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“Revela que la convencion se planed no sélo como una espectacular manifestacion de
masas, sino también como un espectacular film de propaganda (...) Lo aparencial se
revela aqui tan confusamente como las series de imdgenes reflejadas en un laberinto
de espejos: con la vida real del pueblo se edifico una realidad fingida que fue
considerada como verdadera; pero esta realidad bastarda, en lugar de ser un fin en si
misma, sirvio simplemente como decorado para un pelicula que debia luego asumir el
cardcter de un documental auténtico” (Kracauer, 1985,p. 284)

En ocasiones, la inspiracion sélo es la manera de justificar la admiracién o, incluso, en un grado
avanzado, la fascinacidn. De todos los libros que lei bajo la amenaza de que tendria que
convivir durante 5 afos con este proyecto llamado tesis (no imaginaba de qué modo), hubo
uno que me fascind. No era ni la dltima investigacidn, ni el dltimo premio de ensayo, ni nada a
lo que pudiera aplicarsele ese adjetivo de “Ultimo” o “primero” que tanto fascina a esta
sociedad. A mi me asombré un libro publicado por un fildsofo aleman en 1947.

Si comienzo asi la explicacion de este proyecto es porque me siento deudor y agradecido a
Sigfried Kracauer. Leyendo y repasando las notas de su “De Caligari a Hitler” (Kracauer, 1985)
descubro que puede que me haya influido mas de lo que pienso. Aunque nada lo explica mejor
como su rotundidad, cuando en la introduccién ya declara que “mas que credos explicitos, lo
que las peliculas reflejan son tendencias psicoldgicas, los estratos profundos de la mentalidad
colectiva” (Kracauer, 1985, p.14). Kracauer no sélo hablaba diferente del cine sino que lo hacia
simple y claro. Descubro ahora que ya habla de las imagenes como “jeroglificos visibles” y
expone que la popularidad debe medirse no tanto en cuestion de taquilla, como por la
repeticidon de los elementos que coinciden en una y otra pelicula de la misma época (1985,
p.15). De este modo, compruebo que la busqueda de elementos comunes, a partir de
conceptos comunes, para trascender a la evidencia de las imagenes, como estrategia, no sélo
sirve para resumir la estrategia de esta tesis.

Con todos los matices y limitaciones, Kracauer convertia una de mis pasiones, el cine, en
ciencia. El andlisis de las peliculas alemanas de entre guerras le sirve para construir una
descripcién que, a partir de los planos, las decisiones de direccidn, los colores y muchas otras
decisiones técnicas y de concepcion cinematografica, habla de la sociedad, la politica y la
economia de Alemania en ese momento. Cita Kracauer la clasificacién de Paul Rotha (1985, p.
12) para evidenciar que es escaso diferenciar en grupos las peliculas. Hay que buscar
continuidades y ahondar en la técnica, el contenido narrativo y la evolucién porque alli se
encontrara el perfil psicolégico que caracteriza al pais. Esa “historia psicoldgica”, como reza el
subtitulo de su libro, es el intento de explicar a través del cine, las peliculas y las imagenes algo
que cambid la historia del mundo: el nazismo.

“El triunfo de la voluntad” (1934) es una de las mejores peliculas de propaganda politica de la
historia y una de las que aparecen en el libro de Kracauer. Cuando Kracauer la explica recurre
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al concepto de “laberinto de espejos” (Kracauer, 1985, p.284), como puede verse en la cita que
encabeza esta introduccién. Alli expone que la realidad (el congreso de Nuremberg de 1934) y
su filmacidn se convirtié en una especie de juego de espejos. Primero, donde a partir de una
intervenciéon, se convirti6 a unos 700.000 habitantes en actores. Entonces Nuremberg se
transformd en platé y se actud, en definitiva, sobre la realidad con la finalidad de que fuera
grabada. Pero esa realidad construida que, en ese momento, se convirtid en algo palpable y
que habia ocurrido (real en cuanto sucedido, aunque irreal en cuanto preparado y provocado)
en un lugar y un momento concreto, sélo era el escenario. El escenario de otra escenificacién,
la del congreso del partido nazi, que, ésta si, era la esencia narrativa de la pelicula. El resultado
final, de esta suma de escenificaciones, fue un documental que se autoproclamaba como
verdad absoluta, pero ya no sélo sobre el Congreso, sino sobre la adhesién al partido nazi.

