la sociedad y las relaciones sociales
como tales. En mi propia critica prictica, he tendido a enfatizar esta di-
mensién del andlisis formal, a causa del esteticismo vacio del formalismo
puro, por un lado, y del anti-intelectualismo de los criticos puramente
orientados al contenido, por el otro.

En este punto, también, deberfa decir algo sobre el término y el con-
cepto de ideologia, un término que, inevitablemente, despierta tanto al
antimarxismo como al marxismo vulgar. No tengo tiempo aqui de de-
fender mi adhesion a la posicién althusseriana sobre la ideologia que,
asimildndose al psicoandlisis lacaniano, declara su omnipresencia en
todas las situaciones histdricas y su papel necesario e inevitable en toda
subjetividad, en donde desempena la funcién de lo que yo llamo “car-
tografia cognitiva”. Pero, tal vez, sea suficiente decir que la ideologfa
tiene una doble cara: aquella negativa de la limitacién de clase, la igno-
rancia y la distorsién, y la positiva de funcionar como el sistema de va-
lores =y de creencias— en una colectividad. En cualquier caso, concibo
el papel de una critica dialéctica como critica de la ideologia: pero no
solo en el sentido limitado y negativo de la Ideologickritik (a menudo,
una necesidad polémica), sino ademds en el sentido positivo de una as-
piracién (a veces inconsciente) a la colectividad.

Mi trabajo actual sobre el problema de la representacién, tanto en el
arte como en la especulacién filoséfica o tedrica, me ha llevado a cues-
tionar la alegoria, donde he revivido el viejo cuddruple esquema inter-
pretativo de los Santos Padres, en un intento de acomodar una variedad
de enfoques interpretativos sin caer en lo que Marcuse llamé la “tole-
rancia represiva’ de un relativismo liberal o un escepticismo. Si bien
senti que era necesario enfatizar la alegoria politica en el clima relativa-
mente apolitico de un triunfante capitalismo post-socialista, también
quisiera recordarnos su acompafiamiento por alegorias del sujeto o del
yo, de la posibilidad colectiva, o de la textualidad como tal.

Pero la decisién sobre la importancia de tales énfasis siempre depende
de la situacién histérica en si misma, la de la disciplina en cuestién, in-
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dudablemente, pero también de las contradicciones entre la realidad na-
cional y la global. La historia es siempre un flujo y, con ella, lo es la na-
turaleza de la lucha de clases; nuestro propdsito como criticos dialécticos
no es solo servir como meteorélogos del cambio histérico, sino, en cierta
medida, como sus diagnosticadores y, a veces, incluso como sus parti-
cipantes activos.

Traduccién de Ariel Gémez Ponce
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Preface
Towards a Dialectical Criticism

Fredric Jameson
Duke University

The dialectical method which I have endorsed and promoted is a poli-
tical as well as a formalist criticism: it draws on a Marxism which finds
significant resources in Hegelian philosophy as well as in the conviction
that history is driven by class conflict and that even the most formal
readings of literary texts must acknowledge their deeper origins in their
mode of production, which is to say, today, in capitalism. As capitalism
is, however, a contradictory and profoundly historical system, it has a
dynamic today and a structure very different from its earlier 20th and
19th century stages: whence its designation as late capitalism, or
postmodernity, as globalization. Dialectical criticism must confront
those changes and developments and appropriate for its own uses the
partial descriptions experts of various ideological backgrounds (some
of them anti-political) have produced.

The present collection offers a useful survey of many of the features of
dialectical criticism developed in my own work. The range from
accounts of the dialectic itself to studies of the centrality of narrative.
They touch in literature (the genres, pastiche, postmodernism) as well
on philosophy (temporality, language, and aesthetics); and they insist
on the multiple political dimensions which must be part of any cultural
criticism today (late capitalism as a periodizing category, globalization
and its transnational consequences for literary production and a newly
emergent world culture).
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In this new world system, where a new international division of labor
has not yet clearly emerged, we must not only recognize an uneven de-
velopment of the kind described by postcolonial criticism, as well as the
universal impact of new media and global informational systems and
electronic automation; we must also emphasize the construction of new
kinds of subjectivity (which can be detected in much of what I have
described as postmodern): new experiences of temporality, new kinds
of affects and intensities, a new experience of the collective, as well as
new limitations on our sense of history and of political possibility and
on the kinds of arts, culture and thinking we are able to produce. I have
felt it was important to insist as much on such limitations —in particular
our loss of historicity, our seeming inability to imagine the future— as
on the rich possibilities of change with which this historical situation
presents us. Every mode of production brings with it both a new kind
of subjectivity as well as one which encounters those new limitations
on thought, imagination and praxis which are given by its material
structure and its objective dynamics and demands. A useful dialectical
criticism today will wish not only to emphasize the possibilities inherent
in this new stage of late capitalism but also the constraints it imposes
on us, which are different from those of previous eras: culture and its
criticism can be productive, it seems to me, only when it insists on both
these dimensions of potentiality and of structural and ideological limits.

I want to address several persistent objections that continue to be made
of a Marxist dialectical criticism: the most prevalent is the formula, long
endorsed by the Marxist tradition, of a division of reality into base (or
economic infrastructure) and superstructure (or cultural and ideological
production). A related critique involves the traditional distinction
between form and content.

I believe that the old dichotomy of base and superstructure retains a
productive place in our work, provided it is understood to be a problem
rather than a solution, a starting point rather than some ultimate
explanation. That the distinction has real and objective consequences
can be seen in the division of labor itself: in knowledge production
today there exist economists and sociologists on the one hand, and
culture workers, literary critics, linguists, students of film, television,
popular music and the like; and these two groups do not often talk to
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each other. It is true that in the post-war period, after the so-called struc-
turalist of informational “revolution” of the 1960s, literary theory began
to seep into the social scientists, and the social and political issues began
to suffuse cultural theory. This effacement of the older boundaries had
its social and economic reality as well: cultural production was gradually
becoming a business and subject (even in “high culture”) to commodi-
fication; while economic production began to be suffused with popular
images under the influence of advertising and the post-psychological
analysis of desire. This was an interpenetration which was accompanied
by a weakening of industrial production and organized labor in the so-
called advanced countries, and the industrialization hitherto agricultural
zones in what was one called Third World. In particular the diminution
of the peasantry around the world, and the increase in structural unem-
ployment in industrial areas, makes for a reality which cannot but play
a significant role in present-day cultural production and in its theory
and criticisms as well. But we must not imagine the base/superstructure
distinction as one between body and mind, or between reality and mere
ideas (let alone mere distraction and entertainment). But to theorize
their necessary interrelationship will always pose a unique problem, a
mystery, a dilemma (the concept of mediation is crucial here).

This is where form and content come in, causing supplementary mi-
sunderstandings of all kinds, and suggesting that a political art or criti-
cism will necessarily be centered on content, while an attention to form
will be limited at best to technicians and specialists and at worst to es-
thetes and idealists. I have tried to promote a distinction owed to the
great Danish linguist Hjelmslev, for whom one should complexify the
form/content distinction as follows: one should always, he thought,
allow for the possibility of a form of the content and a content of the
form. This is to say that the possibility of content will always, in a given
historical period, be limited by the social relations and the level of cul-
ture of that period (or mode of production); while the form will also
itself carry an ideological charge and have its own proto-political mea-
ning. Thus the form of an event in a given narrative will itself necessarily
imply a specific way of grasping experience and of imagining society
and social relations as such. In my own practical criticism, I have tended
to emphasize this dimension of formal analysis, on account of the empty
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aestheticism of pure formalists on the one hand, and the anti-intellec-
tualism of purely content-oriented critics on the other.

This is the point at which I should also say something about the term
and the concept of ideology as well, a term which inevitably arouses
both anti-Marxism and vulgar Marxism. I have no time here to defend
my adherence to the Althusserian position on ideology, which, assimi-
lating Lacanian psychoanalysis, pronounces its omnipresence in all his-
torical situations and its necessary and unavoidable role in all
subjectivity, where it performs the function of what I call “cognitive
mapping”. But perhaps it is enough to say that ideology has a double
face: the negative one of class limitation, ignorance and distortion, the
positive one of functioning as the value —and belief- system of a collec-
tivity. At any rate, I conceive of the role of a dialectical criticism as the
critique of ideology: but not just in the limited and negative sense of
Ideologickritik (often a polemic necessity), but also in the positive sense
of a (sometimes unconscious) aspiration to collectivity.

My current work on the problem of representation, both in art and in
philosophical or theoretical speculation, has led me to question allegory,
where I have revived the old four-fold interpretative scheme of the
Church fathers, in an attempt to accomodate a variety of interpretative
approaches without falling into what Marcuse called the “repressive to-
lerance” of a liberal relativism or skepticism. While I felt it necessary to
emphasize political allegory in the relatively unpolitical climate of a
triumphant post-socialist capitalism, I would equally want to remind
us of its accompaniment by allegories of the subject or the self, of the
collective possibility, or textuality as such.

But the decision about the importance of such emphases always depends
on the historical situation itself, that of the discipline to be sure, but
also that of the contradictions of national and global reality. History is
always a flux, and with it the nature of class struggle; our bussiness as
dialectical critics is not only to serve as the metereologists of historical
change, but also in some measure as its diagnosticians and sometimes
even as its active participants.
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Capitalismo tardio

Atilio A. Boron
Universidad de Buenos Aires

Fredric Jameson merece con total justicia figurar en el elenco de los més
prominentes pensadores marxistas de finales del siglo XX y comienzos
del XXI. No hay un 4pice de exageracién en Terry Eagleton cuando
afirma que “ningtin estudioso contempordneo de la literatura puede igua-
lar la versatilidad, la erudicién enciclopédica, la fuerza imaginativa o la
prodigiosa energfa intelectual de Jameson” (1998: 118). Sus reflexiones
sobre la “légica cultural del capitalismo tardio” encendieron un debate y
estimularon la aparicién de un conjunto de trabajos e investigaciones
cuya mera enumeracién agotarfa los limites que nos hemos impuesto
para la redaccién del presente articulo. Su visién del “posmodernismo”,
como él mismo lo ha aclarado en numerosas intervenciones, estd lejos
de ajustarse al “canon posmoderno”, pues Jameson nunca deja de reco-
nocer la inquebrantable ligazén que todo sistema cultural tiene con la
base material sobre la cual reposa, asunto este que es anatema para la fi-
losofia o las ciencias sociales posmodernas. Por eso, cuando €l habla del
capitalismo tardio, estd reconociendo que su inmenso complejo cultural
es distinto de los que predominaron en las fases anteriores de este modo
de produccién —la del liberalismo competitivo y la etapa del imperialismo
cldsico—. El corolario es, por consiguiente, que el conjunto de productos
culturales de esa época fue siendo progresivamente sustituido en la me-
dida en que se modificaba el terreno sobre el cual aquellos habfan crecido
y desarrollado. Y, en ese punto, las reflexiones de Jameson son incisivas
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y pertinentes sin negar que los cambios actuales, como veremos mas
adelante, exigen una cierta renovacién de su construccién teérica.

El punto de partida de la fecunda reflexién jamesoniana sobre la cultura
del capitalismo tardio fue la lectura que hizo de la monumental obra de
Ernest Mandel, Late Capitalism'. El original en lengua alemana de este
libro habia sido publicado en 1972 y su intencién, segin lo manifestara
su autor al inicio de su obra, era

ofrecer una explicacién marxista de las causas del largo ciclo de ré-
pido crecimiento que experimenté la economia capitalista inter-
nacional después de la segunda guerra mundial. Como se sabe, este
auge de la economia capitalista tomé por sorpresa tanto a los eco-
nomistas marxistas como a los no marxistas. Al mismo tiempo, nos
ha interesado establecer los limites inherentes de este periodo, que
garantizaban que serfa seguido por otra larga onda de crecientes
crisis econémicas y sociales del capitalismo mundial, caracterizada
por una mucho més baja tasa de crecimiento global (1975: 7).

Las predicciones del economista belga sobre la inexorable apari-
cién de una onda larga recesiva en el capitalismo mundial se vieron con-
firmadas por los hechos. De lo anterior, se desprende que el capitalismo
contempordneo ya no es lo que era en el momento en que Mandel es-
cribfa su obra, entre los afios 1970 y 1972. Y, tal como lo advertia con
clarividencia en los primeros renglones de la “Introduccién” a su libro,
el luminoso capitulo keynesiano habria de finalizar abruptamente, sus
tiros de gracia propinados por el fin de la convertibilidad del délar por
oro decretada por Richard Nixon en 1971; la crisis del petrdleo de 1973
y la stibita cuadruplicacién de su precio y, ademds, el inicio de lo que
diera a conocerse como la “estanflacién”, estancamiento econémico
combinado con inflacién. Ese era el marco socioeconémico y politico

! Publicado en Londres por New Left Books, en 1975. La edicién original, bajo el titulo
de Spitkapitalismus la publicé la casa editorial Suhrkamp Verlag en 1972, y la traduccién
al castellano fue obra de Ediciones ERA en México, en el afio 1979.

% Todas las traducciones de lengua inglesa me pertenecen.
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general en el cual apareceria la primera traduccién de la obra de Mandel
al inglés por la New Left Books en 1975.

La fallida recuperacién en clave crudamente neoliberal que co-
menzd a finales de los setenta y comienzos de los ochenta, bajo el influjo
del resucitado Fondo Monetario Internacional y las siniestras figuras em-
blemdticas de esos tiempos como Margaret Thatcher y Ronald Reagan,
no logré rescatar a las economias capitalistas del bajén. El moderado re-
punte que se produjo a finales del siglo pasado e inicios del actual fue
bruscamente interrumpido con la mal llamada “crisis de las hipotecas”,
en realidad, estallido de la burbuja inmobiliaria generada por la banca
oficial y el “sistema bancario oculto” (shadow banking system) de Estados
Unidos. El interludio neoliberal, que perduraria hasta nuestros dias
—aunque ya herido de muerte por la pandemia del COVID-19 que po-
tencié ferozmente la crisis que carcomia al sistema desde el 2008— ajustd
su comportamiento a lo que predijera Mandel y, de hecho, esa onda larga
recesiva llegd, con algunas puntuales intermitencias hasta el dia de hoy.

En otras palabras, el “capitalismo tardio” de matriz keynesiana
(y colectivista) desmintié los prondsticos catastrofistas en boga a finales
de los afios cuarenta y comienzos de los cincuenta del siglo pasado y
llegé hasta nuestros dias. En sus fases mds recientes, dinamizado por la
hiperfinanciarizacién de la economia y la expansién planetaria de las re-
laciones capitalistas, con sus funestas secuelas: el fenomenal incremento
de la desigualdad dentro y entre las naciones y la arrolladora depredacién
ecoldgica. Sin detenernos a divagar en torno al mejor nombre para iden-
tificar al momento actual optamos por seguir las sugerencias de la eco-
nomista inglesa Susan Strange (1986) que designé a esta nueva etapa
como “casino capitalism”, el capitalismo del casino financiero mundial.

Una transicién de este tipo no podia haber pasado desapercibida para
una mente tan alerta e incisiva como la de Jameson. Esta es la proble-
mdtica que aborda en un pequeno libro que retne sus reflexiones a unos
veinte afios de la aparicién de su mds famoso texto®. Cabe preguntarse

’ Que es, sin duda, Posimodernism. The cultural logic of late capitalism (Londres: Verso,
1991). El texto al que nos referimos es £/ postmodernismo revisado (Madrid: Abada Edi-
tores, 2012, edicién a cargo de David Sdnchez Usanos).
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hasta qué punto el agotamiento del “capitalismo tardio” de Mandel y
su reemplazo por una formacién social que, aunque mantiene los rasgos
estructurales del capitalismo, exhibe una anatomfa y una fisiologfa (si
se nos permite esta analogfa biolégica) diferentes a las que les precedie-
ron no tensiona algunos andlisis de Jameson. La respuesta es ambiva-
lente: si, en algunos aspectos; no en otros, como el propio Jameson se
encarga de decitlo en el libro que acabamos de citar. Es obvio que la
“légica cultural” gestada en aquellos tiempos mantiene su presencia,
pero con nuevos componentes y sin otros cafdos en la obsolescencia o
sin gozar la prominencia de antafio. Para fundamentar su proyecto in-
telectual, Jameson se apoyaba en Mandel y su andlisis de los tres mo-
mentos fundamentales de la evolucién del sistema: “el capitalismo: de
mercado, el estadio monopolista o del imperialismo y nuestro propio
momento, al que erréneamente se denomina posindustrial, pero para
el cual un nombre mejor podria ser el de capitalismo multinacional”
(1991: 34). Y prosigue afirmando que el capitalismo tardio, multina-
cional o de consumo “constituye la forma mds pura de capital que haya
surgido, produciendo una prodigiosa expansién de capital hacia zonas
que no habfan sido previamente convertidas en mercancfas” (1991: 35).

Ellargo periodo transcurrido desde el momento en que Jameson
escribiera sus primeros ensayos ha sido testigo de cambios extraordinarios
que no pueden sino aportar nuevos contenidos y nuevas formas de “or-
ganizacion de la cultura”. La combinacién entre la contrarrevolucion cul-
tural y politica del neoconservadorismo de los afios ochenta, la expansion
y consolidacién del neoliberalismo como un sentido comin epocal y, a
caballo de todo esto, los formidables alcances de la cuarta revolucién in-
dustrial (la informdtica, la digitalizacién, la robética, la Internet de las
cosas, la Inteligencia Artificial, etcétera) que avanzé de modo fulminante
en los dltimos afos obliga a pensar que estamos en presencia de una
nueva légica cultural o que, tal vez, las tensiones y contradicciones del
viejo sistema cultural ha llegado hasta sus limites haciéndolo estallar en
miles de fragmentos. Conclusién esta que, sin duda, puede ser conside-
rada como apresurada o hasta temeraria, pero que va de la mano con lo
ocurrido en las sociedades capitalistas contempordneas.

En la revision de sus concepciones originales, Jameson enfrenta
estos nuevos desafios. Por eso, comienza subrayando una importante
distincién entre “postmodernismo” y “postmodernidad”. Si el primero
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fue un estilo cultural, que estima ya ha pasado de moda, el segundo en
cambio es nada menos que la tercera fase del capitalismo, la fase actual,
v, por lo tanto, reafirma que “la postmodernidad todavia estd muy con
nosotros” (2012: 20). Este concepto, lejos de sus resonancias cultura-
listas, remite al capitalismo actual concebido como un “modo de pro-
duccién” con sus correspondientes estilos artisticos y culturales. La
profunda imbricacién de economia, politica y cultura que caracteriza
al capitalismo actual (pero, digamos, no asi al que Mandel analizara
hace casi cincuenta afios) lleva a Jameson a asignarle a la cultura una
desmesurada (a juicio nuestro) potencia determinante toda vez que,
segtin él, “en nuestro tiempo, todo lo que compramos desde automéviles
a pasta de dientes o alimentos estd tan profundamente culturizado por
la publicidad y las imdgenes que resulta imposible afirmar si estamos
consumiendo una imagen o un objeto material” (2012: 22).
Pensamos que aqui se equivoca, porque casi ningin objeto ma-
terial, y mucho menos en una sociedad en donde la dimensién audio-
visual ha adquirido tanta importancia, se constituye como objeto de
deseo, o aspiracién de consumo, sin la intervencién de una imagen ex-
plicitamente elaborada mediante los aparatos de propaganda del capi-
talismo que crean la necesidad de consumirlo. A renglén seguido,
Jameson afirma que “globalizacién y postmodernidad” son lo mismo,
las dos caras de nuestro momento histdrico, “entonces la globalizacién
es la base y la postmodernidad la superestructura de esta tercera etapa
del capitalismo” (2012: 23). En suma: la postmodernidad es otro nom-
bre para designar al modo de produccién capitalista en su fase actual.
En esta etapa, se complejizan enormemente las estructuras del
capitalismo contempordneo cuya raiz fundamental hoy se encuentra en
el capital financiero, cuyo predominio fue potenciado por el formidable
desarrollo de las nuevas tecnologfas de informacién y comunicacion.
Son ellas, mds la computadora y la Internet, las que hacen posible las
gigantescas transacciones del capital financiero a escala planetaria. En
linea con las tesis de Ferdinand Braudel y Giovanni Arrighi, Jameson
plantea —erré6neamente a mi parecer— que la apoteosis del capital finan-
ciero ha rematado en la obsolescencia de la produccién o de la economia
real. Una cosa es que esta se encuentre sometida a aquel; otra muy dis-
tinta es predicar su desaparicién, porque los papeles, los bonos, las ac-
ciones y los derivativos remiten todos, en Gltima instancia y a través de
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una larga y compleja cadena de mediaciones, a la existencia de alguien
que produce algo, sea un teléfono mévil, mil toneladas de soja o tres
millones de barriles de petréleo. No obstante, Jameson (2012: 51) da
en el clavo cuando afirma que la financiarizacién de la economia capi-
talista expresa la madurez de su desarrollo y, también, el inexorable ad-
venimiento de su fase otofal.

Jameson anota que estos cambios introdujeron modificaciones
fundamentales en la subjetividad de los capitalismos actuales (2012: 51
y ss.). Esta cuarta revolucién tecnolégica-industrial, como es a menudo
denominada, modificé los pardmetros espacio-temporales de nuestras
sociedades. Jameson manifiesta una cierta ambigiiedad en este asunto
particular pues, si por un momento llega a decir que “el espacio deroga
al tiempo”, poco después y en el contexto de su obra, lo que aparece es
la victoria del segundo sobre el primero, pues la instantaneidad no solo
de las febriles operaciones especulativas del capital financiero (que saltan
de Singapur a Wall Street en un santiamén), sino de las comunicaciones
del comuin de la gente permite no solo acortar sino, pricticamente, hacer
desaparecer el espacio, o la distancia espacial, como una barrera para el
relacionamiento social.

v

Serfa dificil subestimar la enorme importancia de este proceso por el
cual el tiempo redimensiona a la baja o suprime la importancia del es-
pacio. Es debido a ello que, en varios escritos de andlisis de las coyun-
turas recientes, insisti en la importancia del “asociativismo digital”, una
prdctica extraordinariamente potenciada por la pandemia y la cuaren-
tena impuesta en casi todo el mundo. Ante la imposibilidad de viajar o
de reunirse fisicamente, la aplicacién creativa de las nuevas tecnologfas
informdticas potencié la creacién de innumerables eslabones de relacio-
namiento digital entre movimientos sociales y fuerzas politicas antica-
pitalistas que hoy pueden conocerse reciprocamente, intercambiar
valiosa informacién de sus luchas y desarrollar no solo vinculos de
mutuo aprendizaje, sino también disefar e implementar estrategias de
accién colectiva inimaginables hace apenas unos pocos afos.

En el momento en que la cuarentena sea un doloroso recuerdo
del pasado y las masas populares ganen la calle para luchar por la cons-
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truccién de un nuevo orden socioeconémico y politico nacional e in-
ternacional —no solo “postneoliberal” sino, ojald, “postcapitalista™ el
“asociativismo digital” serd un factor que potenciard enormemente la
gravitacion de las manifestaciones callejeras. Ante la inmutabilidad de
los marcos institucionales del capitalismo para abrir paso a nuevos ho-
rizontes politicos la movilizacién popular, la calle, recupera toda su
centralidad, sefialada por los cldsicos de la filosofia politica desde Platén
a los cldsicos del marxismo, pasando obviamente por Maquiavelo. Solo
que, ahora, las siempre dificiles labores de coordinacién de la accién
colectiva de las grandes mayorias sociales se verdn significativamente
facilitadas por el aprendizaje de las técnicas informdticas del “asociati-
vismo digital”.

Claro que, segin Jameson, las fuerzas contestatarias deberfan
tener muy en claro que el capitalismo actual ha producido una “des-di-
ferenciacién de la economia y la politica (que) transforma la naturaleza
misma de ambas cosas, aboliendo su autonomia como dmbitos distintos
y generando una contaminacién general de la que a veces no somos lo
suficientemente conscientes” (2012: 75). Este constituye uno de los pa-
sajes mds enigmdticos y polémicos de su obra porque, écudndo la eco-
nomia y la politica fueron dmbitos auténomos? La historia del
capitalismo demuestra que, desde sus primeras etapas en adelante, desde
la acumulacién originaria hasta la actualidad, la consolidacién y expan-
sién de ese modo de produccién estuvo y estd estrechamente ligada a
los influjos que provienen del dmbito politico. La acumulacién y la ex-
plotacién capitalistas son impensables al margen de un Estado que le-
galice esos procesos, discipline a la fuerza de trabajo, eduque a las masas
en el fatalismo y la sumisién, y garantice que cualquier desafio de los
oprimidos y explotados serd efectivamente neutralizado, apelando a los
aparatos represivos cuando sea necesario. El reverso de esta medalla es
el decisivo papel que juegan las determinantes econémicas —siempre en
tltima instancia— en la configuracién de lo que Antonio Gramsci lla-
maba las “superestructuras complejas”: la cultura, la ideologia y las re-
laciones de poder en el 4mbito del Estado.

Dicho esto, la saludable preocupacién de Jameson por superar
al capitalismo lo lleva a endosar una actitud de critica radical a la so-
cialdemocracia, a quien le resta cualquier capacidad de superacién de
ese modo de produccién, pero también a una izquierda que sobrestima
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“la politica a expensas de la econom{a” (2012: 77). Las consecuencias,
seglin nuestro autor, es que

la cuasi-totalidad del actual pensamiento y teoria politica de iz-
quierdas se ha vuelto hacia el poder y el Estado, hacia las poli-
ticas democrdticas y la critica del sistema parlamentario, hacia
fantasfas de una nueva democracia universal y comunicacional
a partir de Internet, eso cuando no acaba recayendo en antiguas
visiones anarquistas de diverso tipo (2012: 78).

Es preciso reconocer que hay aqui un cierto grado de verdad,
porque en su afdn por despegarse del “economicismo” y del “esencia-
lismo” de ciertas versiones del marxismo vulgar, una cierta izquierda
—ajena al marxismo, sin dudas— ha ido demasiado lejos y subestimado
por completo el andlisis de los fundamentos econdmicos del orden ca-
pitalista. Suponiendo, ademds, que el capitalismo admitirfa sin resisten-
cias una democratizacién ilimitada no solo del Estado, sino del espacio
publico y de los medios de comunicacién. Pero hay otro sector de la iz-
quierda que serfa injusto hacerlo objeto de la critica que formula Jame-
son y que tiene un diagnéstico correcto de la estrecha interrelacién entre
economia, politica y cultura como para caer en un esquematismo tan
burdo como el que Jameson fustiga en su texto. La derecha, a su vez,
no es inmune al rayo critico de Jameson pues, segin él, su proyecto es
suprimir o neutralizar

la politica como tal y permitiendo a la economia —es decir, al
mercado— funcionar de la manera mds puramente auténoma
(..) [y como dijera Hayek] que la politica deberfa hacerse lo mds
aburrida posible, y que el Gobierno deberfa quedar restringido
a expertos, con la menor consulta popular posible (2012: 78).

\

Los teéricos sociales de la burguesia siempre fueron suspicaces ante la
idea de la sociedad. Este concepto tenfa muchas indeseables afinidades
con socialismo y socializacién. Lo que el capitalismo precisa de una so-
ciedad es que reproduzca la fuerza de trabajo que necesita para la ince-
sante ampliacién del proceso de acumulacién. Fuera de ello, todo lo
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demds son obstdculos o molestos impedimentos. La completa atomiza-
cién y apatia politica de la sociedad es altamente conveniente para la
serena marcha de sus negocios, y la fragmentacién posmoderna del uni-
verso cultural —senalada acertadamente por Jameson— es un poderoso
agente que acentta el fetichismo y, por lo tanto, la invisibilidad de la
sociedad burguesa y sus dispositivos de dominacién y explotacién.

Tal como Jameson lo observara para la etapa del “capitalismo
tardio”, la escena cultural estd lejos de ser homogénea o, menos adn,
uniforme. La fragmentacidn y el estallido de los particularismos y las
diversidades, desde los agentes sociales y sus géneros hasta los valores,
simbolos, gustos estéticos, modos del lenguaje, estilos arquitectdnicos,
formas de expresion y sociabilidad en la vida cotidiana, aficiones, “/ife
styles” y todas las expresiones literarias y artisticas imaginables conviven
trabajosamente con una tendencia contraria que pugna por lograr la
creciente homogeneizacién de la cultura en el “capitalismo de casino”.
¢Cbémo negar la creciente gravitacion a nivel global de los efectos de una
misma comida (la “junkfood” estadounidense) y un modo de comer, el
“fast food” usamericano, que pone fin a la mesa como espacio de convi-
vialidad, de confraternidad y con-sororidad, un rito que fomenta la so-
ciabilidad reemplazado por una rdpida ingesta de una comida en un
acto que hasta podria ser calificado como anti-social?*

En fin, gravitacién también planetaria que lleva a millones en
todo el mundo —especialmente, las jovenes generaciones— a usar una
misma indumentaria (empezando, a mediados de los afios cincuenta,
por los “jeans”y todo lo que vino después), disfrutar de una misma mu-
sica, adoptar un mismo estilo de vida, relacionarse con el mundo exte-
rior a través de un teléfono inteligente y cultivar —no todos, por
supuesto, pero si una distintiva mayorfa— unos mismos valores hedo-
nistas, consumistas e individualistas y, “last but not least”, un intenso
desprecio por la politica. Este peculiar sistema cultural termina facili-
tando el funcionamiento de los dispositivos de la explotacién y la do-

# Cuando pasé una breve temporada como profesor invitado en la Universidad de Co-
lumbia en la ciudad de Nueva York, pocas cosas me despertaban mds tristeza y resenti-
miento hacia el capitalismo que ver estudiantes y gentes que no lo eran, comiendo un
sandwich o una porcién de pizza en un plato de pldstico mientras caminaban presurosos
por la Broadway Avenue. No solo comian en soledad, jni siquiera tomaban asiento para
hacerlo!
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minacidn capitalistas a escala planetaria. La generalizada subsuncién del
trabajo al capital, y la facilidad del desplazamiento de este por los cuatro
rincones del globo, se potencia cuando en vez de sociedades con histo-
rias, estructuras, tradiciones, identidades y legislaciones propias, el ca-
pital debe vérselas con una masa indiferenciada de vendedores de fuerza
de trabajo y consumidores de los bienes y servicios que producen sus
gigantescas corporaciones. Una sociedad intencionalmente embriagada
de “presentismo” por los poderes dominantes, cuya conciencia alienada
la lleva a ignorar el pasado (que serfan “solo documentos”, acota Jame-
son) con el ineluctable resultado de repetir sus errores y a desdefar cual-
quier proyecto de transformacién a futuro que pondria en riesgo el
deseo de “existir ahora, en el presente, sin ningdn tipo de sacrificio por
el futuro” (2012: 87).

“La sociedad no existe”, dijo en 1987 Margaret Thatcher. “Hay
hombres y mujeres individuales, y hay familias. Y ningtn gobierno
puede hacer nada excepto a través de su gente, y la gente tiene que pre-
ocuparse primero que nada de sf misma”. Develd asi el secreto que muy
pocos tedricos y gobernantes conservadores o neoliberales estdn dispues-
tos a confesar: la reafirmacion de una concepcidn que al exaltar hasta el
infinito el egoismo y el individualismo remata en una visién atomistica
de la sociedad, disuelta en la sumatoria de millones de “ménadas” leib-
nizianas sin pasado ni futuro comunes y solo relacionadas por el inter-
cambio mercantil. Entonces, ¢hasta qué punto las tesis de Jameson
conservan hoy la relevancia que supieron tener en la época “colectivista”
del capitalismo tardio? Si, cuando asegura que “ninguna sociedad previa
ha tenido tan poca memoria funcional, tan poco sentido del pasado his-
térico como ésta” (2012: 33).

Pero cuando sentencia el fin de los grandes relatos, tesis aceptable
con reservas hasta los primeros afios de este siglo (porque ¢qué otra cosa
fue el neoliberalismo sino un gran relato?), se interna en un campo mi-
nado. La pandemia que azota el planeta hace que la humanidad entera
se enfrente a un desafio inédito ante el cual el menosprecio posmoderno
de la conciencia histérica, la totalidad, la verdad, los fundamentos es-
tructurales de la sociedad y la praxis de los sujetos colectivos sea objeto
de profundos cuestionamientos que abren de par en par las puertas para
el retorno de las grandes narrativas, si bien con contenidos y formula-
ciones parcialmente novedosos y distintos.
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La proposicion que afirma que “ya nadie cree en un cambio so-
cial a largo plazo; nuestro presente estd confinado por una evaluacién
del pasado como una modernizacién fallida y por una concepcién del
futuro como un inminente desastre natural o ecolégico” (2012: 34) se
convirtié en un anacronismo cuando los saberes convencionales se de-
rrumbaron ante la tragedia del COVID-19 y el “colapso climdtico”, fe-
némeno este {ntimamente vinculado a la crisis sanitaria en curso. Al
instalar el espectro de Tdnatos amenazando la sobrevivencia de nuestra
especie, la pandemia produjo un stbito e inesperado despertar de la
conciencia publica, y son cada vez més los que se convencen que el ca-
pitalismo no es el estadio final de la humanidad, sino un sistema histé-
rico y, ademds, depredador y perverso. Y que tal vez otro espectro, el de
alguna forma de comunitarismo, colectivismo o el “comunismo reno-
vado o reinventado” de Slavoj Zizek (2020), o lo que hemos denomi-
nado “protosocialismo”, sean las figuras de la tinica ruta de escape ante
una catistrofe de proporciones biblicas (Boron, 2020)°.

No podriamos concluir esta seccién sin mencionar las conse-
cuencias que se derivan de las transformaciones del proceso de trabajo
a partir del abandono de algunas de las grandes conquistas de la época
del “capitalismo tardio”, del keynesianismo. El avance de la precariza-
cién laboral y la transformacién del trabajador sometido formalmente
a un régimen salarial con su empleador (y, eventualmente, protegido
por una contratacién colectiva, el poderio de sus sindicato y el arbitraje
del Estado) en un “contratista” privado o un “free lancer” que trabaja
bajo la figura del “cuentapropismo” y que es despojado de todos sus vie-
jos derechos (vacaciones pagas, antigiiedad, jubilacién, seguro médico,
regulacién de la jornada de trabajo, etcétera) ha alterado profundamente
la fisonomia del capitalismo contempordneo y la relacién de fuerzas a
favor del capital. No tenemos tiempo ahora para ahondar en estos as-
pectos de la llamada “uberizacién” del capitalismo, pero no cabe duda
de que son mutaciones prefiadas de graves implicaciones para el bienes-
tar de las grandes mayorias y con un sesgo claramente conservador.

5 Un andlisis sobre la tesis de Ziek se encuentra en nuestro “La pandemia y el fin de la
era neoliberal”, en CLACSO, Observatorio Social del Coronavirus: Pensar la Pandemia,
Cuadernillo N° 16, 2020. Disponible en: http://biblioteca.clacso.edu.ar/clacso/se/
20200512074518/8-Atilio-Boron.pdf

33



Vi

Una de las consecuencias de estas transformaciones ha sido el floreci-
miento de las identidades y, en paralelo, la invisibilizacién de los meca-
nismos de explotacién que afectan a las diferentes clases y grupos
sociales. Este tema fue felizmente analizado por Ellen Meiksins Wood
en varios de sus escritos, principalmente en su gran obra de sintesis: De-
mocracia contra capitalismo. La renovacion del materialismo histérico
(1995). En ella, la autora examina distintos aspectos de lo que llama “la
politica de la identidad”, que al exaltar la singularidad de las diferencias
y la necesidad de su tolerancia y respeto, involuntariamente —éo no,
cuestion abierta a debate?— desaparece del horizonte de visibilidad una
diferencia fundamental: aquella que opone a propietarios de los medios
de produccidn contra quienes solo tienen como recurso para sobrevivir
la venta de su fuerza de trabajo.

Es debido a esto que no es una exageracién la que comete Daniel
Bernabé (2018) cuando titula un libro dedicado a este tema como La
Trampa de la Diversidad. Remitiendo, no por casualidad, a ciertos enun-
ciados de Margaret Thatcher, Bernabé asegura que la ex primera minis-
tra britdnica supo instrumentar una pardbola semdntica mediante la
cual, no por obra del azar, la palabra inglesa “unequal’ adquiere como
connotacién mds significativa y corriente lo “diferente” en lugar de lo
“desigual”. Al fin y al cabo, en el discurso neoconservador del cual ella
fue una de las mds importantes exponentes pricticas esta operacion no
podia tener otro fin que el de ocultar la desigualdad constitutiva del sis-
tema capitalista y sugerir que aquella era apenas una diferencia mds, lo
que precisamente criticaba con razén Meiksins Wood mds arriba. En
un discurso pronunciado ante la Conferencia del Partido Conservador,
dijo que “Todos somos diferentes. Nadie, gracias a Dios, es como cual-
quier otra persona, por mucho que los socialistas pretendan lo contrario.
Creemos que todos tienen derecho a ser diferentes, pero para nosotros
cada ser humano es igualmente importante™.

La contracara de esta fragmentacion y disolucién de la sociedad
en el discurso neoliberal es la despolitizacién que induce el capitalismo

¢ Cfr. Bernabé, 2018: 68-69. Sobre este tema es imprescindible referir al lector al estu-
pendo libro de Ricardo Romero Laullén (Nega) y Arantxa Tirado Sdnchez, La clase obrera
no va al paraiso. Crénica de una desaparicion forzada (Madrid: Akal, 2016).
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a través de sus aparatos ideoldgicos. Nada mds propicio para asegurar la
serenidad y previsibilidad de la acumulacién capitalista que la existencia
de una enorme masa popular atomizada, desorganizada, desinformada
y despolitizada, preocupada tan solo por asegurar su sustento renun-
ciando a cualquier estrategia colectiva por concebirla como imposible
o inconveniente dada la parafernalia de contradictorias identidades y
confiando ciegamente en la eficacia de sus propios esfuerzos. Supuesta-
mente, la disciplina, austeridad y contraccién al trabajo de sus indivi-
duos los harfan merecedores del largamente anhelado ascenso social. No
por casualidad la indiferencia y la apatia politicas fueron exaltadas por
los teéricos de la Comisién Trilateral, especialmente por Samuel P. Hun-
tington, como importantes aportes a la estabilidad de las “democracias”
—en realidad, plutocracias ocultas tras un inconsecuente aparato electoral
lastrado por tasas crecientes de abstencionismo— como sintomas de la
salud de ese régimen politico.

La fatal combinacidn entre la desercién de los individuos de sus
tradicionales encuadramientos colectivos (partidos, sindicatos, movi-
mientos sociales de diverso tipo) y el aluvién de “posverdades” (y “plus-
mentiras”) de una prensa que hace tiempo dejé de hacer periodismo
para convertirse en instrumento de propaganda a favor del capital, ha
cambiado para siempre el paisaje cultural colectivista que caracterizaba
al capitalismo tardio para dar lugar a la apoteosis del individualismo en
el “capitalismo de casino”. Aqui se corrobora la descomposicion de los
imaginarios colectivos que le otorgaban sentido y una valoracién posi-
tiva a la accién emprendida por las organizaciones populares al paso que
avanza la sefialada disolucién simbdlica de la idea misma de sociedad y
de nacidn, de convivencia, de comunidad de origen y destino; en suma,
que diluye la representacién de la sociedad acerca de quiénes somos, de
dénde venimos y hacia dénde vamos. En un panorama cultural de este
tipo, la nocién misma de ciudadania o de miembro de una clase, la clase
trabajadora, por ejemplo, pierde sentido. La falsa ruta de escape ante la
incertidumbre y la inseguridad cada vez mayores es la renuncia a cual-
quier estrategia colectiva y apostar todo a la salvacién individual.

VI

Estas tendencias fueron tempranamente avizoradas hace mds de un
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cuarto de siglo por algunos analistas latinoamericanos. Norbert Lechner
explicaba, ya en 1994, cémo el “avance del mercado redefine el signifi-
cado de la politica” (1994: 272). Proliferaron en aquella época inter-
pretaciones varias en el dmbito de las ciencias sociales latinoamericanas
que registraban el trinsito de una ciudadania formal, propia del cardcter
ritual de los capitalismos democrdticos, a una més sustantiva, pero des-
graciadamente sostenida en el consumo. La sustitucion del ciudadano
o la ciudadana por el consumidor era la prueba mds flagrante del fracaso
del proyecto democrdtico ensayado una vez que las dictaduras fueron
abandonando la escena politica. Lechner fue critico de aquellas teoriza-
ciones que empobrecian el valor de la democracia, pero insistia con
raz6n en que esta resignificacién inducida por la dindmica de los mer-
cados no podia ser explicada en clave economicista, sino que obedecia
al “auge de la cultura audiovisual” (1994: 272). En aquellos momentos,
lo audiovisual pasaba por un dispositivo hoy casi por completo en
desuso: la televisién, condenada al museo de antigiiedades, como decia
Friedrich Engels, como “la rueca y el hacha de bronce” al ser reempla-
zada por los teléfonos celulares y todos los dispositivos asociados a la fe-
nomenal expansion de la Internet. El problema es que la televisién
facilita “el acceso masivo a la imagen y desplaza a la palabra —y ello afecta
a la politica, que tenfa como soportes tradicionales precisamente el dis-
curso y la lectura” (1994: 272)—. Basado en la obra de Oscar Landi,
afirma que

por una parte, produce una escisién entre la representacion ins-
titucional y la representacion simbélica de la politica. La tele-
visién escenifica la politica acorde a sus reglas, modificando el
cardcter del espacio publico. Por otra parte, produce una nueva
mirada sobre la politica (1994: 272).

Este proceso comunicativo mediado por la televisién —y, en la
actualidad, por los grandes medios de comunicacién hegeménicos, con
sus multiples tentdculos entre los que se encuentran las redes sociales—
“fija la agenda politica, constituye actores, genera expectativas y, prin-
cipalmente, donde se erigen la legitimidad y reputacién publicas, des-
cansa mds y mds sobre el impacto instantdneo de ciertas imdgenes”

(1994: 272).
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Las reflexiones precedentes suscitan hondas preocupaciones
sobre una nueva légica cultural que ahora, mds que antes, descansa sobre
un torrente interminable de productos audiovisuales y en donde la te-
levisién es la fuente menos importante si se la compara con las redes so-
ciales. Todo ello potenciado exponencialmente por la pandemia del
COVID-19 que multiplic6 su uso como jamds antes. Consternado por
la situacién imperante a fines del siglo pasado, el politélogo italiano
Giovanni Sartori observaba que

en la television el hecho de ver prevalece sobre el hecho de hablar
(...) como consecuencia, el telespectador es mds un animal vi-
dente que un animal simbélico. Para él las cosas representadas
en imdgenes cuentan y pesan mds que las cosas dichas con pala-
bras. Y esto es un cambio radical de direccién, porque mientras
que la capacidad simbdlica distancia al homo sapiens del animal,
el hecho de ver lo acerca a sus capacidades ancestrales, al género
al que pertenece la especie del homo sapiens (1997: 26-27).

No obstante, un debate que deberfa ser planteado (no aqui, pero
si en otro lugar) es si no serd que algunas de las nuevas plataformas co-
municacionales —Instagram, Twitter, TikTok, Facebook, Zoom, Jitsi,
Telegram y WhatsApp, entre otras— no sacuden la pasividad hipnética
de la television y reinstalan en las nuevas generaciones la palabra secues-
trada por aquella. ¢éNo serd que, con estas nuevas tecnologias, re-emerge
la bidireccionalidad entre partes que dialogan, de un modo esquemitico,
telegréfico, pero dialogan, lo que constituiria la reconquista de una so-
ciabilidad reprimida por la televisién? En todo caso, en el mundo del
nanosegundo, la nanobiotecnologfa, el desarrollo portentoso de la in-
formdtica y la inteligencia artificial, la “légica cultural” del postmoder-
nismo y del “capitalismo tardio” entran en un ocaso sin retorno que nos
obliga a repensar y refinar, tal vez, las categorfas de andlisis de Jameson.

VIl

Esta triple involucién: de una cultura que estalla como un espejo roto
que impide el reconocimiento (o la necesaria reconstruccién) de una
identidad nacional o colectiva; de una sociedad que se desintegra en sus
dtomos individuales solo movidos por impulsos egoistas y, finalmente,
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de una democracia que se desliza por el tobogdn que culmina en la plu-
tocracia no ha ocurrido sin tropezar con resistencias plebeyas. En algu-
nos paises de Latinoamérica, estas han sido vigorosas y, en la primera
década de este siglo, dieron origen a numerosos gobiernos de izquierda
o progresistas que pudieron contrarrestar, al menos parcialmente, las
aristas mds letales de la contrarrevolucién neoliberal. En otros, la resis-
tencia fue menor, pero atn as existié. Y todo lleva a pensar que, con el
agravamiento de la crisis general del capitalismo —estallada en el 2008
y que doce afios més tarde todavia arroja sombras cada vez més espesas
sobre la economia mundial que el COVID-19 no hizo sino agigantar—
serd apenas una cuestién de (corto) tiempo el resurgimiento de la pro-
testa social y la resistencia ante el holocausto social perpetrado por el
capitalismo, una vez que el confinamiento obligatorio para combatir la
pandemia haya llegado a su fin.