La misma contiglidad visual de Kracauer a mi me trasladé automaticamente a los grandes
espectaculos deportivos y a su filmacidn. Del mismo modo que el congreso del partido nazi,
cada Superbowl, cada gran partido del Seis Naciones, cada Mundial de fatbol o incluso cada
Olimpiada se convierte en una realidad provocada sobre la que se escenifica otra historia
primaria y que acaba autoproclamada como relato Unico y auténtico en el mismo momento en
que llega a las pantallas de las televisiones de cada casa particular.

Ya sélo hacia falta acotar un poco mas la materia de estudio. A pesar de la pujanza
contemporanea de otros deportes, no hay espectdculo mundial como los Juegos Olimpicos. Las
olimpiadas son uno de los mejores ejemplos de la exaltacién del individuo, del capitalismo, de
pugna politica, simbologia, exposicién cultural y que, ademas, se siguen encapsulando en una
pelicula. Los Juegos Olimpicos permiten ademas viajar a lo largo de la historia del siglo XX.
Todo se decidié cuando recordé que el primer ejemplo del subgénero es “Olympia”, una
pelicula que me impresioné ya hace anos. Volver a visionarla fue descubrir una obra compleja
que incorporaba a esta investigacidon el concepto de propaganda. Habia que cuestionar si
existia esa linea de continuidad entre el capitalismo y el fascismo. La pelicula de Riefenstahl se
considera la base para la definicién de los estandares modernos de retransmisién deportiva
actuales y, todo teniendo en cuenta que se concibid en los Juegos Olimpicos que se celebraron
en Berlin en 1936 bajo la atenta mirada de Hitler.

éCémo se leen las imagenes? La pregunta era el gran reto que ha tenido que abordar esta
tesis. Primero, ¢cdmo legitimar tedricamente la lectura de las imagenes?, después, éen torno a
qué conceptos estructurar esa lectura? Y, por ultimo, écédmo convertirlo en una herramienta y
aplicarlo? La respuesta, como la propuesta, no parte de una Unica teoria sino de varias y no
afecta a una época sino casi abarca unos 50 afos. Los que van desde Barthes y sus
“Mitologias” (2012), publicadas por primera vez en 1957, a “la sociedad de los simulacros” de
Perniola (2011). Entre ambos ha discurrido mas de medio siglo. La propuesta era recurrir a los
tedricos que han defendido y teorizado sobre la capacidad simbdlica de las imagenes y no
habia que elegir uno sino combinar las teorias que cubren casi el recorrido de la segunda mitad
del siglo XX hasta la actualidad. Trabajar con una Unica teoria era incompleto y parcial. Para
que el andlisis fuera completo habia que problematizar cada concepto y mostrar en él la
evolucidn de las propuestas tedricas que han defendido la posibilidad de leer las imagenes.
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Un estudio que trata de entender a la sociedad a través de las imagenes tiene que basarse en
teorias que explican la relacion de la sociedad y la realidad. En otras palabras, las imagenes no
pueden agotarse en las meras escenas como algo fisico o técnico sino que deben ser
consideradas como un elemento que sustenta el sistema. Por eso aqui se pasa del mito de
Barthes (2012) y el estructuralismo, al materialismo marxista reformulado en el espectaculo de
Debord (1999) y se reunen las ideas en torno al simulacro de Baudrillard (1978) y Perniola
(2011), donde la imagen se independiza. En cualquier caso, no sélo se trata de hablar de
imagenes sino que se construye una teoria para entender la sociedad y, por eso, se recurre
también a Bordieu, a Pardo, a Judt, a Deleuze y a decenas de autores. El resultado es una
teoria propia y una herramienta propia que se elabora en la primera parte y cuyos conceptos
serviran después para analizar las peliculas olimpicas.

En lugar de fijar la mirada en lo que separa a las diversas teorias, la parte tedrica busca los
conceptos donde convergen el simulacro, los mitos y el espectaculo. Estos conceptos se
convierten en ejes a partir de los cuales se explican las diferencias y coincidencias de los
diversos autores. Ejes que serviran para analizar después, en la segunda parte, las peliculas
como objeto de estudio y que permitirdn, por tanto, bascular hacia una u otra teoria. El
resumen tedrico se extiende a 18 puntos. Serdn después los 18 apartados que tendra el
segundo analisis al que se someten las diferentes cintas analizadas. Antes de someterlas a la
teoria, hay un desmontaje de cada una de las peliculas que las sitia en la historia, describe su
estructura y argumento y define su estilo y recursos.

Como resumen de ese desarrollo tedrico, el primer punto constituye la delimitacidn
conceptual de las diferentes teorias, que va de esas imagenes que pierden el aura y
encuentran una nueva justificacion en su capacidad de ser reproducidas (Benjamin) hasta el
simulacro explicado a través de Foucault y su comentario a un cuadro de Magritte (Foucault,
1981). Imagenes donde de la mecanizacién se ha pasado a la virtualidad, la artificialidad y la
hiperrealidad como garantia de verdad. Se trata de abordar un cambio de coordenadas donde
ya deja de importar si el discurso es verdad o mentira, hay que repensar qué son la verdad y la
mentira, desde el aura de Benjamin a los simulacros que se autoproclaman como ficciones.

La conexidn entre las teorias comienza por analizar el papel de la economia en los diversos
planteamientos. Lo que en Baudrillard (1996) es un guionista genial, en Debord (1999) es el
resultado directo del modo de produccion. La economia se sitla en la base y es uno de los
elementos clave en una sociedad gobernada por las imagenes. Una vez planteada la base
econdmica, compartida, de estas teorias (punto 2) se establece la transicion del valor de uso al
valor de signo (punto 3). Se decreta como superada la sociedad de las necesidades basicas
para instaurar la sociedad de la mercancia, donde hay que generar nuevas necesidades
(ampliadas) para que el mercado siga girando. El fetiche se convierte en el primer concepto de
una convergencia entre Baudrillard, donde remite a la vinculacién entre arte y economia, y
Debord, donde el fetiche es el nuevo objeto de consumo.

El desarrollo tedrico se afana a partir de ahi en establecer unos conceptos que permiten como
puntos de conexidn vincular las diferentes teorias para generar una nueva. La propuesta se
resume en una imagen que funciona como el mito estructuralista. Lo que sucede en este
nuevo mito es que la unién del significante y el significado es ahora tanto como un vinculo
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entre la realidad y la teoria, lo concreto y la idea. Este nuevo mito visual funcionaria en el
centro de un rizoma (Deleuze, Guattari, 1977) que conecta, al mismo tiempo y con el mismo
peso, un numero ilimitado de realidades y de ideas (punto 4).

La ilusion (punto 5), la auto-referencialidad (punto 7), la desaparicién del tiempo y la historia
(punto 8), la esquizofrenia (punto 12), la masa de los individuos (punto 13), el fascismo (punto
15), las vanguardias (punto 16) y el concepto de cuerpo (punto 17) son, al mismo tiempo, los
principales puntos de encuentro entre unas teorias primarias y las bases de la nueva teoria
como herramienta de analisis que propone este trabajo. De este modo, la ilusion gana
entonces dos niveles: entre la ensofiacidn que provoca el consumo (Debord) y la ilusidn
objetiva que genera el simulacro (Baudrillard). Ambas teorias proclaman a la vez la obra de
teatro del presente y la desorientacién de un individuo que ya no justifica sus acciones por el
acceso futuro a una vida prometida o por su participacion en la historia como individuo. El
individuo se define ahora en el mercado y en sus actos como consumidor (Debord) o asume
incluso el nuevo determinismo y nihilismo que supone retirarse y reconocer la falta de
sustancia o trascendencia del mundo como proclama el simulacro.

La esquizofrenia, esto es, la dificultad para pensarse como individuo separado de la realidad, el
desdoblamiento entre el deseo y la realidad y el aislamiento del individuo es la dolencia de la
imagen. La enfermedad del individuo moderno y, al mismo tiempo, es la conexién entre ese
espectaculo que aisla y convierte al individuo en un tirano (conforme consumidor que sostiene
el sistema) y entre ese simulacro que convierte a la masa de individuos en un poder amorfo,
blando e, incluso, incontrolable que sélo se puede medir mediante las encuestas y que camina
hacia la utopia de la implosién como las grandes ciudades (punto 13 y 14). La esquizofrenia
remite también al cardcter fantasmagdrico que hallan los tedricos en la imagen vy, en cierto
modo, es una nueva aura.