Las protestas multitudinarias contra las politicas y los gobiernos
neoliberales marcaron a fuego los tltimos meses del 2019 y amenazaban
con precipitar grandes cambios para el corriente afio. De todos modos,
todo indica que, cuando el COVID-19 sea un triste recuerdo del pa-
sado, las impostergables tareas de reconstruccién econémica y social
transitardn por un sendero completamente distinto al recorrido en el
pasado. Si de algo podemos estar absolutamente seguros, es que la ecua-
cién Estado-Mercados serd redefinida a favor del primero y en detri-
mento de los segundos. Serd un Estado mds fuerte y ojald que mds
democritico, pero eso dependerd de las fuerzas sociales que luchen por
ello. Y el cambio politico vendrd de la mano de un cambio cultural, de
una “reforma intelectual y moral” dirfa Antonio Gramsci, precipitada
por la tragedia y el descrédito en que cayeron las ideas y valores fundan-
tes del neoliberalismo a causa de la letal combinacién de la pandemia
con una profunda depresién econémica.

De ahi que, para que estas resistencias sean coronadas con el
éxito, serd necesario librar una firme contraofensiva en el terreno de las
ideas y la cultura. Habrd que repolitizar la vida social y demostrar la fa-
lacia de las soluciones procedentes de la “antipolitica” representada por
gentes como Donald Trump, Mauricio Macri, Sebastidn Pifiera o Jair
Bolsonaro. Casos en los que el capital pasa a gobernar por su cuenta,
prescindiendo de sus molestos, y a menudo ineptos, representantes po-
liticos y cuyos servicios resultan cada vez mds prescindibles a medida en
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que crece la penetracién de los medios de comunicacién en las concien-
cias y los corazones de la poblacién. Repolitizacién, pues quien aban-
dona la politica deja el terreno en manos de su enemigo de clase. La
“antipolitica” es un componente decisivo de la légica cultural desmovi-
lizadora del “capitalismo de casino” que busca ocultar el hecho de que
las masas no tendrdn salvacién al margen de una estrategia de accién
colectiva de resistencia al capitalismo y al imperialismo. Estrategia co-
lectiva de lucha que hizo posible que, durante los afios de oro del “we/-
fare state” keynesiano en algunos pafses del mundo desarrollado, los
sectores populares hubiesen experimentado una mejorfa en sus condi-
ciones de existencia y una importante ampliacién de sus derechos so-
ciales, seriamente recortados después’.

El “presentismo” al que aludiera Jameson nos obliga a extremar
los recaudos en relacién a la viabilidad prictica de estrategias reformistas
o revolucionarias, evitando caer en los errores del voluntarismo o en la
infructuosa espera del evolucionismo economicista @ la Bernstein. La
ruptura y el desconocimiento, cuando no el desprecio, por la historia y
el recelo que suscita una politica que intente “tomar el cielo por asalto”
fueron rasgos inocultables del pasado. Creemos que la pandemia ha re-
movido algunos de los cimientos sobre los que se apoyaban aquellas
creencias y actitudes, y lo que ayer parecia sensato y prudente comienza
a ser visto por algunos sectores de nuestras sociedades como desatinado
y hasta aberrante en el momento actual. En buena hora.

7 Una sintesis critica de los planteamientos de los teéricos de la antipolitica se encuentra
en el reciente libro de Silvina Maria Romano e Ibdn Diaz Parra, Antipoliticas. Neolibera-
lismo, realismo de izquierda y autonomismo en América Latina (Buenos Aires: Ediciones
Luxemburg, 2018). A ella remitimos a los interesados en los efectos de la “antipolitica”
en los procesos politicos latinoamericanos.
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Dialéctica

Julidn Jiménez Heffernan

Universidad de Cérdoba

Definiciones y problemas

En Fredric Jameson (1981: 95), el proceder dialéctico supone un me-
canismo de “reflexividad histérica” que permite la interpretacién de rea-
lidades particulares en funcidn, tanto del todo al que dichas realidades
pertenecen, como del entramado conceptual presupuesto en dicho todo.
La mirada dialéctica admite dos trayectorias. La primera es la determi-
nacién especulativa de una entidad conceptual no fijada de antemano,
en ocasiones de realidad efectiva (Wirklichkeit) cuestionable, que con-
duce tanto a otros conceptos como a exempla particulares que la confir-
man o desmienten parcialmente en un lento, pero excitante, ejercicio
de autocorreccion retroactiva. En numerosas ocasiones, solo conduce al
descarte del concepto inicial y, en casos felices, a su reajuste. Asf Jameson
caracteriza de “dialéctica” la teorfa de la postmodernidad en tanto y en
cuanto persigue atrapar un concepto temporal (edad, época, sistema,
situacién actual, Zeitgeist) cuyas coordenadas exactas distan mucho de
darse (1981: xi). Otro caso candnico es la esquiva realidad de la, sin em-
bargo, utilisima categoria de “valor de uso” en la dialéctica marxista
(2009: 159; 2011: 19-20, 36-37, 41-44).

La segunda trayectoria es un viaje de ida de la realidad particular
que se trata de entender al conjunto que la totaliza, y un retorno del
plexo conceptual implicado en dicho todo a la realidad originaria. Solo
mediante dicho plexo conceptual (ese nuevo orden que Hegel denomi-
nara “lo 6gico” como “4mbito total de las ideas” susceptible de desplie-
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gue, Gadamer, 2000: 80) es discernible el todo, pues un conjunto em-
pirico totalmente determinable es poco frecuente (uno puede leer todas
las novelas rusas del siglo XIX, pero no analizar todas las manzanas de
Polonia). La universalidad y generalidad de los conceptos permite (en
la —no poca— medida en que “todo lo racional es real y todo lo real es
racional”, segin Hegel) presuponer un todo no empiricamente dado.
Como, pese a su idealismo congénito, la fenomenologia se obstina en
depender de la inmediatez de la donacién (Gegebenbeit), se trata de un
procedimiento esencialmente anti-dialéctico. No es gratuito, en ese sen-
tido, el recelo crénico de Jameson hacia todo lo fenomenolégico, in-
cluida la desconstruccién.

El andlisis dialéctico opera mediante contrastes, oposiciones y
negaciones: nos sugiere lo que algo es mediante el contraste con lo que
no es. La dialéctica proporciona reparaciones conceptuales. Su tarjeta
de presentacién es, paraddjicamente, el error (condicién necesaria para
vislumbrar algo parecido a la verdad), y sus tnicos resultados viables
son la antinomia y la inconmensurabilidad: “la inconmensurabilidad es
la razén de ser de la dialéctica misma, que existe para coordinar modos
incompatibles de pensamiento sin reducirlos a lo que Marcuse memo-
rablemente denominé uni-dimensionalidad” (Jameson, 2011: 6-7)1.
Recuérdese el ataque de Jameson, en Postmodernism, or, the Cultural
Logic of Late Capitalism (1989), a la unidimensionalidad de las semiéticas
positivistas incapaces de apreciar la dindmica propia del arte del video:
tan solo una “perspectiva dialéctica” puede dar cuenta simultdneamente
de ausencias y presencias, apariencias y realidades (1989: 76). Con todo,
la dialéctica reconquista la antinomia y la inconmensurabilidad con el
fin de dinamizar la contradiccién sobre la que ambas se asientan. Negar
el bloqueo légico de una antinomia no supone abrazar el placebo ideo-
légico de una solucién: para Jameson (2009: 290), la concepcién de
una “dialéctica sin sintesis” supone un ridiculo pleonasmo, pues toda
dialéctica genuina carece de sintesis.

Pero el proceder dialéctico no estd exento de problemas: ;qué
tipo de realidad es una realidad analizable? ;Deben resolverse las oposi-
ciones obtenidas (las antinomias) mediante la determinacién o explici-
tacién conceptual? ;A qué nos aboca la critica dialéctica? ;Al significado

! Todas las traducciones me pertenecen.
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de una realidad, a su verdad, o a su mentira? ;Dénde sucede la dialéctica,
en la materia o contenido de la Historia? ;O en el plano conceptual al
que accede, si lo logra, un sujeto histérico mas o menos embriagado de
ambrosia ideoldgica?

Jameson dialéctico

Estas preguntas tienen una voluntad exclusivamente heuristica. La obra
global de Fredric Jameson confirma tanto la validez tentativa de sus tér-

minos como la urgencia de sus interrogantes. Desde sus comienzos, con

su primer libro sobre Sartre (1961), Jameson da por sentada (de manera,

dirfamos, ya dialéctica) la legitimidad misma de la dialéctica como ope-

rador hermenéutico, y procede a aplicar sus protocolos de exégesis. Dia-

léctica es el concepto mds repetido en su obra, me atrevo a decir que el

mds importante. Ondea literalmente en tres de sus titulos (Marxism and
Form: Twentieth-Century Dialectical Theories of Literature, 1971; Late
Marxism: Adorno, or the Persistence of the Dialectic, 1990; y Valences of
the Dialectic, 2009) y se insintda indicialmente en 7he Antinomies of Re-

alism (2013). Y aunque el término dialéctica no figura ni en los titulos

ni en los indices de los libros quizds mds “cldsicos” y escoldsticamente

asimilados del corpus de Jameson (tales como 7he Prison-House of Lan-

guage: A Critical Account of Structuralism and Russian Formalism, 1974;

The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act, 19815 y
Postmodernism, o1, the Cultural Logic of Late Capitalism, 1989), el con-

cepto los recorre como un aguijén sin abeja, o un electrén liberado.

Pero no siempre explicado.

Ya en su primer libro sobre Sartre, Jameson es consciente de la
necesidad de una explicitacién: no solo qué dialéctica, sino también por
qué y para qué la dialéctica. Esta exigencia de elucidacién es paralela a
la del pensador cuya obra analiza, pues el propio Sartre es quien, en
1960, hace suyas estas preguntas en la primera parte de su monumental
Critique de la raison dialectique. Sartre, como le ocurriera en los noventa
a Derrida, siente la necesidad de precisar sus credenciales marxistas, y
lo hace mediante una defensa brillante del poder interpretativo de la to-
talizacién. La publicacién del primer volumen sorprende a Jameson con
el pie cambiado, terminando su libro sobre el pensador francés. La con-
frontacién consciente con la relevancia (ya plenamente marxista) del
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proceder dialéctico habrd de prorrogarse unos afios: el fil6logo, especia-
lista en literatura francesa y discipulo de Erich Auerbach, decide estudiar
a conciencia los cldsicos del pensamiento marxista occidental (Lukdcs,
Adorno, Bloch, Benjamin, Marcuse), sin meter a Sartre nunca en el
cajon. Diez afios para volverse ya plena y conscientemente dialéctico.
Es la década prodigiosa de Jameson, y su silencio mds largo y secreta-
mente productivo.

Lo rompe violentamente en 1971 en Marxism and Form, libro
que incluye tanto un largo y brillante capitulo sobre Sartre, en el que
analiza, ahora ya si detalladamente, el primer volumen de Critique, como
un ensayo final de clarificacién tedrica titulado “Towards a Dialectical
Criticism” (“Hacia la critica dialéctica”). Luego, vienen textos determi-
nantes como 7he Prison House of Language (1974), en el que la novedad
estructuralista se mide y se matiza desde el horizonte de exigencia con-
ceptual y sofisticacion interpretativa, propio de la “imaginacién dialéc-
tica” en la que Jameson estd ya plenamente instalado. Ello conduce a un
juego fascinante de penetracién y ceguera. O como 7he Political Uncons-
cious (1981), un libro que obliga a Jameson a poner en prictica su mirada
dialéctica en actos concretos de interpretacidn literaria. Aqui es donde
las preguntas planteadas arriba (;qué parte y qué todo son objeto posible
de andlisis dialéctico?) cobran una urgencia determinante.

Una novela de Balzac es la parte de un todo que puede ser la no-
vela realista francesa, pero la novela estd, a su vez, hecha de partes (estilo,
argumento, temas, tropos) que pueden ser aislados como objeto de es-
tudio. Estas unidades pueden ser de forma (estilo) o de contenido
(temas), y apunto de pasada que la fidelidad de Jameson a la distincién
hegelianizada forma-contenido es uno de sus apoyos dialécticos mds
constantes y sin duda mds discutibles. A su vez, la novela realista puede
concebirse como la parte de otro todo: el mundo cultural francés, o el
arte decimondnico, que a su vez son partes del horizonte de la superes-
tructura burguesa en el seno del todo, que es el espacio social de una Eu-
ropa en vias de consolidacién democritica y capitalista. Esta gradacién
de totalidades y partes es reconstruible en virtud de otras alternativas:
podriamos tener en cuenta la novela realista europea como el primer con-
junto, lo cual forzarfa a contrastes de tipo Balzac-Dickens o Balzac-Kleist
en lugar del apunte, algo mds previsible, pero rabiosamente dialéctico en
virtud del cual “Flaubert ya no es Balzac, pero todavia no es Zola”
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(Jameson, 1971: 314). Asimismo, cabria extender el tltimo todo al ho-
rizonte imperial-colonial, poniendo de relieve la dependencia del exo-
tismo oriental de la realidad particular Lord Jim (1981: 235-236) con el
régimen de mercantilizacién burguesa que oprime a pueblos no europeos
(eso es lo que hard Said con Mansfield Park de Jane Austen, ya en los
ochenta y en un ¢jercicio fundacional de hermenéutica postcolonial).
Se destacan, asf, los dos extremos, minimo y méximo, de la ima-
ginacién dialéctica de Jameson: del lado particular, una novela de Balzac,
o unas botas de Van Gogh, o una obra de teatro de Brecht, o un poema
de Perelman, o un cuadro de Warhol, o una casa de Gehry, o una peli-
cula de Tarkovsky; del lado del todo, nada menos que “la légica cultural
del capitalismo” en su etapa tltima, madura y tardia. En su condicién
de fildlogo, Jameson estudia obras literarias. En su condicién de socié-
logo cultural, subsume estas obras y otros fenémenos del espacio cultu-
ral y social en totalidades mds amplias de sentido. En el primer caso, su
penetracién dialéctica discrimina, siguiendo una intuicién hegeliana,
constantemente entre forma y contenido. En el segundo caso, la imagi-
nacién dialéctica opone, siguiendo un principio ya marxista, los planos
de base (mano de obra asalariada, fuerzas y relaciones de produccién) a
la superestructura juridica, politica, social y cultural. El problema es de-
terminar la naturaleza (reflexién, expresién, determinacion causal) de
las relaciones entre contenido y forma, entre infraestructura y superes-
tructura, y el modo en que ambas relaciones, aparentemente la misma,
se reproducen (fractalmente) en los distintos niveles de la jerarquia dia-
léctica. En medio, quedan otros regimenes de oposicidn (entre clases,
entre ideologias) que, necesariamente, median y determinan el sentido
literario. Para este asunto, tratado rigurosamente en la primera seccién
de 7he Political Unconscious, Jameson se apoya en Adorno y Althusser.

La clarificacion de la critica dialéctica

Pero la clarificacién tedrica del concepto de dialéctica exige atin mayores
esfuerzos. El proceder dialéctico, heredado de la filosofia eledtica, se
funda realmente en los didlogos platénicos y se refunda en la obra de
Hegel, vacunada contra el escepticismo, como dialéctica especulativa o
dialéctica del concepto (Gadamer, 2000: 11-48). En su refundacién he-
geliana, la dialéctica emerge asimismo como entorno pléstico o medio
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de “fluidificacién de las categorias tradicionales del entendimiento” (Ga-
damer, 2000: 25). Del seno fluido de la mismidad de los conceptos es-
peculativos, surgen (se determinan) posiciones contradictorias u
opuestas, que ya no urge repudiar como prueba de nulidad (como hi-
cieran los fildsofos griegos) sino, mds bien, abrazar como algo positivo:
“lo que estd en tensién es reducido a momentos cuya unidad es la ver-
dad” (Gadamer, 2000: 35).

Un ejemplo cldsico de oposicion productiva, de Hegel a Adorno,
es “la identidad de la identidad y no-identidad”, una frase antinémica
que Jameson recientemente ha reescrito como “la no-identidad de la
identidad y la no-identidad” (2001: 132), frustrando, en cierto modo,
su condicién dialéctica al traducirla a una variante de la paradoja del
mentiroso. Pero Jameson sabe que, en el fondo, a diferencia de lo que
planteaba Kant en su “Dialéctica trascendental”, no todas las contradic-
ciones dialécticas son ilusiones. Y no todo es negatividad en el proceder
dialéctico. Como apunta Pippin, para Hegel, algo incurre en contradic-
ci6n si las determinaciones cualitativas de ese algo excluyen o contradicen
su contrario (lo que quiere decir que ese algo tiene tanto un lado positivo
como negativo, Cfr. Jameson, 2019: 180). Jameson sabe, asimismo, que
Marx adopta dicho proceder para fines aparentemente anti-idealistas.
Platén-Hegel-Marx: a esta genealogfa mezclada, e internamente contes-
tada, cabria sumar la obra de Derrida, dialéctica en muchos sentidos,
cosa que Jameson no siempre estd dispuesto a admitir.

Con el fin de clarificar esta cuestidn, y precisar los sentidos po-
sibles de la dialéctica (las valencias de la dialéctica) Jameson procede, en
2009, a redactar la primera seccién de Valences of the Dialectic, titulada
“Three Names of the Dialectic” (“Los nombres de la dialéctica”). Aun-
que el libro contiene ensayos especificos sobre Hegel, Marx y Derrida,
este texto preliminar aporta las claves teéricas determinantes. Con todo,
es evidente que Jameson no queda contento con el resultado de esta
rendicién de cuentas, pues en los tltimos anos ha retornado, de manera
obstinada y admirable, a dos textos decisivos de la tradicién dialéctica:
ha escrito un libro sobre la Fenomenologia del espiritu de Hegel (2010)
y otro sobre E/ Capital de Marx (2011). Es como si tratase de propor-
cionar (ahora, casi sesenta afios después) el marco metodoldgico nece-
sario para interpretar cabalmente a Sartre: de las novelas y obras de
teatro de Sartre a la Critica de la razon dialéctica, de dicha critica, atra-
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vesando los cldsicos seguros del mejor marxismo (Lukdcs, Adorno), en
un viaje hacia las fuentes del pensamiento dialéctico en Hegel y Marx.

:Se ha cerrado el ciclo? No lo creo. El didlogo con Marx no ha
terminado, y Jameson prometi6 en su ensayo sobre Derrida un estudio
en profundidad sobre Heidegger, muy posiblemente centrado en la idea
de la Gestell que, sin duda, ayudaria a completar uno de sus mds persis-
tentes relatos: el de las ocultaciones de la dialéctica en el pensamiento
del siglo XX.

Para iluminar este recorrido, consideremos la primera contribuciéon
sistemdtica, explicitamente encaminada a una elucidacién ordenada de la
critica dialéctica: se trata del ensayo “Towards a Dialectical Criticism”
(“Hacia la critica dialéctica”) que cierra, a manera de sintesis, el libro Mar-
xism and Form (1971) dedicado globalmente a la obra de Adorno, Ben-
jamin, Marcuse, Bloch, Lukdcs y Sartre. En este ensayo, se persigue
identificar el minimo denominador comun de las (evoco el subtitulo) zeo-
rias dialécticas de la literatura del siglo XX. Como siempre con Jameson, el
foco analitico se disipa en apartes hermenéuticos y circuitos especulativos.
Pero vale la pena. Jameson arranca reconociendo que la dificultad de la
dialéctica estriba en su vocacién de totalizacién: “Para el pensamiento dia-
léctico no hay mds contenido que el contenido total” (1971: 306).

El pensamiento dialéctico se opone al pensamiento no-reflexivo,
y busca no ya completar o perfeccionar los procedimientos de dicho
pensamiento, sino mds bien transformar los problemas del proceder no-
reflexivo en sus soluciones mismas: como en los didlogos platénicos,
ello se logra tornando dicho proceder en un funcionamiento autocons-
ciente, es decir, subiéndolo de nivel (1971: 307): Jameson emplea con
frecuencia la imagen de un cambio de marchas en un coche, lo cual
tiene mds sentido en un coche automdtico (tan frecuente en los Estados
Unidos) pues, en ese caso, es la mdquina misma (el sistema conceptual)
quien toma la decisién. ;O es también europeo, como en tantas otras
cosas, Jameson en su eleccién de coche con cambio manual de marcha?
La reflexividad, tan reivindicada por Hegel, exige pues autoconciencia
y desplazamiento de plano: el paso vertiginoso de la actividad orientada
hacia el objeto hacia una reflexién autoconsciente (1971: 308). Solo asi
pueden denunciarse, de manera brusca y reveladora, las presuposiciones
falsas que oculta la simplificacién de la realidad provocada por un sen-
tido comtin que es siempre doxa y reificacién ideoldgica.
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Jameson hace confluir aqui el procedimiento dialéctico y la lla-
mada Ideologiekritik. El ensayo identifica en primer lugar una “critica li-
teraria hegeliana”, centrada en torno a la idea de diacronfa. Jameson
comienza analizando la idea de la “inversion dialéctica’, asimilada a la pri-
mera ley de Engels (la transformacién de cantidad en cualidad, o de va-
lencia positiva en negativa), pero en un sentido diacrénico, pues la
transformacién exige el paso del tiempo. Una situacién histérica dada,
aparentemente negativa, puede luego mejorar en virtud de ventajas sisté-
micamente inscritas en su légica (1971: 309). O algo positivo, como la
inclinacién utépica de toda conciencia de clase, en la medida en que di-
buja un ideal de solidaridad entre iguales, puede perfectamente convertirse
en un instrumento ideoldgico de opresidn, como es el caso de la concien-
cia de clase de la clase dirigente (1981: 280-282). Ello exige, obviamente,
una originaria coexistencia latente (casi una equiprimordialidad sistémica)
de valencias positivas y negativas, solo elucidables en el decurso temporal:
este apunte de 1971 anticipa el juicio algo mistérico con que cierra un
parrafo poderoso de Postmodernism (que debemos “hacer el esfuerzo de
pensar la evolucién cultural del capitalismo tardio de manera dialéctica,
al mismo tiempo como catdstrofe y progreso”, 1989: 47).

Un juicio similar se emite en el capitulo octavo de 7he Antinomies
of Realism, donde la maquinaria sintictica refinada en los discursos narra-
tivos es descrita tanto como productora del universal genérico “novela rea-
lista” como responsable de su destruccién (2013: 163). El problema radica
en identificar correctamente los limites de la unidad minima de anilisis
dialéctico; el grupo limitado de “factores” en el seno del devenir histérico:
la determinacién diferencial de sistemas autoregulados es un problema
clave en la sociologfa de orientaciéon especulativa (Giddens) y funcional
(Luhmann) que interesa sobremanera a Jameson. Cémo trasladar este and-
lisis, y su indeterminacién propia (la de los limites de sus unidades) a la
critica literaria es lo que ocupa y preocupa, con razon, a Jameson en este
ensayo final, pues este ha sido el problema global de su libro.

Jameson habla de “categorias dominantes”, algunas formales
(imagen, estilo, punto de vista), otras no (personaje, tema), que consti-
tuyen dialécticamente el objeto literario en tanto que entramado de re-
laciones. El aislamiento correcto de estas categorfas y su ponderacién
diferencial “nos permite ver lo que algo es por medio de una toma de
conciencia simultdnea de aquello que no es” (2013: 311). El “modelo
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dialéctico” nos permite considerar un fenémeno como un “momento o
seccién Unica de entrelazamiento en el seno de un solo proceso articu-
lado” (2013: 312). El modelo dialéctico demanda asimismo un esquema
diacrénico. Debe, no obstante, diferenciarse claramente de otros esque-
mas de interpretacion histérica (Taine, Spengler) viciados por la ilusién
6ptica de la continuidad: de nuevo la brusquedad contrastiva del cambio
de marchas como exemplum de discontinuidad. El modelo hegeliano se
diferencia por su “transparencia estructural de secuencias diacrénicas,
que se identifican claramente no como realidades empiricas sino mera-
mente como constructos ideales” (2013: 326). Lo dialéctico, en este
modelo, no es solo la asuncién del devenir temporal, sino la conciencia
reflexiva respecto del cardcter provisional, tentativo, de las determina-
ciones conceptuales empleadas para comprender la realidad histérica:
“el pensamiento dialéctico es una incesante generacién y disolucién de
categorias intelectuales” (2013: 336).

Pero volvamos a las categorias dominantes formales de un objeto
literario. Jameson insiste en que dichas categorfas no estdn dictadas de
antemano, y la critica literaria tradicional (normativa, neocldsica) yerra,
en este sentido, y el error es discernible atin en el formalismo previsible
de los new critics americanos. La critica dialéctica, digdmoslo claramente,
se opone a la “racionalidad estdtica” (2013: 335) del formalismo pres-
criptivo, todavia aristotélico. En tal sentido, Marxism and Form, el titulo
del libro de Jameson, es revelador. El enemigo aqui es un formalismo
sincrénico o tenuemente historizado (Eliot y los new critics adaptaban
los usos retéricos a categorfas histdricas de la sensibilidad). Las armas
son tanto la critica dialéctica marxista de credenciales hegelianas como
el historicismo fecundo del maestro de Jameson, Erich Auerbach, atento
a una mutacién histérica (en principio imprevisible, pues la novela
nunca estuvo prescrita) de las formas retdricas (Figura) o literarias del
realismo (Mimesis). Esta combinacién permite una comprension reno-
vada del dinamismo de las formas literarias provocada por la naturaleza
y presion, histéricamente mudables, del contenido, siempre histérico y
social: “el contenido, por medio de su propia légica interna, genera las
categorias mediante las cuales se organiza en una estructura formal”
(2013: 335). De ahi que “no puedan existir categorfas preestablecidas
de andlisis: en la medida en que cada obra es en dltima instancia el re-
sultado de un tipo de l6gica o determinacién interna de su propio con-
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tenido” (2013: 333). Asf como en el marxismo la coincidencia entre
forma y contenido se alcanza exclusivamente (y rara vez) en el espacio
de la superestructura social, para Hegel, argumenta Jameson, dicha coin-
cidencia es un momento teoldgico o artistico perfectamente determi-
nable. Parece que Jameson estd dispuesto a aceptar esta reconciliacion.
Sorprende su falta de distancia, aqui, con el pensamiento hegeliano:

Asi Hegel recapitula el movimiento esencial de toda critica dia-
léctica, que no es sino la reconciliacién de lo interno y lo ex-
terno, lo intrinseco y lo extrinseco, lo existencial y lo histérico,
para permitirnos acceder al interior de una tinica forma deter-
minada o momento de la historia al tiempo que nos mantene-
mos fuera de ella, juzgdndola, transcendiendo la oposicién
estéril y estdtica, frente a la cual nos han forzado tantas veces a
elegir, entre formalismo y uso socioldgico o histérico de la lite-
ratura (2013: 331).

Hay algo de confesién personal en este parrafo: el desahogo idea-
lista de un critico no solo internamente hastiado de porfiar con las frag-
mentaciones y desajustes del modernismo (desde Fables of Aggression,
1979, hasta A Singular Modernity, 2002) o el libro sobre Brecht (1998),
Jameson no ha hecho otra cosa que interrogar el arte modernista; sino
secretamente necesitando tanto de una explicacidn del ajuste (reconci-
liacién forma-contenido) como de una crédula aceptacién de su con-
crecién artistico-histérica para poder efectivamente defender la ruptura,
originalidad y diferencia del modernismo. Solo puede hacerse un in-
forme de fragmentos desde la creencia (aunque sea tdcita) en la existencia
previa de una realidad integra.

La correspondencia entre forma y contenido, como posibilidad-
limite del objeto artistico, reproduce, en el plano de dicho objeto, la
coincidencia entre concepto y realidad que anima, como posibilidad
nunca del todo materializada, el proceder dialéctico. De ahi el raro ajuste
que sugiere Jameson: entre la correspondencia del objeto artistico y la
tautologia de la critica dialéctica que busca descifrar su logica. La dialéc-
tica es tautoldgica porque se presenta como la coincidencia entre la con-
ciencia que examina una realidad y la conciencia de dicha conciencia.
La conciencia al cuadrado (o autoconciencia) es de dos tipos: hegeliana
(idealista) en cuanto conciencia de la auto-originacién libre de los con-
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ceptos interrelacionados en pares (cualidad y cantidad, sujeto y objeto,
limitacién e infinito) para examinar la realidad, y marxista (materialista)
en cuanto conciencia de la posicién contingente del sujeto que examina
en el seno de una red histérica que determina su propia conciencia.

En este tltimo sentido, cabe afirmar que el arte moderno es, para
Jameson, una “object-lesson” tipicamente marxista porque ofrece “una
intensificacién dialéctica de la autoreferencialidad de toda la cultura
moderna, que tiende a girarse hacia si misma y designar su propia pro-
duccién cultural como su contenido” (1989: 42). Dicha autoconciencia
se acompafa, casi necesariamente, de su propia abolicién: los escalones
de ascenso reflexivo-especulativo se suceden casi sin fin. Pero la tauto-
logia no es un epifenémeno formal, sino que responde a causas reales,
a una génesis, dirfamos, ontoldgica, en el hecho mismo que la objetivi-
dad que la conciencia busca en lo real es en si misma un producto del
aparato conceptual de dicha conciencia. No hay pues separacién entre
realidad y conciencia critica: esa separacién es un prejuicio ora del em-
pirismo ingenuo ora del realismo metafisico (1989: 342). Asi, el es-
quema hegeliano basado en el dinamismo de formas (determinaciones)
conceptuales debe someterse a una correccién marxista que exige, ahora,
la conciencia de la mutacién constante de las realidades histéricas (con-
tenidos como dinero, violencia, sociedad) que se expresan en las cate-
gorfas conceptuales (las formas) (1989: 343). De otro modo, el esquema
hegeliano corre el riesgo, como apunta Jameson en su libro sobre Marx,
de sublimar los conceptos y disolver la contingencia histérica en un es-
tallido de “metafisica dialéctica” (2011: 55).

Lo tautoldgico es, pues, de acuerdo con la intuicién tedrica de
Lukdcs y los ejercicios de interpretacién que Sartre hiciera de la obra
Baudelaire, Flaubert y Genet, que “las formas del pensamiento de la
clase media dependan de la l8gica interna del contenido de la vida de
dicha clase media” (2011: 346). Es tautolégico porque dicho contenido
ya estd de facto contaminado conceptualmente por las formas mismas
de la ideologia pequefio-burguesa (Jameson prefiere la expresién “mid-
dle-class”). La circularidad deja poco espacio a la libre respiracién de las
conciencias. Asi pues, “la dimensién hermenéutica del pensamiento dia-
léctico” debe “restituirle al hecho cultural abstracto, aislado en el nivel
de la superestructura, su contexto o situacién concreta” (2011: 348).
En otras palabras, “una critica genuinamente dialéctica” debe “alcanzar
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y reclamar, en el caso de una obra artistica dada, la realidad Gltima a la
que corresponde” (2011: 354).

El problema surge cuando dicha situacién concreta constituye
una realidad histérica demasiado amplia como para ser historiografica
o sociolégicamente determinada. Asi, en la novela histérica decimoné-
nica, la primacia de la 16gica de la “raw material” (o materia prima) serfa
total. Por dos motivos: 1) porque previa a la légica de las formas que
buscan atraparla (esto es discutible, pues nada estd crudo o antes para
la mirada especulativa) y 2) porque, en su afdn de exhaustividad, no
tiene limites claros de horizonte social, clase e ideologia. La novela his-
térica (en el fondo, toda novela, de Ana Karenina a Los premios, lo es)
provoca un forzamiento formal insoportable, conducente a su disolu-
cién. De ahi el fracaso constante de una épica narrativa de la moderni-
dad, visible en la tradicién de esa quimera formal que es la gran novela
norteamericana (de Moby Dick a Underworld): el fracaso brota del hecho
de que la realidad histérica (el contenido) que se intenta formalizar es
por definicién ilimitado (ilimitada la ideologfa burguesa, su sociedad
constante, su Capital, el capitalismo y su agonia, en esa cosa rara que
llamamos postmodernidad). Este desafio implicito en todo intento de
representar la totalidad reemerge en su libro 7he Seeds of Time, donde
el postmodernismo se describe como un afuera o exterioridad posibili-
tado por contradicciones funcionales (antinomias) que solo pueden ser
representadas, y en cierto modo superadas, de manera dialéctica (1994:
xiii). Lo antinémico en la posmodernidad (el hecho, por ejemplo, de
que coexistan el cambio acelerado y el estatismo uniformizador) cons-
tituye en cambio “una dialéctica detenida (arrested)” (1994: xiii).

En su libro sobre £/ Capital de Marx, Jameson asegura irdnica-
mente que solo la Teologfa, con su dialéctica vacia de figuras y oposi-
ciones formales, estd capacitada para “acomodar una totalidad tan
peculiar como el capitalismo, donde las anomalias espaciales interacttian
paraddjicamente con las temporales” (2011: 5). Pero el fracaso se per-
petdia satisfactoriamente en forma de una incesante produccién de no-
velas, poemas, peliculas, que indicialmente designan ese todo lesionado,
y la labor del critico dialéctico (esa rara avis en via de extincién que, en
el libro sobre Brecht, se designa como #he dialectician) es detectar la con-
crecién objetiva de esa cosa (la cosa total: el Capital, el Imperio, la Bur-
guesia, the Big Other) alli donde se presente. Pues es caracteristico de lo
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dialéctico indiferenciar los c6digos y permitir alternativas: el todo his-
térico-social se dice en una estructura literaria, o en la verdad vivida de
una determinada organizacion social, o en la distancia que un objeto
guarda respecto del lenguaje que pretende decirlo, o en un modo de-
terminado de especializacién o de division del trabajo, o en una relacién
implicita entre clases sociales.

Y, en este libro, también Jameson describe £/ Capital como un
ejercicio de “teorfa dialéctica” (2011: 136), lo cual, a estas alturas, suena
pleondstico. Solo la obra de Hegel puede caracterizarse de filosoffa dia-
léctica. En El Capital, los conceptos (temas, tropos) del materialismo
dialéctico (reificacién, alienacidn) estdn tan asimilados que resisten su
escenificacién visible: £/ Capital exhibe un ejercicio (practice) de “in-
manencia dialéctica” (2011: 136). La dialéctica no estd en sus conteni-
dos, tampoco en sus conceptos. Estd tan solo en sus realizaciones,
ejecuciones, ejercicios singulares: es decir, histdricos. La dialéctica, di-
riamos, sucede, no es. Y mds importante atn, sucede solo cuando ella
misma es reflexivamente consciente de su decurso, su suceder. Jameson
vuelve a repetir un brillante apunte de Sartre que lo acompana desde
los sesenta: que solo es dialéctico aquello que se auto-caracteriza como
dialéctico, que solo hacemos dialéctica si somos conscientes de estar ha-
ciéndola. Sesenta afios haciéndola, o dejando que suceda. Sesenta afios
consciente de su hacer y suceder. Maravilloso.

Mas dialéctica

Celebrar el antagonismo y la contradiccién es un deporte de riesgo, pues
los ejercicios incluidos en la tabla carecen de finalidad precisa, y el es-
fuerzo sobre la cinta de correr no tiene rumbo claro. Ya advertia Hei-
degger en su libro sobre Hegel sobre el riesgo de interpretar la dialéctica
como un juego de astucia o un mero truco imitable (1988: 74). Y como
apunta astutamente Susan Haack, “de una contradiccién se deriva cual-
quier cosa” (1982: 160). Pues bien, ambos vicios, tanto la compulsién
acrobdtica como la indiferencia de los fines, son contrarios a las pasiones
morales de Jameson, alimentadas por la Utopfa.

Pero Jameson no quiere errores analiticos. Su vigilancia es in-
combustible. Ha dedicado sesenta anos a clarificar(se) el sentido y legi-
timidad del pensamiento dialéctico. Y nos ha dejado una llamada de
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alerta sobre la imposibilidad de desvincular a la dialéctica de otros filo-
sofemas determinantes del pensamiento hegeliano (la contradiccién, lo
reflexivo, lo especulativo, la totalidad) y de conceptos centrales en su
horizonte critico, también abordados en esta compilacién, conceptos
como narrativa, interpretacion, alegoria o reificacién. Un ejemplo de
genuina disposicién dialéctica por parte de Jameson se concreta en el
modo en el que va evolucionando su modo de designar, el modo en el
que constantemente redescribe, como las distintas concreciones de una
proposicién especulativa, metamdrfica, una realidad socioeconémica,
politica y cultural (su mundo més reflexivamente contempordneo, las
seis décadas 1960-2020) que, al principio, no tenfa nombre, o solo va-
rios nombres, y que es, ciertamente, lo que mds le importa.

En su libro primero sobre Sartre, no se usa jamds la palabra mo-
dernismo, tampoco su adjetivo. Y solo se alude al capitalismo una vez,
pero esas categorfas alimentan dialécticamente la deriva de sus razona-
mientos. Todavia en 1974, en el prefacio a 7he Prison-House of Language,
Jameson no termina de explicitar sus cartas conceptuales: la expresion
“the so-called advanced countries today” (1974: viii) se lee retrospectiva-
mente como un conmovedor eufemismo de la frase capiralismo rardio,
con una invitacién asociada a abrir la lata postmoderna. Pero mas emo-
cionante ain es el siguiente pdrrafo, tomado del cierre de su capitulo
sobre Sartre en Marxism and Form:

Es dentro de los limites del mundo occidental de clase media
donde nos vemos impelidos a disolver las ilusiones de soledad
que nos envuelve, tanto en el presente como en la historia; hasta
que lo que parecfa un pasado muerto se nos revela como un pu-
fiado de miradas recordadas, contempldndonos en un juicio
irreparable, hasta que el futuro abstracto se vuelve visible, como
en El condenado de Altona, como el juicio ardiente de una pos-
teridad inimaginable y ajena; hasta que la privacidad y proxi-
midad de la sociedad occidental pequeno-burguesa en el
presente, las particiones de un objeto y el tiempo de ocio que
experimentamos como un vacio acolchado, como una propie-
dad privada —hasta que el fetichismo mismo del aislamiento in-
dividual se disuelve, dando lugar a un sentimiento bullicioso,
sofocante, intolerable de relaciones humanas y de violentas lu-
chas antagonistas libradas a cada instante en todas las direccio-

nes (1971: 305).
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Esta inquietante descripcién delimita, obviamente, un espacio
de indiferenciacién postmoderna: dialécticamente, Jameson estd predi-
ciendo la “postmodernidad” y el “capitalismo tardio”. Decirlo o prede-
cirlo dialécticamente es una necesidad, pues, como asegura Jameson,
“La Historia no se diferencia (is 2¢ one with) de la dialéctica” (2013: 6).
Esta ecuacién nos obliga a plantear el asunto casi sintdctico de la agen-
tividad y el objeto: ;quién o qué se comporta dialécticamente? Si la dia-
léctica se hace como intervencién critica, ;quién o qué la hace? Si la
dialéctica sencillamente sucede, ;a quién o qué le sucede? Pues si la dia-
léctica sucede en la Historia que ella misma es, entonces, la labor del
critico es reconocerla: intervenir en ella o hacerla no es mds que discer-
nirla bajo el velo ideoldgico de la antinomia, del bloqueo, de la falsa
dialéctica o dialéctica detenida, o de las diferencias indiferentes.

Reconocerla, discernirla, predecirla, provocarla incluso, constru-
yendo contradicciones estratégicas (1998: 79-80), y enunciarla sin com-
plejos morales o ideoldgicos. En Postimodernism, Jameson afirma irritado
que no es posible valorar el fenémeno del posmodernismo desde coor-
denadas exclusivamente estéticas o morales. Y asegura que “un andlisis
genuinamente histérico y dialéctico” de los fenédmenos culturales post-
modernos debe de prescindir de la sacarina moralista, en gran medida
porque la dialéctica estd “mds alld del bien y del mal” (1989: 62; y lo re-
pite en The Political Unconscious, 1981: 277): miés alld, es decir, del ta-
citismo politico, el regate ideolégico o el maniqueismo moral. El
comentario es brillante y justo. Pero me quedo con la frase inicial, y con
el raro alcance de su adverbio, pues un andlisis genuinamente histdrico
y dialéctico es, en el fondo, para Jameson, el tnico tipo de andlisis ge-
nuino. Ya lo decia Gilles Deleuze: pas d’idées justes, juste des idées.
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Experiencia temporal

David Sinchez Usanos
Universidad Auténoma de Madrid

Uno de los aspectos mds sugerentes del retrato de la posmodernidad
que realiza Fredric Jameson es su insistencia en la superioridad del es-
pacio sobre el tiempo como categoria rectora fundamental de la expe-
riencia contempordnea. Este predominio del espacio (como tema y
motivo, pero también como “tono espiritual”) resulta patente tanto en
las manifestaciones artisticas y culturales como en las preocupaciones
tebricas de nuestra época.

Normalmente las cosas suceden (y, sobre todo, se suceden unas
a otras) sin que podamos encontrar un marco de sentido que nos per-
mita articularlas. Por ello, cuando intentamos explicar lo acontecido en
un periodo de tiempo o cuando simplemente intentamos ofrecer un re-
lato minimamente coherente, a menudo incurrimos en algtn tipo de
simplificaciéon. Porque una simplificacién es, desde luego, presentar al
lector los siguientes pares enfrentados: modernismo/modernidad =
tiempo, posmodernismo/posmodernidad = espacio. Pero, quiz4, el relato
mids honesto (y, posiblemente, también el m4s fiel a los hechos) se pa-
recerfa demasiado a una iteracién abigarrada. Es decir, que se parecerfa
muy poco a un relato (o sea, que tampoco serfa una solucién idénea).
Hecha esta caucion (la que consiste en advertir que las cosas son mucho
miés complejas que la presentacion que aqui estamos realizando), si con-
sideramos conveniente plantear, al menos como hipétesis, que la dis-
tincién modernismo-posmodernismo (y, por tanto, también la de
modernidad-posmodernidad) se asienta precisamente sobre el distinto
énfasis otorgado a las cuestiones del tiempo y del espacio.
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Asi, en opinién de Jameson, el modernismo se distinguié fun-
damentalmente por su interés por la cuestién del tiempo. A este res-
pecto, la mencién a A la recherche du temps perdu (1913-1927) de
Marcel Proust resulta ya un lugar comun, pero ahi estin también, por
ejemplo, Sein und Zeit (1927) de Martin Heidegger o el comienzo de
Four Quartets (1944) de T. S. Eliot:

El tiempo presente y el tiempo pasado
quizé estén ambos presentes en el tiempo futuro,
Y el tiempo futuro contenido en el tiempo pasado.
Si todo tiempo estd eternamente presente
todo tiempo es irredimible.

Pero, mds alld de estas referencias, podria decirse que, para el mo-
dernismo intelectual y literario, la cuestidn del tiempo era, sencilla-
mente, /a cuestién. Los cambios experimentados después de la II Guerra
Mundial en la configuracién econémica y social del globo (expansién
del capitalismo, consolidacién de la sociedad de masas, etc.) determinan,
a su vez, una modificacién en la estructura psiquica del individuo. Ello
se ve reflejado tanto en el arte y en la cultura de la posmodernidad,
como en el tipo de patologias a las que somos mds propensos. En ambos
casos lo que se observa es una sustitucién del tiempo por el espacio
como elemento central y determinante. Las siguientes palabras de Fre-
dric Jameson, en su célebre articulo sobre el posmodernismo, resultan
muy claras al respecto:

Sin embargo, el declive de la afectividad puede resultar tam-
bién caracterizado, en el contexto mds limitado de la critica
literaria, como el declive de los grandes temas del alto moder-
nismo acerca de la temporalidad, los misterios elegiacos de la
durée y de la memoria (algo que debe entenderse completa-
mente como una categoria de la critica literaria asociada tanto
al alto modernismo como a las propias obras). En cambio, a
menudo se nos ha dicho que ahora habitamos lo sincrénico
en lugar de lo diacrénico, y creo que resulta al menos empiri-
camente plausible sostener que hoy en dia nuestra vida coti-
diana, nuestra experiencia psiquica, nuestros lenguajes
culturales estdin dominados mds por categorias espaciales que
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temporales (como sucedia en el periodo precedente del alto
modernismo) (Jameson, 1991: 16)".

Ese cambio en la disposicién afectiva del individuo estd en es-
trecha conexién con el “destino” de la experiencia temporal en la pos-
modernidad. Asi, “alienacién” o “angustia” resultaban términos precisos
para referirse a trastornos o estados de 4nimo caracteristicos de la mo-
dernidad. Pero para que se den tales sentimientos resulta imprescindi-
ble que el individuo disponga de la experiencia de una situacién
distinta (vivida o evocada) con la que comparar su quehacer cotidiano
y concluir, en su caso, el cardcter inauténtico, empobrecedor y enaje-
nante de este.