La propuesta tedrica no esta cerrada. Hay distancias que deben dejarse abiertas como la que
separa al individuo convertido en actor por el simulacro, y que ya asume el simulacro porque
es parte de él, y el “flaneur” o espectador del espectaculo, que todavia es un elemento pasivo
(punto 9). La “performance” de Baudrillard supera al espectaculo de Debord, al tiempo que la
incertidumbre de la ciencia se extiende y se hace imposible calcular, a la vez, la realidad y la
significacién del acontecimiento. Una huida al vacio y a la extrafieza del mundo que converge,
al final, con la pérdida de perspectiva que también implica la alienacién del sujeto a favor del
objeto contemplado, como una reinterpretacion de la reificaciéon de Lukacs.

¢Cémo convence el capitalismo a la sociedad para que ceda su poder? La continuidad entre el
poder de las imagenes y los objetivos de la propaganda es también la continuidad entre el
capitalismo y el fascismo. El fascismo tiene que ser sefialado ya como un mecanismo de
defensa del capitalismo y en eso coinciden Perniola (2011) y Debord (1999). El fascismo como
el recurso al mito politico y al poder de las imagenes por parte de quienes ya gobernaban las
imagenes que consumia la sociedad (punto 15). Surge asi el concepto de fascismo de baja
intensidad (Méndez, 2012) como eje que permite hablar de un nuevo fascismo que se apoya
en cuatro bases analiticas como la desaparicion de lo publico, la neutralizacion de la
informacién, la transformacion del otro en invisible y la pobreza a gran escala. Se reivindica ya
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en lo tedrico una continuidad de objetivos y sujetos (siempre el capital) entre la propaganda
fascista y el espectaculo.

Del mismo modo que no se pueden explicar los usos y el desarrollo del concepto de imagen
qgue ha heredado este siglo sin el fascismo, tampoco se puede obviar a las vanguardias (punto
16). Las vanguardias desnudan la operacion hasta tal punto que la sociedad las rechaza. En la
intencion por aniquilar la obra de arte se genera el éxtasis del valor de la imagen que se vacia
(Baudrillard) y el grado cero de la imagen, la figuracién perfecta. El arte ya no explica sino
orienta. Al mismo tiempo, otro concepto clave es el cuerpo (punto 17). Su fragilidad es un
elemento de control politico. El cuerpo como lugar de comunicacién y lugar de deseo, pero
también como objeto filmico. El cuerpo como el primer simulacro, para Baudrillard, y como un
lugar donde convergen el fetichismo y el narcisismo (Perniola). El cuerpo mismo convertido en
objeto de consumo.

Pero si hay un vinculo teérico clave que une a Barthes, Debord, Baudrillard y Perniola es la idea
de que las imagenes se configuran como modos de dominacién y ocultacién (puntos 18).
Detras de los mitos de Barthes se esconde la sociedad burguesa. Al igual que Debord propugna
que la sociedad del espectaculo se funda en el secreto de sociedades secretas, gobiernos
interpuestos o lugares que se restringen a la vista. En Baudrillard, el simulacro se antepone a la
realidad para esconder, por ejemplo, que el verdadero mundo de fantasia no es Disneyland
sino América entera. Esos tres modos de ocultacidon y dominaciéon (porque detrds estd siempre
el poder) se proponen ahora como tres niveles diferentes de ocultacion que supondran, al
mismo tiempo, tres niveles de lectura diferente en cada una de las peliculas y que descubriran
la coexistencia de los tres niveles en todas las peliculas.

Estos conceptos se convierten aqui en herramientas que permiten recorrer casi un siglo de
cine olimpico, desde la referencia de “Olympia” (1938) hasta el ultimo ejemplo del subgénero
con “First”, pelicula oficial de los Juegos Olimpicos de Londres y casi un ejercicio de marketing.
La investigacidn selecciona cuatro peliculas: el uUltimo ejemplo de cine olimpico con la pelicula
de los Juegos de Londres, la pelicula de los Unicos Juegos Olimpicos espainoles (“Marathon” de
Saura), el relato audiovisual de los Juegos Olimpicos que abren esta competicién al
profesionalismo en Los Angeles 1984 vy, finalmente, uno de los mejores documentales y una
referencia para las retransmisiones deportivas modernas como es la obra de Riefenstahl.

La idea es desmontar las cuatro obras audiovisuales en dos movimientos: un primer analisis
siguiendo el esquema tedrico y que se basa en la descripcidn de las partes, el argumento, los
recursos y la estructura, para después, en un segundo movimiento aplicar los conceptos de la
teoria construida entre las mitologias, la sociedad del espectaculo y el simulacro que permite
ya una lectura mds amplia y profunda de las imagenes. Esta segunda lectura a su vez conecta
las diversas obras a través del uso, por ejemplo, del recurso a la recreacion, a través de la
propaganda, a través del concepto estético que desarrollan, a través del tratamiento del
cuerpo humano o simplemente a partir de las huellas ideoldgicas presentes. Son ejemplos de
algunos de los elementos que permiten un analisis no sélo individual sino comparativo.

Todo con la dltima intencidn de plantear una relectura de la obra de Riefenstahl. El punto final
de este analisis implica someter también “Olympia” a esos mismos conceptos. La investigacion
recopila las investigaciones, publicaciones y estudios sobre este documental para, a partir de
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ahi, construir una nueva interpretacion que incorpore la perspectiva de la comparacion con las
peliculas que han sucedido a la pelicula de los Juegos de Berlin de 1936. Ya no se trata sélo de
entender la pelicula sino también de comprobar la vigencia de sus herramientas en el relato
audiovisual moderno, concretado en las otras tres peliculas analizadas.

ESTADO DE LA CUESTION

Cuando comenzd esta investigacidn, incluso para alguien muy interesado en Hitler, el nazismo
y la Segunda Guerra Mundial, era muy complicado prever que el Fiihrer fuese a convertirse en
un fendmeno editorial y hasta cinematografico a principios de 2016. Esto ha obligado a la
revisién de este apartado. Los 4.000 libros de la reedicion de “Mein Kampf”, lanzada por el
Instituto de Historia Contemporanea de Munich, se agotaron este mes de enero en sdlo unos
dias y las reservas subieron a 15.000 (Valero, 2016). Demasiada demanda para un libro de
2.000 paginas y que, en principio, supone una revision critica elaborada por historiadores del
panfleto-bibliografico de Hitler.

Para seguir la pista hay que incluir el éxito de “Ha vuelto”, una ficcion literaria que se convirtio
en best seller en 2013. La novela defiende el argumento de que Hitler volveria a triunfar si
apareciese hoy dia, segun explica el propio escritor (Miiller, 2013). La novela hoy convertida en
pelicula fue uno de los éxitos que liderd la taquilla de los cines durante varias semanas en
Alemania el afio pasado.

Hitler esta de moda y eso ha abierto la polémica de la peligrosidad de la vigencia de las ideas
de un fanatico y un asesino, un hecho que muchos atribuyen a estas revisiones. Desde la
perspectiva de esta investigacion, este éxito es, en cambio, una prueba mas de la capacidad
para fagocitar simbolos del capitalismo, que igual vende camisetas del Che que banaliza a
Hitler. Operan, sin duda, mecanismos como el fetiche, donde Hitler es ya sélo un simbolo del
antisemitismo que muchos enarbolan como herramienta de provocacién, protesta o
reduccidon, como antes conectd el rock contracultural o juvenil con algunos aspectos del
fascismo (Sontag, 1991). También es una muestra de la capacidad de los simbolos para adquirir
nuevos significados. En la cultura de la fragmentacién, son pocos los simbolos universales y
estos son continuamente reciclados y sometidos a nuevas significaciones, desde los discursos
politicos a la cultura mas banal.

No obstante, el éxito del Hitler banalizado y convertido en sketch para todos los publicos es
también una llamada de atencién para los investigadores que trabajamos estos temas. Hay
interés del publico. Hay también referencialidad, reconocimiento y vigencia de temas como
Hitler o el nazismo. Los medios de comunicaciéon de masas lo emplean para vender y, desde lo
tedrico, se deberia aprovechar esta oportunidad para explicar las investigaciones y revisar
estas obras (como el “Mein Kampf” o “Olympia”) para que vengan acompaiiadas también de la
posibilidad de una lectura profunda. Hay que ser capaces de traducir y llegar al publico. Ser
capaces de reubicar los lugares de pensamiento para que el publico pueda acceder a ellos.
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Este analisis aborda la que posiblemente es la otra gran produccién intelectual del fascismo
aleman: “Olympia” (1938). La pelicula de las Olimpiadas nazis de 1936 es, junto con el
documental que elabora también Riefenstahl del Congreso de Nuremberg de 1934, una de las
obras que mejor representa el espiritu del nazismo en el cine. A diferencia de “Mein kampf”,
una obra ramplona en calidad literaria, las peliculas de Riefenstahl estan, en cambio, entre los
mejores documentales de la historia del cine. Libro y peliculas comparten, en otra
coincidencia, casi 80 afios después, una especie de halo de obras malditas y peligrosas.