Pero ese cotejo resulta inviable en la posmodernidad, puesto que
el modo de produccién capitalista ocupa la totalidad de la realidad (y
de la imaginacién). El individuo, por tanto, se encuentra desorientado
ante una circunstancia (la del capitalismo tardio multinacional) que le
envuelve, pero que es incapaz de representar(se). El resultado de ello —o
sea, uno de los sintomas de esa situacién— no es otro que la imposibili-
dad de organizar su experiencia de un modo lineal y coherente. Es por
esto por lo que, siempre seglin Jameson, a la hora de hablar de la dispo-
sicién mental que distingue a la posmodernidad, conceptos como “frag-
mentacién” y “esquizofrenia” resultan mds apropiados.

Esto afecta también a nuestra relacién con el tiempo, a nuestro
modo de experimentarlo. La voracidad y el refinamiento del modo de
produccién del sistema capitalista han encontrado en la propia historia
un fecundo nicho de mercado. El pasado ya no constituye un tiempo
que precedié al actual, sino que se ha convertido en una suerte de de-
p6sito, de almacén disponible de motivos e imdgenes de los que surtirse
para fabricar productos destinados a ser consumidos en el presente. De-
bido a ello, ha perdido parte de su valor como precedente/referente real.
En efecto, en nuestra posmodernidad, el estatuto del pasado es casi fic-
cional. De hecho, nos vemos expuestos (agotadoramente sobreexpues-
tos, ciertamente) a estimulos que tuvieron su origen, su razén de ser, en
el pasado y que resultan omnipresentes en nuestra contemporaneidad.

Se “recrean” constantemente estilos y tendencias que en su mo-

!"Todas las traducciones al espafiol me pertenecen.
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mento fueron exitosos, se recuperan productos y acontecimientos ficti-
cios (peliculas o canciones de otras épocas) o reales (el asesinato de Ke-
nnedy, el atentado de las torres gemelas) que se proyectan de manera
reiterada en la pantalla total en que consiste nuestro tiempo. Si bien
nuestra época parece vivir en un “presente perpetuo” (fruto de la inca-
pacidad que tenemos tanto de representarnos la totalidad del sistema
capitalista, como de imaginar un futuro realmente distinto —mds alld
de la escatologia catastréfica—), se encuentra, por otro lado, aquejada de
una especie de “fiebre historicista” o compulsién por consumir otras
épocas, otros momentos histdricos (el fenémeno editorial de la novela
histérica o la presencia constante de eventos como la IT Guerra Mundial
en videojuegos y peliculas son solo algunas de sus muestras), que son
interpretados mds como motivos de evasién o elementos asociados a
nuestra identidad (construida en torno a nuestros pasatiempos y aficio-
nes) que como hechos realmente acontecidos.

Para Jameson, entonces, las cuestiones del tiempo y la tempora-
lidad, son algo anacrénico, asuntos del pasado. En el afio 2003, nuestro
autor publicé un articulo con el provocador titulo de “El fin de la tem-
poralidad” en el que comenzaba afirmando:

sDespués del fin de la historia, qué? No se divisan nuevos co-
mienzos, s6lo puede ser el final de algo mds. Pero el moder-
nismo ya terminé hace tiempo y con él, presumiblemente, el
tiempo mismo, del mismo modo que se ha rumoreado mucho
con que el espacio ha sustituido al tiempo en el esquema onto-
légico general de las cosas. Como minimo el tiempo se ha con-
vertido en un ser inexistente y la gente ha dejado de escribir
acerca de él. Los novelistas y poetas lo han abandonado asu-
miendo, de modo enteramente plausible, que habfa sido am-
pliamente tratado por Proust, Mann, Virginia Woolf y T. S.
Eliot, lo cual dejaba pocas oportunidades de innovacion literaria
para el futuro. Los filésofos también desistieron dado que, aun-
que Bergson segufa siendo letra muerta, Heidegger todavia con-
tinuaba publicando un libro péstumo al afio sobre el asunto
(Jameson, 2003: 695).

Naturalmente, nuestro autor no estd diciendo que el tiempo no
exista, sino que ha dejado de ser la preocupacidn literaria y filoséfica

62



central, tal y como sucedia en la época inmediatamente anterior a la
nuestra. El hecho de que el espacio le haya arrebatado ese puesto es, de
hecho, un sintoma que nos permite distinguir histéricamente nuestro
periodo. Baste atender tanto al auge académico experimentado por esa
cuestién, como al espectacular incremento de libros publicados en torno
al tema.

Asi que el dictum de que el tiempo era la nota dominante de lo
moderno (o del modernismo) y que el espacio lo es de lo pos-
moderno tiene un significado a la vez temdtico y empirico: que
lo que hacemos, de acuerdo con los periddicos y las estadisticas
de Amazon, es lo mismo que lo que decimos que estamos ha-
ciendo. No veo cémo podemos evitar identificar en esto un
cambio epocal, y ello afecta tanto a las inversiones (galerfas de
arte, comisiones de construccién) como a las cosas mds etéreas
también denominadas valores (Jameson, 2003: 696).

Una de las claves de las innovaciones formales que se produjeron
durante el modernismo reside, al decir de Jameson, en el hecho de que
dicho movimiento constituye, ante todo, la respuesta estética a una
modernizacién incompleta. El capitalismo atin no se habia implantado
de manera absoluta, y amplias zonas del occidente europeo ain se re-
gfan por sistemas mds parecidos a los que habia en la Edad Media. To-
davia existfan contrastes entre campo y ciudad, metrépoli y colonia,
campesinado e industria. La apreciacién critica de la nueva forma de
vida que significaba el capitalismo tinicamente resultaba posible a partir
del elemento comparativo que proporcionaba la existencia de esos otros
4rdenes y modos de produccién que, como sabemos, terminarfan por
ser abolidos.

La experiencia del tiempo que propiciaban la vida urbana y el
trabajo en el taller fabril era completamente diferente de aquella que
habia regido hasta ese momento (mds apegada a los ciclos naturales de
las cosechas, a las estaciones o a la alternancia del sol y la luna). Con la
progresiva extensién del modo de produccién capitalista, desaparece,
entre otras cosas, toda experiencia alternativa del tiempo. Esa homoge-
neidad de la experiencia parece, entonces, quedar mejor definida por
un patrén espacial y ya no temporal. Pues el tiempo, su percepcién,
como sabemos, necesita de la sucesién y del cambio, de la diferencia,
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en suma. El espacio que comienza a surgir entonces y que se impone en
nuestros dfas es un espacio que, ademds, hereda las caracteristicas del
modo de produccién capitalista. Es decir, que se construye a partir del
progresivo aumento, tanto en intensidad como en extensién, de la pla-
nificacién, la racionalizacidn y el control que se da en cada nueva fase
respecto a la anterior (nacional, monopolista, multinacional). Ello con-
duce, como hemos sefialado con anterioridad, a que en la posmoderni-
dad no existan zonas ajenas a la légica de la mercancia.

La intervencién de Mandel en el debate postindustrial implica
la proposicién de que el capitalismo tardio, multinacional o
de consumo, lejos de ser inconsistente con el gran andlisis de
Marx llevado a cabo en el siglo diecinueve, constituye, al con-
trario, la forma mds pura de capital que ha emergido hasta la
fecha, una prodigiosa expansién del capital en 4reas hasta el
momento no mercantilizadas. Este capitalismo mds puro de
nuestro propio tiempo elimina, por lo tanto, los enclaves de
organizacién precapitalista que habian sido tolerados hasta el
momento y los explota de un modo tributario. En conexién
con esto, uno se siente tentado a hablar de una nueva e histé-
ricamente original penetracién y colonizacién de la naturaleza
y el inconsciente: esto es, la destruccién de la agricultura pre-
capitalista del tercer mundo por medio de la Revolucién Verde,
el auge de los medios de comunicacién de masas y la industria
publicitaria. En cualquier caso, habrd quedado suficientemente
claro que mi propia periodizacién cultural de las fases de rea-
lismo, modernismo y posmodernismo estd tanto inspirada
como confirmada por el esquema tripartito de Mandel (Jame-

son, 1991: 36).
El nuevo espacio en que consiste la experiencia contemporanea

de la posmodernidad posee dos caracteristicas que llaman la atencién
sobre las demds, y que trataremos de describir a continuacién.

La desaparicion del cambio
Dado que la “forma-mercancia” ocupa todo el espacio de lo posible y

que el modo de produccién capitalista en su fase avanzada constituye
la tnica experiencia del mundo que posee el individuo contempordneo,
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la estructura socioecondmica ha dejado de vivirse como histérica y es
contemplada, en cambio, como natural. Fruto de esta situacidn, tiene
lugar en nuestra psique un fenémeno verdaderamente inquietante:
somos incapaces de percibir el cambio. Ello quizd se deba a que, to-
mado en su conjunto, en el sistema efectivamente no acontezca cambio
alguno. Esto, a su vez, puede ser nombrado como “falta de sentido his-
térico”: es decir, la falta de aptitud para percibir la historicidad de de-
terminados estamentos e instituciones (el hecho de que tengan un
origen en el tiempo y que puedan tener un final o verse alterados).
Algo, en cualquier caso, que Jameson se empefa en denunciar y con-
jurar, unay otra vez’. El apego al presente (a esa situacién de “presente
perpetuo” que anuncidbamos lineas mds arriba) adquiere numerosas
formas, una de ellas es la moderna preocupacién contempordnea por
el cuerpo:

Pues la reduccién al presente, desde esta perspectiva, es también
una reduccién a algo mds, algo bastante mds material que la eter-
nidad como tal. En realidad, parece suficientemente claro que
cuando no se tiene nada salvo el presente temporal, se sigue que
no se tiene nada salvo el propio cuerpo. Por tanto, la reduccion
al presente puede ser formulada también desde el punto de vista
de una reduccién al cuerpo como el presente del tiempo.

Este movimiento explica la proliferacién de teorfas que se dan
hoy en torno al cuerpo y la valoracién del cuerpo y de su expe-
riencia como la tnica forma auténtica de materialismo. Pero un
materialismo basado en el cuerpo individual (que, de nuevo, se
encuentra en la investigacién contempordnea en relacién con
el cerebro y la filosofia de la mente, y también en torno a las
drogas y a la psicosis) se identifica con el materialismo mecénico
que proviene mds de la Ilustracién del siglo XVIII que del ma-
terialismo histérico y social como el que surgié de Marx y de
una visién del mundo propiamente histérica (del siglo XIX)
(Jameson, 2003: 712-713).

Evidentemente, ello no quiere decir que Jameson se sittie politi-
camente en contra de aquellos que protagonizan esas vindicaciones (antes

* No se equivoca quien crea ver en este punto la influencia de Bertolt Brecht y su tdctica
de “extrafiamiento” u ostranenie. Véase Jameson, 1998b.
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al contrario)?, pero lo que critica nuestro autor es la funcién efectiva que
cumplen dichas teorias en el capitalismo tardio, o lo que es lo mismo, las
analiza en tanto que sintomas del propio sistema que dicen combatir/de-
nunciar (algo parecido a lo que realizaba a propésito del estructuralismo
y el posestructuralismo en 7he Prison-house of Language). Hemos de afir-
mar, no obstante, que Jameson huye siempre de cualquier tipo de posicién
“moralizante” y, como ya sucediera respecto al posmodernismo o al propio
capitalismo, evita hablar de bueno/malo, también en este caso:

No es tanto lo correctas o incorrectas que tales teorfas sean lo
que aqui nos ocupa; en realidad, ya he sugerido que éstas no
son las categorias adecuadas con las que juzgar cualquier posi-
cién intelectual de hoy en dia, que mds bien debe ser evaluada
desde el punto de vista de la experiencia del mundo que orga-
niza y refleja, asi como de las funciones ideoldgicas a las que
sirve. En el caso de la reduccién al presente y al cuerpo, es més
importante subrayar los modos mediante los que todas estas
teorfas reproducen la tendencia mds profunda del propio orden
socioeconémico (Jameson, 2003: 713).

Desorientacion

La desorientacion es un elemento inseparable de la condicién urbana
del tardocapitalismo. Si por algo se caracteriza nuestro presente es por
la cantidad de antiguas barreras que han desaparecido (“todo lo sélido
se desvanece en el aire”, decian Marx y Engels en el Manifiesto comu-
nista). La mencionada expansién e implantacién del modo de produc-
cién capitalista ha acabado, lo vefamos desde el principio, con la antigua
autonomfa que ostentaban el arte y la cultura. Ello no ha redundado
en la desaparicién del arte y la cultura. No al menos de un modo con-

3 “La confusién proviene del hecho de que las ideologfas del cuerpo son en su mayor parte

politicamente progresistas, y podemos apreciar fécilmente el tipo de situaciones con cuya
denuncia estdn comprometidas, empezando por la tortura y la violacién y siguiendo con
todo el espectro de formas de sufrimiento corporal y abuso respecto a las que la presente
época se ha vuelto especialmente sensible. Entonces, el criticar esas politicas le sittia a uno
en la misma situacién paraddjica que ocupa si critica la ideologia de los derechos humanos,
una postura que la gente asume que significa que, en cierto modo, estds en contra de los
derechos humanos, cuando es el concepto de derechos humanos, en tanto que categoria
y estrategia politica, lo que realmente se discute” (Jameson, 2003: 713).
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vencional. Lo que ha sucedido, més bien, es el aumento desmedido de
aquello que es susceptible de ser considerado arte o cultura: lo cierto es
que asistimos a lo que podriamos denominar una “pan-estetizacién”. Si
en esta atmosfera cabe hablar de “muerte del arte” (lema ya acufiado
por Hegel), dicho deceso hemos de atribuirlo, sin ningtin género de
dudas, a su éxito.

Lo que si resulta muy diferente en la posmodernidad respecto a
la época del modernismo inmediatamente precedente es el desmantela-
miento de la antigua frontera entre alta y baja cultura, o entre arte y
cultura de masas. El artista del modernismo tenfa conciencia de ser un
desclasado: ante el nuevo orden que se estaba fraguando le acompafiaba
siempre un reconfortante sentimiento de marginalidad (asunto bien dis-
tinto es el posterior ingreso de las principales obras y artistas de ese pe-
riodo en el canon académico). Gustaba de percibirse a si mismo
enfrentado al orden establecido: elaboraba sus obras (de arte) teniendo
en mente las mercancias destinadas al consumo masivo, procurando dis-
tinguirse al méximo de estas, combatiéndolas, negdndolas. La progresiva
incorporacién de elementos procedentes de esa cultura de masas en la
obra artistica (primero, cierto es, con una intencidn irénico-parddica)
terminé por conducir a un mimetismo casi absoluto (Andy Warhol es
el ejemplo més citado). El predominio del collage y del kitsch en la pos-
modernidad (algo que no debe desvincularse de la compulsién histori-
cista y de la “moda nostalgia” que menciondbamos mds arriba) ha de
encuadrarse, a nuestro juicio, dentro de esta tendencia.

Otra de las fronteras que se han desvanecido es la antigua distin-
cién entre campo y ciudad. Con el sometimiento de la naturaleza (otrora
fuente de lo sublime e indémito) a la disciplina industrial no existe hoy
en dfa nada distinto a la ciudad. Nuestro mundo es un mundo urbano
que desconoce, por ejemplo, los antiguos ritmos de la cosecha y las esta-
ciones (aspectos que, como hemos visto, durante el periodo modernista
servian de contrapeso a la experiencia del tiempo que imponia la produc-
cién fabril). La ciudad posmoderna, como el sistema econémico al que
pertenece, ya no se encuentra, ademds, planificada conforme a dimensio-
nes y necesidades humanas. Lo cual tiene como consecuencia que cada
vez resulte més dificil orientarse en ellas (a este respecto, quizd la ciudad
norteamericana de Los Angeles sea uno de los ejemplos supremos).

En general, podemos decir que la sensacién del individuo (es decir,
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del habitante de la gran ciudad) en el espacio posmoderno es la de un
permanente extravio. Se trata de un fenémeno fisico, pero, sobre todo,
mental. Esto es algo que entronca con lo comentado acerca de la imposi-
bilidad de generar una representacion total del sistema, de esa red del ca-
pitalismo mundial de la que tenemos experiencia, pero respecto a la que
no podemos generar una imagen que nos permita orientarnos y actuar.
Esas representaciones (incompletas) a las que tenemos acceso nos trans-
miten la inmensa complejidad del sistema, lo cual, unido a esa incapaci-
dad para generar una imagen de la totalidad tiene un efecto paralizante:

un desplazamiento convulso en nuestra cartografia cognitiva de
la realidad que tiende a privar a la gente del sentido de hacer o
producir esa realidad, de situarlos frente a la realidad de circui-
tos pre-existentes que carecen de agente, y condenarles a un
mundo de recepcién puramente pasiva (Jameson, 2003: 702).

Pero Fredric Jameson, insistimos, no aboga por la desaparicién
del tiempo, sino que apuesta fuerte por la historia. Lo estamos viendo:
lo que distingue nuestro periodo histérico es precisamente el modo en
que experimentamos el tiempo. Esa “espacialidad” (imposibilidad de
pensar el cambio, desorientacién) que nos caracteriza tiene como resul-
tado una pardlisis del juicio critico y, por tanto, de la accién politica.

Encaminado a corregir esa situacion, nuestro autor se esfuerza
por hacer patentes esos rasgos mediante el andlisis de productos artisticos
y culturales contempordneos. No en vano, el primer paso para el cambio
de una situacién es percibirla; en este sentido, Jameson siempre ha in-
terpretado la labor del critico literario como una tarea eminentemente
politica. Y, por cierto, tampoco renuncia a una transformacion de nues-
tra percepcién® que nos permita volver a pensar la historia.

En una época, la posmodernidad, caracterizada por el dominio
de lo espacial y en un autor que reniega de todo humor nostdlgico, la
“solucién” no puede provenir nunca del pasado (de una estética, un arte
y unas condiciones socioecondmicas que ya no son las nuestras). Hemos
de ser responsables y asumir nuestro propio momento histérico. En este
sentido, Jameson conffa en una propuesta artistica y cultural (a la que

* Lo cual revela, por cierto, su educacién bajo el canon modernista, pues esa era (la re-
novacién de las facultades perceptivas) una de las médximas aspiraciones de los artistas
de aquel periodo.
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se refiere de un modo un tanto vago con el nombre de “cartografia cog-
nitiva™) que tenga siempre un horizonte pedagdgico-politico, que nos
sirva para orientarnos a través de mapas cognitivos que nos procuren
una experiencia més satisfactoria y nos permitan hacernos cargo de nues-
tro propio tiempo (y de su eventual transformacién).

Una estética de cartograffa cognitiva —una cultura pedagégica y
politica que busque dotar al sujeto individual con un nuevo sen-
tido intensificado de su lugar en el sistema global— necesaria-
mente tendrd que respetar la ahora enormemente compleja
dialéctica representacional e inventar formas radicalmente nuevas
con el objeto de hacerle justicia. Claramente esto no es entonces
una llamada a un retorno a algtin tipo de sistema mds antiguo, a
un espacio nacional mds antiguo y transparente, o a algtin enclave
mds tradicional y tranquilizador desde el punto de vista de la mi-
mesis o de la representacién: el nuevo arte politico (si es que re-
sulta posible) tendrd que mantener la verdad del posmodernismo,
es decir, de su objeto fundamental —consiguiendo, al mismo
tiempo, un gran avance, atin inimaginable, en la forma de repre-
sentarlo— en el cual debamos comenzar de nuevo a captar nuestra
posicién como sujetos individuales y colectivos y recuperemos la
capacidad de actuar y luchar que ahora mismo se encuentra neu-
tralizada por nuestra confusion tanto social como espacial. La
forma politica del postmodernismo, si hay alguna, tendr4 por vo-
cacion la invencién y proyeccién de una cartografia cognitiva glo-
bal, a escala tanto social como espacial (Jameson, 1984: 92-93).

Zonas de friccion

A pesar de lo seductor de la propuesta de Jameson, no podemos dejar de
sefialar algunos aspectos que, a nuestro juicio, obligan a repensar algunos
de sus planteamientos y abren la senda para futuras investigaciones.
Quiz4 la critica mds evidente tendria que ver con la propia naturaleza (o
mejor, origen) del discurso critico de Jameson. ;Desde dénde habla nues-
tro autor? ;No caerfa también su planteamiento dentro de la denomina-
cién “producto cultural” y, por tanto, se veria sujeto a las mismas leyes

> Que Jameson toma de Lynch (1960) y que el lector interesado puede completar con
Kitch y Freundschuh (2000), o en el mds reciente Toscano y Kinkle (2015).

69



que impone la “forma mercancia” Es decir, un sistema omnimodo como
el que dibuja la denominacién “capitalismo tardio”, ;no anula (casi como
un ejercicio digestivo) cualquier intervencidn critica?

En primer lugar, hay que decir que esta objecidn no alcanza Gni-
camente a Fredric Jameson. Esta pregunta acerca del origen del discurso,
de la “fortificaciéon” (o atalaya) desde la que se profiere el juicio critico
y que excluye al emisor (y a su discurso, claro) de la globalidad que se
describe, es una cuestién que se plantea desde antiguo. Y que, por ejem-
plo, resulta especialmente pertinente para el caso de los bautizados por
Ricceur como “maestros de la sospecha” (Marx, Nietzsche, Freud)® o
para los integrantes de la llamada “teorfa critica” (Adorno y Horkhei-
mer). En todo caso, Jameson no es ajeno a esa dificultad casi aporética
y, haciendo de la necesidad virtud, apunta a que precisamente actuar
“desde dentro”, deshaciendo la “légica cultural” de este capitalismo tar-
dio obedeciendo su propia sintaxis (el posmodernismo), es uno de los
caminos que ha de emprender el discurso critico’.

Pero, en relacién con esta (im)posibilidad de escapar del propio
dictamen, nos resulta mucho mds interesante abordar la cuestién desde
una perspectiva estrictamente temporal. Si la nuestra es una época que
se conduce prioritariamente de acuerdo con patrones mds espaciales que
temporales, no deja de resultar llamativo que uno de sus analistas mds
lacidos dependa tanto de planteamientos histéricos. En efecto, el dis-
curso de Jameson adquiere todo su sentido desde un andlisis hist6rico-
cultural: necesita la propia cronologia de la evolucién del modo de
produccién capitalista, subrayando una y otra vez la especificidad his-
térica del capitalismo (tanto en su origen como en su fase actual). Ade-
mds, ;se puede hacer una genealogfa de la desaparicién del tiempo? ;Se
puede contar la historia de este particular fin de la historia?

En este punto conviene advertir que, aunque situado en el polo
opuesto del espectro ideoldgico, Jameson apunta al mismo tema que hizo
famoso a Fukuyama (1989, 1992): el fin de la historia®. Pero, mientras
que, para este, dicha sentencia era digna de ser celebrada, en Jameson,
como hemos visto mds arriba, hay un empefio genuino por reintroducir
la historia en el discurso tedrico, cultural y politico, un objetivo que con-

© Véase Ricoeur, 1965.

7 Véase Jameson (1987: 42) y Jameson y Sdnchez Usanos (2010: 82 y ss.).

8 Sobre Jameson y Fukuyama, véase ““End of Art’ or ‘End of History’?” en Jameson
(1998a: 73-92) y Sdnchez Usanos (2011).
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densa en el lema “historizar siempre!” (de cierto sabor nietzscheano). Su
objetivo parece ser el mismo de Brecht (retomado luego por Roland Bar-
thes): mostrar el cardcter convencional (y, por eso mismo, susceptible de
ser modificado) de determinadas instituciones y pricticas sociales que,
precisamente por su grado de implantacién (y de dominio, podriamos
decir) han terminado por mostrarse como “naturales” eludiendo, por
tanto, la necesaria critica.

Independientemente de ello (como hemos visto, el propio Jameson
concede que, en no pocas ocasiones, su discurso es exagerado), el tiempo
aparece de nuevo en otra de sus preocupaciones tedricas tipicas. En efecto,
la propia nocién de “representacién” (y su relacién con la “presentacién”;
en realidad serfa més correcto referirnos a la diada Vorstellung-Darstellung),
sobre la que nuestro autor vuelve reiteradamente, depende también de
patrones temporales. En determinados momentos, “desmontar” a Kant
ha llegado a ser un lugar comtin del pensamiento contempordneo. Pero
resulta dificil discutir uno de sus hallazgos mds logrados: que “espacio” y
“tiempo” constituyen la forma de nuestra sensibilidad’. Si asumimos eso,
resulta dificil imaginar siquiera la posibilidad de una experiencia humana
que no esté asentada sobre coordenadas temporales.

Algo que afecta, claro estd, de manera especial a todo lo que tiene
que ver con el mencionado par (Vorstellung-Darstellung). Pero es que,
ademds de que conceptualmente la presentacién y la representacion de-
penden de la experiencia temporal, el planteamiento de Jameson (su

? El momento de referencia cldsico en relacién con esta cuestion es, dentro de la Critica
de la razén pura, la estética trascendental (2005: 19-49; 33-73). Aunque no se trata del
tnico lugar: sin salir de la mencionada Critica, el tiempo y el espacio vuelven a “aparecer”
de nuevo en la légica trascendental. Si en la estética Kant afirma que el tiempo y el es-
pacio son formas de la intuicién, en la légica anadird que se trata también de intuiciones
formales. Asi: “En las representaciones del espacio y tiempo tenemos formas a priori de
la intuicidn sensible, tanto externa como interna, y a ellas debe conformarse siempre la
sintesis de aprehensién de la diversidad del fenémeno, ya que dicha sintesis s6lo puede
tener lugar de acuerdo con tal forma. Ahora bien, espacio y tiempo se representan a
priori, no simplemente como formas de la intuicién sensible, sino directamente como
intuiciones que contienen una variedad y, consiguientemente, con la determinacién de
la unidad de tal variedad (cf. estética trascendental)” (Kant, 2005: 172).

En nuestra opinién, dicho matiz (el que tiempo y espacio no sean tnicamente formas
de la intuicién, sino también intuiciones formales) no afecta demasiado a los propésitos
que aqui nos conciernen (nos atenemos, por tanto, a la estética trascendental), pero en-
trafia un indudable interés para el especialista. Mike Sandbothe se hace eco de este pro-
blema, en Sandbothe (2000: 17-35, especialmente, en las pdginas 25 y 26).
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propio relato de la posmodernidad como implantacién total del modo
de produccién capitalista) puede ser leido como una transformacién
histdrica de ambas nociones. Es decir, como una alteracién a lo largo
del tiempo que ha desembocado, desde el punto de vista cultural y ar-
tistico en un colapso de la “presentacién” (interpretado también como
“fragmentacién”) y, desde el punto de vista socio-politico (y, también,
psicolégico), en una imposibilidad de representar(se) la totalidad en la
que nos hallamos sumidos (Ildmese esta “sistema’, “modo de produc-
cién” o “estructura socio-econdmica’).

Lo imposible que resulta para nosotros el sistema hegeliano no
constituye una prueba de sus limitaciones intelectuales, sus pe-
sados métodos y su estructura teoldgica; al contrario, supone
un juicio sobre nosotros y el momento de la historia en que vi-
vimos, en el cual una visién tal de la totalidad de las cosas ya
no resulta posible (Jameson, 1971: 47)*°.

Si atendemos entonces a la crénica que nos ofrece Jameson acerca
de los avatares de la “(re)presentacion” resulta dificil no pensar en la no-
cién de “degeneracién” como descriptor de ese relato. Y, como es sabido,
ello conlleva necesariamente una concepcién lineal del tiempo.

Pero incluso si, como hace Jameson, se recurre al efugio de hablar
de “acentos” o “intensidades” en la experiencia temporal con el objeto
de salvar el argumento de que en nuestro presente histérico el tiempo
no constituye el centro de nuestra experiencia, sino que es el espacio el
que, en cierto modo, ha usurpado ese papel prominente, podemos en-
contrar aspectos que se resisten a esta tesis.

En primer lugar, aparte del propio discurso critico de la posmo-
dernidad (que asume, como hemos visto, una “temporalidad de fondo”
presente en su mismo rétulo y que, por lo demds, le permite hablar de
periodos histéricos) existe al menos un dmbito en el que la experiencia
temporal lineal e irreversible (esto es, histérica) sigue absolutamente vi-
gente. Mds atin, dirfamos que en dicho 4mbito debemos hablar, no tni-
camente de “historia’, sino de “progreso”. Nos estamos refiriendo a todo

19 Como decimos, la cuestién de la representacién es un asunto recurrente en Jameson,
atiéndase si no al titulo de su comentario sobre Representing Capital: a Reading of Volume
One (2011).
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aquello que tiene que ver con la tecnologfa. Y es que, en nuestra opi-
nién, resulta innegable hablar de un progreso tecnolégico (tanto, que
dicha expresién ha acabado por convertirse casi en un pleonasmo). Es
en lo concerniente a los artilugios y dispositivos tecnolégicos donde mds
evidente (y acelerado) resulta el progreso, donde, en consecuencia, mds
se nota el paso del tiempo (basta contemplar peliculas o, en general, do-
cumentos grificos de hace solo unos pocos afios y observar, por ejemplo,
los dispositivos de telefonfa mévil o cualquier aspecto relativo a las tec-
nologfas de la comunicacién, para constatar su particular antigiiedad,
su veloz obsolescencia). La tecnologia ofrece al individuo, por tanto,
todo un campo de experiencia en el que el tiempo en su forma lineal
sigue de plena observancia''. Y ello complica el diagndstico de Jameson
en otro sentido, pues recordemos que la innovacién en lo relativo a la
informdtica y las redes de comunicacién era uno de los factores que nos
permitian hablar de esa “tercera fase” del capitalismo en la que atn nos
encontramos.

Pero ademds (y en segundo lugar), el individuo contempordneo
dispone de otra fuente de experiencia regida absolutamente por un pa-
trén temporal: su propia existencia. Adn articulamos nuestra vida con-
forme a esquemas narrativos de tipo lineal y, si atendemos a nuestra
circunstancia bioldgica, el paso del tiempo es algo que tenemos presente
de una manera constante. De hecho, podriamos leer la obsesién con-
tempordnea por el cuerpo (algo que va desde los medios de comunica-
cién de masas, los productos culturales o toda la industria relacionada
tanto con el cuidado, cirugfa o maquillaje del cuerpo, al propio discurso
tedrico contempordneo, tan pendiente de un tiempo a esta parte, de la
vindicacién de lo corporal) como un gesto conjurador de ese tiempo
que, al decir de Arist6teles, es mds bien causa de destruccién'.

Podrfamos decir, entonces, que, en nuestra contemporaneidad,
nos vemos expuestos a un estatismo desde el punto de vista econémico-
politico (lo cual, desde la perspectiva de Jameson, que en este punto se-
guimos, incluye lo cultural y artistico) que si puede obedecer a ese

" Otro dmbito en el que el progreso sigue plenamente vigente es en el deporte (basta
atender a aspectos como la velocidad o, en general, las diversas marcas que no cesan de
batirse y las sucesivas reformas en los reglamentos de las diversas disciplinas fruto nor-
malmente del creciente desempefio de los deportistas con el paso de los afios).

12 Véase Aristoteles (1995, especialmente 221a26-221b7).
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particular “fin de la temporalidad” que sugiere nuestro autor. Pero, junto
a ello, disponemos de otros motivos de experiencia en los que la tempo-
ralidad sigue siendo absolutamente “lineal”. Y quizd la percepcién de esa
disonancia pueda tener un rendimiento politico y servir para reintroducir
el tiempo y la historia (la posibilidad de cambio, en definitiva) en ese
otro horizonte aparentemente dominado por lo espacial e inmévil.
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Géneros literarios’

Pampa Ardn
Universidad Nacional de Cérdoba

La perspectiva sostenida por Fredric Jameson acerca de la emergencia y
variaciones que sufren los géneros literarios en particular y los artisticos
en general, no puede ser aislada de la filiacién marxista en la que se ins-
cribe. En esa tradicién, los antecedentes mds lejanos los hallamos en Va-
lentin Voloshinov ([1929] 2008), Pavel Medvedev ([1928] 2002) y
Mijail Bajtin ([1952-1953] 2008) los que, si bien con variaciones, coin-
ciden en que los géneros discursivos, aun sin la complejidad de los lite-
rarios, son el resultado de las estrategias y necesidades de la
comunicacién cotidiana y que la poética de los géneros siempre entrana
una forma de interpretacién colectiva de la realidad social e histdrica,
dado el vinculo de los géneros con los cambios sociales y lingiiisticos.
En esta direccién, podemos leer la afirmacién de Jameson:

El valor estratégico de los conceptos genéricos para el marxismo
radica claramente en la funcién mediadora de la nocién de gé-
nero, que permite la coordinacién del andlisis inmanente formal
del texto individual con la perspectiva diacrénica gemela de la
historia de las formas y la evolucién de la vida social (1989: 85).

Sibien el problema de los géneros y los estilos se encuentra como
constante en la obra de Jameson, nos abocaremos especialmente a los

" Una primera versién de este trabajo puede hallarse en el articulo “Una interpretacién
ideoldgica de los géneros utépicos”, en Estudios, N° 6, pp. 45-49, 1996.
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géneros literarios en un trabajo pionero 7he Political Unconscious: Na-
rrative as a Socially Symbolic Act, de 19817, libro fundamentalmente de-
dicado a plantear el método marxista de interpretacién, entendiéndolo
como superador de otros métodos fragmentarios, empleados por la cri-
tica norteamericana. Lo que hace Jameson es captar los procesos histd-
ricos y los factores econémicos, sociales y politicos que hacen posible la
emergencia o transformacion de ciertos objetos culturales (o textos) con
una actitud metacritica, es decir, el modo en que han sido interpretados.
Se trata, dicho literalmente por Jameson, del modo alegérico en que
han sido reescritos en virtud de “un cédigo maestro interpretativo par-
ticular” (1989: 11), a partir de su confrontacién con la dialéctica mar-
xista que se supone estructuralmente totalizadora dentro de un
horizonte historizador radical, siendo la Historia el limite no represen-
table y no trascendible del pensamiento. El texto literario en su super-
ficie re-textualiza la historia (la “causa ausente” de Althusser, lo Real de
Lacan) como si fuera creacién del propio texto y da una “forma ideold-
gica” (1989: 66) a ese “subtexto” histérico, sentando asi las bases de su
estatuto imaginario.

El método dialéctico que propone Jameson intenta trascender la
tensién permanente entre los modelos tedricos que han ido moldeando
la produccién cultural hasta nuestros dias y la préctica critica, atrave-
sando todo el pasado cultural como parte de un gran relato colectivo
que para el marxismo consiste en la lucha de las clases sociales por arran-
car “un reino de la Libertad al reino de la Necesidad” (1989: 17). En
esa historia ininterrumpida descubre las huellas de una realidad negada
o reprimida que genera el concepto de un “inconsciente politico” que
puede leerse en la superficie del texto. Revisando la propuesta de Al-
thusser para la historia propone que

la historia no es un texto, una narracién, maestra o de otra es-
pecie, sino que, como causa ausente, nos es inaccesible salvo en
forma textual, y que nuestro abordamiento de ella y de lo Real
mismo pasa necesariamente por su previa textualizacién, su na-
rrativizacion en el inconsciente politico (1989: 30).

2 Utilizamos la traduccién castellana: Documentos de cultura, documentos de barbarie. La
narrativa como acto socialmente simbdlico (Madrid: Visor, 1989). Todas las citas pertenecen
a esta edicién.
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Este es el piso tedrico (el analitico es mucho mds complejo?)
sobre el que nos atrevemos a traducir (o parafrasear) la critica de Jame-
son al tratamiento tedrico de los géneros literarios, la leyenda en parti-
cular, contenida especialmente en el capitulo II de la obra mencionada.
Lo haremos tratando de mostrar —si es que ello fuera posible— su estilo,
que se caracteriza por una paciencia casi diddctica para ir desarrollando
la argumentacién con ejemplos teéricos y ficcionales, siguiendo un plan
que se despliega en capas sucesivas, cada vez mds asombrosas, cada vez
mds profundas. Su enorme erudicién va ejercitando el comparatismo
con el ademdn de la simplicidad del maestro auténtico.

Considera Jameson que los géneros literarios han sido paulati-
namente desacreditados, no solo por los métodos sino porque el con-
trato genérico funciona como garantia de una recepcion apropiada del
enunciado literario o mds ampliamente, de un artefacto cultural. Sin
embargo, el género en tanto institucién literaria ha sido “victima de la
gradual penetracién de un sistema de mercado y una economia mone-
taria” (1989: 86). Transformada la obra en mercancia, una obra literaria
auténtica debe luchar contra esa especie de “marcas de fébrica” en que
parecen haberse convertido los géneros que sin embargo resisten trans-
formados en novelas policiales, romdnticas o de espionaje, en coleccio-
nes de bolsillo expuestas en los supermercados o en novelas géticas,
biografias o besssellers vendidas y consumidas en aeropuertos. Por esto,
sostiene, “parecerl’a necesario inventar una manera nueva, histérica-
mente reflexiva, de usar categorias tales como las de género, que estin
claramente implicadas en la historia literaria y en la produccién formal
que tradicionalmente se suponen que ellas clasifican y describen con
neutralidad” (1989: 86)*.

En primera instancia, observa que en la critica literaria contem-

?> Metédicamente, Jameson organiza el andlisis textual en tres horizontes semdnticos con-
céntricos: el texto como acto simbdlico ligado al contexto politico e histérico; el discurso
social en cuya unidad minima se encuentra el ideologema ligado a las clases sociales en
su lucha y la ideologfa de la forma, dltimo horizonte ligado a los rastros del modo de
produccién que refiere a la historia misma de las formaciones humanas. La metodologia
propuesta necesita una enorme dosis de creatividad por parte del analista y un gran co-
nocimiento teérico y cultural.

# Me he ocupado largamente del problema de las teorias sobre los géneros literarios en
el trabajo “Géneros literarios” (Ardn, 2009c¢).
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pordnea hay dos tendencias, en apariencia incompatibles, a las que llama
la tendencia semdntica y la sintictica o estructural, cuyos paradigmas
estdn representados, respectivamente, en la obra de Frye y en la de
Propp. La tendencia semdntica se ocupa, mds que de la descripcién de
los textos individuales, en captar el espiritu o visién del mundo genera-
lizadora que anida en la comedia o en la tragedia, por ejemplo. Mientras
que, en la otra direccidn, el esfuerzo se concentra en el andlisis de los
aspectos formales que dan por resultado un modelo, una estructura o
forma fija que soportaria todas las variedades genéricas de ese tipo. Una
le pregunta al texto qué significa y la otra cémo funciona.

Jameson sefiala que tal dicotomia estd en la naturaleza misma
del lenguaje que por eso proyecta objetos de estudio que no pueden
unificarse. Propone entonces —tomando el género leyenda como hecho
particular— historizar las categorias que sostienen ambos enfoques. Y
eso se logra a través del método dialéctico que pone al descubierto aque-
llo que cada perspectiva, que tiende a ser generalizadora, omite, reprime
o silencia para enmarcarse positivamente. En el caso de Frye, la base
estd en el supuesto entre la antinomia ética Bien/Mal, que se articula
como ideologema social e histérico. En el caso de Propp, advierte que
no aborda el problema bésico del sujeto, que supone no problemdtico.
Lo importante del pensamiento dialéctico de Jameson, que vale la pena
destacar, es su advertencia que lejos de ser una critica destructiva, llega
a mostrar el valor de ambas teorfas, aunque desde un lugar muy dife-
rente al que sus autores proponen.

Para llevar adelante tal deconstruccién dialéctica, advierte ini-
cialmente que para Frye la leyenda no es un género, sino un “modo”.
Se trata de una busqueda del cumplimiento del deseo, de modo tal que,
dentro de la realidad ordinaria y sin abandonar esa realidad, se produce
una transformacién’. Jameson opta por enfatizar las oposiciones binarias
que caracterizan la leyenda tradicional que contrapone ciclos de la na-
turaleza en las figuras del héroe y del villano, la existencia de diferentes
mundos y sus oposiciones semdnticas: alto/bajo, angélico/demoniaco,
magia blanca/negra, primavera/invierno. Téngase en cuenta que el
“mundo” de la leyenda también se vuelve visible en cuanto mundo in-

> Personalmente, me atrevo a sugerir que mucho mds tarde, en el siglo XVIII, la literatura
letrada ha llamado a esta aparicién de lo inexplicable en lo cotidiano el relato fantéstico,
en algunas de sus variantes mds conocidas.
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terior, especialmente en los estados de sucesivas transformaciones que
va sufriendo el héroe, que son el resultado de las eternas luchas entre
mundo superior y mundo inferior.

Sugiere Jameson que lo que hace Frye es oponer la ideologia de
la organizacién tribal orientada hacia la magia en relacién a las organi-
zaciones religiosas, con poder centralizado y dogmdtico, de modo tal
que la nocién de personaje es excesiva para esos héroes (desde Perceval
hasta el Edipo de Pynchon) que parecen ser mds bien testigos mortales
de una pugna sobrenatural que agentes de los cambios.

Puesto Jameson a dialectizar la cuestién de las oposiciones bina-
rias y tras acudir a las posiciones diferenciadas de Derrida y de Nietzche
como forma histérica del pensamiento para resolver contradicciones ex-
cluyendo alguno de los términos y centralizando otro, concluye que

en el mundo estrechado de hoy, con su gradual nivelamiento
de las diferencias de clase, nacionales y raciales, y su inminente
abolicién de la Naturaleza (como término tltimo de la Otredad
o diferencia), deberia ser menos dificil entender hasta qué grado
el concepto de bien y de mal es un concepto posicional que
coincide con las categorfas de la Otredad (1989: 92).

Y el otro puede ser la mujer, el extranjero, el judio, el comunista,
en los que se encuentra algo maligno.

De esta funcién ideoldgica soterrada que encarna la leyenda, ;qué
hipétesis de trabajo obtiene Jameson? Que a través de una “historizaciéon
radical” debe llegarse a lo que el género tiene como ideologema, como
“complejo conceptual o sémico” que puede proyectarse como sistema
de valores. Pero no para dejar el ideologema descripto en este punto,
sino para completar su validez proyectando el binarismo conceptual en
una situacién histdrica social en la que se lea la oposicién como una
“contradiccién”, es decir, como el otro que en algin momento puede
resultar igual a mi: dos términos cuyas investiduras no siempre son ex-
cluyentes u opuestas, sino resultan en una forma que queda vacante his-
téricamente para encarnar algin portador o algtn paisaje, quizds un
doble. Con lo cual la leyenda, en tanto modo en la perspectiva de Frye
—segun lectura critica de Jameson— serd una forma sustantiva que, siendo
la misma, puede aparecer como diferente en la superficie textual, en dis-
tintos autores y épocas.
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Si pasamos a la propuesta estructural de Propp, si bien se ocupa
del cuento folklérico ruso, se ha generalizado como paradigma de la or-
ganizacion de las invariantes del texto narrativo, pese a que la principal
dificultad que muestra es suponer un orden de secuencias fijas que cons-
tituye la diacronfa narrativa misma, lo cual vuelve irreversible su modelo.
Lévi-Strauss advierte tempranamente la insuficiente abstraccién de las
funciones y tanto él como luego Greimas, acaban senalando, en pers-
pectiva jamesoniana, que lo que hace Propp, finalmente, es “haber
reescrito los relatos primarios en los términos de otro relato, y no en los
términos de un sistema sincrénico” (1989: 98, cursiva original) que lleve
a las estructuras profundas.

Lo que rescata Jameson, y de alli su originalidad, es que lo para-
ddjico de la critica greimasiana es que el problema recae especialmente
en el personaje, actante o sujeto antropomorfico que resiste al andlisis
porque esos relatos son anteriores al mundo social en que emerge el su-
jeto psicoldgico, y ello lo lleva a pensar que se trata de un problema his-
térico, mds que metodolégico. Hay que historizar entonces esas
categorias poniéndolas en relacién con la critica filoséfica actual del su-
jeto, sin adherir, en su caso, totalmente a ella, dado que la orientacién
marxista privilegia la conciencia individual como vivencia de una expe-
riencia social colectiva. E historizando la categorfa mostrard precisa-
mente cémo, a partir del desvio del modelo leido en clave de
transformacidn histérica del personaje, puede verse en obras como Cum-
bres borrascosas, Rojo y negro'y La Cartuja de Parma, la transformacion
e impugnacién de la misma leyenda a medida que avanza la mercanti-
lizacién y el capitalismo naciente en el siglo XIX.

Recuperando entonces lo que habia sostenido como hipétesis de
trabajo (potente, a mi juicio) que el mundo mdgico de la leyenda como
“forma” se apoya en las categorias binarias y contradictorias del Bien y
del Mal, Jameson demuestra que, si en el primer periodo de la hegemo-
nia burguesa, la reinvencién de la leyenda busca sustituciones positivas
al contenido mdgico, como la providencialista, en el siglo XX, “de Kafka
a Cortdzar, circunscribe el lugar de lo fantdstico como una ausencia de-
terminada, sefalada en el corazén del mundo secular” (1989: 108, cur-
siva original), en el que mundo y sujeto parecen estar siempre al borde
de una revelacién “de maldad o de gracia” que nunca llega. En el capi-
talismo moderno, la funcién de la leyenda como modo entonces, es lle-
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gar a una desacralizacién empobrecedora de la experiencia del mundo
y de la vida. Hasta aqui, su andlisis del método estructural en tanto
forma cuyo origen estd en Propp.