Esta investigacion nace de la conviccion de que no hay pelicula o libro peligroso. Es, al
contrario, un material valioso para el andlisis que puede conectar los intereses del gran publico
y, sobre todo, permitir ahondar, desde el andlisis serio y riguroso, en las herramientas que
permitieron hacer influyentes a estas obras. Conocerlas en profundidad ofrece también la
posibilidad de descubrir los argumentos y recursos para refutar las ideas que ayudaron a
difundir. Lo peligroso es, por tanto, quedarse en ese desconocimiento banal, si se permite el
juego de palabras que roza la antinomia. El Unico inconveniente es que muchas de las ideas o
de los recursos usados no estan tan descontextualizados como cabria prever. Eso supone
también cuestionar elementos y discursos del presente.

Esta investigacion, no obstante, no es un estudio de “Olympia”. Ya hay dos obras referenciales
como son las de Cooper C. Graham (2001) y Taylor Downing (2012) y alguna antologia como
“Riefesntahl screened” (Pages, N.C.; Rhiel, M.; Majer-O’Sickey, I., 2008). Todas ellas obras sin
traducir en espafiol pero a las que cualquier lector puede acceder con paciencia. Esta
investigacion no quiere ser una obra monografica o un resumen de lo ya publicado sino que
plantea un nuevo analisis comparativo que introduce dos nuevos factores como son el deporte
y el cine.

Ahora ya no se trata de analizar “Olympia” sino de analizar tres nuevos ejemplos del cine
olimpico, tan significativos y mas recientes, para desde los rasgos y estrategias comunes vy
actuales revisar “Olympia”. Ya no tanto desde la perspectiva de la descripcién histdrica, sino
del legado y su continuidad en el subgénero del cine olimpico. En esa comparativa, las teorias
de Barthes, Baudrillard, Debord y Perniola, como explicaciones desde la imagen, se convierten
en la herramienta tedrica que permite comparar las tres peliculas de las olimpiadas de Los
Angeles, Barcelona y Londres con la obra de Riefenstahl.

A modo de referencia deben incluirse ahora los resultados obtenidos en diversas busquedas en
la web del Ministerio de Cultura que reune las Tesis Doctorales publicadas en Espafia
(www.educacion.gob.es/teseo). Previo a la realizacion de esta investigacion se comprobd una
informacidn que hoy sigue estando absolutamente vigente y que permite sostener la novedad
y originalidad de esta propuesta:

- A dia de hoy no se ha publicado ninguna tesis sobre el cine olimpico en Espafia, ni
tampoco sobre las peliculas olimpicas

- Ninguna tesis espafiola aborda tampoco el legado de Leni Riefenstahl ni analiza de
modo especifico “Olympia”, la pelicula que relatd los Juegos Olimpicos de Berlin de
1936

- No hay tampoco ninguna investigacion que aborde de modo exclusivo la propaganda
nazi. Si la busqueda se amplia y se cifie al término “propaganda” entonces si que
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surgen 74 tesis. Algunas tan dispares como las que abordan el tratamiento del
conflicto Chiapas, la inquisicion o las campaias electorales. Solo 4 aluden a la
propaganda en el cine y son: una sobre el papel de la musica en el cine de propaganda
de la Guerra Civil espafiola, los documentales italianos sobre la guerra civil espafiola, el
cine norteamericano sobre la contienda espafiola y una comparativa entre el cine nazi
y el cine franquista. Ninguna referencia a cualquier estudio que relacione la
propaganda y el deporte.

- Por ultimo y en cuanto a la herramienta tedrica que supone el simulacro. Solo 6 tesis
incluyen el término en su titulo y de ellas, sélo una tiene relacién con el cine y aborda
desde la posmodernidad y el simulacro el andlisis de lo que se llama el “falso
documental”.

El deporte puede leerse como una exposicién de valores propios pero también un reflejo de la
sociedad. Junto a la solidaridad, el trabajo en equipo o tener en cuenta al otro, emergen la
lucha, la pugna por el triunfo o el afan por vencer (Rivero, Tamburrini, 2014, p. 22). El anélisis
concreto de cuatro peliculas de cine olimpico determina, a la vez, una serie de rasgos comunes
y herramientas entre las diferentes peliculas. La reflexion, no obstante, se pretende mas alla
de los ejemplos concretos. Este andlisis es sélo un ejemplo puntual de la necesidad de
replantear el poder del deporte como via de comunicacidon. Un cuestionamiento sobre las
conexiones del mensaje deportivo con la propaganda fascista y la ideologia capitalista. Un
ejemplo para pensar sobre la serie de mensajes deportivos que nos inundan a diario y que se
han convertido muchas veces en mensajes que se consideran meramente de ocio y
despolitizados.

Los socidlogos Dunning y Elias (1992) ya sefalan la relacion entre el deporte, la religion y la
guerra. En cuanto a la guerra, plantean que tiene en comun con el deporte que son tipos de
conflicto que suponen también la interdependencia, la cooperacidn y la formacién de grupos
nosotros-ellos (1992, p. 13). En cuanto a la religion, argumentan que sélo en los paises donde
desaparecieron las formas de violencia, los enfrentamientos de intereses y la oposicidn
religiosa anidé el deporte como una nueva forma fisica de enfrentamiento no violento y bajo
unas reglas convenidas (1992, p. 39). El deporte lo sitian asi como un elemento socializador.
Esta via que invita a la reflexién sobre el papel del deporte en la sociedad ha sido hasta ahora
también muy poco explorada.

Esta investigacion debe entenderse en el contexto de una sociedad donde los mensajes sobre
el deporte, y el deporte en si mismo, ocupa un lugar privilegiado en los medios de
comunicacion y en los intereses de la audiencia, ademas de ser uno de los mensajes de
vigencia global. Todo ello en una sociedad donde la imagen es tan importante como la palabra
y supera a ésta incluso en algunos aspectos. Al menos, la imagen es mas univoca y universal.
Desde esa perspectiva las teorias de la imagen son una herramienta para analizar ejemplos
contemporaneos de cine olimpico. Con la finalidad de releer y compararlos con una de las
mejores peliculas documentales del deporte y la propaganda como “Olympia” (1938).

Desde el lugar privilegiado del deporte y la hegemonia de la imagen, este trabajo plantea, por
primera vez, un estudio sobre el cine olimpico. El deporte y el cine permiten conectar también
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con la historia, a través de “Olympia”, uno de los documentales de referencia en la historia del
cine. La pelicula de los Juegos Olimpicos de Berlin sienta las bases de la retransmisidn
deportiva moderna pero también es una obra polémica e ideologizada que permite explorar la
relacidn entre el deporte y la propaganda nazi. El andlisis, por primera vez, desde la dptica de
la universidad espafiola, de peliculas referenciales del cine olimpico y la relectura de la obra de
Riefenstahl son sélo el punto de partida para futuras investigaciones que cuestionen y
exploren la trascendencia y herramientas de los mensajes deportivos.

OBIJETIVOS

El arranque de esta investigacidn se hizo de acuerdo al planteamiento de unos objetivos:

- Elaborar una herramienta tedrica que permita justificar la lectura y analisis de las
imagenes

- Partir de las teorias de Barthes, Debord, Baudrillard y Perniola para explorar los puntos
comunes cuando las imagenes se piensan como herramientas del espectaculo, partes
activas del simulacro o se les aplica el mecanismo de las mitologias

- Buscar los conceptos comunes para recorrer la distancia entre unas y otras teorias sin
preestablecer un andlisis lineal. Configurar los conceptos como una red que conecte
los materiales analizados

- Configurar un andlisis previo al tedrico, un desmontaje de las peliculas objeto de
estudio que permita simplemente describir su arquitectura, elementos principales y en
consecuencia identifique su estilo y recursos técnicos principales de acuerdo a la teoria
del cine. Este desmontaje previo debe servir como punto de partida a posteriores
analisis y seria el punto en el que se podrian aplicar otras teorias para explorar otras
perspectivas. Es un trabajo previo que se ofrece para cualquiera que quiera volver a
enfrentarse al andlisis de estas peliculas o posteriores clasificaciones o estudios.