Pasa ahora a la Gltima fase metddica: completar el modelo critico
con perspectiva marxista que propone deconstruyendo dialécticamente
la “ideologia de la forma”, es decir, buscando en las formaciones sociales
e histéricas humanas los rastros de los modos de produccién, primero
en la propuesta semdntica y luego en la estructural.

Entonces, como remate de las operaciones criticas sobre las ti-
pologias de Frye, concluye Jameson, a través de numerosos ejemplos de
diferentes géneros, que toda forma de naturalizacién de las tipologfas
genéricas resulta una falacia cuando se desconoce que un andlisis dia-
léctico de cualquier género en cualquier época, muestra lo que Husserl
llamé “sedimentacién formal”. Esto es que, en el género, la forma es
una ideologfa sedimentada que es reapropiada y actualizada en diferentes
momentos de la genealogia (mds que diacronia) genérica, de modo tal
que la vieja forma persiste como estructura profunda dentro de nuevos
sistemas genéricos que se la apropian. De alli que, en un género, no
puede encontrarse unidad orgdnica, sino una tensién entre varias for-
mas. Me pregunto si no hay, en esta propuesta, ecos de la lectura de Baj-
tin en el libro sobre Dostoievski ([1963] 1993) en el que califica al
género como “arcaismo vivo~ que siempre guarda memoria de sus ori-
genes y en cada época se re-genera de modo tal que es el mismo y otro
simultdneamente.

Por supuesto que Jameson va mds alld y como hipétesis fecunda
propone tomar al género como categoria experimental ad hoc para el and-
lisis particularizado, especie de andamio que se abandona a posteriori:

La critica de los géneros recobra con ello su libertad y abre un
nuevo espacio para la construccién creativa de entidades expe-
rimentales (...) que proyecta sus “constructos diacrénicos” solo
para regresar mds seguramente aun a la situacién histérica sin-
crénica en que tales novelas pueden leerse como actos simbdli-
cos (1989: 116-117).

Se ocupa finalmente del modelo estructural y su vinculo con la

historia de manera mds sintética. Sostiene que ese modelo, como ya se
dijo, se apoya en estructuras binarias que admiten un tercer término
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como desvio de la norma. Pero tal desvio “es necesariamente la historia
misma, como causa ausente” (1989: 117) que puede reconocerse en di-
versas combinatorias de los términos individuales y ello lleva por im-
plicacién a la infraestructura social, por definicién irrepresentable. Por
eso debe leerse la situacién histérica no como una causalidad, sino como
apertura de nuevas posibilidades que deben entenderse como condicio-
nes histéricas objetivas virtuales que pueden actualizarse o no en ciertas
épocas. Asi, en la leyenda, que es el género que hemos intentado seguir
analiticamente en los dos modelos (semdntico y estructural), su condi-
cién tltima es resultado siempre de momentos en que dos modos dife-
rentes de produccién socioecondmica coexisten y en que ninguno de
los dos, aun puede mostrar supremacia. Y, por eso, si bien las variantes
de la leyenda en diferentes momentos (que Jameson ilustra) suelen tro-
car o intercambiar c6digos, ninguna fuerza triunfa de modo definitivo
y los antagonismos quedan neutralizados o bien disfrazados.
Dicho en términos de Jameson:

El nivel fantdstico de un texto seria pues algo asi como la fuerza
motriz primaria que da a cualquier artefacto cultural su reso-
nancia, pero que debe siempre encontrarse desviado al servicio
de otras funciones, ideoldgicas y preocupado por lo que hemos
llamado el inconsciente politico (1989: 114).

Esta cita me da pie para incorporar la propuesta conceptual y
metodoldgica mds importante (a mi juicio) acerca del alcance que da al
estudio de los géneros retomando la nocién bajtiniana del dialogismo
como “forma antagonistica, y que el didlogo de la lucha de clases es un
didlogo donde dos discursos opuestos luchan dentro de la unidad ge-
neral de un c6digo compartido” (Jameson, 1989: 68, cursiva original).
Es una operacién dialéctica en la que hay que restaurar la otra voz que
ha sido suprimida en la voz hegemonica resultante histéricamente.

En este marco, sostiene recuperar los géneros populares de las
culturas campesinas (canciones, cuentos, creencias) que existen también
marginalizados en nuestra época, culturas étnicas, literatura femenina
o gay (por ejemplo, el lenguaje de los negros apropiado por los medios
y estandarizado por la clase media hegemdnica). Pero no en la perspec-
tiva socioldgica estdtica, sino en el sistema dialdgico de las clases sociales,
recuperando el “habla” misma de la clase (“lengua viva” la llamaria Baj-
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tin), llegando a las unidades minimas o “ideologemas” que “como cons-
tructo debe ser susceptible a la vez de una descripcién conceptual y de
una manifestacién narrativa” (1989: 71). Dird entonces Jameson que el
inventario de tales ideologemas —a los que su libro pretende contribuir—
recién ha empezado, mostrando el ideologema fundamental del siglo
XIX en la cultura occidental, que es el “resentimiento” enmascarado en
la oposicidén ética del Bien y del Mal (capitulos dedicados a Balzac y a
Gissing o el realismo desplazado que cosifica géneros de la cultura de
masas en Conrad, anunciando lo que serd el capitalismo tardio).

Pero la operacién analitica solo estard completa si podemos llegar
a descubrir la unidad del sistema social basado en el “modo de produc-
cién” que determina lo histdrico en sentido amplio y que nunca es solo
uno, sino que son varios, antiguos o mas nuevos e, incluso, pueden ser
contradictorios, en lucha constante por perpetuar una dominacién. Hay
que reescribir los materiales hasta llegar a esa base estructural. Conce-
bido asi, en tal perspectiva materialista de la cultura, todos los géneros
por su misma naturaleza ideolégica son “utépicos™, o porque han sido
en su fase precapitalista un modo de resistencia social o porque en su
lucha por la hegemonia afirman simbdlicamente la solidaridad colectiva.
En esto cobra vigor la afirmacién benjaminiana sobre el documento de
cultura que es documento de barbarie, ya que nuestros museos estdn
llenos de artefactos culturales que han sido resultado de la violencia y
de la explotacién.

Aludiremos brevemente para ir cerrando el tema, al andlisis que
dedica a la problemdtica genérica en un excelente libro de 1992, Signa-
tures of the Visible’, en el que trabaja fundamentalmente sobre cine, pero
también sobre productos literarios, musicales y audiovisuales contem-
pordneos. No obstante queremos recuperarlo en vinculo ampliado con
la critica de los géneros y el breve programa que delinea tempranamente,
como ya apuntamos, en el libro 7he Political Unconscious (1989: 86),
estableciendo as{ una linea de coherencia y continuidad en su pensa-
miento critico, que ¢jercita sobre los sistemas genéricos en las tres etapas
en que (apoyado en el economista alemdn Ernst Mandel), se desarrolla

¢ El tema se desarrolla y profundiza ampliamente en Jameson (2009).

7 Utilizamos la traduccion castellana: Signaruras de lo visible (Buenos Aires: Prometeo,
2012). Todas las citas pertenecen a esta edicién.
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el capitalismo: la del capitalismo nacional o industrial, la imperialista y
la avanzada, en el capitalismo globalizado. A dichas etapas, correspon-
den tres grandes y diversificados sistemas estilisticos que caracterizan los
objetos culturales: realismo, modernismo y posmodernismo.

El primer capitulo “Reificacién y utopia en la cultura de masas”
del libro mencionado ([1992] 2012), se ocupa de la estructura mercantil
que produce los subgéneros narrativos (aventuras, policial, espionaje,
ciencia ficcidn, besssellers), senalando algunas diferencias con las tesis
sostenidas por la Escuela de Frankfurt, a partir de los cambios histéricos
y sociales que se ocupa en describir y analizar. El enfoque jamesoniano
sostiene la indispensable relacién dialéctica entre cultura de masas y alta
cultura como fenémenos interdependientes en el capitalismo avanzado,
es decir en el posmodernismo. Lo que antes eran géneros o temas vin-
culados a la cultura popular, las comunidades de clases sociales que de-
tentaban su propia cultura, se han visto fragmentadas o disueltas
dejando a sus miembros aislados entre si y librados a sus propios criterios
de gusto individual®, fenémeno que se acenttia en el modernismo y se
exacerba en la posmodernidad, pero con variantes sustanciales.

En los géneros pre-capitalistas, existia una especie de “contrato”
entre el productor y el grupo de lectores homogéneo o clase social a la
que iba dirigido el género’:

Con el advenimiento del mercado, ese estatuto institucional del
consumo y la produccidn artistica se desvanece, el arte se con-
vierte en una rama mds de la produccién mercantil, el artista
pierde todo status social y enfrenta la opcién de volverse un
poéte maudit o un periodista, la relacién con el publico se pro-
blematiza, y este iltimo se convierte en un virtual “ptblico in-
hallable” (...) (Jameson, 2012: 55).

8 Notablemente, ya Bajtin ([1944] 1984) al hablar de la cultura popular y los géneros
carnavalizados, en especial del realismo grotesco de la Europa pre-capitalista observa que,
en la plaza publica, los hombres refan con el otro y no se refan del otro, formaban un
cuerpo colectivo.

? Cabe recordar el estudio de Ceserani (1999) que atribuye la aparicién de la novela en
sus variados tipos en estrecho vinculo con la burguesia en ascenso. Jameson adopta una
perspectiva semejante en un hermoso trabajo (2015) en el que analiza la aparicién de
los diferentes géneros de la novela (educacion, histérica, de adulterio, naturalista) dentro
del sistema del Realismo, al que ve como la novela misma.
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Pero el concepto sobre el que quisiera detenerme porque tiene es-
trecha relacién con los fenémenos genéricos ya mencionados es el de la
“repeticién” que Jameson enfatiza y que durante el modernismo orienté
a la alta cultura a idear formas de escritura que rechazaran tal forma e
innovaciones que la evitaran, insistiendo en la novedad. En la cultura de
masas, la influencia de la repeticién ha originado que viejas estructuras
narrativas genéricas (el fantdstico serfa una de ellas) persisten degradadas,
atomizadas y como formas fijas en los libros triviales ofrecidos en quios-
cos, acropuertos y supermercados (biograffas, misterio, gético, etc.). Esto
no puede ser entendido como el retorno a las instituciones genéricas,
sino que el publico actual quiere ver o escuchar lo mismo una y otra vez,
una “atomizacién reificada”, hecho que se advierte en series y programas
de TV y en la musica pop que se difunde con insistencia, de modo que
cada uno de nosotros se vuelve a escuchar a sf mismo cada vez y la idea
de originalidad se ha perdido?, resulta fastidiosa, se ha desviado o se ha
refugiado en los trabajos de la academia. Se trata de entender esta pro-
duccién, desde una perspectiva psicoanalitica como formas de la repre-
sién de ansiedades o demandas sociales que produce modelos reiterados
de fantasfas compensatorias e ilusién de orden o armonia social o puntos
ciegos de angustia, desastres y catdstrofes.

Como Jameson viene sosteniendo como programa politico, solo
la restauracién de la auténtica vida colectiva podrd generar la vida cul-
tural y un nuevo arte politico, que hoy solo puede hallarse en espacios
marginales de la vida social: literatura femenina o gay, blues y literatura
negra, el rock de la clase obrera britdnica, por ejemplo. Cabe recordar
que en los 80 ya habia sugerido la necesidad de producir una “cartografia
cognitiva” que diera cuenta de la dialéctica de las representaciones para
devolver a los sujetos sociales su lugar en el sistema global de la posmo-
dernidad. Pero para ello “tendria que proceder a la invencién radical de
formas nuevas que fueran capaces de rendir cuentas de ella (...) un
nuevo arte politico (...)” (1991: 120) donde creemos, entrarfan los gé-
neros. En buena medida, es el programa que ha desarrollado Jameson
en su obra, no solo al tratar la leyenda, sino las variedades novelescas en

1% Jameson hace interesantes precisiones metodoldgicas que no trataremos aqui, sobre
la diferencia que esto acarrea en la construccion del corpus, en la que se ha perdido la
nocién de un texto primario, que tampoco se resuelve con la idea de intertextualidad
(2012: 58-59).
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el sistema del realismo o la ciencia ficcién, que exceden por su especifi-
cidad e importancia al planteo generalizador que aqui proponemos.
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Globalizacion
El doble rostro de Jano

Mirta Alejandra Antonelli
Universidad Nacional de Cérdoba

No obstante, el capitalismo siempre se sobrepone. Para el capitalismo
una crisis es siempre una excusa para expandirse. Con cada

nueva crisis el capitalismo —infinitamente creativo como es— se ha
expandido; ‘globalizacion” es vinicamente la expansion mds reciente.
Fredric Jameson (2012: 100)

Introduccion

Espigar los abordajes de Fredric Jameson sobre globalizacién nos con-
fronta con la dificultad de despejar —para poner en foco—, una categoria
extrema, inescindible de sus reflexiones sobre posmodernidad/posmo-
dernismo y, a la vez, nos compele a rodear, a balizar, qué nombra de ello
el término “globalizacién” en relacidn con la historicidad del presente
al que se busca caracterizar en sus rasgos especificos con respecto a la
larga duracién y la persistencia mutante del capitalismo. Nos confronta,
asimismo, con una necesaria, aunque siempre insuficiente, tarea de dis-
criminacién de las maltiples dimensiones con las que constela, no solo
la nominalizacién en juego, sino también la complejidad de nuestra
condicién contempordnea.

Recuperamos en este trabajo algunos momentos y tramos de
la reflexién jamesoniana para hacer un montaje en torno a la globa-
lizacién como nodo de indagaciones, desde su interrogacién mar-

91



xista', sobre el presente, el capitalismo y espacialidades emergentes,
y las dimensiones que se inflexionan de manera indisociable a la pos-
modernidad, como el doble rostro de Jano.

Ambigiiedades de un fendmeno, insuficiencia
de una definicion

En “Globalization and Political Estrategy” (2000), Jameson cuestiona
los intentos de definicién de la globalizacién, sefialando por entonces
que, en su conjunto, ellos evidencian dos tipos de “déficits”. Por un
lado, los “juicios totalizantes”, que procuran dar cuenta de efectos y no
de procesos; por otro, los que describen el funcionamiento de elementos
concretos aislados, sin relacionarlos. Asi, se propone en este texto, mds
bien, la tarea de describir e inventariar con sensibilidad acerca de “am-
bigiiedades”, “una tarea que supone hablar tanto de fantasfas y ansieda-
des como de la cosa en si misma” (2000: 5). Para superar aquellos
intentos fallidos, propone distinguir cinco planos diferenciales de la glo-
balizacién, con el propdsito de demostrar su cohesion fundamental vy,
sostiene, “de articular una politica de resistencia: el plano tecnoldgico,
el politico, el cultural, el econédmico y el social” (2000: 5).

Dos afios antes, en el libro coeditado con Miyoshi (1998), temati-
zaba la globalizacién como una fuerza dominante que representa la expor-
tacién e importacion de la cultura, y cuya velocidad e intensidad exhibfan
un incremento sin precedentes en los afos hacia fines de la década®.

En este marco, The Cultures of Globalization reunia a un panel
internacional de intelectuales que consideraban el proceso de globali-

! La incesante revisita a esa condicién de imposibilidad que es pensar fuera del marxismo, y
la inyuncién a reinventar su potencia, quedan expresadas en una cita que, no casualmente,
actualiza Griiner (1991) en su prélogo al libro de Jameson, Ensayos sobre el Posmodernismo:
“Hubo un marxismo que correspondié al periodo cldsico de la Segunda Internacional, hubo
un marxismo que ahora se llama marxismo occidental, que correspondié al modernismo y
la etapa imperialista, y creo que ahora necesitamos un marxismo para esta nueva etapa. Me
parece que todo este planteo es perfectamente consistente con Marx” (Jameson, 1992: 47).

* Parafraseamos aqui del inglés, la sintesis con la que Duke University Press socializé este
libro en el que se reunieron los aportes de los intelectuales que participaron del panel.
Véase Jameson y Miyoshi (1998), con escritos de Enrique Dussel, Walter D. Mignolo,
Alberto Moreiras, Iona Davies, Subramani, Liu Kang, Geeta Kapur, Barbara Trent, Sherif
Hetata, Joan Martinez Alier, David Oscar Harvey y Noam Chomsky.
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zacién en lo que respecta a la transformacién de lo econédmico en cul-
tural y viceversa, el auge de la cultura de consumo en todo el mundo,
la produccién y cancelacién de formas de subjetividad, y los desafios
que presenta para la identidad nacional, la cultura local y las formas tra-
dicionales de la vida cotidiana. El horizonte comtn al que tributaron
las contribuciones —mds alld de los temas y problemas en discusién—
apuntaron a describir c6mo el cardcter global de la tecnologfa, las redes
de comunicacién, la cultura del consumidor, el discurso intelectual, las
artes y el entretenimiento masivo han sido afectados.

Afos mds tarde, en la que serfa una extensamente citada entre-
vista con Archipiélago (2004), Jameson responde, no sin ironfa, y ensa-
yando una mirada en reversa acerca de su primer ensayo sobre
posmodernismo y globalizacién:

No fue hace una década sino dos, hace veinticinco afios que es-
cribi este primer ensayo y desde luego habria modificaciones
que realizar. Algunas personas sostienen que el posmodernismo
ha tocado a su fin, sin embargo es preciso establecer una dife-
rencia entre el posmodernismo como estilo y la posmodernidad
como situacién cultural. Existen diversos estilos en el seno del
posmodernismo, y algunos de ellos han desaparecido al tiempo
que han ido surgiendo otros. Pero la posmodernidad, tal y como
la caractericé en aquella obra, sigue estando vigente e incluso
en expansién (Jameson, 2004: 105).

La operacién que realiza Jameson en esta entrevista consiste,
como rostro bifronte, en sobreimprimir posmodernidad a globalizacién:

Lo que quizds habrfa que afiadir ahora para destacar su relevancia
es que finalmente posmodernidad y globalizacién son una misma
cosa. Se trata de las dos caras de un mismo fendmeno. La globa-
lizacién lo abarca en términos de informacién, en términos co-
merciales y econémicos. Y la posmodernidad, por su lado, consiste
en la manifestacién cultural de esta situacién (Jameson, 2004: 1)3.

? Esta entrevista se realizé en Madrid, el lunes 15 de marzo de 2004, y en ella participaron
Hugo Romero, Maggie Schmitt, Amador Ferndndez-Savater y Ramén del Castillo. Ha
sido transcrita y traducida del inglés por Maggie Schmitt, Cristina Vega y Ramén del
Castillo. Disponible en: http://www.toposytropos.com.ar/N7/dialogos/jameson.htm
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Pero, sin duda, una dimensién constitutiva de la globalizacién y
de la posmodernidad que le es inherente, se ancla en el capitalismo glo-
bal y, en vecindad con Harvey, en las relaciones entre aquella y, concre-
tamente, esta nueva fase del capitalismo. La referencia a Harvey no es
aleatoria, por cierto, ya que un particular modo de conceptualizar la
globalizacién estd directamente entroncado con el “giro espacial”.

En efecto, la historicidad que nombra, las condiciones de posi-
bilidad de la globalizacién en la linea de la larga duracién del capitalismo
y las configuraciones del poder, conforman dimensiones y dindmicas
hechas visibles y desplegadas en el marco del giro espacial, en la tensién
y las dindmicas global/local, globalizacién/politica y, por supuesto, sus
impactos para pensar la posmodernidad, caracterizada por el creciente
predominio de lo espacial sobre lo temporal. Volveremos a este punto
mis adelante.

Al menos desde 1996, Wilson y Dissanayake ([1996] 2000) des-
tacan a Jameson y a Harvey entre aquellos que han reconocido las inte-
rrelaciones entre posmodernismo y esta fase actual del desarrollo del
capitalismo, al que se ha denominado capitalismo tardio, capitalismo
desorganizado, capitalismo global, este Gltimo como futher capitalism
(desterritorializacién, abstraccidn, concentracién y acumulacién). En
un sentido fundamental, el capitalismo global representa una penetra-
cién sin precedentes de las sociedades locales globalmente por la eco-
nomfa y la cultura del capital. En 2010, revisitando sus
conceptualizaciones, Jameson dird:

Este nuevo momento que llamamos “postmodernidad” cuando
lo contemplamos desde un punto de vista cultural, y “globali-
zacién” cuando lo hacemos desde un punto de vista econémico,
es una totalidad, una substancia como la de Spinoza, que, de-
pendiendo del dngulo desde el que se la observe, es completa-
mente econdmica o completamente cultural. Por supuesto el
excedente que no puede ser absorbido en este sistema total es
la totalidad de los propios individuos humanos, pero ni pueden
ser introducidos conceptualmente en su elaboracién teérica, ni
tampoco pueden encontrar ningdn espacio exterior al sistema
a fin de ejercer cualquier fuerza prictica independiente y propia
(Jameson, 2012: 76-77).
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Del giro espacial. Algunas notas

Durante los 90, varias publicaciones explicitaban el “giro espacial™, para
pensar las tensiones y dindmicas de la globalizacién del capitalismo
avanzado y de la posmodernidad como su doble faz. Efectivamente, lo
que en nuestra regién denominamos “geografia critica” —que también
desplegé su potencia junto a movimientos campesino-indigenas en esa
década, como el MST de Brasil-, signa el pensamiento de Jameson y
de muchxs otrxs intelectuales, precisa y claramente en la via de la iz-
quierda, promoviendo desde entonces una incesante relectura del mar-
xismo en clave de las légicas de acumulacidén que se juegan a nivel
mundial, y los procesos de transnacionalizacién y “transtraduccién”
(Wilson y Dissanayake, [1996] 2000: 2), y las estrategias de lo global
en lo local, procesos a los que volveremos. Justamente, en la introduc-
ci6n al libro ya citado, estos editores proponian una operativa distincién
y amalgama entre transnational/translational (global discourses and tech-
nologies), en rigor, una dfada categorial “transnacional/transtraduccién”,
esta Ultima para remitir a discursos globales y tecnologias, y la primera
—transnacional—, para sefializar la reconfiguracién del Estado moderno,
procurando con ellas enfatizar los procesos culturales en las emergentes
dislocaciones espaciales de la globalizacidn.

El propio Jameson destaca, mirando en reversa, la impronta del
pensamiento de Harvey sobre la espacialidad como dimensién tedrico-
politica, en el contexto de la guerra de Vietnam’:

# Por ejemplo, sobre la concepcién del espacio posmoderno en Jameson, Wilson y Dis-
sanayake remiten a Sean Homer (1998: 128-42) y, para un desarrollo de sus principales
caracteristicas, a Martin Donougho (1989), citado también por Sean Homer y Douglas
Kelner (2004: 13).

> Sin dudas, junto a los gedgrafos latinoamericanos, especialmente brasilefios, como Man-
cano Fernandes y Porto Gongalves, entre otros, David Harvey viene siendo un gran inter-
locutor y una fuente imprescindible para la geografia critica latinoamericana, las ecologfas
popular y politica, entre otras varias disciplinas y campos de trabajo precisamente por su
caracterizacion del capitalismo actual en tanto “légica de acumulacién por desposesion”,
categoria-horizonte con la que se intelige la implantacién y el avance de fronteras de los
neoextractivismos de capitales transnacionales en la regién, en alianza con los gobiernos
de los Estados nacionales, incluidos los del denominado “giro de las izquierdas” latinoa-
mericanas. La acumulacién por desposesion fue asi enunciada por Harvey en 7he New Im-
perialism (2003), titulo de un capitulo especifico del libro, “Accumulation by Disposession”
(137-182); al afo siguiente, Akal publicarfa su traduccién al espafiol.
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Pese a todo ello, lo cierto es que el espacio nunca fue un objeto
preeminente para la teorfa. David Harvey fue una de las pocas
personas que puso en primer plano el lenguaje del espacio y de
la geografia. Durante la guerra de Vietnam surgieron muchos
gedgrafos radicales, y él mismo se reconoceria en esta corriente,
pero con anterioridad a ese momento la geografia habia sido
un drea menor. Sin embargo, en poco tiempo y desde distintos
puntos de vista, la idea de espacio se convirtié en algo central
para las personas y se fueron sumando mds y més cuestiones
apremiantes, como la del hecho mismo de ocupar el espacio, la
del ciberespacio, del espacio informativo y la velocidad de las
conexiones mundiales, etc. (Jameson, 2004: 107).

Cierto es que este “giro” amerita en si mismo densificarse en
cuanto a las genealogfas y nombres propios de las perspectivas sobre la
espacialidad y el campo intelectual situado, pero aqui simplemente re-
conocemos algunos explicitos vectores. Entre las contribuciones que se
publicaron, el ya referido libro coeditado por el propio Jameson con
Miyoshi (1998) donde Harvey fue uno de los intelectuales convocado
para el debate, y el también ya citado de Wilson y Dissanayake, en el
que se publica una entrevista a Jameson en torno a “Global/local Dis-
ruptions”, eje que vertebré la tercera seccién del libro. Dichos autores
establecen una especie de “serie” de/sobre espacialidades que Lefebvre
habria prefigurado antes de los ochenta, y que ellos denominan “la ge-
ograffa posfordista” (Harvey, Mike Davis, Edward Soja, Neil Smith y
Katharyne Mitchell). En si misma, esta designacion tiene un sesgo de
contexto que, desde América Latina, denominamos “geografia critica”,
como lo hace el mismo Jameson.

Interesa senalar algunos alcances que los autores citados aportan
sobre este giro en relacién con la posmodernidad cultural. El escenario
al que refieren enfatiza la configuracién espacial del capitalismo en/de
la cultura, en la que los trabajadores de la cultura posmoderna, a punto
de convertirse en los “ingenieros simbdlicos” y “la autoconsciencia cri-
tica del capital global”, se encuentran en la encrucijada de un terreno
alterado, sin precedentes, esto es, un nuevo espacio mundial de produc-
cién cultural y representacién nacional cada vez mds globalizada (uni-
ficada, segtin los autores, en torno a la dindmica de la “capitalogia” que
se mueve a través de las fronteras), y mds localizada (fragmentada en
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enclaves competitivos de diferencia, coalicidn y resistencia) en la textura
y composicién cotidiana.
Es a propésito de este “terreno alterado”, que se rastrea

esta interfaz contempordnea de fuerzas globales, imdgenes, c6-
digos, sitios, géneros y tecnologias, de transnacionalizacién con
aquellas comunidades més locales, tcticas y estrategias simbo-
licas de ubicacién cultural que los confrontan y desafian en la
produccién de localidad, sujetos locales, situaciones nacionales
y creacién del espacio cotidiano y esferas publicas de existencia
(Wilson y Dissanayake, [1996] 2000: 1)°.

En su deriva politico-cultural, para los autores, este dispositivo
global / local reestructuraria los modelos de dominacién unidireccio-
nales a la formacién social del Estado nacional moderno y, “en sus for-
mulaciones mds optimistas, activarfa multiples lineas de invencién
social, contestacién, movilidad, reinvencién, coalicién y vuelo” (Wilson
y Dissanayake, [1996] 2000: 1).

En términos geopoliticos, el proceso se manifiesta en la anula-
cidn, cada vez mayor, de las fronteras y de las formas territoriales an-
teriores a esta fase del capital, a nivel de regiones y los Estados de las
regiones, con la conformacién de zonas econémicas especiales y desa-
rrollo desigual e hibridez transcultural. Este serd un argumento de larga
vida en Jameson: “lo que constitufa un desarrollo desigual en el dmbito
local 0 nacional, hoy en dia se ha proyectado a escala global, la propia
cultura se ha convertido en un espacio de desarrollo desigual” (2012:
30). El “imaginario transnacional” global/local permea, tanto la textura
de la vida cotidiana cuanto los espacios de subjetividad, y reconfigura
estructuras contempordneas de sentimientos’. A propésito de estas es-
tructuras, el libro toma distancia (critica) de las perspectivas sobre la
cultura, de ciertas versiones posmodernas hipertextualistas en clave de
resistencia poscolonial, cuanto de gran parte de los estudios culturales.

Por los mismos anos de las ediciones de Duke, en 1998, Griiner
advertia, en “Introduccién. El retorno de la teoria critica de la cultura:
una introduccién alegérica a Jameson y Zizek” (de Estudios culturales.

¢ Todas las traducciones de lengua inglesa me pertenecen.

7 Jameson los denomina “materiales geopoliticos” y “alguna ebay”. Véase, Jameson (2003).
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Reflexiones sobre el multiculturalismo, en donde se reunfan dos ensayos
de Jameson y de Zizek), aquel escenario sintomdtico del campo inte-
lectual del marxismo, y las operaciones de adelgazamiento de los estu-
dios culturales (cierta produccién/versién). Por entonces, la retérica de
la globalizacién y “los vientos de época” —que tuvieron en Fukuyama
el guion letrado de las politicas de EEUU- anudaron discursivamente
los procesos de la mutacién neoliberal del Estado, segin “las cartogra-
fias simbolicas” del llamado “derecho posmoderno” que tan bien des-
cribiera De Sousa Santos (1991) a comienzos de esa década. Afios de
institucionalidad depredadora, renuncias a todas las soberanias, in-
cluida la juridica, violencias del mercado en/sobre la regién latinoame-
ricana que se desplegaron en afios de aflojamiento de la critica cultural
marxista®.

Simultdneamente, més globalizados y mds localizados (fragmen-
tados en enclaves contestatarios de diferencia, coalicién y resistencia)’

8 Indagamos sobre algunas de las dimensiones concernidas en ciertos procesos institu-
yentes en Antonelli (2004), y también su cardcter de condiciones de posibilidad y de
produccién de los actuales encuadres juridico-normativos, politico-econémicos y finan-
cieros de las 16gicas de acumulacién del capital transnacional en la regién, a propésito
de los modelos neoextractivistas que recorren las espacialidades de América Latina y Ar-
gentina, y, mds recientemente, la América Central y el Caribe. Véase, entre otros, Anto-
nelli (2012), Svampa y Antonelli (2009) y Voces de Alerta (2011). Voces de Alerta fue
el nombre colectivo que asumimos ante el avance de las 16gicas del capitalismo “de acu-
mulacién por desposesion”, como las denominé Harvey. Integramos esta autorfa inter-
disciplinar y militante investigadores y docentes del sistema publico nacional y actores
de las militancias territoriales: los doctores Horacio Machado Ardoz (UNCa-CONI-
CET), Maristella Svampa (UNLP-CONICET)), el gedgrafo Marcelo Giraud (UNCU),
Lucrecia Wagner (UNCU-TANIGLIA-CONICET), Mirta Antonelli (UNC), Norma
Giarraca (IIGG-UBA), Miguel Teubal (UBA-CONICET), Javier Rodriguez Pardo
(MACH-RENACE) y el periodista Dario Aranda.

° En numerosos textos, Jameson reflexiona sobre el escenario politico y las resistencias o,
por lo menos, los “contrapesos” a la globalizacién, y asevera: “Creo, también, que seria
posible formar alianzas entre naciones con una jerga econdmica distinta. Samir Amin
acufé una palabra maravillosa que en inglés se traduce como delinking (“desligarse”). Re-
sulta muy dificil imaginar cémo podria desligarse un pais. Cuba, por ejemplo, ;como va
a desligarse del resto? Sin embargo, una agrupacién entre, pongamos, Brasil con Lula, Ar-
gentina, etc., una agrupacién asf hasta cierto punto podria llegar a desligarse del FMI. Si
contdramos con un grupo de Estados europeos que adoptara una posicién antineocon-
servadora, esto también podria constituir una suerte de contrapeso” (Jameson, 2004: 116).
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en la textura y composicion cotidiana'®. En concreto, se tratarfa de una
nueva “dialéctica espacial”, bajo cuyas presiones se modificaba la geo-
politica de las formaciones culturales globales y los sitios locales, perci-
biendo procesos méviles de transnacionalizacién y estrategias de
localizacién o coalicién regional.

Como veremos mds adelante, Jameson recupera la espacialidad
para formular /[ tesis de una tendencia: las caracteristicas dominantes de
la preminencia del espacio sobre el tiempo.

Podrfamos arriesgar que, afirmando el vigor de dicha/s tenden-
cia/s, estdn en juego dos operaciones para rodear ciertas condiciones de
posibilidad de la globalizacién. Por un lado, se trata de un dispositivo
de anclaje de la cultura como espacio desigual, a escala global, y su co-
nexién con la globalizacién, en la historia geo-socio-politica: “que no
habria sido posible en el periodo moderno, el periodo del imperialismo,
de las colonias y de la metrépoli; inicamente ha sido posible después
de la descolonizacién” (Jameson, 2012: 31). Por otro, de las interfaces
que discrimina, cuestiones que abordamos en el siguiente subapartado.

Una tesis sobre el espacio: globalizacion, posmodernismo'’,
larga vida del capitalismo

En el prélogo de El giro cultural. Escritos seleccionados sobre el posmoder-
nismo 1984-1998, Perry Anderson (1998) comentaba contextualizada-
mente un conjunto de textos producidos por Jameson en ese periodo.
Varios afios después, en mayo de 2010, en el marco de su conferencia
en el Centro de Bellas Artes de Madrid, el propio Jameson (2012) revi-

19 Aqui posmodernismo es entendido como “(...) this contemporary interface of global
forces, images, codes, sites, genres, and technologies, of transnationalization with those
more local communities, tactics, and symbolic strategies of cultural location that con-
front and challenge them in the production of locality, local subjects, national situations,
and the making of everyday space and public spheres of existence” (Wilson y Dissana-
yake, 1998: 1).

' Véase Jameson (2012). El ensayo de 1984 fue publicado como “Postmodernism or,
The Cultural Logic of Late Capitalism”, en New Left Review, N© 146, pp. 52-92 (trad.
esp.: El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo avanzado. Barcelona: Paidés,
1991). Posteriormente, publicarfa un libro con el mismo nombre: Postmodernism, or,
The Cultural Logic of Late Capitalism. Durham: Duke University Press, 1991 (trad. esp.:
Teoria de la postmodernidad. Madrid: Trotta, 1996).

929



sita su ensayo de 1984, con una mirada distanciada que le permite
aggiornar aquel, su primer ensayo. En tal sentido, interesa enfatizar que
“el giro espacial” es retomado alli por Jameson para enunciar, como lo
adelantdramos, una tesis sobre una tendencia: la de la preminencia del
espacio sobre el tiempo (Jameson, 2012: 29-34), de la mano de una
sensibilidad intelectual: “no se trata exageradamente de negar el tiempo.
O sostener que el espacio ha abolido el tiempo, sino ver, desde el espa-
cio, otros fenémenos del presente”'?. Como él mismo ha sostenido, de
eso se trata la tarea intelectual?:
problemas.

Por otra parte, el fendmeno contempordneo despliega una doble

crear preguntas otras, conﬁgurar nuevos

interfaz: la interfaz entre globalizacién y posmodernidad —arte y cul-
tura—, y entre ambas, con las tecnologias de la comunicacién, y la in-
terfaz del capitalismo financiero, que retomaremos luego.

2 Resultan interesantes los desarrollos de Jameson (2012) sobre capital financiero y “el
extrafio caso del derivado”, en los que polemiza respecto a la no posibilidad de concep-
tualizar el derivado financiero y la simplificacién de la propuesta para establecer su indi-
soluble relacién con la globalizacién, a propésito del libro de Edward LiPuma y Benjamin
Lee (2004). En la seccién “Coloquio” del mismo libro (Jameson, 2012: 90-91), se le
pregunta a Jameson si no simplifica la cuestién del paso del tiempo al espacio, especial-
mente, en los derivados: “la idea de los derivados financieros implica un diferencial de
flujos que pone en cuestién las categorias cldsicas de “espacio” y de “tiempo” (incluso en
el caso no-euclidiano)”. Jameson responde que se trata de ver tendencias, y que, desde
el punto de vista de la ciudad, la politica, y también de las finanzas, el papel del espacio,
de la tierra, de la propiedad, en el aburguesamiento y en la especulacién del suelo, se ha
convertido en algo central de la crisis del presente. Asimismo, como otra manera de abor-
dar esta cuestién, Jameson propone pensarla desde la perspectiva de “la experiencia exis-
tencial”, que enfatiza en el presente, y no en el pasado ni en el futuro, proponiendo, a
manera de referencias conceptuales, por un lado, la “esquizofrenia” deleuzeana —reduc-
cién al presente—, y, por otro, los aportes de Hayden White respecto de la no existencia
del pasado para su concepcién historiografica (la historia como construccién de docu-
mentos en el presente). Pero también remite al debilitamiento del “futuro” en el dmbito
politico, especificamente en su incitacién a “vivir en el presente sin sacrificarse por el fu-
turo”, que resulta “una catdstrofe ecoldgica inminente”. En este mismo espacio, el didlogo
con el piblico gira a la memoria histérica.

'3 En “Entrevista, Autobiografia intelectual, Adaptarse al cambio cultural” (Fundacién
March, 9/12/2014), el profesor de Filosoffa Ramén del Castillo, aborda con Jameson
una reflexién autobiografica en relacién con su forma de ver y hacer las cosas, y de en-
tender la cultura. Jameson reivindica alli que la agudeza del intelectual de nuestro tiempo
no estd en plantear soluciones sino en visualizar los problemas. Disponible en:
https://www.march.es/videos/?p0=5751&l=1
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Respecto del anclaje geosociopolitico, en un ensayo sobre el otro
« . .7 » .

y la “plebeyizacién” (2012), Jameson configura retrospectivamente la
globalizacidn, en tanto tercera etapa del capitalismo, como la otra cara
del movimiento de la descolonizacién en los sesenta. En efecto, las dos
primeras etapas del capitalismo fueron dos momentos caracterizados
por la construccién de la otredad a escala mundial: el periodo de las in-
dustrias y de los mercados nacionales, seguido del correspondiente al
imperialismo y a la adquisicién de colonias, el desarrollo de una econo-
mfa mundial propiamente colonial. Citamos i7 extensum los desarrollos
del propio Jameson:

En un primer momento, los diversos estados-nacién organizaron
sus poblaciones en forma de grupos nacionales competidores que
Unicamente podfan sentir sus respectivas identidades por medio
de la xenofobia y el odio a los enemigos nacionales, que solo po-
dian definir su identidad mediante la oposicién a sus homélogos.
Pero estos nacionalismos, particularmente en Europa, se hicieron
cargo con bastante rapidez de formas no nacionales, como las de
diversas minorfas y hablantes de otros idiomas, que terminaron
por desarrollar sus propios proyectos nacionales. Entonces, du-
rante esta expansién gradual (que no ha de ser confundida con
la posterior globalizacién), los sistemas imperialistas comenzaron
a colonizar el mundo en lo relativo a la otredad de sus sujetos co-
lonizados. La otredad racial y un desprecio euro-céntrico o ame-
ricano-céntrico por las llamadas culturas subdesarrolladas, débiles
o subalternas, dividié a la gente entre los denominados modernos
y aquellos que todavia eran premodernos, y separé las culturas
avanzadas o dominantes de las dominadas. Es en este momento
imperialista (la modernidad o segunda etapa del capitalismo)
cuando se establece un sistema mundial de otredad. Resultard
claro, por tanto, que con la descolonizacién todo eso se fue gra-
dualmente erradicando: esos otros subalternos —que no podian
hablar, y no digamos gobernarse, por ellos mismos— ahora, por
primera vez, como dijo Sartre de un modo célebre, hablan con
su propia voz y reclaman su propia libertad existencial. De re-
pente, el sujeto burgués se ve reducido a ser igual que todos esos
que antes eran otros (Jameson, 2012: 44-47).

La segunda interfaz anunciada mds arriba es la del “capitalismo
)
financiero” y su papel cultural (la informdtica y los nuevos instrumentos

101



financieros, que hace de la distancia espacial y la simultaneidad temporal
virtual, el espacio deroga el tiempo) inversiones, especulacién, venta
total de divisas de un pafs, descapitalizaciones y adquisiciones, mercan-
tilizacién de futuros, etc. (2012: 34). Y precisa:

El capital financiero puede verse como un nuevo tipo de abs-
traccién de segundo grado muy diferente a las del anterior mo-
dernismo, como un tipo de sistema meta-significante bien
distinto de las antiguas précticas del signo. Y estas transforma-
ciones tienen consecuencias fundamentales tanto para la pro-
duccidn artistica y cultural, como para lo conceptual y la vida
diaria (Jameson, 2012: 27).

Sin duda, y como ya lo habfa expuesto en otras ocasiones, esta
“derogacién” del tiempo conlleva un complejo haz de consecuencias a
distintas escalas y dimensiones, tanto a nivel de la contraccién e inten-
sidad temporal, cuanto de sus impactos para la memoria y la proyec-
tualidad. Dice Jameson:

Llamo a esto el fin de la temporalidad, la reduccién al cuerpo y
al presente. Lo que se persigue es la intensidad del presente, el
antes y el después tienden a desaparecer. Y claramente esto es
algo que también pasa con nuestro sentido de la historia, nin-
guna sociedad previa ha tenido tan poca memoria funcional,
tan poco sentido del pasado histérico como ésta y resulta evi-
dente que la desaparicién del pasado conlleva también, a la
larga, la desaparicién del futuro. Ya nadie cree en un cambio
social a largo plazo; nuestro presente estd confinado por una
evaluacién del pasado como una modernizacion fallida o exitosa
(que simplemente significa enriquecimiento), y por una con-
cepcidn del futuro como un inminente desastre natural o eco-
l6gico. Esas son sélo algunas de las consecuencias de la primacia
del espacio sobre el tiempo en la postmodernidad (2012: 34).

En Posmodernismo revisado, Jameson explicita su deuda con
Arrighi para eslabonar esta fase (la del capital financiero) como la otra
interfaz que advierte junto a la de la cultura y el arte, y ambas con las
tecnologias de comunicacidn. Asi, en la seccién “La estética postmo-
derna” de dicho libro, afirma:
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Sigo a Giovanni Arrighi en el hecho de contemplar el surgi-
miento de una etapa de capital financiero como el resultado de
un proceso ciclico, por decirlo con las célebres palabras de Brau-
del: “Al alcanzar la etapa de expansién financiera” todo desarro-
llo capitalista “en cierto sentido anuncia su madurez”, el capital
financiero es “un signo otonal”. Las tres etapas ciclicas de
Arrighi pueden ser descritas como sigue: implantacion del ca-
pitalismo; produccién y desarrollo; saturacion y especulacién
financiera. El capitalismo, después de esta tltima, se desplaza a
un territorio virgen. Todo examen acerca de la postmodernidad
que pretenda ser satisfactorio nos exigirfa ofrecer una descrip-
cién adecuada del capitalismo financiero (Jameson, 2012: 51).

Sin dudas, esta contundente imbricacién entre capitalismo, glo-
balizacién y posmodernidad cultural presentard para la politica un ca-
llején radical, en el que solo se podria “superar la posmodernidad” (o el
modo de produccién capitalista de esta fase avanzada), separando las
esferas de la politica y de la economia'. Y, en tal sentido, una cuestién
significativa que deja abierta la globalizacién como fenémeno bifronte
es la interrogacién acerca de la “antiglobalizacién”, sus lugares de enun-
ciacién, las nuevas categorfas ensayadas para pensarlas (y las
distancias/proximidades de Jameson con Laclau y Mouffe, Hardt y
Negri, entre otros). ;Hay lugar para pensar —no solo la anti o contra
globalizacién—, sino la alterglobalizacién, como lo estin ensayando re-
gionalmente sujetos sociopoliticos territorializados?

14%(...) una desunién radical de estas dos esferas de la politica y la economfa. Asf, la

cuasi-totalidad del actual pensamiento y teoria politica de izquierdas se ha vuelto hacia
el poder y el Estado, hacia las politicas democréticas y la critica del sistema parlamentario,
hacia fantasias de una nueva democracia universal y comunicacional a partir de Internet,
eso cuando no acaba recayendo en antiguas visiones anarquistas de diverso tipo. Sin em-
bargo, muy pocas de estas teorias politicas de izquierda se molestan algo en pensar una
transformacién econémica radical o el fin del capitalismo (salvo en la forma, todavia po-
litica y comunicacional, de la democracia en el lugar de trabajo y esas cosas). En la de-
recha, la separacién de la economia de la politica se logra por el método opuesto,
neutralizando la politica como tal y permitiendo a la economia —es decir, al mercado—
funcionar de la manera mds puramente auténoma” (Jameson, 2012: 76-78).
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Inconsciente politico y alegoria

Eduardo Griiner
Universidad de Buenos Aires

El inconsciente politico y la “alegoria (no solo) nacional”

Aunque se podria demostrar que Fredric Jameson trabaja con ¢l desde
mucho antes, el concepto de inconsciente politico comparece explicita-
mente, por primera vez, en el libro de ensayos que lleva precisamente
ese titulo'. Se trata, en ese libro, de ensayos sobre textos literarios, per-
tenecientes a diferentes épocas, géneros y autores. Al mismo tiempo, sin
embargo, se debe entender alli el significante zexto en un sentido amplio
(sin duda, influenciado por la semidtica) para abarcar una amplia gama
de producciones culturales -y, como se verd, no usamos la categoria “pro-
duccién” de manera inocente ni arbitraria—. El primer ensayo, que es el
que le da su titulo al libro, establece las coordenadas teéricas mds gene-
rales con las que Jameson leerd los textos de la cultura de allf en adelante,
y no solamente en el libro citado, sino en toda su obra posterior.

El término inconsciente, sin duda, remite en tltima (y a veces en
primera) instancia, a las hipétesis de Freud y del psicoandlisis en general,
especialmente el de orientacién lacaniana, sobre un inconsciente pul-
sional que “sobredetermina” —son palabras del propio Freud- la psiquis
y las conductas de los sujetos. Pero también a la obra de Walter Benja-

! Jameson, Fredric, 7he Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act (Lon-
dres: Routledge, 1983). El libro fue traducido al castellano como Documentos de cultura,
documentos de barbarie (Barcelona: Visor, 1989), un titulo, hay que decirlo, desencami-
nado y algo oportunista, que explota una célebre frase de Walter Benjamin.
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min: en particular, aunque no tnicamente, al famoso ensayo sobre la
obra de arte y la reproductibilidad técnica, donde Benjamin ([1935]
2008), hablando del cine, acuna su nocién de inconsciente dptico. Y, asi-
mismo, de manera algo mds distanciada, a la idea de Claude Lévi-Strauss
(1962) a propésito de un inconsciente ldgico que estructura subterrdne-
amente las producciones culturales, en especial los mitos. Como puede
verse, pues, el concepto de Jameson es una suerte de condensacién com-
pleja que articula la pulsionalidad del deseo, las operaciones de la mirada
(y por extensién de la lectura y escritura) y las del conocimiento; siendo
las tres, como su nombre lo indica, operaciones inconscientes, y, por lo
tanto (en esto Jameson permanece estrictamente leal a Freud) parcial o
totalmente reprimidas.

Esto ultimo es de capital importancia para entender todo lo que
sigue. Las operaciones de las que hablamos, que han sido generadas por
la cultura, son al mismo tiempo altamente peligrosas para la propia cul-
tura (Cfr. Freud, [1930] 1992). Libradas a su propio impulso, termina-
rfan poniendo en cuestidn, y en el limite desbordando, los pardmetros
que hacen que una civilizacién —un “lazo social”, como lo llama Lacan-
sea posible. Por ello es que la propia cultura, muchas veces de manera
también no-consciente, debe darse lo que Jameson, en ese ensayo, de-
nomina determinadas estrategias de contencidn: como si dijéramos, di-
ques o represas que eviten la “inundacién” catastréfica de la cultura por
el inconsciente. Pero dichas estrategias de contencién son siempre par-
cialmente fallidas: como hubiera dicho el mismo Freud, el inconsciente
se las arregla para “retornar de lo reprimido”. De tal modo que la lucha
entre las producciones del inconsciente y las estrategias de contencién
es permanente. En cierto sentido, se podria decir que la cultura como
tal consiste precisamente en ese conflicto eterno, es un indecidible campo
de batalla (y en este punto, como en otros, Jameson es un consecuente
heredero de la primera generacién de la Escuela de Frankfurt, y en par-
ticular de Horkheimer y Adorno [1968] 1998).

El inconsciente politico “propiamente dicho”
Ahora bien, las complejidades no se detienen aqui. Jameson, recordé-

moslo, habla de un inconsciente politico. Lo hace, en primer término,
en una acepcién muy general, que se desprende necesariamente de todo

108



lo que acabamos de exponer: las producciones del inconsciente, en cual-
quiera de sus registros, son siempre “politicas”, puesto que —como ya di-
jimos— afectan a la unidad y la consistencia de la po/is, de la comunidad
humana como tal. Pero hay una segunda acepcion, si se quiere mds es-
pecifica: ellas afectan (y pueden atentar contra) las formas de la cultura
dominante de una sociedad histéricamente dada, que debe entonces
darse estrategias de contencién asimismo especificas para combatir en
ese campo de batalla que, decfamos, es la cultura.

Aqui, inevitablemente, el autor a remitirse es Marx. Y aunque la
cultura no pueda reducirse exclusivamente a lo que enseguida diremos,
una forma de bautizar al inconsciente politico desde la perspectiva mar-
xista es con el nombre de lucha de clases, esa que, en el nivel estricta-
mente politico, es el “motor” de toda la historia de la humanidad hasta
el presente, segun las casi primeras palabras del Manifiesto Comunista
de 1848. Calificando un poco mds la cuestidn: el escenario especifico
en el cual interviene el inconsciente sobre la lucha de clases es, por su-
puesto, el de la ideologia —o, si se quiere decir asi, el de la lucha ideoldgica
como la forma simbdlica de la lucha de clases en el campo de las “tex-
tualidades” de la cultura—. En ese escenario, la cultura dominante (que
es la cultura de las clases dominantes, segiin otra famosa férmula de
Marx, y cuyo impulso “hegemonizante” es el de penetrar en la cultura
de las clases dominadas) despliega sus estrategias de contencién, bdsi-
camente orientadas a escamotear, a quitar de la vista, justamente el ca-
rdcter constitutivamente conflictivo de las producciones culturales: a
ocultar, en otras palabras, la lucha de clases en el registro de la cultura.
De alli la pertinencia, para Jameson, de la definicidn lévistraussiana del
mito como ese dispositivo que tiende a resolver en el plano de lo imagi-
nario aquellas contradicciones que no pueden resolverse en el plano de
lo real (Lévi-Strauss, 1962). “Producciones culturales”, decfamos, en el
sentido mds amplio posible, empezando por el lenguaje mismo —y aqui
el pensador obligado es Mijail Bakhtin / Voloshinov ([1929] 1992), con
su teoria del lenguaje como escenario privilegiado de una puja entre di-
ferentes y contrapuestos ‘acentos” sociales—, y hasta llegar a los més refi-
nados y complejos textos de la literatura, la poesia, el arte en general.
Porque también el inconsciente politico, segtin otro enunciado canénico
de Lacan (1971), “estd estructurado como un lenguaje”.

Pero, hay que insistir: las estrategias de contencién son casi siem-
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pre parcialmente fallidas. Los conflictos del inconsciente politico —como
los del inconsciente a secas— también tienden a retornar de lo reprimido
por diversas vias indirectas u oblicuas que buscan “colarse” a través de
los intersticios de las estrategias de contencién. Como dirfan los psicoa-
nalistas, “hacen sintoma”: es decir, expresan de manera deformada, des-
plazada, condensada, etcétera, esos conflictos que no han podido ser
plenamente eliminados. Mds alld de las intenciones explicitas de los au-
tores (de su propia posicién ideolégica, de las propias estrategias de con-
tencién de su escritura), y mds alld de la superficie visible / legible de
los productos de la cultura, esos sintomas pueden leerse, interpretarse
criticamente, en las estructuras de la productividad textual —Jameson re-
crea esta nocion de autores como Pierre Macherey (1966) o Julia Kris-
teva (1978)-. Se trata, pues, de hacer una lectura sintomdtica, como la
que propone Louis Althusser (1969), ese filésofo marxista que tendrd
para Jameson una importancia decisiva, aunque no se prive de hacerle
ciertos sefialamientos criticos (la idea de una historia sin sujeto, por
ejemplo). Es aquella interpretacién critica —inspirada en el método de
andlisis de Marx sobre el fetichismo de la mercancia, por ejemplo, o en
el de Freud en sus ensayos sobre la cultura— el que puede echar luz sobre
la conflictividad constitutiva de la que habldbamos para las produccio-
nes culturales, y que las estrategias de contencidn de la ideologia domi-
nante, muchas veces asumidas inconscientemente por los mismos
hacedores de cultura, buscan ocultar (si bien, en todo rigor, “ocultar”
no es el término mds exacto: la ideologia dominante no esconde nada,
sino que finge que los “sintomas” no estdn alli, perfectamente detecta-
bles, como en la famosa légica de la carta robada de Edgar Allan Poe).

Ahora bien, aqui es necesario hacer una larga aclaracién, para
evitar posibles malentendidos. Como hemos visto, Jameson toma
mucho de ciertos autores denominados estructuralistas (como Lacan,
Althusser, Lévi-Strauss) e incluso post-estructuralistas (encontramos en
sus textos citas aprobatorias de Deleuze, Derrida, Foucault). Pero de
ninguna manera endosa lo que él mismo llamaria el idealismo “textua-
lista” de algunos de ellos, que con frecuencia termina autonomizando
absolutamente los textos culturales de la historia material en la que no
solo estdn inevitablemente insertos, sino que los ha producido (aunque
los ha producido “sintomdticamente”, como vefamos). En buen mar-
xista, Jameson no olvida el componente central de la lucha de clases que
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es algo asi como el “nervio” del inconsciente politico. Existe sin duda
una especificidad, e incluso una cierta autonomia, de los mecanismos
de la productividad textual respecto de su contexto histérico-social; pero
es una autonomia relativa (siguiendo la expresién de Althusser), adjeti-
vacién que no significa “débil” o descartable, sino en relacidn con (la his-
toria, las estructuras de una sociedad, etcétera): de otra manera no
tendrfa sentido hablar de un inconsciente politico. Lo cual es, por otra
parte, una evidencia casi redundante, ya que es precisamente porque
hay una relacién que se puede luchar por una auronomsia: nada ni nadie
necesita “autonomizarse” de una relacién inexistente.

Criticas y rescates

En todo caso, Jameson retendrd algunos de los postulados (post)estruc-
turalistas como momento necesario para dar una batalla en otro frente:
contra las variantes de un marxismo “vulgar” que pretenderia ver en los
textos de cultura un mero “reflejo” de las estructuras econdmicas y so-
ciales de una etapa histérica. Lo que este mecanicismo mediocre pierde
es, justamente, el valor sintomdtico de los textos, su cardcter de campo
de batalla entre las “pulsiones” y las estrategias de contencién en que
consiste el inconsciente politico. Con lo cual, paradéjicamente, ese mar-
xismo vulgar termina haciendo el juego de la ideologia dominante, al
desestimar ese sustrato conflictivo (piénsese, en el extremo, en las ton-
terfas en el fondo profundamente reaccionarias del llamado realismo so-
cialista propugnado en su momento por el estalinismo). Mis
comprensivo —sin privarse de sefialamientos criticos— serd Jameson con
algunas variantes mds complejas y refinadas de la teorfa del “reflejo”,
como las representadas por autores como Lucien Goldmann o, sobre
todo, Georg Lukdcs (por el cual, pese a todo, Jameson tiene una alta es-
tima). Respecto del primero, y sin dejar de calificar como muy impor-
tante su libro £/ Dios Oculto (1960), Jameson levantara serias reservas
sobre lo que califica como método analdgico, o sea, la construccién de
“paralelismos”, justificados mediante el recurso un tanto abstracto a la
mediacion dialéctica, entre ciertas logicas sociohistdricas y ciertas formas
filoséfico-culturales y literarias (para el caso, entre la crisis de la “nobleza
de toga” y las obras de Pascal y Racine en la Francia del siglo XVII). En

cuanto a Lukdcs —reconocido como maestro y principal inspiracién por
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Goldmann-, Jameson acompanard la critica de Alchusser a su método
de la totalidad expresiva; es decir, el esfuerzo por encontrar una correla-
cién entre parte y todo en la cual, por ejemplo, una novela “realista-cri-
tica” (los grandes ejemplos de Lukdcs son Stendhal, Balzac, Tolstoi, etc.,
v, ya entrado el siglo XX, Thomas Mann, cfr. Lukdcs, 1966, 1967, 1977)
“expresa’, a su manera, los nuevos conflictos sociales y politicos surgidos
en el periodo de consolidacién del capitalismo industrial.

No obstante, estas criticas, y con un gesto simétricamente inverso
al que hemos visto para los (post)estructuralismos, Jameson rescata la
utilidad parcial de estos métodos, otra vez, como momentos necesarios
(aunque a superar) en tanto “correctivos” contra los excesos de textua-
lismo y “deconstruccionismo”. En tanto estos, segtin hemos visto, corren
el riesgo de disolver las relaciones —todo lo complejas, “mediadas” y “re-
lativamente auténomas” que se quiera— de los textos con la Historia, no
estd mal que pensadores como Lukdcs o Goldmann se las recuerden.
En conexién con esto, Jameson hard una defensa polémica (y casi siem-
pre malentendida) del concepto de rotalidad tal como lo piensa espe-
cialmente Lukdcs (concepto que, como es sabido, es la gran béze noire
del pensamiento “post”). En efecto, el deconstruccionismo a ultranza
de un cierto Derrida, o la dispersién “rizomdtica” deleuziana, terminan
perdiendo el inconsciente politico en la medida en que se pierde justa-
mente el conflicto entre la parte y el Todo: ese Todo que en dltima ins-
tancia es, dice Jameson, el modo de produccién (una taquigrafia para
aludir, en definitiva, a la lucha que subtiende a las relaciones de pro-
duccién / explotacidn en la sociedad de clases).

Ahora bien, el modo de produccién es histdrico, estd en perma-
nente movimiento y transformacion; su desarrollo es desigual y combi-
nado, como ya habia planteado el Marx de E/ XVIII Brumario
([1851-1852] 2011) y luego teorizard mds abundantemente Trotski
([1930] 2017). No se puede pensar la totalidad como algo cerrado y
acabado (en este sentido tiene razén Adorno cuando habla de la falsa
totalidad, [1966] 2002) que pudiera ser “expresada” directamente por
el texto de cultura. Lo que se puede leer (interpretar) en los textos, re-
pitdmoslo, son los sintomas “deformados” del conflicto entre las partes
y la totalidad. Es para abonar esta idea de una totalidad conflictiva en
perpetua recomposicién al ritmo del inconsciente politico que Jameson
se apoyard en varios momentos en el método llamado progresivo-regresivo
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de Sartre (1964) y su l6gica de wralizacion / destotalizacion / retotaliza-
cidn, que permite sortear los riesgos meramente “dispersivos” de la de-
construcciéon?.

Interpretacion y alegoria (también “nacional”)

El inconsciente politico, decfamos, es interpretable, y esa interpretacién
es un momento esencial de la critica de la cultura, y por esa via, de la
critica de la ideologfa. También decfamos que es histdrico: sus sintomas
son cambiantes y se pliegan a su propio modo al desarrollo “desigual y
combinado” de la totalidad. El inconsciente politico 70 es de manera al-
guna, pues, una forma del “inconsciente colectivo” de Jung, con sus ar-
quetipos eternos, universales y fijos. Sin duda hay una serie de “leyes”
que lo estructuran (al igual que al inconsciente de Freud o a las estruc-
turas ideoldgicas de Althusser) pero sus “deformaciones” sintomdticas
estdn sujetas a la transformacion, tanto en su contenido como en su
forma —aqui Jameson estd siguiendo de cerca al lingtiista Louis Hjemslev
y su indicacién de que en todo enunciado existe tanto una forma del
contenido como un contenido de la forma-.

La interpretacién del inconsciente politico, entonces, idealmente
deberia usar un método por asi decir homélogo al de la propia l6gica
de las producciones del mismo. Ese método es alegorico. En seguida tra-
taremos de explicar muy sucintamente qué significa esto. Jameson no
se priva de revisar la larga historia de las interpretaciones alegéricas,
desde las biblicas y patristicas, pasando por San Agustin, las hermenéu-
ticas medievales o el romanticismo, hasta llegar, por ejemplo, ya en el
siglo XX, a Northrop Frye (1977) o Erich Auerbach ([1958] 2014). En
todas ellas, como es su costumbre, encontrard elementos de valor, pero
que deberdn ser subordinados a su propio método (que es, como ya
hemos visto, el de la lectura sintomdtica de base marxista y freudiana).

% Sartre es para Jameson un autor de una importancia enormemente mayor de lo que la
critica en general ha reconocido. Baste recordar que el primer libro de Jameson es justa-
mente un estudio sobre Sartre (Sartre: The Origins of a Style. New Haven: Yale University
Press, 1961), lamentablemente nunca traducido al castellano, que luego le dedicard un
profundo estudio en Marxism and Form. Twentieth-Century Dialectical Theories of Lite-
rature ([1971] 2008) y que no hay uno solo de sus libros (y son muchos) donde Jameson
no lo cite abundantemente.
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Pero seguramente que el autor del que mds cerca se siente en este terreno,
al menos implicitamente, es el Walter Benjamin de £/ origen del Drama
Barroco Alemdn (1973). En ese texto sumamente complejo, encontrare-
mos una oposicién entre la nocién de simbolo y la de alegoria. El simbolo
es una totalidad completa que representa, de manera lineal, directa y casi
mecdnica, al objeto simbolizado. En la alegoria, por el contrario, estamos
ante una construccidn en acto (un work in progress, hubiera dicho Joyce)
que parte de una serie de fragmentos (ruinas, las llama Benjamin) que
en s{ mismos no tienen un sentido originario, acabado, ya decidido. Solo
adquirirdn ese sentido en el curso mismo de la interpretacién, en la cual
el ensamblaje —el montaje— de los fragmentos apuntard a un horizonte de
totalidad de la significacién, sin garantias previas de alcanzarlo.

Agreguemos que la alegorfa, precisamente por su movimiento de
construccién (o de “produccién”) desplegado en el tiempo y trabajando
para darle una significacién a los fragmentos / ruinas, necesariamente
se presenta en forma narrativa: alli donde el simbolo es una imagen fo-
talizada, la alegorfa es un relato en vias de wrlizacién, para volver al
lenguaje sartreano. Asimismo, la alegoria, por su propia estructura
abierta, no trabaja con oposiciones binarias de polos mutuamente ex-
cluyentes (del tipo A / Z), sino que introduce también la negatividad
—un componente central para toda dialéctica critica— que permite un
movimiento mds complejo de la teoria, siguiendo las complejidades de
la historia material, de la praxis. Aqui Jameson se inspira (“alegérica-
mente”, digamos) en el denominado cuadrado semidtico de Greimas
(1970), que articula no solo las oposiciones sino también la pluralidad
de diferencias permitida por la negacién de cada uno de los términos.
No tendremos entonces los simples contrarios Ay Z, sino asimismo las
contrariedades internas de cada uno de los contrarios: hay A y Z, pero
también — A (No A) y — Z (No Z). Para dar algunos ejemplos: no hay
solo blanco y negro, sino no-blanco y no-negro, lo cual permite la circu-
lacién de todos los otros colores (ya que por supuesto no-blanco no sig-
nifica Gnicamente 7egro, y viceversa); no solo masculino / femenino,
sino no-masculino y no-femenino, lo cual se abre a todas las otras po-
tencialidades identitarias (LGTBQ), por caso); no solo burguesia / pro-
letariado —aunque esta sea una oposicién fundante para el inconsciente
politico en el capitalismo— sino no-burguesia y no-proletariado: pequena
burguesfa, campesinado, sectores desclasados, y demis.
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Como puede verse, la forma-alegoria responde fielmente a todo
lo que se ha dicho sobre el inconsciente politico: los fragmentos-ruinas
como sintomas “deformados” que entran en conflicto con las estrategias
de contencién de lo simbélico-ideoldgico y tienden a la produccién de
una narratividad nueva, desnudando criticamente las pretensiones de
(falsa) completud de la realidad existente y reinstalando una conflictiva
polifonia (la expresion es del ya citado Bakhtin), etcétera, etcétera.

Jameson vuelve una y otra vez, en su obra, a la figura de la ale-
gorfa. Posiblemente su “aplicacién” mds célebre (y controvertida) se en-
cuentre en el famoso ensayo “La literatura del Tercer Mundo en la era
del capitalismo multinacional” (1990). Alli es donde nuestro autor
acufa el concepto de alegoria nacional para calificar la 16gica subyacente
a la literatura de aquellas naciones llamadas periféricas cuya construc-
cién ha quedado incompleta por la accién histdrica de los colonialismos
o imperialismos, y que lo sigue estando en nuestra época “globalizada”
de mundializacién del capital. Esa literatura se ve pues obligada a tra-
bajar con un inconsciente politico “ruinoso” y fragmentario, en el sen-
tido de Benjamin, apuntando a aquel “horizonte de totalidad”
inalcanzable en las condiciones del neocolonialismo persistente, pero
por ello mismo haciendo la critica de facto del conflicto entre ese movi-
miento de totalizacién discursiva y las estrategias de contencién tanto
externas (imperiales, digamos) como internas (la cultura dominante
local asociada al imperialismo).

Este ensayo, como ya anunciamos, desperté mucha controversia
y en ocasiones violento rechazo, en especial justamente entre los escri-
tores y criticos de aquellas naciones dependientes. Seguramente la critica
mds rigurosa —y también mds implacable— haya sido la del teérico mar-
xista-postcolonial Aijaz Ahmad (1992). No tenemos espacio suficiente
para desplegar acd esa critica. Digamos solamente que su acusacién prin-
cipal a Jameson es la de —contradictoriamente con sus propias premisas—
haber homogeneizado en exceso, bajo una generalidad abstracta como
la de “Tercer Mundo” la complejidad plural y las diferencias (de estilo,
género, ideologia, estructura lingiifstica y asf) de literaturas tan diversas
e inconmensurables como las que, atin desestimando las diferencias
entre los autores mismos, se pueden detectar en Asia, Africa o América
Latina y el Caribe, cayendo asi en una suerte de orientalismo en la acep-
cién de Edward Said, asf como fetichizando la figura del Estado-nacidn,
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ese “invento” moderno-burgués que —si bien, nuevamente, puede resul-
tar un momento ideoldgico necesario en la lucha contra el neocolonia-
lismo— deberfa estar siempre sometido a una critica, precisamente,
“alegérica”. Ello, para no mencionar que en la literatura de las naciones
del “Primer Mundo” también puede encontrarse el recurso alegérico,
como el propio Jameson lo habia demostrado.

El sefalamiento de Ahmad es plausible, y no carece de razones.
Sin embargo, ain cuando pensdramos que en este caso se trata de una
“aplicacion” apresurada, eso no le quita un dpice de su valor a la idea de
un inconsciente politico que se articula conflictiva pero consistente-
mente como alegoria. Y hay que decir en honor a la integridad intelec-
tual de Jameson que en su dltimo libro (véase, 2019) se hace cargo de
la posibilidad de un “error” en su articulo anterior, entre otros recursos
reinterpretando de nuevo un antiguo concepto, el de asabiyya, palabra
drabe (retomada del gran historiador medieval Ibn Khaldun) que de-
signa las estrategias de accidn / cooperacién comunitaria, y donde el in-
consciente politico puede desplegar sus sintomas simultdneamente
como “alegoria nacional”, y como trascendencia pluralizada y critica
hacia una refundacién (al menos como horizonte de totalidad) del lazo
social a nivel universal.

Para ir finalizando lo interminable (pues siempre se podrdn agre-
gar capas de sentido a una nocién tan rica y abierta), digamos que el de
inconsciente politico nos parece ser hoy un concepto irrenunciable para
un pensamiento critico complejo —en el mejor sentido— y abierto al and-
lisis de las multiples experiencias de resistencia y reconstruccion radical
de un mundo asolado por una crisis que se aparece como cuasi-apoca-
liptica, y donde, como dijera un cldsico del pensamiento marxista en el
que abreva Jameson, lo viejo no termina de morir y lo nuevo no termina
de nacer.
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Intensidades y afectos

Ariel Gémez Ponce

CONICET, Universidad Nacional de Cérdoba

En su escrito sefiero sobre la 18gica cultural del capitalismo tardio, Fredric
Jameson (1984) concibié el ocaso de los afectos como una de las caracte-
risticas fundamentales de la subjetividad posmoderna. La persecucién
impaciente de la novedad, el sensacionalismo del espectdculo, el discurrir
caético de la informacién, la inmediatez de los acontecimientos histéri-
cos, la eclosién de ciertos trastornos clinicos (de identidad, atencién, de-
sarrollo), y las experiencias alucindgenas con nuevas drogas parecian
indicar ciertas alteraciones en las sensibilidades que, por aquel entonces,
la teorfa jamesoniana buscaba describir como uno de esos rasgos que son
relativamente independientes en la posmodernidad.

La idea de un ocaso afectivo desperté no pocas controversias y,
afios mds tarde, Jameson (2012) vuelve sobre sus palabras, precisando
que dicha expresién debia entenderse, mds bien, como la mengua de
aquellas emociones que la modernidad habia elevado y, en definitiva, la
desaparicién de un tipo particular de respuesta fenomenolégica ante el
mundo. La ansiedad y la alienacién, esos conceptos tan recurrentes para
ilustrar un estado de mundo durante la modernidad, parecian correrse
de escena, dejandole libre el espacio a un sujeto con una existencia mds
dispersa, ahora sumido en el desconcierto y en la desorientacién. No en
vano Jameson recuerda que el auge de la neurosis freudiana, las “locuras
privadas” al estilo Van Gogh y las conmociones que se vivencian dentro
y se externalizan hacia afuera como en E/ grito de Edward Munch (en
tanto expresiones propias de la modernidad), poco tienen que ver con el
“mal viaje” de los estupefacientes, la sobreexcitacién visual de los dipticos
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de Warhol, o la psicodelia de los videoclips de la MTV en los ochenta.
No obstante, no se trataba de creer que estas formas culturales posmo-
dernas carecieran de toda afectividad, sino, aclaraba Jameson entonces,
“que ahora tales sentimientos —que serfa mds exacto llamar “intensida-
des’— tienden a estar dominados por una peculiar euforia” (1996: 36).
Treinta afios después, la intensidad devino lugar comin: la usa-
mos hoy para describir personas que manifiestan sus emociones en des-
mesura o que muestran apego en demasia, incluso un estado de
dependencia excesiva. Pero decir que alguien es intenso ignora la com-
plejidad de este término que Jameson reconoce haber elegido, precisa-
mente, por su ambigiiedad. Podemos obviar este problema si aceptamos
que su lectura encierra solo un uso figurado, y que las intensidades son,
como propone una definicién de diccionario, la magnitud que se expresa
con fuerza. Pero la propuesta de Jameson va mas alld de lo descriptivo
para tratar de comprender el horizonte de la experiencia cultural posmo-
derna. Cuando discurre sobre las intensidades, lo hace para tomarle el
pulso a algunas tendencias latentes de la posmodernidad que instalaron
contradicciones adn vigentes en las subjetividades. También, para for-
mular cambios irrevocables en el modo en que percibimos las cosas, cuyas
representaciones parecen hoy excitarnos mds que la cosa misma. Pero,
sobre todo, Jameson hace de las intensidades un signo epocal que alude
a una relacién conflictiva con el tiempo y con la propia corporalidad.
Se tiene la sensacién de que su teorfa de las intensidades no trata
con un recorrido previsto de antemano, sino con un andar que va arti-
culando miradas criticas de lo que, a lo largo de las dltimas décadas, Ja-
meson divisa en el horizonte de la posmodernidad’. Como es habitual,
sus observaciones discurren sobre una vastedad de materiales culturales
que le permiten, empero, condensar esas rupturas histéricas que ponen
a los afectos en un estado de deslizamiento perpetuo. De alli que, en
buena medida, este “nuevo subsuelo emocional” al que Jameson (1996:

! Las intensidades ocupan tempranamente el interés teérico de Jameson, y un primer
acercamiento puede hallarse en Marxismo y forma ([1971] 2016). Por aquel entonces,
divisaba el esmero de los escritores que, ante una sociedad atiborrada de informacién y
sobreexpuesta a las estructuras repetitivas, debian “sacudir” a su publico, ora extranando
lo familiar, ora “apelando a esas capas mds profundas de lo fisiolégico que son las nicas
que conservan una especie de adecuada intensidad innombrada” ([1971] 2016: 25, cur-
siva en el original).
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28) llama intensidades no se comprenda acabadamente, si no es exami-
nando ciertas transformaciones en el sujeto individual que, como es ha-
bitual en este pensamiento, documentan la irrupcién del capitalismo
tardio en el espacio mundial.

Y un punto de partida estriba en lo que el estudioso, frente a
quienes anuncian la muerte del sujeto, precisa como el descentramiento
de una clase particular de sujeto o, en sus propios términos, como el
crepiisculo del ego burgués. Varios aspectos merecen destacarse sobre esta
premisa, pero, en torno a la categorfa que aqui me convoca, basta sefialar
que lo que Jameson estd describiendo son ciertos efectos del capitalismo
multinacional que se derraman sobre la sociedad: ello es,

la creciente fragilidad y vulnerabilidad del antiguo individua-
lismo burgués, a su deterioro bajo las condiciones de institu-
ciones a gran escala, y al declinar de la competicién capitalista
que, en sus comienzos, dio origen a un ego adquisitivo y agre-
sivo y a una identidad poderosa y edipica (2012: 41).

Porque, en el contexto posmoderno, poco queda de esos bastio-
nes donde el ego del capitalismo monopolista podia confinarse: la fa-
milia y la religién han sido fagocitadas por la creencia en el mercado y
los valores, y la produccién en serie arrebata la posibilidad de ese “estilo
personal” modernista. La singularidad del sujeto burgués, acaso opacada
por esas diversidades que han reclamado su lugar en la sociedad, tam-
poco encuentra amparo en una identidad nacional que parece desmem-
brada ante los efectos de la globalizacién. Incluso, el siglo XX trajo
consigo el auge de la burocracia administrativa y de formas novedosas
de disciplina, control y dominacién que socavan la idea de un individuo
auténomo. Si hay algo que parece signar la cultura finisecular, serfa pre-
cisamente una subjetividad suspendida permanentemente al borde del
desconcierto, cuya pérdida de posicién en tiempo y espacio es descripta
por Jameson como una imposibilidad de mapear cognitivamente la rea-
lidad y establecer posicionamientos. Bajo estas condiciones, ;cé6mo re-
presentarse a si mismo y, con ello, organizar su propia experiencia?

Es en orden a estas alteraciones que Jameson propone repensar
la alienacién modernista como una fragmentacién o, para ser mds
exacto, una fragmentacion esquizofrénica. Hay que leer, en este vocabu-
lario, la influencia de Lacan, aunque Jameson ([2003] 2014) se aparta
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de su uso clinico, para aceptar la esquizofrenia como modelo capaz de
describir la 16gica existencial del capitalismo tardio. Esta conceptuali-
zacién de la esquizofrenia se acercarfa a su sentido etimolégico de esci-
sién, pero que aqui toma forma en la cadena significante: esto es, un
movimiento incesante de sentidos que saltan eslabones y que, en los su-
jetos, se percibe como un quiebre en la unificacién temporal (cfr. Har-
vey, [1990] 2017: 69-71). Se trata de una ruptura con las cadenas del
pasado y del futuro, y de la permanencia oscilante en ese eslabén inter-
medio que serfa el presente.

Con esta fragmentacién, nada queda de la autocomplacencia del
yo moderno: las subjetividades, ahora reducidas a la pura experiencia
de una masa de significantes sin relacién alguna y sin conexién en el
tiempo, parecen desconectarse de su mundo. No es casual que Jameson
expanda esta concepcidn para caracterizar la posmodernidad, como esa
“época que ha olvidado cémo se piensa histdricamente” (1996: 9).
Aquello que esta teoria ha descripto como un debilitamiento de la his-
toricidad se remonta a esta imposibilidad de representar pasado y futuro;
lo que no implica un rechazo del concepto de la temporalidad, sino
antes bien su contraccién y encarcelamiento en lo que Jameson llama
un presente perpetuo (cfr. 2015: 113-115). Contra las temdticas moder-
nistas y su obsesién por la memoria, el tiempo y su duracién, la pos-
modernidad instala al sujeto en un tiempo que, paraddjicamente, parece
atemporal. Jameson precisa, entonces, que

al aislarse asi, ese presente envuelve de pronto al sujeto con una
viveza indescriptible, con una abrumadora materialidad de la
percepcion (...) Este presente del mundo o significante material
se sitdan ante el sujeto con una intensidad realzada, portando
una misteriosa carga de afecto (1996: 48-49).

Esta es, en efecto, la cualidad de esos afectos intensos, también
llamados pasiones: apresado en el presente de la pasidn, el sujeto deja
de contemplar las acciones del pasado y las consecuencias del futuro,
manteniéndose en un frdgil equilibrio temporal que es, en definitiva,
“la experiencia del tiempo en el sujeto apasionado” (Sarlo, 2003: 239).

Pero Jameson (2018) desarrolla una lectura particular de los afec-
tos: marco conceptual que define como una reoria de la narrativa afectiva
y que es, por cierto, el suelo tedrico sobre el que crecerdn las intensida-
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des. En este entramado, confluirdn el esquizoandlisis de Deleuze y
Guattari ([1972] 1985) y la economia libidinal de Lyotard ([1975]
1990), pero también las teorias queer, los estudios sobre el trauma y,
sobre todo, los desarrollos de Sianne Ngai (2005), Jonathan Flatley
(2009) y Eve Kosofsky Sedgwick (2018), por cuanto estos toman la
afectividad como prueba de un nuevo giro en las subjetividades. En
torno a estos aportes, pero en debate abierto con la herencia del psico-
andlisis freudiano y lacaniano, Jameson propone un “uso practico, muy
local y restringido” de los afectos, limitando su aplicacién a “cuestiones
de representacion, asi como de historia literaria” (2018: 39).

Afectos vs. Emociones. Teoria de la narrativa afectiva

La definicién de los afectos se manifiesta con nitidez cuando se la recorta
contra el fondo de las emociones que, para Jameson, deben més bien
denominarse emociones nombradas. Sabido es que, desde Aristételes
hasta Descartes, se han elaborado minuciosas taxonomias que catalogan
las emociones, contraponiendo sus propiedades a la manera de nomen-
claturas. En ellas, las denominaciones (amor, odio, alegria, tristeza,
miedo) dan forma a un sistema histérico que, con “la tarea de trazar el
mapa de nuestro paisaje interior” (2019b: 48), pretende registrar mate-
riales psiquicos y describir las emociones en un estado puro. No obs-
tante, esta necesidad de nominacién por el lenguaje suscita una instancia
conflictiva pues devela un intento por objetivar y controlar los estados
de 4nimo, como elementos pasibles de ser manipulados y aislados de su
circulacién social y de su lugar en la cultura.

Lo que Jameson intuye es que, en cierto modo, la palabra trata
de contener el flujo de estos modos del sentir, porque definir algo como
un horror o una amargura es convertirlo en una manifestacién “privada”
que puede rotularse desde fuera de los sujetos, a partir de ciertos rasgos
distintivos que, en ellos, se leen. En el instante en que revelan las emo-
ciones, los nombres imponen sus efectos reificadores y direccionan ca-
minos a través de los cuales los estados de 4nimo pueden abrirse paso y
prosperar en la cultura. Sabemos, por ejemplo, que las emociones con-
figuran la performatividad de las practicas sociosexuales, y que el amor
y la compasién suelen atribuirse como propiedades del sujeto femenino,
frente al orgullo y la ira que determinarfan un dominio masculino. Pero,
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también, las emociones afectan nuestros pensamientos y juicios de ma-
neras a veces inusitadas, como quien, ante la sospecha de una enferme-
dad, busca su descripcién en Google y comienza a vivenciar sintomas
cuya existencia, minutos antes, desconocfa.

Lo cierto es que, por este camino, la emocién nombrada adquiere
cierto cardcter prospectivo: guiona nuestras experiencias futuras, aunque
también allf se percibe el movimiento intenso de la memoria cultural.
En ella, el pasado dialogiza con el presente, y basta solo observar las re-
miniscencias de un texto que puede considerarse fundacional, donde la
frase “Canta, oh Musa, la c6lera de Aquiles” hace de una manfa como
la ira el pivote de un destino heroico, al tiempo que, como dice Ivonne
Bordelois, “inaugura nuestra civilizacién, cuyo signo histérico mds evi-
dente, como es obvio, no ha sido la paz” (2006: 55).

Pero, ;tenemos seguridad de que la célera homérica, sometida a
las fuerzas divinas, se vivenciaba de la misma manera que lo hacen hoy
nuestros imaginarios seculares? ;Mantiene, incluso, su sentido original
en las culturas actuales, con sus diferentes idiomas, memorias y modelos
de mundo? Y atin mds, ;hay una experiencia mds “auténtica” detrds del
término “célera’; alguna impronta biolégica en las emociones como
bien el reciente giro afectivo parece perseguir en su didlogo con las neu-
rociencias (Arfuch, 2018: 21-24)? Es decir, si las emociones existian
antes de que el nombre las impusiera en la conciencia, o si bien “co-
menz6 quizd la palabra a modificar lentamente el campo de la realidad
existencial” (2018: 41), es algo que Jameson no cesa de interrogarse,
aunque reconoce que el problema es irresoluto.

Sin embargo, la pregunta por algo precedente al lenguaje es un
paso necesario para delinear esa experiencia contrapuesta que es el afecto:
categoria de ardua definicién y reconocimiento porque, como afirma
Jameson, “no tiene nombre, y es inclasificable, y moviliza los sentidos”
(2018: 44). Y, ante esta complejidad, intuyo que el modo mds adecuado
de interpretar esta nocidn, dificil de asir e impregnada por ese intenso
lenguaje filoséfico del que se sirve Jameson, es despuntar poco a poco
algunas de sus caracteristicas para, luego, perseguir su aparicién en al-
gunas formas culturales, tarea en la que me detendré en el siguiente
apartado.

Lo primero que habria que puntualizar es que, frente a la suje-
cidn lingiifstica de las emociones nombradas, los afectos se caracterizan
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por su autonomia. Tanto en su experienciacién como en su representa-
cién, deben independizarse del cuerpo, lo que no significa que carezcan
de factores quimicos, psicosomdticos o interpersonales, sino que parecen
cobrar peso propio y, en alguna medida, distanciarse de lo corporal, ad-
quiriendo cierto cardcter espectral. Contrariando las tradiciones que han
escindido, de modo irreconciliable, razén y emocién, para este marco
conceptual los afectos reclamarfan una interpretacién de frontera: ni
encerrados en el cuerpo donde se leen como mera reaccién fisioldgica,
ni a una psique que los recluye solo a lo subjetivo, los afectos designan
su propia estructura, pues su “esencia reside en permanecer flotando
(...) alimentdndose de si mismos y perpetuando su propia existencia’
(2018: 47). Para ser mds preciso, suponen un estar-en-el-mundo y, por
ello, Jameson sostiene que cualquier teorfa de los afectos que se precie
de tal debe sentar sus cimientos en una fenomenologia.

Por cierto, esta consideracién ofrece mas de una coincidencia con
Eve Kosofsky Sedgwick (2018) y Silvan Tomkins (1995), cuyas lecturas
se posicionan en contra de la subordinacién de los afectos a las pulsiones.
Constrefiidas a un fin, las pulsiones mantienen una relacién fija con sus
objetos, porque respirar no sacia el hambre, como tampoco dormir calma
la necesidad de excretar desechos. Pero los afectos juegan con sus objetos,
y he aqui un aspecto que marca la diferencia entre un amor a primera
vista y una depresién generalizada. Una misma persona, cosa o idea
puede motivar estados de dnimo muy diferentes, con distintas perdura-
ciones en el tiempo (un rapto de ira, por ejemplo, puede diluirse en se-
gundos o persistir una vida entera). Casualmente, es el presente perpetuo
que rige lo que Jameson estd describiendo como afectos. Aunque efime-
ros, aparentan ser intemporales y, en ellos, no hay pasado como en la
melancolfa, ni futuro como en la ansiedad, pero si un exceso de sensa-
ciones fisicas o percepciones sensoriales. El contenido de los afectos, en
tal sentido, pasa por activar el cuerpo, con el cual mantienen una relacién
constitutiva, “lo cual —aclara Jameson— no quiere decir que no sean cons-
cientes, pero si que no son conceptuales” (2012: 37).

Este énfasis en el cuerpo no supone dejar de lado el lenguaje sino,
antes bien, someterlo a una restriccién histérica que devele lo que las
palabras pueden o no expresar en un momento o en una cultura dada.
Por ello, buena parte de los planteos en torno a esta categoria se anudan
a ese realismo que ocupa un lugar capital en Jameson. Aqui debe com-
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prenderse el realismo como la busqueda por conquistar una realidad so-
cial que, en el siglo XIX, atin no habfa alcanzado su representacién com-
pleta en el discurso dominante. Se trata, entonces, de un terreno fértil
para la experimentacidn, especialmente si se observa la efervescencia de
“aparatos sensoriales” que atafien al registro de ciertas experiencias cor-
porales que Jameson, en su estudio sobre la situacién histdrica del rea-
lismo, va deslindando.

Uno estarfa tentado a pensar que los aromas, los sabores y las
texturas que abarrotan las minuciosas descripciones de textos como los
de Honoré de Balzac son, en efecto, muestrarios de lo que Jameson com-
prende como afectos. Sin embargo, estas manifestaciones sensibles sig-
nifican algo, y tienden a condensar un orden metaférico de diferentes
estados sociales (como sucede, por ejemplo, con la miseria en el “olor a
pension” balzaquiano). Los afectos, por el contrario, se resisten a los re-
gistros del lenguaje, eluden su nominacidn e, incluso, su conceptuali-
zacién, y “en la medida en que la descripcién se desprenda de sus
significados alegdricos y se aproxima al estado de un registro mds pura-
mente fisico y corporal de la contingencia externa, en esa misma medida
se abre la inversién afectiva” (2018: 65).

Jameson aborda, entonces, la delicada tarea de rastrear formas
que reponen sensaciones indeterminables y sin significacién, como bien
advierte en las obras de Lev Tolstéi, en donde abundan momentos en
los que la narracién parece detenerse para mostrar personajes con re-
pentinos ataques de entusiasmo, aburrimiento, decepcidn, irritacién o
indiferencia. Se trata de “una tensién entre trama y escena, entre el con-
tinuo cronoldgico y el presente afectivo eterno” (2018: 101), vacio
donde irrumpe una rdpida sucesion de estados de 4nimo que excede las
capacidades del lenguaje. Estos estados simplemente existen: son altos
y bajos que no dan a entender nada sobre el mundo, porque los perso-
najes pueden sentirlos en cualquier momento y ante cualquier situacion.
Sin embargo, este vaivén es acompanado por una dimensién puramente
corporal y la descripcién de los sujetos es la de un sometimiento al aje-
treo de la excitacidn, la agitacién o la calma de sus cuerpos.

También, Jameson descubre en el realismo cierto registro que su-
merge al lector en una suerte de vértigo extdtico, porque “la brecha entre
las palabras y las cosas se ensancha; las percepciones se convierten en
sensaciones; las palabras ya no cobran cuerpo” (2018: 68). Precisamente,
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en ese espacio que separa lo verbal y lo conceptual, el lenguaje muestra
su fracaso y los afectos comienzan a colonizar en un intento por registrar
las experiencias sensoriales de ese cuerpo que es, por cierto, el cuerpo
burgués. Dicho de otro modo, en este umbral indiscernible, se pone en
evidencia cierta convulsidn: ese momento en que un nuevo cuerpo estd
definiendo el contorno de sus formas, bajo el afianzamiento del indivi-
dualismo, el confort de lo material, la competencia, la aceptacién del
mercado y, finalmente, toda una nueva idea de “naturaleza humana”
sostenida por la sociedad burguesa, al menos, hasta ese quiebre que se
ha descripto como el fin del individualismo burgués.

Silos afectos son estados corporales innominados, es porque ellos
estdn percibiendo sintomas culturales que atin no estdn disponibles para
la conciencia cultural, o que bien las subjetividades han absorbido, de
manera inadvertida. Entiendo, por ende, que la lectura jamesoniana del
realismo reconstruye ese proceso critico cuando irrumpen los afectos para
dar cuenta de un cuerpo abierto a nuevas sensaciones, a través de formas
narrativas novedosas y de otros aparatos sensoriales. Y esto es posible por-
que, hasta entonces, los afectos “no habian sido nombrados, no se habfan
abierto camino en el lenguaje” (2018: 45). Cuando la cultura resuelve
esta instancia no reconocible, la emocién nombrada reclama su lugar.
Tal es el caso de la medicina cuando contiene un estado melancélico en
términos de una depresién. O bien podria pensarse, como lo hace Jame-
son, que aquella “pasién de mariposa” con la que Fourier combatia el
aburrimiento, hoy serfa rdpidamente leida como trastorno de déficit de
atencién. Comenzar a nombrar el afecto serd una intervencién que ex-
plotard mds adn el posmodernismo y, también, un mecanismo para la
contencién de ese otro cuerpo, que es el cuerpo social.

En cualquier caso, es evidente el potencial de esta categoria por
cuanto los afectos llenan ese vacio que se produce entre la experiencia
vivida y lo que ain permanece ininteligible, entre lo enunciable y lo in-
decible de un cuerpo y una época. Liberados del tiempo e instalados en
“un presente abierto a los sentidos” (2018: 77), los afectos registran el
horizonte de posibilidades imaginarias y las instancias de cambio en el
tejido social. Tomando una expresién de Beatriz Sarlo (1997), dirfa que
los textos artisticos funcionan aqui como instantdneas que, en tiempo
presente, capturan estos estados de dnimos mientras estdn persiguiendo
su transcurrir. Precisamente, algo de ello sugiere Jameson (2018: 42)
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cuando advierte que la tarea del arte es “captar de algtin modo su esencia
fugaz y forzar su reconocimiento”.

Capturar los afectos. Cromatismos e intensidades

Los afectos son inestables, como también son inestables las condiciones
culturales que los producen. Cuando los describe, Jameson no piensa
tanto en una forma fija ni tampoco en un estado ideal, como en un fe-
némeno cambiante que se caracteriza por su mutabilidad. Su propuesta
trata de definir estados de 4nimo en mutacién incesante, pero también
de afirmar una posicion critica ante las teorizaciones que intentan ex-
traer la esencia de los afectos cuando, en realidad, estos “son multiples
y perpetuamente variables; titilan como la orquesta misma en constante
mutabilidad” (2019b: 49). Los afectos, como las nueve musas, funcio-
nan al unisono.

De alli que Jameson, sirviéndose de todo un imaginario musical,
diga que no hay sistema de afectos, sino un cromatismo a la manera de
“una innumerable escala de estados corporales” (2019b: 16). Se trata de
una escala casi infinita de estados anénimos y méviles (del sufrimiento
al jubilo, de la agonia a la vitalidad, del desasosiego a la serenidad), va-
riacién que las teorfas mds contempordneas descuidan, pero que las an-
tiguas concepciones de los humores intufan. No en vano los humores
(bilis, flema, sangre) contenfan cualidades (frescura, humedad, ardor,
sequedad) con resonancia en el cuerpo, en un frigil equilibrio que podia
resquebrajarse ante el minimo déficit o exceso en la escala.

Emancipado y con una existencia auténoma, un afecto produce
de modo incansable variaciones de si mismo que, sin embargo, se re-
cortan contra un opuesto a veces inaudible, y asi “la mds noble melan-
colia mantiene, con todo, una relacién imperceptible con su opuesto
mids vulgar, la euforia” (2018: 89). De modo que captar este desliza-
miento por una escala implica atender a una modificacién en el tono,
en donde cada afecto se diferencia de otro por un aumento o una dis-
minucién, segin las experiencias corporales que posibilitan los imagi-
narios en un momento dado. Precisamente, esta posibilidad de
medicién de un tono es lo que Jameson llama intensidad: “la capacidad
del afecto de ser registrado segtin su volumen, de murmullo a ensorde-
cedor, sin perder su calidad y su determinacién” (2018: 47).

128



Afectos e intensidades suelen adquirir cierto cardcter sinonimico
en la obra de Jameson, aunque, sobre el segundo término, prima una
disposicion de grados que irfan en ascenso. Por ello, cuando la intensi-
dad deviene categoria por derecho propio, parece sefialar manifestacio-
nes mds turbulentas, oscilaciones afectivas que alcanzan el limite de su
excitacion en sujetos irritados de sentires. Como lo expresé antes, es esta
la conceprualizacién que predomina en la descripcidn que Jameson hace
de la experiencia cultural posmoderna. Ocurre que la época tardocapi-
talista estd permeada de afectos que pueden ser descriptos negativamente
como pérdida de la realidad o, positivamente, como euforia: una dis-
yuncién sin término medio, que encuentra su punto de correspondencia
en Deleuze y Guattari ([1972] 1985: 26), para quienes el flujo ininte-
rrumpido de las intensidades, despojadas de forma y en estado puro, es
una experiencia esquizofrénica “en un punto casi insoportable”.

Como sea, esta interpretacion de las intensidades se concibe
mejor cuando prestamos atencién a los textos del arte. Sabido es que,
de modo insistente, Jameson convoca a mirar la potencialidad de las
narrativas artisticas, con la idea de que, en ellas, pueden abrirse paso los
intentos de producir otras experiencias. Pero si la palabra despierta sos-
pechas, necesitamos, entonces, de “un tipo diferente de lenguaje para
sefialar el afecto sin nombrarlo, presumiendo definir su contenido”
(2018: 49). Habria que decir que las artes visuales son diestras en abrir
nuevas posibilidades escénicas, brindando un panorama mds “tangible”
de las intensidades por su trabajo con una multiplicidad de lenguajes
externos al sujeto y por las cuantiosas técnicas con las cuales emiten es-
calas afectivas.

Cuando pienso acerca de este potencial de las artes visuales, no
puedo menos que recordar Perfume: The Story of a Murderer. Hablo de
su versién filmica (2006), y no de la novela original (Patrick Siiskind,
1985), porque en la pelicula recorre un exceso afectivo que trasciende
la posibilidad de ser comunicado con palabras, pero que la forma au-
diovisual, empero, se esmera por reponer. La historia de Jean-Baptiste
Grenouille, aprendiz de perfumista devenido luego asesino serial, es la
de una puesta en escena vy, por lo tanto, en sentido de las intensidades,
en donde rige el olfato: ese “vehiculo privilegiado para aislar el afecto y
seleccionarlo para una variedad de dindmicas”, dice Jameson, aunque
en relacién a Baudelaire y Proust (2018: 46). Pero ello no significa que
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el afecto se reduzca a una mera aparicién de sentidos, porque la pelicula
logra separar del cuerpo todo un juego de sensaciones innombrables. El
olfato es, dije antes, solo un vehiculo para el registro experiencial de
Jean-Baptiste, para quien, como advierte el filme, “el lenguaje le resul-
taba insuficiente para toda la experiencia que acumulaba”. El personaje
estd permanentemente sumido en un éxtasis que no puede describir y
que, tampoco, puede anclar a un objeto; todo fenémeno activa su
cuerpo y de alli su obsesién: ;cémo destilar la fragancia de una “piedra
muerta’ o “el alma de las rosas™? ;Cédmo revivir ese ajetreo de sensaciones
que despierta el perfume de una mujer, pero que se evapora ante su
muerte? ;Cémo capturar la esencia del mundo entero?

Me detengo en Perfume porque creo que ilustra con claridad un
frenesi de afectos contradictorios que la forma audiovisual pretende re-
solver. Lo interesante es que, como las mismas intensidades, los lengua-
jes visuales y sonoros también cobran autonomia, desprendiéndose
como narrativas que adquieren vida propia. En efecto, los aromas ela-
boran un relato propio, sonoro cuando el resquebrajar de los drboles o
el reptar de los gusanos reponen un aroma que expresa vida, visual
cuando el despliegue de colores y contrastes busca separar cada perfume.
Lo concreto se convierte en esencias. Y, sobre este abanico de datos au-
diovisuales, se elabora otro tipo de movimiento narrativo porque, to-
mando las palabras de Jameson, “despierta nuevas trayectorias en el
movimiento del ojo y nuevas concepciones del acontecimiento visual”
(2018: 55). La trama se interrumpe para abrirle paso a un presente per-
petuo y, en esta pausa, los afectos desarrollan su textura narrativa.

Esta lectura me permite aventurar una premisa: las intensidades,
en cierto modo, se escenifican. Con razén Jameson dice que su repre-
sentacién no puede depender de la simple aparicién de reacciones fisio-
légicas: ellas reclaman un desdoblamiento y un distanciamiento de su
portador, de lo cual depende también su autonomia. Para decirlo con
mds claridad: las intensidades se despliegan tanto en los personajes que
se someten a su dindmica, como en la modulacién de toda una obra,
en donde pueden funcionar como una fuerza rectora primordial. Pero
me pregunto si acaso su reconocimiento no surge del entramado de los
objetos de estudio y de la posicién critica que se asuma frente a ellos.
Si, como afirma Jameson, hay innumerables posibilidades a través de
las cuales los afectos revelan su intensidad y se apropian de un aparato
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narrativo, entonces es posible sugerir que su legibilidad reclama inda-
gaciones que se reconozcan situadas y parciales.

Por lo demds, también otras formas de la cultura masiva hacen
de las intensidades un suelo sobre el cual discurre uno de los conflictos
centrales de la subjetividad posmoderna. Me refiero, especialmente, a
eso que he llamado reduccién al presente que, en Jameson, no es mds
que otro nombre para definir esa desorientacién posmoderna generali-
zada que, ademds, se hace visible, en el cuerpo. Jameson sostiene que

parece claro que cuando no nos queda nada fuera de nuestro
presente temporal, se sigue que no nos queda nada fuera de
nuestro propio cuerpo. La reduccién al presente puede ser asi
formulada en términos de una reduccién al cuerpo como pre-
sente del tiempo ([2003] 2014: 771).

Esta reduccidn afecta la produccién cultural de manera decisiva.
Es algo que se entiende mejor cuando se exploran géneros como la ac-
cién en donde la trama adquiere una naturaleza episddica y se contrae
a un grado cero como mero “hilo en el que hilvanar una serie de explo-
siones” ([2003] 2014: 773). Pero, también, los géneros porno que se
sirven de la narracién como excusa para engarzar secuencias de sexo in-
termitentes. Accién y porno hacen del tiempo narrativo una “reduccién
al puro presente del sexo y la violencia” (1998: 170): comparten una
idea de trama (amor o lujuria; intriga o suspenso), pero solo como pre-
texto para que el cuerpo “estalle”, en un sentido que puede ser tanto li-
teral como metaférico. Y si “lo visual es esencialmente pornogréfico”,
como bien sostiene Jameson en relacién al cine popular ([1991] 2007:
31), es porque las peliculas porno no hacen mds que potenciar esta re-
duccién al cuerpo y al presente perpetuo que otros relatos tal vez mds
tradicionales presentan, pero no terminan de desplegar.

En realidad, lo habitual en estas representaciones es que provo-
quen percepciones aleatorias: destellos de imdgenes y sonidos que esti-
mulan los sentidos y las sensaciones, impresiones todas ellas que son,
finalmente, “intensidades que pueden leerse como una compensaciéon
del debilitamiento de cualquier sentido del tiempo narrativo” (1998:
170). Se lo ha dicho muchas veces: vivimos en una época de cambios
acelerados que persigue la novedad y, en este sentido, pocos artefactos
culturales terminan de captar la atencién y de dejar su impronta en los
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sujetos. Mi lectura avanza asi en una direccién de interés, que es ir des-
cubriendo cdmo, desde la categoria de intensidades, Jameson absorbe y
resuelve un modo de experienciar, percibir y reponer la realidad: “una
intensificacidn, una exaltacién hacia arriba o hacia abajo de la experien-
cia perceptiva” (1998: 151).

No en vano sostendrd que las intensidades se comprenden mejor,
volviendo a las antiguas teorfas de lo sublime. Pero, més que el niicleo de
este debate, lo que interesa es rescatar la participacion afectiva del sujeto.
Como ha notado Beatriz Sarlo (2003), pese a sus diferencias, Kant y
Burke coinciden en leer lo sublime como una experiencia: la captacién
de un sujeto sometido a fuerzas que no puede mensurar. Lo sublime,
continda Sarlo, debe entenderse asi como “un estado, una disposicién
del sujeto para experimentarlo”, que no responde tanto a la naturaleza
de los fenémenos como al mismo acto de contemplarlos (2003: 244).
Pero, en el posmodernismo, lo que se ha vuelto informe y, por ello, ame-
nazador es una realidad cotidiana que ha perdido su profundidad tem-
poral, torndndose un simulacro con un alto grado de artificio. A medio
camino entre las teorias de lo sublime y el camp de Susan Sontag, Jame-
son propone pensar estos limites de la percepcidn y la representacidn
como un “sublime histérico” o un sublime posmoderno (1996: 53).

No obstante, si la contemplacién de la naturaleza era aquello que
avivaba lo sublime tradicional, hoy aparece, en su lugar, ese gran Otro
llamado tecnologfa. Es algo que Jameson observa en la transicion hacia
el posmodernismo, cuando se anuncia la caida de la mdquina como ob-
jeto de fascinacidn, tal como la elevaran el futurismo de Marinetti, las
estructuras utépicas de Le Corbusier o los ready-made de Duchamp. Sin
embargo, de un tiempo a esta parte, la tecnologfa devino lo amenazante
en nuestra cultura. La imposicién de las computadoras y las redes in-
formdticas, de los dispositivos inteligentes y de realidades aumentadas
no hacen mds que reforzar esa paranoia y conspiracién que Jameson vis-
lumbrara en el horizonte tardocapitalista, pero que hoy, mds que nunca,
son signos epocales. Territorio intenso e inquietante, sobre el que las
formas artisticas también intentan arrojar luz, como lo hacen las narra-
ciones conspiratorias que, a fuerza de repeticién y reificacién, comen-
zardn a ser reconocidas como géneros por derecho propio (cyber punk,
paranoia high-tech, thriller conspirativo) (cfr. Jameson, [1991] 2018).

Como se comprenderd, la intensidad es un término prudente-
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mente impreciso que debe ser mirado en detalle, pues en sus pliegues
se hallan sintomas que la conciencia social atin no ha resuelto. Las in-
tensidades pueden permanecer casi imperceptibles en un sujeto, un
texto o una cultura, o bien poco a poco adquirir dimensién expansiva
y colonizar toda superficie como un tono de época, algo de lo cual el
posmodernismo da debida cuenta. Lo cierto es que, como hip6tesis cul-
tural, esta conceptualizacién plantea casi tantas dificultades como las
que resuelve.

Pero no debe olvidarse que a la nocién la formula quien, en las
condiciones del capitalismo tardio, no termina de ver un fracaso, sino
una oportunidad para que las culturas repongan soluciones imaginarias
ante sus contradicciones histéricas. Y me pregunto si acaso en esos textos
artisticos en los que percibimos una fuerte inestabilidad de modos del
sentir, no se esconde la efervescencia de nuevas fricciones que los afectos,
en un movimiento oscilante, asumen el desafio de poner en superficie,
mientras buscan también expresarse. Después de todo, como aclara Fre-
dric Jameson (2018), siempre estan esas formas artisticas mas atentas,
que, ante instancias menos reconocibles, inspeccionan en la busqueda
de algo nuevo.
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Narracion

Susana Gémez

Universidad Nacional de Cérdoba

En las obras de arte simbélicas, nos esforzamos por establecer

una relacion significativa con el mundo exterior, con la realidad objetiva,
sélo para volver con las manos vacias, después de vivir entre sombras,

de no haber tocado en el mundo que nos rodea mds que a nosotros mismos.
Fredric Jameson ([1971] 2016: 149)

Bajo muchas maneras de enunciarlo, la obra teérica de Fredric Jameson
invita a colocar sefialadores en uno de sus grandes interrogantes. Le mo-
viliza en cada libro alguna dimensién mds sobre el concepto de narra-
cion. ;Por qué narramos, en el mundo capitalista, posmoderno? Esta
pregunta se sitia en la tensa lucha entre poderes instituidos, por el con-
trol de las formas estéticas convenidas, para dar significacién a la vida
que hace eco en nosotros.

Llegado desde la critica marxista anglosajona, resulta provocativo
reunir su recorrido por esta nocién, dada su posicién en la teoria literaria
sobre la literatura como hecho social e histdrico entre otras tantas artes,
con las cuales la hace dialogar. Su critica dialéctica, iniciada en La cdrcel
del lenguaje: perspectiva critica del estructuralismo y del formalismo ruso
(1979), deviene en otras obras en lo que él mismo llamard “metacomen-
tario”'. En esta modalidad interpelante, como indica Ian Buchanan en
la Introduccién a un libro de entrevistas: “Mds que leer textos, Jameson

" En Las ideologias de la teoria, “Metacomentario” ([2008] 2014) se explaya sobre este
concepto, que excede esta entrada, pero se da como base para plantear la actitud metédica
de Jameson.
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diagnostica” (Buchanan, 2007: 13). Se trata de una lectura de las 16gicas
con las cuales pensamos esto que construimos como un acto a la vez
que acontecimiento: narrar. En cada ejemplo o perfodo observado se
desmantelan estas logicas narrativas en un relato periodistico, una na-
rrativa televisiva, sinfonfas, documentales, espacios arquitecténicos, las
expresiones del cine o del film. Sumamos a esta lista, de manera privi-
legiada, el debate que nuestro autor sostiene durante décadas sobre la
novela en la modernidad. Género tardio, nos motiva a resituarla en un
sistema contempordneo de géneros muy diversos, considerando la irrup-
cién de las nuevas formas de novelar que los mass media y transmedia
han producido en las tltimas décadas de trabajo de Jameson.

Podrifamos presumir con él que narrar es una necesidad social y
una capacidad que adquirimos frente a lo real y a los otros. Olvidamos
que es una posibilidad —en perpetua creacién por la cultura y no factible
de entrada— y solo eso, de simbolizar lo vivido, la experiencia de si, en
un mundo dominado por la plusvalia de los objetos. Aquello que nos
otorga el narrar es casi la tinica libertad que tenemos de intentar cons-
tituir esa unidad siempre deseada que es la temporalidad humana.
Anhelamos volverla forma y, con ello, nos sofiamos hallando la expre-
sién de la vida cada vez que contamos algo de nuestra existencia, o es-
cribimos/leemos una novela o vemos un film. Narrar implica hallar una
expresién siempre histdrica, que pone en crisis la relacién entre lo que
somos como individuos (ese yo intrascendente) y lo social, ya que vivi-
mos en comunidades, cuyas fronteras se marcan en los lugares histdricos
que ocupamos para imaginarnos. Histéricos porque nos debemos al
tiempo que nos toca, e historizados porque nos ensenan a aceptar los
grandes relatos legitimados para aceptar la colectividad y formar parte
de ella. Narrar implicarfa, también, una manera de dar diacronfa a esa
vida en la dindmica social e individual, para interactuar con los valores
(en lo que vale cada objeto y en su significado de intercambio formula-
dos por poderes y por el capital) que las fuerzas sociales gestionan en
aquello que podemos llamar politica, también con Jameson.

Por otro lado, desde un punto de vista critico, la narracién deriva
en un problema metodoldgico: el de la irreconciliable, y antigua como
el mundo, relacién entre temporalidades: el pasado que creemos trans-
misible y el presente que se nos semeja perpetuo, ante el cual nos sen-
timos incapaces de representar (Jameson, 1979: 187; 2018: 50). De su
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lectura de Lacan, observando su inicial inclusién estructuralista, se
ocupa de explicitar que la Historia involucra necesariamente una “re-
presion del presente” (Jameson, 1979: 187). Solo es posible la Historia
si suprimimos esa ilusidn del presente continuo y absoluto. Asumiendo
eso, cuyas derivas hacia la historiograffa son amplias también en cuanto
es a su vez, narracion, jserd por ello que se narra en pretérito, al menos
en el Occidente que aprendié a diferenciar entre dos formas de pensa-
miento, mitico y 16gico, como describe Lévi-Strauss??

La Historia emerge en simultdneo con la idea de Occidente,
identificada con la Modernidad y es, antes bien, una posicién desde la
cual ver el mundo, al dejar de oir y replicar sus relatos que ocuparon el
lugar del conocimiento. Para pensar esto, nos detendremos en un deta-
lle, aquel que le involucra tanto los procesos recuperables y recordables
de los objetos en el tiempo entendido como una duracién. Se podrd
tomar en consideracién qué conceptos usamos en la vision de tales ob-
jetos, por qué los incluimos en la interpretacién de los textos portadores
de un sentido legitimado durante un lapso histérico de tiempo. Con
ello, nos preguntamos cé6mo leemos los textos culturales que, diacréni-
camente, se van produciendo en el desenvolvimiento de posibles cultu-
rales donde estos se depositan. ;Cudl es el lugar del sujeto en la Historia
que narramos como culturas complejas?

Jameson configura este problema de la ilusidn del presente per-
petuo a través de una detallista mirada sobre el estructuralismo como
epistemologia, y por la revisién de la metafisica que guia buena parte
de la filosoffa del tiempo: el presente no nos pone frente a las cosas,
sino frente a la ilusién de estar en presencia de ellas. Es interesante se-
guir esta lectura para cuestionar entonces qué lugar le damos al tiempo,
madera de construccién de la narrativa®. Si la historia (con mintscula,

2 Lévi-Strauss es un autor muy analizado por Jameson, especialmente por su andlisis al
mito, pero también por sus fuertes afirmaciones sobre la Historia como constructo cultural.

> En La cdrcel del lenguaje indica, a partir de una reflexién sobre la metafisica y Derrida,
el problema de la relacion que la metafisica de la presencia plantea entre las palabas y las
ideas: “supone una creencia ilusoria de que la presencia univoca existe, de que un presente
puro existe, de que de una vez por todas llegamos a estar frente a frente con los objetos,
de que los significados existen de modo que debe ser posible “decidir” si son indicial-
mente verbales o no; de que existe un conocimiento que se puede adquirir de forma tan-
gible o permanente (...)” (Jameson, 1979: 174). De ahi la sugerencia sobre la creencia
en un absoluto que podriamos hallar alguna vez en el signo, en una plenitud que nos es-
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el 7écit) es la sucesién de causalidades, donde la simultaneidad no es
posible sino como un ideal, ;cdmo reconvertimos esa diacronia en un
estadio general donde se compilan los distintos pasados, ya que nece-
sitaremos crear una historicidad factible de ser recortada y vuelta a na-
rrar? ;Somos capaces de habilitar otros tiempos que se incorporen a
esta historia sucesiva por exigencias del lenguaje, atrapado en su estruc-
tura gramatical, clausurada pese a la simultaneidad que el tiempo vivo
nos da a experimentar?

Nos sirve en esta reflexién recordar algo mds de La cdrcel del len-
guaje (Jameson, 1979). Podriamos sintetizarlo en la razén por la que,
de algtin modo, el pensamiento estructural intenta poner fin a la disputa
por la metafisica. La observacién de Jameson recae sobre Derrida, sefia-
landole que crea su propia trampa filoséfica consistente en la aporia que
supone trasladar esa idea de ilusién del presente perpetuo en otros con-
ceptos: en la huella, en la différance que posterga, des-plaza la significa-
cién. Siempre en huida, el decir —significar— estd en perpetuo
movimiento, imposibilitado de colocarse frente a un objeto. Asi, “se es-
capa mds alld de nuestro alcance en el tiempo, con lo que su presencia
es al mismo tiempo, también una ausencia’ (Jameson, 1979: 175). La
paradoja de la significacién consiste en que el lenguaje deviene en solo
una huella de un proceso que nos perdimos de ver porque es imposible
que se detenga mientras se produce y prolifera, y solo podemos recono-
cerla cuando ya ha ocurrido: “es un acontecimiento que estd siempre en
el pasado, aunque sea inmediato” (1979: 175)%. Aqui adviene una pre-
ocupacioén por la narrativa apresando el tiempo, en tanto implica una
categoria necesaria para concretarla discursivamente. Se trata de la tem-
poralidad en el pasado legitimado por la memoria, junto con la ilusién
del presente tan relativo y efimero, pero cuya percepcién ocupa todo el
lugar de la conciencia, incluso si es histdrica, porque sin él no hay relato

pera en alguna parte, no es un pensamiento idealista, sino un espectro de lo posible en
la virtualidad del lenguaje. Este punto le da pie a Jameson para sefialar el tropiezo de
Derrida pensando en que, al fin de cuentas, es deudor de esa tradicion filoséfica que dice
rechazar. Es interesante ver este apartado del libro “La proyeccién estructuralista’, cuyas
consecuencias sobre el pensar estructural y postestructural acerca del tiempo en el con-
cepto de narratividad/escritura imposible atraviesa la obra derridiana.

# Un axioma metodolégico del andlisis del discurso —sobre todo el que considera al dis-
curso como prictica y decurso— seria formulable como: “si lo ves, si puedes analizarlo,
es pura textualidad, ya no un discurrir”.
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posible. Historia construida desde la capacidad humana para vencer a
ese pretérito y hacerlo visible en la narratividad de la realidad ordinaria,
mundana, con el lenguaje también ordinario.

En Los antiguos y los posmodernos (2019), el pensamiento de Fre-
dric Jameson se expande hacia un postulado programdtico, siguiendo
el hilo conductor de estas reflexiones interpelantes del pensar estructural.
En vistas de recuperar, hablando de la épera de Wagner (£/ anillo) y de
los afectos y emociones como tipos diferentes de experiencia contrasta-
dos, se atreve a marcar dos temporalidades: la primera es la temporalidad
de lo nombrado, de “lo cosificado, la emocidn, serd del pasado y el fu-
turo del tiempo como destino que puede ser narrado” (2019: 50) y la
segunda “la temporalidad del afecto serd la de un presente perpetuo,
una especie de presente eterno si se quiere —una perspectiva calculada
para destruir la narrativa como tal” (2019: 50). Con ello, los géneros
vuelven a escena: 7écit se enfrenta a drama, narrar se contrapone a la
mostracion escénica, y la narrativa a la lirica. El afecto no tiene tiempo,
le invade el presente como experiencia absoluta; con ello, es inenarrable.
Lo que narramos son, pues, emociones. Por ende, lo sensorial incide en
la consideracién de la narrativa en la imagen, en la traslacién de esas
emociones convertidas desde la historicidad que poseen, su lugar social
en la cultura del intercambio de valores simbdlicos en tensién alienada
con sus condiciones de produccién’.

La cultura posmoderna también olvida esta diferenciacién, que
Jameson no vincula al psicoanilisis, sino a la estética, a aquella marca
que La lliada deja instalada para la memoria de Occidente: “{Canta, oh,
musa, la célera de Aquiles!”. Es el inicio de toda narrativa occidental,
que vuelve al inicio de las edades del lenguaje en la épica de las emocio-
nes que son el marco necesario para comenzar a narrar. Un incipit ad
aceternum: algo, una emocién, conmueve y eleva la voz, pero quien canta
no existe sino en el imaginario de otro que nos lega la voluntad de contar

> Valga una breve aclaracién, porque este texto es poco conocido y abre un panorama
muy diferente en su obra y en el campo de la estética musical (cldsica): Viene hablando
de la musica, de las 6peras de Wagner —compositor marcado por un relato de odio por
su cercania con el nazismo, que se convierte en no escuchado por el trauma que despierta
el conocer su biograffa— en que la composicién musical se piensa como un arte temporal,
sucesion de afectos que solo se ordenan en quien escucha, en su sensibilidad afectiva en-
tendida como una —al fin de cuentas— efectuacién de la obra.
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el relato interminable. Esto tiene muchas consecuencias a explorar en
las narrativas, pensando en géneros que se derivan de este tiempo de la
emocién y de la aventura que Bajtin daba como fuente de la novela de
formacién, de la novela cronotépica griega, donde los jévenes vuelven
tras sus peripecias y todo ha evolucionado, pero ellos siguen viviendo
en su lozanfa de recién casados. Hablo de “El problema del tiempo y
del cronotopo en la novela” (Bajtin, [1936-1937] 1989), que me siento
invitada a leer junto a Jameson.

Este largo decurso sobre temporalidad en la perspectiva que
nuestro autor despliega en innumerables lugares de sus libros, contri-
buye a pensar cémo podemos estudiar la narrativa por fuera de la ya
forzada disputa con la mimesis. Este aprender la critica dialéctica, nos
llevaria a reconocer la contradiccién que suponen estas dos temporali-
dades, aisladas en la modernidad occidental, en tanto posibilidad abierta
por un lado y clausura, por otro, de la narratividad; vemos la distancia
entre causalidades sentidas como forzada unificacién de acontecimientos
y; a la par, la experiencia del presente eterno en que suponemos que in-
tentamos vivir. Sin tiempo no hay sujeto, ;lo pensaron?

Habla de Mahler, en su tarea como compositor y music6logo,
para describir la opcién de interpretar una sonata en tanto presente con-
tinuo, con sus momentos arbitrariamente consecutivos, donde los mo-
vimientos a los que solo una escucha unificadora de un oyente puede dar
densidad a pesar de que la musica ocupa el tiempo como el cuerpo el es-
pacio, aunque les suponemos un inicio y un fin estdn disponibles en su
duracién. Estudiar la visién musical de Mahler le sirve a Jameson para
aludir otra vez a que: a) todo puede ser narrativizable o “narrativas hay
en todas partes” (2019: 139) o lo que fuere puede ser percibido narrati-
vamente y, b) nos invita cortésmente a no dejar de lado el trasfondo ideo-
l6gico con que la ética transmite de la asignacién de valores ligados a la
ficcién de los sentimientos y sensibilidades asignados a cada movimiento
de una sonata: la interpretacion (alegérica) y la escucha en estas obras se
convierten en narrativas de la moral. Una ética que conlleva la alienacién
de la existencia social restringida, en lo que denomina “la reduccién al
cuerpo’, donde cada difa es el presente perpetuo que, simplemente, es
reemplazado por otro presente en el dia que sigue (2019: 139)°. La f3-

¢ Una lectura atenta darfa cuenta de mds elementos en este capitulo, donde tanto cues-
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brica de regularidades temporales y rutinas, en la industrializacién en
serie, atendida por la escuela de Frankfurt, resuena aqui como el encierro
en el espacio gris de la vida moderna del obrero fabril, ahora del tele-
trabajo, que son no-narrativas también de otro modo.

La imposible resolucién de la contradiccién entre pasados y el
presente se traduce en una operacién dialéctica provocada por movernos
a aceptar que la sintesis nunca llegard si no asumimos que el tiempo no
es unitario, ni que nos determina desde fuera, desde los paradigmas na-
rrativos que heredamos al recibir la modernidad como legataria de lo
factible, de lo pensable ¢ imaginable. De alguna manera, ademds, nos
la arreglamos para narrar lo inenarrable, o le damos narratividad a aque-
llo inimaginable o supuestamente no-narrativo: le buscamos una tem-
poralidad, la proyectamos en el futuro de lo que no fue atin o en el
tiempo de la falta de credibilidad. Acta en nosotros la necesidad
—aprendida trabajosamente— de la sincronia, aquella que ensena —la es-
cuela de los Annales— a marcar y a conocer hitos, periodos, momentos,
actos patrios, campeonatos, aniversarios. Narrar supone un fondo desde
el cual se transparenta la veridiccién de una existencia memoristica. En
“Sobre la interpretacién” (1989: 15-82), hablando de ese todo lineal
“inconsttilmente interrelacionado” con que operamos en la historio-
graffa literaria, del que venimos hablando:

Creo que este segundo problema es el prioritario, y que las for-
mulaciones de periodos individuales implican o proyectan siem-
pre secretamente relatos o historias —representaciones narrativas—
de la secuencia histérica en la que esos periodos individuales
toman su lugar y de la que se deriva su significacién (Jameson,
1989: 24).

Un detalle no menor es aquel recurrente en la escritura de Jame-

tiona la tarea de Mahler como la de Adorno musicélogo, para el cual no tengo conoci-
mientos. Invito a verificar y ampliar esta lectura de Jameson porque es interesante ver
diferentes dimensiones de la idea de narrativa en la musica, aclarando que toma lo que
usualmente se llama “mdsica cldsica” pero que sabemos hay una especificidad en los au-
tores que analiza: Wagner, el romdntico Beethoven, especialmente Mahler, articulando
la ética social en el problema de la temporalidad narrativa. Los movimientos del mar, el
eterno retorno de la variacién, son motivos trabajados que exceden este apartado, pero
echan luz si una lectura conocedora pudiera iluminarlos.
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son para dejar en claro una actuacién sobre la expresién conceptual de
su tema: acude a dos usos que tienen su recorrido en la teorfa literaria
que analiza con rigor dialéctico: la separacidn en narracidn (genérica,
para la cual habla de relato, 7écir concretados, textualizados) y narrati-
vidad (potencia del lenguaje, no necesariamente en un texto sino quizds
en la posibilidad de su interpretacién mds alld del texto y atravesando
las condiciones materiales e ideoldgicas). Esta distincidn, atin a explorar
detenidamente, dice mucho sobre el esfuerzo de simbolizar los aconte-
cimientos en un mundo o, como dirfamos con Wallerstein un sistema-
mundo (Wallerstein, 1998) que devalta la experiencia individual, la
cosifica en mercancia, en “tener algo para contar”, en el registro auto-
biogréfico, en las ficciones de viajes, en el relato escolar, en la desilusién
amorosa, vueltas narrables por los géneros aprendidos y los paradigmas
novelados muy disimiles, cuyo valor pecuniario también juega un papel
transactivo en la légica de las relaciones humanas. Arriesgando una
transferencia ejemplificadora, traigo a colacidn una frase que escucha-
mos mucho en las narrativas milenaristas: “vive el presente”. Los esl6-
ganes publicitarios, conviven con las masas ain en momentos dificiles
del orbe, en la Shoah, en las grandes guerras, en el terrorismo, en las
violencias identitarias, en la enfermedad dispersa en el globo, en el ho-
rror colectivo del genocidio. Ese “vivir el presente” es un axioma para
lo inenarrable; es un llamado al silencio. Menciono al pasar, las nociones
situadas en relacidn a la novela utdpica, donde esta supervivencia “en el
presente” que se vuelve dnico horizonte, la posibilidad de narrar se
vuelve precaria, por lo traumdtico que implica darle curso al relato que
simbolice el pasado’.

7 Invito a leer “Utopia, modernismo y muerte”, en Las semillas del tiempo ([1994] 2000:
73-114). Muchas series televisivas de estos ltimos cinco afos, estdn cerca de este planteo
genérico, aunque las llamamos “distopias” no todas lo son. Hemos vivido en la “utopia
de otros” en épocas totalitarias, y las nuevas normalidades de las que se habla en estos
tiempos de pandemia (el COVID-19 en 2020) se orientan a esta construccion discursiva
que intenta enfocar la innovacién, lo novedoso, con el regreso a lo que no fue. Dice, en
relacién a la Utopia y la muerte: “Pues, la urgente especificidad de los sucesos histéricos
va a la par con su unicidad y su contingencia: el momento irrevocable en que esta posi-
bilidad especial tiene que ser atrapada o quedar perdida para siempre (...) La Historia
es la experiencia mds intensa de esta fusion dnica de tiempo y acontecimiento, tempo-
ralidad y accidn; la Historia es eleccidn, libertad y fracaso a la vez, fracaso inevitable,
pero no muerte” ([1994] 2000: 111).
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Surge ante nosotros la literatura afirmada en el compromiso con
el pasado a la vez que pone en crisis la representatividad del presente en
relacién a otros lenguajes: ;cémo una sinfonfa es una narrativa, dialo-
gante con situaciones politicas de su tiempo? ;Es el film una transicién
de la Historia que contiene una novela en busca de lo imaginable visual?
sHay realismo en una fotografia, sintesis acabada de procesos temporales
no completos, ya que volver a verla es instaurar en ella un nuevo orden
del relato de lo real en otro tiempo?

Es alli donde sittia Jameson su despliegue en la nocién de narra-
tivas —en plural— saliendo del cliché de ver el relato (7éciz) verbal y ex-
tendiendo sus observaciones a fenémenos de la cultura que incluyen
otros lenguajes. En Los antiguos y los posmodernos, trabaja un capitulo
dedicado a Rubens y la historia, llamado “Los cuerpos narrativos”
(2019: 11-40), elige la figura del cuerpo de Cristo (por extensidn, el de
los idolos) en la pintura alegérica de Rubens para preguntarse como se
crea en la imagen esa potencial narratividad. Un paradigma narrativo
se manifiesta en una serie de cuadros sobre la muerte de Cristo, su des-
censo de la cruz y el dolor materno que lo recoge en su falda otra vez.
;Es el mismo cuerpo y es otro que, representado, es simbolo de su relato?
:La iconograffa se manifiesta como una nueva manera de pensar —tras
la forma, en el esquivo contenido— la narratividad? ;No necesitamos
una cronologia de esos cuadros, porque en ellos estd pintada también
la transferencia de un pensamiento con los objetos que hacen las veces
de un relato que ha ganado autonomia estética en el devenir de la cul-
tura cristiana —u otra—?"

El arte pictérico dio lugar al “cuerpo narrativo”, concepto que
se comprenderia en la condensacién de una cronologia ausente que, sin
embargo, ofrece la sintesis de los elementos que le dan comprensién

8 Pensemos en clichés de la iconografia posmoderna del cuerpo: el uso del retrato que se
hizo a partir de la reduplicacién que produjo Andy Warhol, en la foto del Che en la es-
cuelita boliviana, en el cuerpo de Eva Perén y en la iconografia de su discurso en el balcén
al asumir la vicepresidencia, en el vestido con la falda al viento de Marilyn Monroe, en
el disfraz —caricatura de si mismo— de Michael Jackson. Va de la mano con los relatos
medidticos —devenidos género— sobre el “ocaso de los idolos” cuyos cuerpos resultan ser
sintesis narrativizables y mostrables como iconografia. También la figura del desaparecido
politico —racial, identitario— en tantas historias nacionales que, justamente, no pueden
fActicamente ser visibles, serdn eternamente ausentes y, empero, inexorables en la narra-
cién nunca completa de la memoria del dolor.

145



histdrica (Jameson, 2019: 17). En el cuerpo narrativo, no es la repre-
sentacién la narradora, tampoco el acontecimiento lo narrado, porque
la propia iconografia no tiene un vinculo de necesariedad con los hechos
en lo que serfa una verdad objetual, sino que es el propio cuerpo (un
caddver, simbolo vertido en relato no contado) el que muestra una in-
manencia orgdnica de su ser-ahi y por ello termina siendo una referencia
simbdlica epocal a una potencia narrativa.

Narratividad puede ser comprendida como aquella potencia in-
traducible en una representacién absoluta; de alguna manera una sos-
pecha de un imposible semidtico, que solo un cddigo hermenéutico nos
darfa acceso. Una potencia que pide un trdnsito entre el lenguaje y la
experiencia para salir a la luz en la forma de las ficciones o de la causa-
lidad de acciones concatenadas discursivamente. A su vez, entre el acon-
tecer en si y lo que la ideologia nos deja ver, intuir o imaginar lo probable
y lo verosimil, radican los modos de representacion aceptados en una
institucionalidad difusa, no tan evidente y muchas veces alienada, de la
propia modernidad y su ratio (su razén cartesiana). Entonces, nos pre-
guntamos si acaso la modernidad (altomodernidad, posmodernidad) es
la que nos sefiala las representaciones de aquellos cuerpos narrativos
mostrados por las imdgenes de Rubens con que Jameson ilustra este
concepto’. Cuerpos que se despliegan desde su materialidad vuelta ex-
presion (ya no son organismos vivos, pero la ficcién representacional
nos los acerca a la vida con la cual los vemos). De aqui que podriamos
intuir qué otros tales surgen en la cultura y cémo los reconocemos ico-
nogrificamente, en tanto configuraciones ideoldgicas con las cuales
aprendemos a interpretar relatos, a narrarlos y a considerar la potencia

? Ver, para ello, el diagrama que utiliza Las semillas del tiempo ([1994] 2000: 118) del
cual la secuencia —no lineal— serfa: (1) Altomodernismo / Realismo sucio - (2) decons-
tructivismo - (3) posmodernismo estilistico / neorracionalismo / regionalismo critico,
donde Totalidad e Innovacién son categorfas que marcan el paradigma de sostén de cru-
ces conceptuales: envolturas, contenedores; lo inconmensurable, lo flotante, en arqui-
tectura. Dicho sea de paso, el tiempo atraviesa la conceptualizacion del espacio, se vuelve
cuerpo edilicio, juego de geometrias, metamorfosis y superposiciones que, si giramos la
vista tedrica, son narrativas también. Pero, nos aclara: “El espacio no parece requerir una
expresion temporal; si no es lo que hace en términos absolutos sin tal figuralidad tem-
poral, si podria decirse, cuando menos, que el espacio es lo que reprime la temporalidad
y la figuralidad temporal de modo absoluto, en beneficio de otras figuras y cédigos
([1994] 2000: 33).
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de lo narrable en tanto historia (lo contado) e Historia (la temporalidad
inacabada e inasible). Pero surge un escollo tedrico con el cual convivir:
es que necesitamos textos para dar visibilidad a la Historia, aunque esta
es —aporia a su vez— imposible porque serfa el relato de lo ausente. Nos
dice: “La Historia es la temporalidad de la produccién de estas nuevas
situaciones y contradicciones, en sus ritmos y tiempos simultdneos” (Ja-
meson, 2014: 44).

Un sistema narrativo, se plantea en Documentos de cultura, do-
cumentos de barbarie, actia en una unidad sémica como una mediacién,
instruidos como estamos por paradigmas narrativos heredados (1989:
149). Asi como leemos, no debemos engafarnos en el binarismo que
parece existir aqui entre forma/contenido: desenmascarar esta dfada im-
plica también que la narracién se constituye en el trabajo de darle a esa
mundanidad otro lugar que no es el contenido en tanto representacion.
La hay porque las funciones ideoldgicas que se expresan en la narracién
se vuelcan sobre los objetos del mundo, pero no del todo ni evidente-
mente explicitas. Esto es, forman ideologemas (Jameson, 1989: 93).

Utiliza esta nocién al hablar de la leyenda y tal como es com-
prendida por N. Frye en “Narraciones mdagicas” (1989: 83-120). Alli,
describe que mundo y Otredad son conceptos situados, posicionales.
Aquello que no es “yo” es un otro arquetipico y, por ende, estd marcado
en una negatividad como ajeno. Lo es aquello que estd en una posicién
que no es la mfa. Lo mundano serfa, si lef bien a Jameson, una negocia-
cién politica e histérica con las Otredades y los objetos-otros con los
cuales, sin embargo, debo vivir y saber narrar. Un ideologema, pues, se
describe asi: “un complejo conceptual o sémico determinado que puede
proyectarse diversamente en la forma de un «sistema de valores» o de
un «concepto filoséfico», o en la forma de un protorrelato, una fantasia
privada o colectiva” (Jameson, 1989: 93).

Evidentemente, la figura de la modernidad burguesa jalona la
teorfa de Jameson sobre la narrativa: coincidiendo con Lukdcs y Bajtin
en que la novela es un género moderno. Una hipétesis se lanza en el ca-
pitulo “En defensa de Gyorgy Lukdcs” ([1971] 2016: 123-154): el relato
se constituye ante la disolucién de lo humano, ya que en la era prein-
dustrial el contexto temporal no necesitaba ser transmitido porque se
compartia comunitariamente y lo humano ocupaba la centralidad del
pensar y sentir cotidianos como los objetos que eran claramente pro-
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duccién reconocible, cercana. La industrializacién incorpora multiples
cesuras y rasgaduras en los componentes de la vivencia social; los com-
ponentes del relato se vuelven problemdticos. Las mediatizaciones, he-
rencia conceptual de las lecturas de Hegel que también comparte
Lukdcs, hacen mella en ese clima que envuelve a las comunidades en la
estructura narrativa que los mitos permiten perpetuar. Lo irrefrenable
acaece con el investimento social de lo moderno en toda prictica, en
toda forma de intercambio simbélico porque ingresa el desconocimiento
del origen, implicando la anulacién de lo especulativo de la leyenda y
el mito por la racionalidad demostrativa.

Describe Jameson este proceso en una explicacién que puede
leerse en varios de sus libros enunciada de diferente manera: “Los ele-
mentos de la obra empiezan a huir de su centro humano: se instala una
especie de disoluciéon de lo humano, una especie de dispersién centri-
fuga en la que las sendas conducen en todo punto hacia lo contingente,
hacia el hecho y la materia brutos, hacia lo no humano” ([1971] 2016:
127). Lo dado define la posibilidad del relato, la distancia con el conocer
diario es infranqueable y la temporalidad se percibe en un distancia-
miento con respecto a la experiencia vivida; los objetos se cargan de una
nueva forma de contingencia —alejada de la sensibilidad individual o
compartida—, para generar una produccién simbolizadora que busca es-
peranzadamente un remedo de la cercania perdida. Y, luego, esta ya no
se busca. Hemos alienado la literatura, tal como la produccién de los
objetos en la vida ahora “moderna”. El arte elige una nueva capacidad
de narracién para captar lo que ha sido separado en ese mundo sin dio-
ses. Para mostrar sus hipdtesis sobre la modernidad literaria, acude a
Lukdcs como un autor que le resulta transversal al desenvolvimiento de
la novela como género en la modernidad, siempre en despliegue y nunca
acabada en su futuro. Habla de la dfada filos6fica que sostiene el edificio
lukdcsiano conformada asi: esencia (Wesen) / vida, por una parte, y sig-
nificatividad / acontecimiento junto a “las materias primas de la exis-
tencia cotidiana”, por otra (Jameson, [1971] 2016: 130). Como vemos,
es a su vez, dfada de diadas.

La novela inicia su desplazamiento en transformaciones multiples
atravesando esas diadas en las figuras del héroe, los personajes, la aven-
tura, la accién y sus causalidades, sus tiempos y capacidades narrativas.
Tomar este género en la obra de Jameson serfa pretencioso y necesitaria
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un capitulo aparte, por la complejidad de sus estudios y la amplitud tan
coherente del metacomentario que atina la teoria y su lugar como lector
inquieto. Pero elegimos una partecita, que aporta algo en nuestra mirada
sobre la narrativa y el tiempo. La mirada de Georg Lukdcs, a quien sos-
tiene en muchos de sus libros, con quien y a partir de quien se produce
una de sus grandes polémicas en el campo tedrico marxista: spor qué
leer a Lukdcs?

Dos grandes grupos se afianzan en Lukdcs: la novela orientada
al mundo ideal, abstracto que tiene como figura el Quijote, en que la
racionalidad busca la excusa que da contencién a su aventura: la locura
de un personaje obsesionado en un mundo que se descubre inalcanzable
y sin lograr resolver sus dilemas y su “totalidad destotalizada” ([1971]
2016: 133). Este Quijote es el poeta, el artista, el inventor, el individuo
que no posee estrategias ni un saber que resuelva su yo, su soledad frente
al espacio de vastas geograffas. Bajtin dirfa en su ensayo sobre el pro-
blema del tiempo en la novela: es el cronotopo del viaje por las tierras
de un ideal: “La novela del idealismo abstracto tendrd como resultado
una serie de acontecimientos y aventuras objetivos; ofrecerd una super-
ficie aparentemente objetiva, aun cuando esta objetividad superficial no
es sino el resultado de la locura y la obsesién subjetiva” ([1971] 2016:
133). La narratividad de esta novela idealista sostiene una prosecucién
del tiempo en la incapacidad de conciliar las dicotomias que contrapo-
nen —combinando las diadas sefialadas recién— la vida y el aconteci-
miento. ;Qué ahora puedo marcar como paso a una racionalidad donde
el momento del vivir se evapora en el viaje que prosigue?

La segunda clase de novela es la de la desilusion romdntica, mar-
cada por el tiempo, como la anterior adquiere el conocimiento del es-
pacio. Describe Jameson: “La vida del héroe vuelve a ser contada bajo
la forma de relato (...) sus actos son actos en el tiempo, son esperanza
y recuerdo” ([1971] 2016: 135). Reconocer a Flaubert, a Goethe, a Téls-
toi, nos abrevia camino en una explicitacidn cuyo centro de atencidn es
el tiempo, ambiguo y paradéjico. Aquel que deja olvidar —que clama
olvidos—y a la vez es memoria para narrar la vicisitud de la subjetividad
que no necesita espacios de despliegue sino una unidad entre significado
y vida, “arrojada al pasado, una unidad sélo recordada” ([1971] 2016:
135). Narrar el tiempo de la memoria, el recuerdo de si.

Lo que vefamos hace unas pdginas acerca de la conciencia del su-
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jeto frente a la potencia narrativa, aquella que nos centra la experiencia
vivida en la posibilidad de narrar, toma en esta segunda forma de novela
una refundacién de la experiencia del tiempo en la capacidad simboli-
zadora de la literatura. Se lee mds claramente aqui, y podemos reflexio-
nar sobre las continuidades en la cultura de esta dimensién que le da
esta segunda forma de novelar:

Pero el tiempo es también el tejido mismo de la vida, tanto para
el lector como para el protagonista, la sustancia misma de la ex-
periencia: es, por lo tanto, duracién y flujo a la vez, y funda-
menta la densidad de la narrativa en el mismo momento en el
que esta ltima narra el paso trigico y efimero de todas las cosas

([1971] 2016: 135).

Estas pocas pdginas referidas de “En defensa de Gyorgy Lukdcs”
nos son abrumadoras en cuanto a lo que venimos planteando sobre la
narrativa literaria en el encuentro con las determinaciones sociopoliticas
de la cultura de Occidente.

En esta dialéctica —y relectura de Lukdcs— se definen otros plan-
teos que vienen a cerrar la fuerte coherencia de Jameson en el redescu-
brimiento de las cuestiones no tan simplemente metafisicas que son el
tiempo y de la idea de mundo. La novela viene a cubrir el rol de ficcién
organizadora de la idea de mundo, esa que creemos percibir, pero alie-
namos en la distancia cambiante en las relaciones entre las cosas —con-
tingencias también llamadas contenido en la forma— y la experiencia
relativamente individual del artista en la modernidad. La Historia
reemplaza a la realidad natural y la sustancia de la subjetividad se trabaja
intentando exceder los frascos mercantilizados del arte industrializado,
de los procesos expresivos caseros, {ntimos en su precariedad formal, y
en la bisqueda desenfrenada de los limites de lo representable que co-
existen con formas arcaicas de pensarnos e imaginarnos. Narramos por-
que queremos explorar la frontera del conocimiento de las realidades
factibles de ficcionalizar, tan otras y tan nuestras: de ah{ la utopfa y las
formas de la novela orientadas a dejar anotado lo que creemos serd el
futuro.

Es en el encuentro con el ideal de la representacién verosimil y
la Modernidad Tardfa donde el pasado juega un rol inquietante en el
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interrogante acerca de si es posible narrar por fuera de una lucha de sin-
cronicidades histéricas. Es decir, si narramos para el futuro que llegard
—la impredecible memoria del presente— o si lo hacemos para el presente
inasible en el simbolo, que se constituye ya sin el ideal del encuentro
con la totalidad deseada, anhelada.

Aqui, podriamos hacer un intermezzo para acudir al llamado del
realismo, que nos estuvo esperando hasta esta pagina. ;Cudles son las
formas narrativas que creen haber logrado captar la realidad (social, lo
contingente) en su historicidad? Suena la polémica sobre la teorfa del
reflejo, tan denostada y largamente comentada que hace centro en Lu-
kédcs. Si la naturaleza no lograba narrarse en categorias puramente hu-
manas —por el capitalismo y las modernidades avasallantes— en la
conflanza que manifiesta la Zeoria de la novela (1920) sobre la posible
reconciliacién de la humanidad con el mundo, a partir de la interpre-
tacion histérica de la vida que este género lograrfa, sin nostalgia y sin la

épica. El reflejo

(...) es, por lo tanto, simplemente una abreviatura conceptual
disefiada para marcar la presencia de este tipo de operacién
mental que en otra parte he denominado tropo histérico, a saber,
la puesta en contacto de dos realidades distintas e inconmen-
surables, una en la superestructura y otra en la base, una cultural
y otra econdmica ([1971] 2016: 143).

De este modo, la literatura es capaz de causar esa pequefia eclo-
sién articuladora, cuyo resultado es el logro de volver artistica la inter-
pretacién de lo real que la superestructura pareciera constituir como
una determinacion (de clase, de época, de roles). Sin olvidar que Lukdcs
escribe esto entre 1914 y 1920, en visperas de una gran guerra y en las
postrimerfas de la Revolucién de Octubre, el estudio incluido en la
Teoria de la novela adquiere relevancia porque pone el acento en que la
historia también procede en este contacto para mostrar el proceso de
las disputas de las fuerzas sociales que ingresan en la novela como parte
necesaria, como ecos que dan entorno y comprensién a sus tramas.

Nos preguntamos con Jameson, cudles son las fuerzas activas que
se traducen en actos ficcionales, dinamizando la comprensién del pre-
sente y ensefiando a leerlo, ya como un pasado y permitiéndonos cono-
cer esas dos clases de novela que describe Lukdcs: la novela realista y la
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novela histérica: las diferencia el modo de asir el motivo humano en su
temporalidad social y politica. De la tipicidad individual, pero con sus-
tancia colectiva ([1971] 2016: 145) ya que una obra histérica ha de na-
rrar una situacién o un periodo; bajo el régimen de la verdad de la
realidad histérica lo tipico de los personajes serd lo adecuado mientras
en la novela realista lo tipico ya no es pertinente ya que son la materia
prima que sostiene, su dinamismo y su contenido contingente, expe-
riencial. La describe asi:

Porque el modo de presentacidn realista, la posibilidad de na-
rracion en si, s6lo estd presente en aquellos momentos de la
Historia en los que la vida humana puede aprehenderse en tér-
minos de confrontaciones y dramas concretos e individuales,
en los que una verdad general y bésica de la vida puede contarse
mediante el vehiculo del relato individual, de la trama indivi-
dual ([1971] 2016: 151).

Nos preguntamos con Jameson si es la novela un instrumento
para analizar la realidad. Luego, la novela del siglo XX, como serd desa-
rrollada esta idea en varios de sus libros y en los articulos reunidos en
Las ideologias de la reoria ([2008] 2014), se vuelve el ejemplo del fracaso
del artista original y objetivo, que crea significados ficticios y la vuelve
mercancia, repitiendo el ciclo de los productos cuyo origen ya no interesa
y que guarda el silencio sobre las cosas. La novela se reduplica en su fa-
gocitacion (no usa esta metdfora) como obra que duplica al infinito la
significacién impuesta por las circunstancias sociales de su produccién®.

Todo un planteo y una promesa de Lukdcs que se recupera en la
critica dialéctica de Jameson con algunas de sus categorias, marcadas
muchas de ellas por la nocién de reificacidn, asi como la aceptacién de
que existen tendencias histéricas superpuestas y hasta contrarias en una
trama novelesca. La novela realista se manifiesta como el ejemplo para-

19 Paso por alto una interesante anotacion sobre la mirada de Lukdcs acerca del simbo-
lismo, de cuya reflexién deviene esta idea del arte literario vacio de aquello que la novela
realista habfa logrado. También convido a leer con detenimiento E realismo y la novela
providencial (2006) donde, a partir de la dfada inmanencia / trascendencia describe cuatro
categorfas de formas de novelar que se reconocen en el esquema realista y que dan pic a

€ g . w . - >
pensar esta novela “providencial”. Esclarecedor es el Epilogo, “Violentar la inmanencia”,
de Julidn Jiménez Heffernann (en Jameson, 2006: 55-124).
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digmadtico del novelar en la disputa por el valor del tiempo que vuelve
factible acercarse a esa narratividad.

Con estas reflexiones abrimos el planteo de este concepto tan
caro a la mirada postestructural y marxista de Jameson, imbuida de una
filosofia hegeliana y heideggeriana con la cual intenta discutir para ofre-
cer un lugar no-comun, no diddico, no extempordneo, sobre la narrati-
vidad. No por nada es uno de los criticos mds fuertes —y polémicos—
con el estructuralismo narratolégico, aunque recupera algunos momen-
tos y nociones de Greimas, de Roland Barthes, Todorov, entre otros. Es
interesante decir esto ahora, ya que es la pregunta que nace en la mirada
frente al panorama de la teorfa literaria que estudia la narrativa, acos-
tumbrados como estamos —al menos en el campo argentino— a pensar
que la narracologfa lo dijo todo sobre los géneros que la toman, en un
modelo que es més aprendido que histéricamente situado en los acon-
tecimientos de la teorfa.

En una entrevista, Jameson responde en relacién a la estructura
literaria —como epistemologia— que tanto Zercer Mundo como posmo-
dernismo surgen juntos y que implican una paradoja: el regreso a la na-
rracién en el marco de un empobrecimiento de la cultura, dado por la
estandarizacién que recae en espacios geopoliticos donde la palabra atn
es valorada. Entonces, se da como resultado una coexistencia de nuevos
contextos de textualizacién muy diversos (en Buchanan, 2007: 161). Las
oportunidades de seguir pensando esta nocién son muchas, al advenir
los nuevos formatos del colonialismo y, con ello, productos artisticos que
le ponen en su mira, realismo mediante, a partir de los conflictos en 16-
gicas narrativas que coexisten e intentan anularse unas a otras. ;Cudl es
el contenido de las novelas, en cuanto a lo social que logra atravesar la
membrana de las formas de imaginacién heredadas y qué de la vida in-
dividual se filtra como significativa en las narrativas modernas? (Jameson,
[1994] 2000: 44). ;Cudles y cémo serfan aquellas colectividades en for-
macién que resuelvan la situacidn en que la clase dominante prescriba la
cultura, el saber, la creacién artistica, en formas de lectura de la realidad
y de la Historia que desmitifique los ideologemas instalados en la narra-
cién como potencia féctica de darnos diacronia social?

La literatura, asi, pierde su lugar de privilegio frente a los “textos”
que proliferan en la posmodernidad del Primer Mundo, pretendida-
mente globales y que, con ello, podemos ver la productividad de los es-
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critores de paises emergentes. ;Hay una capacidad de creacién que ex-
cede los modos narrativos de la estandarizacién massmedidtica, habida
cuenta de que estamos —quizds sin saberlo— redefiniendo la nocién de
temporalidad?
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Pastiche

Ignacio Duque Garcia
Universita degli Studi di Padova

Ya a finales de los afios setenta del siglo pasado, cuando Fredric Jameson
traz6 por primera vez un esbozo de ese marco cultural y filoséfico que,
de manera mds o menos aceptada, empezaba a ser conocido como pos-
modernidad, llamaba la atencién cémo, lejos de asentarse en un para-
digma simplista, que correria el riesgo de reducir el término a una simple
moda, o tendencia filoséfica mds o menos pasajera, el pensador esta-
dounidense pretendia incorporar una serie de categorias que, a la postre,
terminarfan consolidando las bases de su definicién de posmodernidad.
Dichas categorfas, definidas y bien desarrolladas ya en sus principales
escritos sobre la posmodernidad de los afios ochenta eran: el capitalismo
tardio y los conceptos de “teorfa”, de “pastiche” y de “esquizofrenia”.
Dicho de otro modo, lo que Jameson se proponia, casi desde el principio
de su elaborado teorético sobre la cuestién, era dotar al término de un
contexto histérico que no resultara extrano a la tradicién marxista (el
capitalismo tardio), de un marco epistemoldgico (la teorfa), de un rasgo
estético y lingiiistico definitorio (el pastiche) y, finalmente, de una pers-
pectiva ética, relacionada, sobre todo, con los vinculos entre el individuo
y una renovada percepcion del tiempo (la esquizofrenia).

Ya a mediados de los setenta, en una de sus primeras obras, Mar-
xism and Form, Jameson anotaba el término “pastiche” retomando el uso
que del mismo hacfa Thomas Mann en su novela Dr. Faustus, quien, por
su parte, se hacfa eco de las reflexiones de Adorno sobre las composicio-
nes musicales de Igor Stravinsky y Arnold Schonberg en Filosofia de la
nueva miisica (Jameson, 1974: 34). Afios después, en 1982, Jameson, en
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su conferencia impartida en el museo Whitney, publicada con el titulo
“Posmodernismo y sociedad de consumo”, sefalaba lo siguiente:

El pastiche, como la parodia, es la imitacién de un estilo parti-
cular o tnico, llevar una mdscara estilistica, hablar en un len-
guaje muerto: pero es una prictica neutral de esa mimica, sin
el motivo ulterior de la parodia, sin el impulso satirico, sin risa,
sin ese sentimiento todavia latente de que existe algo normal
en comparacién con lo cual aquello que se imita es bastante c6-
mico. El pastiche es parodia neutra, parodia que ha perdido su
sentido del humor (Jameson, 2002: 170).

Para entender el auge del pastiche, Jameson ponia en evidencia
la crisis de la parodia en un momento en el que los referentes universales
se presentaban fragmentados o, por recordar la famosa tesis de Lyotard
con la que iniciaba La condicion postmoderna (1979), ya nadie crefa en
ellos. “El efecto general de la parodia —ya sea con simpatia o con mali-
cia— es el de poner en ridiculo la naturaleza privada de esos amanera-
mientos estilisticos”, escribe Jameson, “sus excesos y su excentricidad
con respecto a la manera en que la gente normalmente habla o escribe.
Asi pues, en algtin lugar detrds de la parodia queda la sensacién de que
hay una norma lingiiistica en contraste con la cual no es posible burlarse
del estilo de los grandes modernistas”. E inmediatamente después se
pregunta: “;pero qué sucederia si uno ya no creyera en la existencia de
un lenguaje normal, del discurso ordinario, de la forma lingiiistica?”
(2002: 169). Nos ubica asi en un horizonte complejo, caracterizado por
la descentralizacién, la fragmentacidn, y es ahi donde el pastiche, tal y
como precisaria en su conocido ensayo “El posmodernismo o la 16gica
cultural del capitalismo avanzado”, adquiere su sentido: “la desaparicién
del sujeto individual, y su consecuencia formal de la reciente disipacién
del estilo personal, engendran la prictica casi universal de lo que se
puede llamar ‘pastiche’™ (Jameson, 1996a: 37).

Los ejemplos que Jameson ofrece a lo largo de su ciclo posmo-
derno son variados y van de esa arquitectura que aspira a combinar los
estilos del pasado con el contexto contempordneo; el cine que Jameson
atina en un nuevo género, “la nostalgia”, y que incluye obras tan dispares
como American Graffiti (1973) de George Lucas, Chinatown (1974) de
Roman Polansky, o 1/ conformista (1970) de Bernardo Bertolucci; y no-
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velas “aparentemente” histdricas como Ragtime (1975) o Loon Lake
(1980) de E. L. Doctorow, obras en las que, al igual que sucede en los
casos que se acaban de mencionar, el pasado se desprende de la historia
y queda reducido a un conjunto de imdgenes populares y estereotipos
culturales ficilmente reconocibles (Jameson, 2002: 175).

En todos estos casos, y siguiendo la argumentacién de Jameson,
el pastiche se presenta aqui como una consecuencia, casi inevitable, de
la fase tardfa del capital y de la “légica cultural” que de esta se desprende.
Un contexto, el posmoderno, en el que la crisis de la historia, entendida
también, en su magnitud mds social y cientifica, como aglutinadora de
discursos y como agente de cambio, la desmembracién de los proyectos
reguladores caracterisitcos de la modernidad o la crisis definitiva del su-
jeto, y consecuentemente de la subjetividad y del estilo, ha dado lugar
a un marco cultural distinto en el que incluso el propio significado, nos
dice Jameson

es puesto en entredicho; en su lugar nos queda ese juego puro
y azaroso de los significantes que llamamos postmodernidad, y
que ya no producen obras monumentales como las de la mo-
dernidad, sino que reorganiza fragmentos de textos preexisten-
tes, los bloques de construccién de la antigua produccién
cultural y social, en un nuevo y dignificado bricolage: metalibros
que recuperan las piezas aprovechables de otros libros, metatex-
tos que ordenan piezas de otros textos (Jameson, 1989a: 229).

El pastiche, como sucede con buena parte de la produccién filo-
s6fica y, del mismo modo, con el desarrollo de un campo semdntico
particular relativo, sobre todo, a la posmodernidad, termina por res-
ponder a la premisa con la que Jameson abria su obra Documentos de
cultura, documentos de barbarie, “;historicemos siempre!” (Jameson,
1989b: 11). Ahi se proponia Jameson el “desenmascaramiento de los
artefactos culturales como actos socialmente simbélicos” (1989b: 18),
en un procedimiento casi andlogo al que encontramos en sus reflexiones
al abordar el andlisis de esas obras en las que detecta el pastiche, la nos-
talgia. Se tratarfa pues de recomponer, a partir de retales estereotipados
(modas, incluso, de otro tiempo), una historia cuya vigencia en la pos-
modernidad se halla, cuanto menos, en tela de juicio. Desde este punto
de vista, la tarea de Jameson no dista mucho de la funcién que él mismo

157



atribuye a la obra de Adorno en la posmodernidad y que, por ende,
harfa de Adorno “el mds marxista de los marxistas”: a saber, la capacidad
de vislumbrar un futuro, “que profetiza la catdstrofe y proclama la sal-
vacién”, en ese estadio de aparente presente continuo que constituye la
posmodernidad (Jameson, 1996b: 231).

Es, en este punto, en el que las distintas propuestas en torno al
concepto de pastiche en la posmodernidad muestran una divergencia
mids notable: Linda Hutcheon, en su libro A poetics of Postmodernism,
plantea, en primer lugar, una visién mds amplia del concepto de parodia,
de manera que no quedaria reducido, como se podria deducir de los es-
critos de Jameson, a un rasgo propio de la modernidad (Hutcheon,
1988: 26); en segundo lugar, muestra su oposicién a la idea de una pre-
sunta puesta en cuarentena del pasado en el contexto posmoderno, de
manera que, para ella, la idea de tener como tnico referente para el pas-
tiche caracteristico del momento la historia, “historicidad genuina”, in-
cluso cuando esta llegase a nuestros dias en fragmentos, resultaria, en
su opinién, segmentada (1988: 24); por dltimo, como divergencia entre
su perspectiva y la de Jameson, se plantearfan no pocas dudas sobre la
validez y efectividad del marxismo como coordenada tedrica para inter-
pretar la obra de arte en la posmodernidad (1988: 213).

En Parody: ancient, modern, and post-modern (1993), Margaret A.
Rose critica, por su parte, la nocién de pastiche sostenida por Jameson al
considerar que no se trata de un rasgo idiosincrdsico de la posmodernidad
pues, tal y como habia sido descrita, sobre por todo ese cardcter de “pa-
rodia exenta de humor” que Jameson le atribuye, habria sido ficilmente
aplicable a muchas obras del tardomodernismo (Rose, 1993: 232).

No muy alejado de estas posiciones, se encuentran las reflexiones
de Simon Kemp (2006) contenidas en su escrito titulado “‘Parler une
langue morte’: Fredric Jameson et le pastiche postmoderne”, donde el
autor analiza el pastiche posmoderno, en los términos en los que los
que habia sido definido por Jameson, en la obra de Claude Simon y
Alain Robbe-Grillet, para terminar por criticar el modo demasiado ge-
neral con el que Jameson aplica indistintamente dicha categoria.

Inmaculada Murcia Serrano (2010) analiza estas cuestiones de
manera detallada en su articulo “La estética del pastiche postmoderno.
Una lectura critica de la teoria de Fredric Jameson”, donde pone el
acento en la deuda que, para ella, Jameson contrae con el posestructu-
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ralismo (Barthes y Foucault, fundamentalmente) y, en mayor medida,
con Guy Debord en la concepcién del pastiche posmoderno —en con-
traste con la lectura de Rose, mucho mds centrada en indudable proxi-
midad del estadounidense con algunos postulados de Jean Baudrillard
(Rose, 1991) que el propio Jameson admitiria tiempo después en su ar-
ticulo “Marxismo y postmodernismo” (Jameson, 1998: 51)—, y con-
cluye, senalando los riesgos de la generalizacién debidos a la pretensién
de salvaguardar esa herencia inviolable que detecta en la teorizacién de
Jameson, a saber, el marxismo y el posestructuralismo.

Massimo Fusillo (2016) va mds alld, y muestra sus reparos, por
una parte, a la genealogfa del pastiche trazada por Jameson y, por otra,
a la matriz tedrica que fundamenta su concepcién del pastiche, que, ex-
plica Fusillo, delimita definitivamente las posibilidades que el pastiche
ofrece sin tener esa “connotacién peyorativa todavia presente en el en-
foque marxista de Jameson” (2016: 4).

La critica mds reciente, sin embargo, parece no ser una cuestién
central como es el propio movimiento de las teorfas de Jameson, su evo-
lucién al tener en consideracién nuevos marcos socioculturales y la de-
riva que se percibe en algunas de las categorias que, inicialmente,
cimentaron su pensamiento. En este sentido, resulta especialmente sig-
nificativo el anuncio de cambio que se aprecia en su escrito “Cultura y
capital financiero” (en 1998: 181-212) en el que ese marco tedrico-eco-
némico del “Capitalismo tardio” arquitectado por Ernest Mandel, ba-
sado en las fases del desarrollo del capital en la historia, y que hasta
entonces habia sostenido toda la retérica posmoderna de Jameson, de-
jaba paso a un modelo de hegemonias en la historia del capitalismo,
modelo teorizado por Giovanni Arrighi en 1994 que conclufa en una
fase financiera del capital.

Esta revisién del marco socioeconédmico es central en la obra de
Jameson; recordemos que el modelo dialéctico que concluia en la pos-
modernidad reproducfa un esquema basado en las fases histéricas del
capitalismo tradicional e inclufa esa tercera fase descrita por Mandel. Y,
asi, del capitalismo industrial derivaba el realismo estético, del capita-
lismo monopolista se deducia el modernismo y, no serd necesario insis-
tir, el posmodernismo no es sino la 16gica cultural del capitalismo
avanzado. El viraje permitia entonces ajustar la cultura posmoderna a
un contexto que pasaba de “multinacional” a “global”, lo cual generaba
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algunos desajustes en la teorfa formulada por Jameson hasta entonces
(Anderson, 2000: 109; Davis, 1985; Duque, 2012: 86-94), pero, al
mismo tiempo, abria las puertas a nuevos objetos de estudio y a la revi-
sién de las premisas iniciales que habfan acompanado los escritos jame-
sonianos sobre la cuestién.

El cine de la conspiracién recogia el legado del cine de la nostal-
gia en La estética geopolitica (1995), donde se detallaba la dltima actua-
lizacién del concepto de “inconsciente politico”, y se orientaba el andlisis
hacia un doble objetivo: constatar la centralidad de la tecnologfa, por
un lado, y dilucidar la perspectiva que dichos metrajes emanan de un
supuesto futuro. De una manera més sintética, la asuncién de lo global
ha implicado, en Jameson, el rastreo de un presente que, si ya era con-
cebido como un conjunto de fragmentos del pasado que habia que re-
construir, ahora se completa con fragmentos de un futuro que ya estd
aqui, acompafiado incluso por algunos indicios de pulsién utdpica que
no pasardn desapercibidos para Jameson.

Las tltimas décadas han asistido al surgimiento de nuevas cate-
gorias interpretativas que, de la mano del fenémeno global, se han di-
latado entre las citas de los ensayos mds reputados. No ha caido en la
tentacién del optimismo que la proliferacién de diferencias y heteroge-
neidades llegd a generar en algin momento, de ahi que Jameson haya
optado por permanecer en su apostadero para seguir leyendo y anali-
zando cuanto le rodea. Y, en este sentido, el pastiche sigue siendo un
elemento central dentro del proyecto jamesoniano. En una entrevista
con Anders Stephanson publicada por primera vez en 1986, Jameson
reconocia que era necesario fomentar una vision critica

para deshacer el posmodernismo homeopdtico mediante los mé-
todos del posmodernismo: para trabajar en disolver el pastiche
usando todos los instrumentos del propio pastiche, para recon-
quistar un sentido histérico genuino usando los instrumentos
que he llamado sustitutivos de la historia (Jameson, 2007: 59)".

No se trataba pues de encontrar aspecto positivo alguno en la
posmodernidad sino, mds bien al contrario, de refundar el espacio con-
tempordneo de una manera decidida, radical, tal y como concluye en

! La traduccién me pertenece.
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esas mismas pdginas: “el Gnico camino completo ante la crisis del espacio
es inventar un nuevo espacio” (2007: 59).

El axioma, de ostensible cardcter nietzscheano, sirve como per-
fecta introduccién a los trabajos de Jameson de las tltimas décadas,
sobre todo a Una modernidad singular. Ensayo sobre la ontologia del pre-
sente (2002) y Arqueologias del futuro. El deseo llamado uropia y otras
aproximaciones de ciencia ficcion (2005), que tan centrados se encuentran
en interpretar el presente y escudrifar los restos de la historia, como en
conjeturar un futuro posible que ya estd en formacion. Reside ahi el
proyecto filoséfico de Jameson, una aspiracién muy préxima a la expre-
sada por Sartre en ;Qué es la literarura? (Duque, 2012: 188-198), y en
la que del pastiche sigue siendo elemento fundamental para el trabajo
del intérprete, ya sea este el propio Jameson, ya sean sus lectores.
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Posmodernidad

Silvia N. Barei
Universidad Nacional de Cérdoba

Por los afnos 90, como integrante de la cdtedra de Teorfa Literaria de la
entonces Escuela de Ciencias de la Informacién de la Universidad Na-
cional de Cérdoba, empezamos a leer, reflexionar y ensefiar a Fredric Ja-
meson, a proposito de la discusién acerca de las nuevas formas del arte.

Jameson era, indudablemente, de lectura obligatoria por la cla-
ridad de su pensamiento teérico, por la contemporaneidad de la discu-
sién y la clara vocacidn politica o, mds bien, aquello que uno podria
decir militancia intelectual.

Pero si, en ese momento, sus reflexiones implicaron un giro ne-
cesario para pensar las teorfas literarias posestructuralistas, su relectura
actual resulta un reencuentro con ciertas inquietudes particulares: un
nuevo movimiento de arranque para abordar cuestiones culturales ya
en otro milenio y, de manera especial, cuestiones artisticas y politicas.

Se me propone desarrollar la categoria de “posmodernidad”, en-
tendida esta como una herramienta conceptual para pensar los tiempos
actuales, y hacerlo a partir de la revisién de un aparato tedrico elaborado
en los 80 y los 90, expandido y repensado por su mismo autor hasta
nuestros dfas.

La implosién de la idea de modernidad como un estado de la
cultura que abarcé al menos cuatro siglos y la puesta en crisis de sus pa-
radigmas centrales, constituye un momento sefiero en su reelaboracién
cultural: proceso que se deriva de la necesidad de reflexionar sobre el
cardcter cambiante de la cultura del siglo XX.

La categoria de posmodernidad o posmodernismo, como prefiere
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llamarla Jameson en la actualidad (véase 2012) era una temdtica muy
novedosa en los programas de estudios sobre comunicacién y cultura,
en tanto herramienta tedrica que posibilitaba un mejor anilisis de lo
que estaba sucediendo con el cambio cultural de fin de milenio, nece-
sitado de interpretaciones mds agudas y enriquecedoras.

¢De qué habla Jameson cuando habla de posmodenidad?

De las condiciones particulares de una cultura en transicién, agotado el
paradigma moderno y atravesada por nuevas determinaciones en sus
practicas cotidianas, sus lenguajes, sus representaciones, sus complejos
problemas de construccién identitarias y sus textos artisticos dislocados.

Historizando el concepto, se sostiene que fue el poeta norteame-
ricano Charles Olson (1910-1970) quien hablé por primera vez de pos-
modernidad en la carta a un amigo, escrita el dfa en que Eisenhower
era elegido presidente, el 4 de noviembre de 1952. Olson describe aquel
presente en la segunda mitad del siglo XX como “posmoderno, poshu-
manista y poshistérico” (en Jameson, 1991: 14), tres categorias que ha-
brian de tener desarrollos y discusiones tedricas hasta nuestros dias.

Sin embargo, hay consenso en reconocer al arquitecto egipcio
Ihab Hassan (1925-2015) como quien adopta el término de manera
sistemdtica para hablar de arquitectura, pero también de tecnologia,
musica, artes visuales y de la literatura como una nueva sensibilidad,
pensando al posmodernismo como renuncia a los propédsitos emanci-
patorios de las vanguardias.

De todos modos, dos libros que nos llegan de la tradicién fran-
cesa son los que, entre otros, impregnaron los saberes académicos con
su reflexidn sobre un cambio sustancial en la cultura: La sociedad del es-
pectdculo ([1967] 1999) de Guy Debord y La condicién posmoderna
(1979) de Jean-Francois Lyotard. El primero, publicado unos meses
antes del Mayo francés, usa la categoria de espectdculo para hablar de
los nuevos modos de recepcién y consumo, y lo define como “el sentido
de la préctica total de una formacién econdmico-social, su empleo del
tiempo, la afirmacién de toda vida humana, o sea social, como simple
apariencia” ([1967] 1999: 41).

Por otra parte, Lyotard, a quien Jameson le atribuye una “voz
combativa y profética” (2014: 300), se detiene en lo que llama la caida
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de los grandes relatos modernos o “la pérdida de credibilidad en las me-
tanarrativas” y la tendencia al predominio de las “pequenas narrativas”
de cardcter flexible y mds creativas que aquellas de la modernidad.

Cuando irrumpe en el campo intelectual la categoria de posmo-
dernidad reformulada por Fredric Jameson, este era ya un teérico y cri-
tico consagrado de la literatura. Habia publicado Marxism and form
(1971) y The Prison-house of Language (1972)'. El posmodernismo o la
logica cultural del capitalismo tardio no nacié como libro, sino como un
articulo publicado en la New Left Review en 1984, en el que se leen las
ideas centrales que desarrollard, luego, en el libro a publicar en 1989:
desde una critica cultural marxista, su tesis central es que las nuevas 16-
gicas del mercado y del capital han colonizado toda la esfera cultural.
Y, mds especificamente, la esfera del arte, implicando un cambio o, més
bien, una ruptura fundamental que trasciende las modas y las innova-
ciones propias del imperativo estético modernista, con su necesidad
constante de renovacién en el arte.

La caracteristica central de la posmodernidad es que se han bo-
rrado las fronteras entre alta cultura y cultura de masas, y los nuevos
textos artisticos se desarrollan en forma de pastiche y de una estética
dislocada atravesada por la esquizofrenia. Y acd se estd refiriendo a Du-
champ y Gertrude Stein, al cine experimental y al happening, pero,
también, al punk y el rock new wave, al formato en video, la paralitera-
tura y las ediciones de bolsillo, el Reader’s Digest, el comic, la publicidad
y la pornograffa. Es decir, los textos formateados por la cultura de masas;
los textos que, cuanto mds kitsch, mejor.

Mis actualmente, Jameson ha incluido también a la novela entre
los textos posmodernos, sefialando que “la novela posmoderna que
ahora parece haberse convertido en un género, incluye tecnologias in-
formacionales que estdn mds alld del lenguaje anticuado” (2019: 320).
Aunque no es acd el espacio para desarrollarlo, no se puede dejar de se-
falar que la reflexién de Adorno y Horkheimer sobre la industria cul-
tural desarrollada en la década del 40, son el trasfondo critico del
pensamiento de un Jameson que, sin embargo, y ante la constatacidn
de un estado de cosas inmodificable, se hace menos radical.

! Hay versiones en espanol: Marxismo y forma. Teorias dialécticas de la literatura en el siglo
XX (Madrid: Akal, 2016) y La cdrcel del lenguaje. Perspectiva critica del estructuralismo y
del formalismo ruso (Barcelona: Ariel, 1980).
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¢Cual es el trasfondo social o lo que llamamos el contexto en
el que surge el pensamiento de la posmodernidad?

El de la sociedad post-industrial, el capitalismo multinacional o el post-
capitalismo, la sociedad de los medios y la globalizacién. O, en términos
de Jameson, el “capitalismo tardio”.

La categoria de capitalismo tardio acunada por el economista ale-
mén Ernest Mandel (1923-1995) trata de integrar economia e historia
recuperando las nociones analiticas de Marx, pero partiendo de la idea
de que el marxismo se ocupé de las leyes del capital, aunque no de fe-
némenos histéricos y culturales concretos.

En su libro de 1979, El capitalismo tardio, Mandel observa que
después de la Segunda Guerra Mundial se producen cambios sustan-
ciales en las sociedades: nuevas formas de industrializacién, nuevos pro-
ductos, otros modos de organizacién del trabajo, la revolucién
tecnoldgica, la instauracién de una economia mundial, el crecimiento
del salario y, con ello, la mejora de la calidad de vida de los trabajadores
que otorga nuevas posibilidades de consumo, de distribucién del capi-
tal y, en general, del advenimiento de lo que se llamé “el estado de
bienestar”.

Tal vez, esté de mds senalarlo (pero por las dudas lo hacemos),
que se estd hablando de las economfas del llamado Primer Mundo: es
decir, algunos paises europeos y Estados Unidos, dejando de lado a la
URSS y a otros paises asidticos como modelo alternativo de desarrollo
no capitalista.

Pues bien, el capitalismo al que se refiere Jameson emerge, a par-
tir de los 80, de la crisis de este Estado de bienestar en lo que él llama
su “fase recesiva’: flexibilidad en los empleos, automatizacién de la in-
dustria, avance de la informdtica y la robdtica, descentralizacién del ca-
pital, especulacién financiera, concentracién de Medios. Una forma del
mundo concebido como un mercado global en el que capital, mercan-
cias y mundo financiero se mueven libremente.

Sin embargo, Jameson no deja de senalar que, en el momento
de auge del Estado de bienestar alld por los 60, también el espacio para
la libertad se vefa como ilimitado, como una conquista social que habria
de propagarse no solo en Europa, sino también en los paises del Tercer
Mundo. Ello implic6 una expansién de reclamos en todo el planeta y la
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posibilidad de que nuevos sujetos culturales se hicieran visibles y toma-
ran la palabra:

la ampliacién del capitalismo a escala global produjo simultinea-
mente una inmensa liberacién de energfas sociales, una descarga
prodigiosa de fuerzas nuevas y no teorizadas: las fuerzas étnicas
de los movimientos negros y de minorfas (...), los regionalismos,
el desarrollo de nuevos portadores militantes de una conciencia
excesiva en los movimientos estudiantiles y de las mujeres, asi
como un conjunto de luchas de otras clases (2014: 610).

En su revision de lo que él mismo habia desarrollado como pos-
modernismo, Jameson insiste en que no se trata de hablar de un estilo
artistico (que entiende como ya pasado de moda en la actualidad), sino
de un “modo de produccién” que hay que inscribir, por estos dias, en la
tercera fase del capitalismo “que no ha pasado, sino que todavia estd muy
con nosotros” (Jameson, 2012: 21), y que implica, bdsicamente, la trans-
formacién de lo econdmico en cultural, y de lo cultural en econédmico.

Esto ha producido un cambio en la esfera de la cultura que liga
la produccidn estética a la produccién de mercancias, lo que hace que
el arte no solo cobre un valor diferente, sino que, también, ocupe un
lugar diferente en el sistema econémico del capitalismo tardio: importan
mds las galerfas, las subastas y los marchands, que los mismos artistas.

Por ello, lo que inicialmente se pudo pensar como una nueva re-
vuelta artistica, en realidad nunca escandalizd a nadie, porque lo que se
percibe rdpidamente es que la innovacién es parte de una demandante
urgencia econémica que afecta todas las esferas de la cultura. Por eso,
Jameson afirma que “estas transformaciones tienen consecuencias fun-
damentales tanto para la produccién artistica y cultural, como para lo
conceptual y la vida diaria” (2012: 52).

Es decir, el sistema de la cultura comienza a funcionar del mismo
modo que “la 16gica del capitalismo tardio”, segin reza el subtitulo de
su libro mds afamado, y el posmodernismo impone una especie de “po-
pulismo estético” como parte de las sociedades de consumo.
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¢Cuales son, entonces, las particularidades centrales de
estos nuevos textos artisticos y en qué términos definir
su estética dominante?

En 1991 Fredric Jameson destaca dos modalidades radicales: el pastiche
y la esquizofrenia. Ambas se inscriben en la “crisis del orden de la re-
presentacién” del mundo, entendiendo que toda representacién es
imposible.

El pastiche como mezcla de estilos o “canibalizacién” del arte del
pasado y borramiento de la figura de autor, es una parodia que ha per-
dido su impulso satirico: que ha sido despojada de risas y de fuerza cri-
tica. La fragmentacién y las diferencias coexisten de modo desordenado;
reestructuran y recontextualizan elementos ya dados, resignificando
aquellos que eran secundarios o menores y que, en el pastiche, pasan a
primer plano. En nuestra actualidad, sugiere Jameson, “no se pueden
ya inventar nuevos estilos y mundos: ya se han inventado; s6lo son po-
sibles una cantidad limitada de combinaciones” (1998: 22).

Por otra parte, la nocién de esquizofrenia, tomada de Lacan, le
ofrece un modelo estético para pensar la disociacion, el quiebre interno,
y el no sentido de los textos posmodernos.

Al romperse la cadena de significante y significado, se fractura la
percepcién del tiempo, y el mundo del texto queda desligado del con-
texto adoptando la fragmentacién esquizofrénica como estética domi-
nante. Sus ejemplos son la musica de John Cage, las obras de Samuel
Beckett y las “improvisaciones” del poeta estadounidense Bob Perelman.

Tanto el pastiche como la esquizofrenia pueden considerarse cen-
trales en la caracterizacidn de la estética posmodernista, en tanto repe-
ticién de un pasado que no es nostélgico ni aristocrdtico, sino como
una estrategia de intertextualidad que pone en juego la discusién del
pasado, los modos de representacién, el quiebre de sus estructuras in-
ternas, la citacién deformada y la estrategia retérica que, en términos
de Linda Hutcheon, conlleva “una puesta en primer plano de sus con-
tradicciones” (1993: 37). En cierto modo, pueden considerarse estilos
emergentes de los cambios estructurales mds profundos que tienen lugar
en las culturas contempordneas.

Podriamos decir que Jameson viene a cubrir el vacio tedrico que,
luego del primer momento de perplejidad, provocaban estos textos. Ela-
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bora una teorfa particular que no solo define el estatus de la nueva es-
tética y sus modos de produccién, sino que, también, los legitima, ex-
plicando el rebasamiento (no es superacién ni ruptura) del modernismo
estético con el que mantiene “una relacién simbidtica y parasitaria”
(2014: 595): sus raices en las mitologfas de los medios y la cultura pop,
y su revuelta, mds bien escéptica y juguetona, orientada a un futuro que
se vislumbra con pesimismo. Lo puramente estético estd ligado a la exi-
gencia de la mezcla, y lo impuro, reaccionando contra las formas mds
cldsicas del modernismo, disminuyendo su intencién subversiva y amol-
ddndose al nuevo orden econémico.

En su borramiento de la figura del autor, Jameson pareciera hacer
suyo lo que Barthes (a quien considera “el mds ejemplar de los viejos
zorros de la critica moderna”, 2014: 41), definfa en E/ placer del rexto,
veinte afos antes: “la imposibilidad de vivir fuera del texto infinito, sea
ese texto de Proust, o el periddico, o la pantalla de television” (Barthes,
[1973] 1998: 59). Y agregariamos, actualmente: la reproduccién digital,
los espacios medidticos, las redes, los teléfonos mdviles, las series, Netflix,
y los videojuegos; es decir, la produccién cultural de la imagen y las nue-
vas formas de percepcién que determinan tendencias estéticas. Y el mer-
cado lo sabe. Todo gesto del piblico consumidor sirve a los intereses de
los inversores, de las marcas comerciales y de la comercializacidn.

Excesos que Barthes no imaginé, y que el mismo Jameson anti-
cip6 cuando comenzd, en los ochenta, a hablar de posmodernidad.

¢Como entiende Jameson la posmodernidad hoy?

Si decimos que, en los 80, pudo atisbar, en tanto observador de la cul-
tura del nuevo milenio, e ir dando cuenta en sus trabajos posteriores de
enriquecer y complejizar su primera teorizacién, la lectura critica del
arte contempordneo le sirve de puente para la reflexion sobre las com-
plejidades del presente.

Por ello, en la introduccién de su Postmodernismo revisado, David
Sénchez Usanos dice que Jameson “tiene olfato para detectar lo intere-
sante” (2012: 15), y lo interesante sucede, justamente, en este pequefio
librito de breves reflexiones acerca de lo que el autor entiende como los
grandes problemas politicos de la actualidad: la catdstrofe ecoldgica, el
dilema de las migraciones y el conflicto con el otro, la dificultad 0 “neu-
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tralizacidn” de las utopias, las derivas de la estética posmoderna, leidas
en clave geopolitica.

Estdn exacerbadas las condiciones que dieron lugar al capitalismo
tardio: es decir, las comunicaciones entendidas como grandes redes cor-
porativas mundiales, las inversiones financieras en un mercado global,
la integracién de los paises en bloques desiguales (a veces, de manera
forzada y no exenta de violencias), la estandarizacién masificada de los
contenidos culturales (cuyo lenguaje comun es el inglés como lengua
imperial), y las ideologfas del consumo; condiciones que le permiten a
Jameson preguntarse, nuevamente, acerca de la relacién entre economia
y cultura. “Actualmente ya no queda ningtin enclave —ni estético ni de
ningdn otro tipo— en el que no reine suprema la forma mercancia”
(2002: 61), nos dice.

Pero Jameson no se deja engafar por el lugar comin de que vi-
vimos actualmente en un solo mundo. La critica a la fuerza homoge-
neizante de la cultura americana, ejemplificada fundamentalmente con
el cine de Hollywood, cuestiona las pretensiones globales, al tiempo que
sefiala el enorme peligro de poner a las historias locales solo como dife-
rencias emancipadoras.

Los ejemplos de México, Brasil, los paises del Caribe e incluso
los de Oriente, le permiten pensar que hay textos culturales que tienen
historias propias y de gran complejidad, que pueden dar cuenta de una
identidad cultural coherente, al tiempo que intentan integrarse a una
cultura global, dando diferentes respuestas, a veces contradictorias, pa-
radojales y no exentas de violencias. Al respecto, y tomando el ejemplo
del cine, reflexiona Jameson:

En esta situacién necesitamos inventar algunas preguntas nue-
vas que formular al cine del Tercer Mundo y al Tercer Mundo
en general, como dltimo espacio social que nos queda para bus-
car alternativas a la vida cotidiana y las relaciones sociales del
capitalismo de las grandes corporaciones. Sin duda es de temer
que el Occidente haya conseguido destruir los movimientos po-
liticos radicales del Tercer Mundo con tal éxito que en su lugar
solo hayan quedado las estériles pasiones del nacionalismo y el
fundamentalismo ([1991] 2018: 302).

Estas contradicciones entre lo local y lo global, las identidades y
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las diferencias, Primer y Tercer Mundo, hacen pensar a Jameson que los
hechos del mundo actual son tan complejos que las categorias que usa-
mos para describirlos son insuficientes.

Tal vez, por ello, en la conferencia de 2010 que citdramos, pro-
nunciada en el Circulo de Bellas Artes de Madrid (recuperada en 2012,
en El postmodernismo revisado, breve texto critico y provocador de nuevas
reflexiones), él mismo sefiala que ya es momento de cambiar la categorfa
de posmodernismo por la de posmodernidad para que no se entienda solo
como un estilo artistico, sino como una reflexién abarcativa acerca de un
gran cambio social y cultural de cardcter global. Sehala, entonces, que

Resulta mejor rebautizar mi teorfa como una teorfa de la post-
modernidad (...) aunque las connotaciones culturales todavia
persisten, otras dimensiones han de ser incluidas a la hora de
ofrecer una descripcidn verdaderamente total: concretamente
las dimensiones econémicas y politicas (...) Me gustarfa afirmar
ahora que globalizacién y posmodernidad son lo mismo, son
las dos caras de nuestro momento histérico (2012: 23).

Dificil momento histérico. Dificil, también, de entender un
mundo inusualmente inseguro en el que atin en muchos paises se man-
tienen condiciones de un orden que regfa al final de la Segunda Guerra;
un gran océano de incertidumbres que agudizan la recesién, el desem-
pleo y las crisis permanentes en lo econémico, lo social y lo politico.

Uno puede preguntarse entonces y legitimamente: ;ofrece solu-
ciones un pensamiento como el de Jameson? No, no es su finalidad.
Mis bien, ofrece elementos para pensar el modelo de la sociedad global,
la extensién mundial de sus particularidades, las formas de interaccién
y de poder de unas naciones sobre otras, la disociacidn entre el proyecto
global y los territorios vinculados a un Estado nacién, la modificacién
de las estéticas, su fragmentacion y las 18gicas de la subjetividad y del
deseo manipuladas por el mercado.

La segunda pregunta que uno puede hacerse es la que formula
Terry Eagleton (1997): ;es el posmodernismo revolucionario o conser-
vador? Interesante cuestién que dejamos que él mismo responda:

el postmodernismo es a la vez radical y conservador. Es un sor-
prendente rasgo de las sociedades capitalistas avanzadas que sean
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a la vez libertarias y autoritarias, hedonistas y represivas, multi-
ples y monoliticas (...) La ambivalencia politica del postmoder-
nismo reproduce exactamente esta contradiccién. Se puede
aventurar en una primera y cruda aproximacién, que gran parte
del postmodernismo es politicamente opositor pero econdmi-
camente cémplice (1997:195).

Y nos queda una tercera pregunta que atafe, especificamente, a
la condicién posmoderna en América Latina.

Quizd, sea vélido discutir como latinoamericanos, en un mundo
periférico, poscolonial (o de-colonial) y globalizado, con grandes masas
de excluidos y de otredades, si la posmodernidad puede dar respuesta
critica a la légica de los desequilibrios propios del capitalismo avanzado,
y traspasar el umbral del campo de la estética al dmbito de lo social y de
lo politico, haciendo de la Diferencia (las sexualidades, las subculturas,
lo religioso, lo ecoldgico, la diversidad lingiiistica) un desafio a la Iden-
tidad del orden vigente; no como negacidn especifica de las institucio-
nes, sino como subjetivacion estratégicamente responsable de otras
formas posibles de vida social, democrdtica, participativa.

Nadie duda de que el arte latinoamericano de las tltimas décadas
puede ser catalogado, entre otras cosas, como posmoderno. Sin dar
nombres, podemos mencionar los géneros y estilos: las performances e
instalaciones, las autorepresentaciones transfeministas, el Land Art, la
nueva figuracidn, el arte digital, la bioestética, el narco-rap o las letras
del funk, el circo y la murga, la videoinstalacién y los documentales, las
reescrituras parddicas, todos ellos pueden analizarse de manera perti-
nente desde esta categorfa que nos ocupa. Efectivamente, son textos es-
quizofrénicos y pasticheados, y estdn ligados a formas del entrete-
nimiento, el deseo y el consumo contempordneos.

Pero, también, se inscriben en una historia en la que se denuncia
el cardcter colonial: es decir, la lectura de la modernidad como colonia-
lidad, como un borde que permite otras opciones, entendido asi el
mundo del arte como actividad politica, y como manera de tratar en su
complejidad conflictiva los procesos sociales e histéricos.

América Latina es, simultineamente, un continente premo-
derno, moderno y posmoderno, segin qué se mire: las culturas aut6c-
tonas de la Amazonia, las urbanizaciones marginales de Lima o San
Pablo, o los barrios ricos de Santiago, México o Buenos Aires. Su reali-
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dad actual es su extrema diversidad y desigualdad, mds alld del mito
(vuelto utopia, en algunos momentos) de la “Patria Grande”.

El “buen vivir” o el “vivir juntos satisfactorio” atraviesa de Norte
a Sur como demanda a sus principios democrdticos, participativos e
igualitarios. El feminismo, los movimientos sociales y populares, las
nuevas juventudes, las convivencias interculturales e internacionales, y
la ecologfa responsable, estdn discutiéndose todos los dias en un infati-
gable esfuerzo por aunar teorias y précticas. Estdn haciéndose, en un
continente donde no se percibe teéricamente la muerte del sujeto, sino
empirica y dolorosamente, los sujetos muertos por la policia, el hambre,
la trata o el narcotrafico. El arte incluye al otro/la otra como parte de
un proyecto plural e identitario a la vez.

La esperanza, mds alld de un cierto pesimismo posmoderno que
finalmente resulta conservador y no emancipador, estd en nosotras y
nosotros mismos, en una era posmoderna en la que las y los artistas,
como dice Jameson, “que quieren cambiar sus estilos bien pueden volver
a llegar a la conclusién de que primero tienen que cambiar el mundo”

(2014: 104).
Coda

Reviso este trabajo en cuarentena, en medio de una pandemia que tiene
al mundo entero azorado. Cuando lo envié hace un par de meses, se ce-
rraba con la expresién “primero tienen que cambiar el mundo”. Pues
bien, el mundo ha cambiado de golpe y ante nuestros ojos. Y lo que su-
cede a primera vista es que ha cambiado para peor: miles de enfermos
y muertos, un colapso financiero, industrial y comercial sin precedentes,
millones encerrados en sus casas, nifios y jévenes sin ir a la escuela y re-
cibiendo una improvisada educacidn a través de las pantallas, ancianos
abandonados en geridtricos y casas de retiro, miles de despedidos y gente
sin trabajo entre los cuales los artistas constituyen un grupo enorme,
mujeres asesinadas o compelidas a vivir con sus maltratadores, cdrceles
como zona de riesgo, delitos y ciberdelitos, fake news, mentiras y opor-
tunismos, gente indiferente, gente asustada, gente excluida, gente cal-
culadora, gente solidaria, etc. etc.

Hablamos arriba de rebasamiento de la modernidad. No sé qué
estard pensando Fredric Jameson por estos dias, pero debe estar seguro
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de que la posmodernidad también ha sido rebasada. Y que necesitare-
mos nuevas categorias para responder las preguntas que en estos mo-
mentos nos desvelan: ;se entenderd, finalmente, que el “capitalismo
tardio” es, en gran medida, culpable de este gigantesco colapso? ;Apren-
deremos a vivir sin desestimar el cambio climdtico, la contaminacién y
los comportamientos ecodepredadores que nosotros mismos hemos pro-
vocado? ;Podremos construir nuevas utopfas? ;Saldremos mejores de
este desafio mundial?

En principio, imagino que Fredric Jameson podria reiterar con
lacida actualidad lo que le decia a Graciela Speranza en un reportaje,
hace més de diez afios, en ocasidn de una visita a la Argentina: “Estamos
en una gran etapa de transicion entre un capitalismo con sus propias
formas culturales, su politica y sus relaciones sociales... hacia algo nuevo.
Una ruptura radical”.
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(Lo) simbolico

Juliana Enrico
CONICET, Universidad Nacional de Cérdoba

La produccién analitica de Fredric Jameson, en torno de una teorfa del
lenguaje que pueda abordar en tanto “artefactos culturales” las materias
de lo imaginario en las tramas del sentido histérico, nos lleva a su pro-
funda elaboracién de la nocién de “lo simbdélico”, en tanto representa-
ciones fundantes de la cultura. A lo largo de esta conceptualizacion, nos
interesa detenernos en las formulaciones que introduce en didlogo con
el postestructuralismo lingiiistico y con el psicoandlisis lacaniano, reto-
mandolas dentro de las tradiciones marxista y estructuralista. Se trata
de una frontera entre los textos literarios modernos y la alteridad de las
literaturas posmodernas, donde los referentes simbdlicos del mundo pa-
recen debilitarse, fragmentando y estallando la imagen del sujeto en una
pluralidad de figuraciones inconscientes, no solo alienadas y alienantes,
sino dispersas, ilegibles e innombrables.

En este marco, las intensidades del sujeto, sintoma del capita-
lismo tardio que conceptualiza Jameson ([1994] 2004), serfan la forma
“desatada” en que derivan las subjetividades contempordneas, volvién-
dose cada vez mds irrepresentables e inasibles en términos de una tem-
poralidad situada (siempre en referencia al pasado y al futuro como
escenarios u horizontes histéricos, fruto de un devenir organizado dis-
cursivamente en torno de significantes y narrativas centrales que dan
sentido a una cierta cultura y sensibilidad epocal).

Es decir que, en las sociedades posmodernas, el lugar de enun-
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ciacién y afirmacién del sujeto se encuentra radicalmente debilitado
por la pérdida de soportes interpretativos, de una experiencia signifi-
cativa en y para el mundo, no tanto en relacién con lo vivido en forma
privada a través de las intensidades que atraviesan el cuerpo —en la
carne, el sexo, el género, la experimentacidn y todo tipo de efectos
drag en la identidad-, sino en relacién con sus representaciones ma-
nifiestas, las cuales revelan las improntas del lenguaje en la subjetividad
tal como el mundo nos pide ser, o tal como nos enfrentamos a su ley
“exterior”.

Parole, lugar de enunciacidn, inconsciente del lenguaje que se
manifiesta, representado, a través de las formas sociales que sostienen
la puesta en escena del sujeto: tal es la nocién de lo simbdlico que nos
trac Jameson, donde la “representacién” se realiza a través de actos lin-
gliisticos, siempre dramatizados mds alld de la palabra (lo cual traduce
la nocién del “inconsciente freudiano” a la escena politica del signifi-
cante). Y esto se manifiesta, también, en la espacialidad del cuerpo,
atravesando capas de emociones que liberamos de la piel, en la mirada,
en el ardor fisico o en el distanciamiento, cuya expresién implica las
identificaciones libidinales y simbdlicas del sujeto. De ah{ que, por
ejemplo, “perder la voz” sea tan “literal” corporalmente, en tanto sin-
toma de perder “la letra”, la palabra, el cuerpo entero como experiencia
de pérdida del discurso, o bien que el “brillo en los ojos” pueda trans-
parentar un fuego que nos desborda.

Justamente en esta encrucijada, en medio de los efectos oniricos,
psicodélicos e incluso psicdticos del inconsciente, de las imdgenes del
pensamiento, y del orden consciente o racional que ordena y configura
nuestra realidad (o significacion) frente a y en el mundo (a través del
lenguaje), Jameson afirma “la inconmensurabilidad cualitativa, entre la
memoria vivida del suefio y el vocabulario opaco y pobre que encon-
tramos para transmitirlo” (1995: 5). Es decir, que hay un gran hiato
entre las maravillas del imaginario y sus traducciones del otro lado del
espejo, alli donde las palabras atraviesan un muro que desertifica la pro-
liferante locura de la psiquis humana, pero cuyo pasaje o “mediacién”
garantiza el sentido y la comunicacién en el espacio de la cultura. Y
agrega Jameson:

esta inconmensurabilidad entre lo particular y lo universal,
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entre lo vecii y el lenguaje mismo, es un lenguaje en si mismo
en el que habitamos, y del cual emergen, necesariamente, todas
las obras de la literatura y de la cultura (1995: 5)".

Con este planteo, Jameson intenta pensar el acceso a la “Otra es-
cena’ del lenguaje (o al inconsciente), pero no mediante explicaciones
psicologistas sobre la trama interior de la “psiquis” del individuo (por
ejemplo, a través de los grandes mitos fundantes del “yo”, heridas nar-
cisistas mediante), ni en torno de sus deseos, imdgenes y fantasfas in-
conscientes como “estado puro” pleno de sordidez, oscuridad, psicodelia
y perversidad. Su mirada parte, en cambio, de las elaboraciones sociales
que median el discurso del sujeto, lo cual determina su forma de estar
en el mundo al atravesar, simbdlicamente, el muro de la conciencia y el
muro del lenguaje. Y, por eso, apela a la teorizacién sobre el lenguaje,
tanto en Freud como en Lacan, en tanto tesis materialistas®.

De este modo, a través de Lacan en su “retorno a Freud”, Jame-
son enfatiza la importancia de que la designacién (o “el nombre”) cons-
tituye el acto fundacional por el cual el ser humano entra a la relacién
simbdlica. O sea que eso que es un cuerpo (lo que es carne) “deviene”
humano al ser nombrado mds alld de su imago interior. Porque, reto-
mando el planteo de Lacan desde el estadio del espejo que signa una re-
lacién de “alteridad” respecto de nuestra propia imagen, Jameson
sostiene que la palabra que nos nombra “libera una investidura imagi-
naria’, y se inscribe en nosotros como un significante que viene a re-
presentarnos, poniéndose “en nuestro lugar”. Mds tardiamente en la
teorizacién lacaniana, la intervencién del Gran Otro (Autre) “ratifica la
asuncién del sujeto dentro del campo del lenguaje” (Jameson, 1995:

! En su nocién de inconsciente politico, Jameson (2004) retoma las tesis freudianas del
inconsciente como lenguaje, y luego la triada lacaniana Real, Simbélico, Imaginario
(Lacan, [1966] 2008). Ver, en este sentido, Enrico (2020).

2 El orden significante, por tanto, alude al “rasgo” que representa al sujeto y anuda su
significacién a través de enunciados “conscientes” (también imdgenes). Jameson retoma
de Saussure la nocién de significante, no solo en el sentido de la “fase material del signo”
(articulada al concepto o significado), sino en términos de la representacién del sujeto
de su identidad simbélica (a través de la cadena significante, en sus fijaciones y en sus
desplazamientos). Por ende, la nocién del lenguaje como “forma” y no como sustancia,
reaparece claramente en sus formulaciones. Ver Saussure (1945).
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23), signando una profunda otredad donde lo imaginario queda alie-
nado por el orden simbélico’.

La referencia simbdlica a los significantes, que configuran la es-
tructura central del sujeto, es lo que caracteriza la importancia de la fun-
cién simbdlica en la “realidad” que el sujeto expone manifiestamente
en sus actos, declinando a favor del equilibrio de la funcién significante,
que “asume” un sentido, mds que en la “degradacién” de lo simbélico
en lo imaginario®.

En la “reescritura de Freud” que realiza Lacan, el “yo” se vuelve
“simbolo” mediante el advenimiento del “yo social” que habilita la “vida
psiquica madura” del sujeto, signada por la funcién simbdlica o discur-
siva que es capaz de ordenar y expresar un mundo “pre-verbal” de ima-
genes y afectos. El sujeto queda, entonces, eternamente fragmentado,
reintegrado y alienado en el Orden Simbélico a través del deseo del otro.
Dicha “cesura” estard marcada por el “falo” o significante falico: Gran
Otro que nos nombra al entrar en el lenguaje y nos “ubica” en la cadena
simbolica. Esta “inscripcién” en torno de la falta, viene a recordarnos,
tal como lo piensa Jameson, no solamente el limite representacional de
los discursos en relacién con “las cosas”, sino la fuerza del “nombre” y

3 Jameson menciona que las fuentes imaginarias de pasiones como la ética organizan sus
temas en torno de oposiciones binarias (1995: 35), las cuales se traducen en rasgos mo-
rales (y en tal sentido analiza que “la vida intelectual del capitalismo consumidor” debe
ser explicada a través de los fendmenos colectivos de la historia —transindividuales—, reins-
cribiendo la importancia de las representaciones simbélicas desde un punto de vista his-
térico y social). Es decir que, mds que ahondar en la distincién topoldgica entre
Imaginario y Simbdlico, piensa el despliegue de una “genuina metodologfa” a partir de
sus anudamientos en actos concretos. Por tanto, la fijacién en las oposiciones binarias,
como ocurre en el Imaginario con la oposicién de “cédigos” rivales: bueno/malo, dios/el
diablo, debe ser superada mediante esta via materialista.

# Jameson desarrolla ampliamente esta distincién entre Imaginario y Simbélico (reto-
mando a Freud y a Lacan) en Imaginario y Simbélico en Lacan (1995). Al asumir, con
Lacan, que mds que “un depésito de simbolos universales” en el sujeto —propio del sim-
bolismo de los suefios— la “funcién significante” (“ni imagen ni simbolo”) ordena la vida
psiquica adulta, Jameson aporta a poder pensar en tanto “experiencia” ambos érdenes
articulados en tanto relacién “madura” en la vida psiquica como un todo inextricable,
pero distinguibles en tanto “cristalizaciones” que ordenan la economia libidinal en torno
de “sintomas” o “referencias simbélicas” que estructuran el sentido del sujeto. De este
modo, la funcién del significante filico media nuestra entera relacién con el mundo (cfr.
1995: 19), al articular nuestra experiencia en relacién con lo Real (marcando nuestra
irreductible castracién, en tanto angustia o deseo por lo “insimbolizable”).
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la “palabra” del sujeto en el espacio social: es decir, la “cadena signifi-
cante” a la que articula sus significaciones y practicas, entre las tramas
del lenguaje y de la cultura. Por ende, resulta clave indagar los distintos
discursos, ideologias y condiciones materiales de vida que regulan los
comportamientos éticos y nos ponen limites frente a los otros.

A partir de estos andlisis, podemos saber que nuestras posiciones
neurdticas, a través de la mediacién de la palabra (ley simbdlica) en la
escena social y cultural, nos permitirdn transitar la vida “sanamente”,
tramitando pasiones y angustias incontrolables para demarcar nuestros
limites en relacién con el mundo humano y no humano, sin tener que
andar violando o matando a mujeres y nifios en las madrugadas som-
brias y oscuras para gestionar un exceso de pulsién que no cabe en nues-
tros cuerpos (o bien, sin llegar a la locura o la psicosis).

Por tanto, si a través de esta analitica podemos afirmar, frente al
lugar o fuente privilegiada de enunciacién de un “yo”, la escena en que
el sujeto es atravesado radicalmente por el Gran Otro que es la ley del
lenguaje (Nombre del Padre o significante filico, en términos de Lacan),
es importante indagar la concepcién lacaniana del lenguaje y del sujeto,
tal como la retoma Jameson. Se privilegia en el andlisis, por ende, el
momento y la forma en que lo simbélico se cristaliza como sentido, al
inscribirse en una narrativa o ley social, deteniendo el flujo indefinido
del orden imaginario, sin ley exterior. Es decir que, inscripto en la cul-
tura y en la historia en tanto claves espaciales y temporales fuertes que
arman sistemas de sentido epocales, el acontecimiento del sujeto se
vuelve consciente, en remisién a sus condiciones sociales de enunciacién
y legibilidad (atn en el abismo de lo inconceptualizable que rodea,
como una sombra sin nombre, su existencia y su devenir).

Jameson expone que, siendo que una ley exterior al sujeto ordena
su palabra y su existencia vital y significante (aliendndolo en el lenguaje
a través del rodeo de un Real insimbolizable: una Historia a la que nunca
puede acceder la palabra en términos representativos o conceptuales), la
idea es analizar los efectos de esta concepcién del sujeto barrado o cas-
trado, desde la perspectiva de sus relaciones con los otros y con el mundo
(la “cadena significante”), a través de los avatares de su deseo, y no solo
de su palabra. Es algo que el estructuralismo lingiiistico no puede explicar
como fenémeno de la “conciencia” que organiza racionalmente la iden-
tidad y las relaciones sociales, y que el “gran Otro”, anudando registros
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extrafios a la conciencia, viene a significar. Asf es que, en los sintomas y
afectos del cuerpo, y en remisién a la nocién de sinthome en Lacan, se
manifiestan materialmente (ordenados o no, ademds, a través de la pala-
bra) las pasiones del sujeto, en una multiplicidad “hablante”.

Tal como lo aborda en particular en Documentos de cultura, do-
cumentos de barbarie (1989), Jameson indaga las determinaciones so-
ciales necesarias a todo acto de interpretacidn del mundo. Se trata del
modo en que las formas histdricas del lenguaje y de la lengua se insertan
en los discursos sociales y en cada acto de enunciacién. A través de su
nocién de “inconsciente politico”, afirma que “no hay nada que no sea
social e histdrico” (y, por ende, “politico”). Por tanto, en el contexto del
crecimiento de las tesis postestructuralistas en Francia, sobre todo, pos-
tula la importancia de asumir un anlisis de “los maltiples caminos que
llevan al enmascaramiento de los artefactos culturales como actos so-
cialmente simbélicos” (1989: 18).

Con ello, reescribe la nocién de “ideologia” en tanto realidad
socialmente determinada, tan material como cualquier otra actividad
social y, por ende, simbédlica’. Este encuadre aporta, dentro de una con-
cepcién postmodernista o postestructuralista del lenguaje, a la configu-
racién del marco que Jameson postula como método: es decir, “la
interpretacién politica de los textos literarios (...) horizonte absoluto

> En sus andlisis del capitalismo tardio, en medio del clima de articulacién epocal entre
posmodernidad y mercado (cuyas précticas significantes centrales gobiernan la vida con-
tempordnea), Jameson afirma —al cuestionar este intento de separacién entre ideologia y
realidad, que tanto ha pregnado en nuestras sociedades neoliberales y en la formacién de
subjetividades individualistas—: “la ideologia del mercado no es, lamentablemente, un lujo
o adorno suplementario, ideacional o representativo, que pueda ser extraido del problema
econémico y luego enviado a la morgue cultural o superestructural para que los especia-
listas lo diseccionen. La ideologfa de mercado es en cierto modo generada por la cosa en si,
como su imagen derivada objetivamente necesaria; en cierto modo ambas dimensiones
deben registrarse juntas, tanto en su identidad como en su diferencia” (Jameson, 2004:
309, la cursiva es mia).

Y agrega: “La ideologfa de mercado nos asegura que los humanos causan desastres cuando
intentan controlar sus destinos (“el socialismo es imposible”) y que somos afortunados al
poseer un mecanismo interpersonal (el mercado) que puede sustituir a la /ubris humana
y la planificacién, y reemplazar por completo las decisiones humanas” (pp. 322-323).

O sea que, desde el punto de vista de este marco ideolégico, el simbolismo humano —es
decir, lo que nos hace humanos, que Jameson denomina “el tesoro del significante™
como forma de accidn social organizada y significante en el espacio del lenguaje, se vol-
verfa irrelevante desde el punto de vista politico, cultural y social.
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de toda lectura y de toda comprension” (1989: 15). Su nocién de “texto”
comprende entonces (como en Deleuze, Barthes y Derrida) el plural de
una multiplicidad de narrativas, lenguajes, imdgenes, poéticas, pasiones,
mensajes y misterios que atraviesan los pliegues del tiempo histérico,
pero siempre en referencia a una historicidad radical anclada a la materia
textual (mds que desligada en el plano de las intensidades inmanentes)®.

Recordemos que, en este sentido, Jameson retoma la concepcidn
wittgensteiniana del lenguaje como forma de vida, articulada al marco
histdrico que da estructura, coherencia y consistencia a la dimensién
imaginaria o figural de los discursos, mediante la simbolizacién de las
narrativas del sujeto y de la sociedad, tal como van “cristalizando” en el
tiempo y en el espacio. De este modo, toda teoria social debe situarse
sobre esta concepcién del lenguaje y del sujeto, en la clave de una radical
inconmensurabilidad (que es lo vacuo y abstracto del medio universal
del lenguaje), tal como se elabora en el campo lingiiistico y estético,
dando forma comunicante y significante a todo fenémeno social.

Pero lo hace enfocado en la frontera entre marxismo y psicoand-
lisis, para intentar “explicar” el proceso de transformacién mediante el
cual el sujeto habla, como también los modos en que los materiales pri-
vados de la vida y el suefio se hacen publicos (tema central que aborda
en Imaginario y Simbdlico en Lacan). Estos materiales estdn atravesados
por las formas del lenguaje que hacen comunicables e inteligibles sus
contenidos, siempre desde marcos socialmente elaborados que median
la expresién. Por ello, interesa desplegar brevemente su anélisis teérico,
que pretende salirse de la explicacién dual de una palabra manifiesta
(eg. parole o discurso), atrapada entre la estructura superficial de la con-
ciencia o del texto literario (orden simbdlico que produce una textuali-
dad legible, interpretable y compartible), y la estructura profunda de

¢ Aqui es importante mencionar el aporte de Jameson a una teorfa de los “modos de pro-
duccidén textual” para pensar la critica literaria y la critica cultural, cuya hermenéutica
enfrenta un clima polémico y hostil. En este sentido, interesa su discusion de la inter-
vencién barthesiana sobre el texto “legible” o realista de Balzac, como produccién textual
de “puro texto y écriture” en S/Z (Jameson, 1989: 16). En tal marco, Jameson también
recupera otras lecturas tedricas: de Barthes, el funcionamiento de la cadena significante
en base al signo lacaniano; de Deleuze y Guattari, la critica a la interpretacién psicoana-
litica del sujeto; y de Derrida, la critica a la metafisica del texto. A partir de estos andlisis,
reorienta los cruces entre psicoandlisis y marxismo desde una perspectiva materialista,
histérica y politica.
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los “subtextos” inconscientes (inframundo oscuro e inaccesible: reino
fantdstico de las imdgenes, de las fantasias y de lo imaginario).

Volvemos, asi, sobre sus lecturas de las nociones de Imaginario
y Simbdlico en Lacan, en el rodeo de lo Real. A partir de los aportes de
Freud, Jameson piensa la naturaleza del proceso poético “del suefio” en
cuanto aporte al andlisis literario dado que, mediante la dialéctica “entre
el deseo y la fantasfa individual, y la naturaleza colectiva del lenguaje y
la recepcién” (1995: 9), la sobredeterminacién canaliza y traduce las
pulsiones en gratificaciones libidinales, y libera la energfa psiquica a tra-
vés de mecanismos de condensacién y desplazamiento. En estos proce-
sos, el “disfraz” de los contenidos inconscientes o libidinales “crudos”,
hace que sean tramitados o traducidos mediante simbolos que ordenan
formalmente (mediante la produccién del placer estético, en el caso de
los textos y materiales literarios) el desorden o exceso de las pulsiones.
En la apropiacién jamesoniana, el uso “herético” (cfr. 1995: 9) del mé-
todo psicoanalitico en la literatura permite una comprensién mds pro-
funda del abordaje poético o semidtico de la produccién simbdlica
humana, en tanto “dramdtica” que articula la “experiencia” individual
o subjetiva con la estructura social e histdrica que enmarca sus interpre-
taciones y significaciones.

Situar este andlisis nos permite traducir metodolégicamente el
“acceso” a los materiales culturales y a los objetos del deseo que atraviesan
nuestra vida con otros, a través de este espacio inconmensurable que “es
un lenguaje en si mismo” en el cual habitamos, y en el cual se inscribe
toda relacién social (por medio de las palabras y del valor social de sus
simbolismos o ligaduras significantes). En tal sentido, Jameson plantea
(saliendo de la disyuntiva entre la existencia y la expresién individual del
sujeto, con Sartre; o de la alienacién del sujeto en el lenguaje, con Marx;
es decir, entre la alternativa realismo y modernismo, o entre nominalismo
y convencionalismo) la importancia de situar la experiencia del sujeto
como narrativa culturalmente significante y sensible.

En las lecturas de Freud y Lacan sobre la teoria del lenguaje (pre-
sentes, aunque no suficientemente manifiestas), Jameson intenta situarse
sobre el dilema mismo que lleva a la teorfa literaria al punto crucial de
“desarrollar instrumentos conceptuales capaces de hacer justicia a la ex-
periencia postindividualista del sujeto en la vida contempordnea misma,
asf como en los textos” (1995: 47). Tal necesidad, afirma, “es subrayada
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por la retérica contempordnea persistente de la fragmentacién del su-
jeto” (1995: 47), ya sea desde las lecturas del Anti-Edipo en Deleuze y
Guattari (su “elogio” de la deriva loca del deseo y del sentido como di-
seminacién intermitente y esquizoide del sujeto), como desde las tesis
marxistas del descentramiento de la conciencia, que produce en el sujeto
un dilema existencial entre conciencia o libertad. Deleuze y Guattari
(1972, 1980) plantean una inmanencia de las intensidades afectivas en
plena diseminacién esquizoide y, desde alli, Jameson intenta situar las
proliferaciones imaginarias dentro del campo simbélico: es decir, en el
espacio del lenguaje (y nunca del todo “desatadas”, sino asidas a las “en-
crucijadas” que insertan al sujeto en el orden simbélico) y en el espacio
de la comunicacién en un tiempo histérico determinado (dado que las
pasiones no podrian ser siquiera pensadas por fuera de la mediacién dis-
cursiva que inscribe su percepcién y sus efectos).

Jameson retoma de Lacan la funcién del lenguaje en el psicoand-
lisis, entonces, para pensar sus efectos no solo en el dmbito de la clinica,
sino desde un punto de vista conceptual, en el horizonte cultural. Y lo
hace mediante su nocién del Orden Simbélico como “un intento de crear
mediaciones entre el andlisis libidinal y las categorfas lingiiisticas” (Ja-
meson, 1995: 25). Es decir que mediante la palabra pretende no sim-
plemente “sustituir”, por ejemplo, materiales sexuales por materiales
lingiiisticos, sino mds bien situar e imaginar un “esquema transcodifica-
dor que nos permita hablar de ambos dentro de un marco conceptual
comin” (1995: 25), que seria el discurso mismo del sujeto en el mundo
o bien su forma de actuar. O sea que los “instintos” son ya producto del
orden simbélico, y no puras fantasias imaginarias desatadas o desenca-
denadas. Por ende, a través de la funcién de la palabra (o del significante
material), “responden” a un discurso, que es el discurso del Otro, cuyas
“representaciones” narrativas sostienen la subjetividad, ain fragmentada.

Este anudamiento de lo inconmensurable es, en definitiva, la ins-
tancia del sujeto que Lacan esquematiza en los diferentes grafos, como
en el grafo del deseo. Si el orden simbélico organiza el orden imaginario,
respecto de los cuales lo Real permanece radicalmente heterogéneo, la
verdad del sujeto seria, entonces, el modo en que en el sujeto se anudan
y “cristalizan”, existencial y materialmente, estas instancias (los flujos
imaginarios de intensidades, y el orden simbélico que configura y or-
ganiza sus nombres y narrativas), sobre la resonancia infinita de la alte-
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ridad de lo Real que atraviesa su historicidad y sus articulaciones. Co-
nocimiento y verdad, en este marco, se vuelven narrativas inconciliables.

Para volver sobre nuestras formulaciones iniciales, revisemos nue-
vamente el planteo jamesoniano. ;Cémo piensa la nocién de lo simbé-
lico Jameson? O bien, ;cdmo piensa la funcién simbélica? Una primera
gran intervencidén analitica que introduce consiste en mediar el andlisis
psicoldgico y el andlisis social desde una perspectiva cultural materialista,
a partir de las lecturas del psicoandlisis y del marxismo. De este modo,
indagando las “explicaciones” sobre la conformacién del sujeto més alld
de todo contenido racional y conceptual de los discursos, explora gran-
des mitos como el de Edipo, el cual vendria a situar la ley del padre en
el sujeto’. Ello refiere a sus limites y su separacién originaria de la madbre,
y todas las maldiciones psiquicas y culturales respecto de un estado de
naturaleza salvaje ¢ instintivo que debe atravesar diversas prohibiciones
(mediando el incesto, la envidia del pene, o el deseo primitivo de una
sexualidad perversa y polimorfa), a partir de una ley paterna que, al ser
incumplida, provoca ceguera, destierro y muerte, en una trama de “des-
conocimiento” fundante. Desde estos grandes mitos “de origen” que
signan el pasaje de la naturaleza a la cultura en el sujeto, hay un retorno
primigenio del sujeto a la situacién oscura de una prohibicién funda-
cional que va generando sucesivos deseos, traumas y represiones que
“dan forma” al yo (en la senda de las tdpicas freudianas, que introducen
las tesis del inconsciente en tanto lenguaje u “otra escena”).

La articulacidn, y a la vez cesura, dentro de los propios procesos
de configuracién y formacién del sujeto en Lacan, es, justamente, la ley
del lenguaje. Y este hiato entre el lenguaje y el sujeto es una clave ana-
litica central retomada por Jameson en su elaboracién de la nocién de
lo simbélico. Recordemos que Lacan introduce la conceptualizacién del
Autre (Gran Otro) no solamente en torno de una represidon primaria,
sino en torno de la propia productividad del deseo del sujeto en el
abismo de lo Real, que vendria a significar una fisura o hueco en la red
simbélica que produce la insistencia del sujeto (dividido o castrado), en
la relacidn con el significante félico. En el marco de la analitica jameso-
niana (1995: 35), esta relacién constituye una “genuina metodologia”

7 En esta misma narrativa es necesario situar el mito de Antigona; y, en todos los sentidos
de sus simbolismos culturales, la funcién semidtica y social de la prohibicién sexual.
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en la comprensién semidtica del mundo de la cultura, necesaria también
para la articulacién material con el modo de produccién del capitalismo
en su fase tardfa, a través de las elaboraciones poéticas del sujeto y de
las sociedades.

El orden simbélico vendria a ser, tal como lo piensa Jameson, el
gran relato histdrico o social que limita al sujeto en términos estructu-
rales, en torno de normas y determinaciones que funcionan como un
contrato “explicito” e imperativo, con peso de sancién social. Pero esta
ley exterior, a su vez, rodea el propio deseo de cada sujeto en cuanto tal,
en torno de lo que Lacan llama perit objet a (o pequeno otro) que es el
objeto de su deseo. Y el modo en que se anuda el relato histérico con la
estructura psiquica deseante, tal como se inscribe en cada existencia sub-
jetiva atada (o alienada) al orden social, es lo que decanta como “el su-
jeto” de enunciados conscientes que creemos ser. En el marco de la
produccién simbdlica social, los imaginarios cristalizan en representa-
ciones significantes que organizan nuestra prictica o modo de ser en el
mundo, expresando a través del discurso del sujeto las narrativas que
articulan las sociedades y culturas.

As, claves existencialistas se cruzan con los aportes conceptuales
del psicoandlisis lacaniano, al anudarse de forma singular estas tramas
simbdlicas en cada existencia subjetiva, significada como experiencia
(simbdlica), fantasmas mediante. Por ende, el significante (y, en tal sen-
tido, Jameson acude a la nocién de significante fdlico en Lacan) es con-
siderado no como imagen o como simbolo (érgano del cuerpo, “pene”),
sino justamente en tanto “ley del lenguaje” o funcién simbélica de cas-
tracién que marca los limites del sujeto y del orden social que lo cir-
cunda. O sea, establece no solamente una prohibicién o cesura, sino la
funcién de asignacién del nombre en cada marco cultural e ideolégico:
por ejemplo, “nigger”, o bien “puta” 0 “puto”, pero también “amor mio”,
tras cuya estela de intensidades afectivas o resonancias quedamos cap-
turadxs performativamente y producimos el mundo en que vivimos®.

Y aqui Jameson resalta otro giro. Se trata de la importancia de
situar, en el andlisis cultural materialista, la “terceridad” que opera mds

8 La cuestion entre identidad y subjetivacién reside en asumir o no el nombre y sus con-
minaciones, respecto de los vinculos de identidad y poder que instan y reproducen; o
bien que resignifican, interrumpen o rompen en relacién con los contenidos condensados
y asociados en la cadena significante (de los cuales el significante se puede desplazar).
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alld de todo orden dialéctico, dual 0 moral entre el “Bien” y el “Mal” en
la “decisiéon” del sujeto (en una clave nietzscheana), que implica asumir
una responsabilidad frente a Ixs otrxs. Como ejemplo, podriamos pensar
que nadie puede creer que estd bien ser violento. Estd mal, y lo apren-
dimos desde muy nifixs (es decir, que la préctica de la violencia en si no
puede resolverse en un juicio moral consciente, decidiendo si estd bien
o si estd mal, sino asumiendo un limite ético en mi propia actuacién en
el mundo).

Por ende, segin cémo se anude en la propia existencia del sujeto
la vivencia de la violencia (en torno de su deseo, sus afecciones y sus pa-
siones hacia Ixs otrxs), es como podrd tramitarse una vida libre de vio-
lencias a través de la simbolizacién dramdtica que la ubica en un plano
de fantasfa, de modo que no exista un “pasaje al acto”. O, por el con-
trario, una vida de ejercicio de violencia, llena de puro imaginario de
negacion y veladura, sin sustento en la realidad, que encubre las acciones
efectivamente violentas ejercidas (atin frente a las muy crudas conse-
cuencias en nuestros cuerpos, nicleos cercanos y vidas, si logramos so-
brevivir y reintegrar nuestra palabra)’. Esta es la tipica escena de “doble
moral” entre la vida privada y la vida publica de los violentos, que nunca
“coincide” en un punto de referencia representativo de sus acciones y
de sus consecuencias, y que solo la mediacion social de la ley exterior
puede sancionar (ya que, en general, la violencia es cometida e inme-
diatamente negada, reabsorbida en elaboraciones y gestos discursivos
propios de las neurosis y de las obsesiones). Ello equivale a decir que no
estdn “en” la locura o desatados en plena psicosis, sino que, por el con-
trario, estos tipos duros “parecen ser” sujetos muy Correctos y muy not-
males, y ademds muy libres.

Entonces, la “forma material” que adquieren nuestras pricticas
en el mundo viene a representar simbdlicamente lo que somos, més alld
de sus contenidos expresivos o explicitos, seglin como se inscriban en

? Que no es lo mismo, porque sobrevivir a la violencia no significa poder dejarla atrés,
dados sus efectos funestos y retroactivos, y dada la continuidad simbélica de la violencia
que ejerce en nosotrxs la impunidad. Porque no es tampoco lo mismo (y nunca estd
demds decirlo) un “afuera” que reenvia la violencia y la culpabilidad hacia las victimas y
sobrevivientes, o un “afuera” que media “dejando pasar” la sancién como si nada, en
plena complicidad y silenciamiento, respecto de una sociedad y una cultura que exigen
verdad, justicia y memoria, sin fronteras, clamando por deshacer el pacto patriarcal y el
pacto de género, sin olvido ni perdén.
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el espacio social (siendo resignificadas por la ley social que organiza la
“comunidad”). Es decir que, entre el espacio universal del lenguaje y el
espacio individual del sujeto, la mediacién de la lengua como dimensién
social opera ordenando la realidad histérica. Pero, ademds, el anuda-
miento en el sujeto de los registros Imaginario, Simbélico y Real cons-
tituye su “verdad”, o su ética de estar en el mundo que es una inscripcion
discursiva siempre singular (aunque necesariamente atravesada por el
“contrato social” y por el pacto simbélico).

Placer y plus de goce o jouissance, de este modo, escinden en el
sujeto su realidad (simbélica) y su verdad (siempre excesiva a la con-
ciencia, e irreductible al lenguaje)'’. Y la cuestién es “creer” en el valor
simbélico de la palabra, que es lo que sostiene el orden simbdlico en un
sentido u otro, mds alld de todo flujo inmanente de intensidades afec-
tivas. Aqui hay un gran nudo entre imaginario y simbdlico necesario al
sentido, ya que estas instancias no pueden ser pensadas de forma binaria,
sino articuladas en la cadena significante, siempre sobre las dindmicas
de un espacio de flotamiento que hace posible toda discursividad.

Si, a partir de estas claves, pensamos junto a Jameson un andlisis
de procesos y acontecimientos culturales contempordneos, su relectura
de los “registros” y de los “nudos” lacanianos nos permite indagar con
profundidad conceptual, y en un mismo plano del andlisis materialista,
cierto punto en el cual las figuraciones y pasiones inconscientes toman
forma en los discursos (orden simbdlico), a través del orden imaginario
que sostiene su estructurancia, ligando libidinalmente las imdgenes de
lo que creemos y queremos ser. Gran discusién cuando intentamos ana-
lizar, por ejemplo, cémo puede ser posible explicar el crecimiento de
los indices de violencia de género y las cruentas formas de su ¢jercicio
en el mundo entero. Adn més cuando las luchas y el movimiento entre
la teorfa y las précticas feministas han atravesado, desde hace décadas,
las agendas de gobierno de los Estados y sus marcos politicos, juridicos
y legales nacionales e internacionales, al reclamar por vidas libres de vio-
lencias, y logrando, en efecto, mds y mayores derechos de ciudadania y
de “igualdad”. Estd claro que, en estos casos, necesitamos separar dife-

19 Para seguir el andlisis de “Kant con Sade” que realiza Jameson desde Lacan, recomen-
damos también la lectura de “Vida de Sade” de Barthes (1995) donde introduce el “prin-
cipio de delicadeza” sadiano en relacién con la ética del sujeto, como también el poema
“La verdad / La vérit¢”, del propio Sade.
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rentes “materias” del andlisis cultural (semidtica, histdrica, social, juri-
dica, politica), sobre un mismo terreno discursivo o analitico. Pero la
cuestion es ir al nudo por el cual estos marcos, en gran medida (ruptura
del lazo social de por medio), no funcionan, lo cual derrumba, a través
de cada vida perdida, el espiritu de las luchas.

En definitiva, “el rey estd desnudo”, y esto quiere decir que hay
un punto (universal) en el que nadie se salva solo ni nadie es impune
para siempre. Este punto de referencia absoluta es el lenguaje, en remi-
sion a la realidad de la que dan testimonio nuestras formas de vida, tal
como representamos simbdlicamente nuestro mundo comun en el
tiempo histérico.

Entonces, ;qué imaginarios (utdpicos, distépicos, poéticos) sos-
tendrdn esta gran tragedia narrada claramente en nuestras caras —atra-
vesando macro y micro relatos— desde todos los medios y lenguajes
posibles? ;Qué narrativas es necesario sostener, y cudles poder detener,
sin mds tiempo por delante como humanidad? ;Cudnto tiempo nos
queda? ;Qué narrativas pueden frenar el tiempo para revelar un futuro
simbdlicamente viviente en base a formas de vida menos alienadas y
mds justas? (que no son “alienadas”, en este caso, en y a través del len-
guaje, sino por una desposesion de nuestra propia y mds profunda ca-
pacidad humana de lenguaje: es decir, de simbolismo).

En medio de un territorio imaginario que pueda transformar el
orden existente, deteniendo las falsas cristalizaciones de lo Real como
monstruos y demonios inhumanos que se van a devorar nuestras cabezas,
“en realidad” nuestras cabezas son devoradas por personajes demasiado
humanos, aunque “invisibles” y enigmdticos dado que tienen el poder de
manejar la escena desde las sombras: capitalismo, economia global, pa-
triarcado, racismo y sexismo, bien encarnados en tradiciones, escenarios,
instituciones y personajes reales de amplio espectro y de largo aliento,
aunque actuantes no necesariamente de forma estridente, sino “a paso de
lobo” (cuyo sigilo y silencio anuncia la tempestad, como dice Derrida).

Tal como Jameson reformula su pensamiento en torno de Lacan
(desde sus andlisis previos en La cdrcel del lenguaje, 1980), la propia es-
tructura del lenguaje articulado permite poder leer las dindmicas de la
“casa-prisién” del lenguaje en términos nietzscheanos, mediante “el des-
plazamiento imperceptible entre una concepcién de la lengua como es-
tructura lingiifstica, cuyos componentes pueden ser tabulados, y una
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concepcién de la lengua como comunicacién, que permite una drama-
tizacién virtual del proceso lingiiistico” (Jameson, 1980: 29), en tanto
el sujeto es asido, y a la vez subvertido, a través de la funcién significante
(el discurso del Otro, el lenguaje, la “otra escena” del inconsciente).

Quizds escondido en lo mds microscdpico y silencioso se encuen-
tre, entonces, el mayor peligro de sujecién. Pero del mismo modo, aun-
que en un radical diferente sentido o trayectoria, se encuentran allf las
fuerzas simbdlicas de subversién y transformacién del mundo, que
deben confluir en nuestras urgentes narrativas cosmicas y terrestres para
salvarnos, ain desde una encrucijada fatal entre la casa, el hogar, y la
intemperie o la prisién, como exterioridad salvaje.

Nadie hablard por nosotrxs, sino nosotrxs mismxs.
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