- Convertir las propias peliculas en herramientas de andlisis mediante la comparacién
entre ellas, de modo que nunca se consideren entes autdnomos y aislados sino
elementos relacionados y cuyas coincidencias deben ser exploradas

- Prestar especial atencion a la creacién de imagenes y la figuracién en cintas
consideradas documentales, explorar las innovaciones técnicas muy ligadas con la
retransmisién deportiva, identificar la estética y las coincidencias visuales

- Una de las lineas de continuidad del anadlisis se dibuja entre el fascismo y la
propaganda. Se trata de contraponer la consideracion de las imagenes como modos de
ocultacién y dominio, impuestos por el poder, frente a la evidencia de la elaboracion
de “Olympia”, bajo los dictados de la Alemania de Hitler. También de acuerdo al
dominio de Riefenstahl, que en “Triumph of the Willens” ya habia elaborado uno de
los mayores ejemplos de propaganda en el cine. A través de esta contraposicién el
concepto de propaganda se convierte en nuclear y se trata de identificar si hay
coincidencias y conexiones en torno al mismo que exploren algun tipo de resistencia o
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pervivencia del viejo fascismo o la vieja propaganda en los modernos materiales
audiovisuales.

- Se busca también una relectura de “Olympia”. En lugar de hacer un anlisis
cronoldgico, se busca romper la perspectiva lineal para precisamente volver a
“Olympia” desde algunas de las referencias modernas del subgénero de cine olimpico.

RESUMEN

La imagen ya no representa, sino que crea la realidad. La sociedad es ahora la sumisién del
individuo a la desigualdad, el miedo y su empequefiecimiento ante lo global. Entre la
fascinacién de la imagen y la busqueda de referentes en el desamparo, el deporte bajo la
apariencia del ocio y la publicidad esconde la compra de identidades, la argumentacion
ideoldgica y oculta mensajes. En este marco, este trabajo de investigacidon pretende analizar
cuatro ejemplos del cine olimpico desde las teorias de Barthes, Baudrillard, Perniola y Debord.
Desarrolla una investigacion descriptiva e interpretativa que aplica un marco metodoldgico
condensado en 18 puntos y que se divide en un analisis doble de cada una de las peliculas
seleccionadas. El estudio esta dividido en cinco grandes capitulos. En la primera parte, los
conceptos que conectan los mitos, el simulacro y la sociedad del espectaculo convergen en
una nueva teoria que configura los 18 puntos que permitirdn releer cada una de las peliculas.
La segunda parte supone el analisis de la pelicula de Los Angeles, “16 days of glory”. La tercera
parte aborda la pelicula oficial de las olimpiadas espafiolas, “Marathon”. La cuarta desmonta
primero, e interpreta después, los elementos que constituyen el ejemplo mas reciente de cine
olimpico, “First”. La quinta parte implica la relectura de “Olympia”, referencia del género y
ejemplo mds complejo por lo que se incluyen también referencias histdricas. Cada uno de los
analisis es primero descriptivo y después interpretativo. Se trata de contraponer los ejemplos
concretos del cine olimpico como relatos deportivos a la teoria y entre ellos mismos. Las
estrategias y herramientas comunes permiten no sélo el analisis individual, sino conectar el
deporte con la propaganda y el capitalismo.
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METODOLOGIA
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Se ha optado aqui por una metodologia cualitativa, de caracter demostrativo, y que podria
definirse o encuadrarse en un método interpretativo hermenéutico visual. No se trata, de
descubrir qué quiso decir alguien al elaborar un determinado discurso (audiovisual en este
caso) sino, como plantea Talens (2010, p. 23), se pretende entablar un didlogo con el texto.
Hay que analizar cobmo estd hecho y cdmo funciona lo que se lee. Dos movimientos:
reconocimiento y compresion. Es lo que Jenaro Talens engloba en un primer paso bajo el
término de “descripcion”:

“La doble capacidad anotada del proceso analitico —reconocimiento y comprension-
conlleva, como corolario, la capacidad de describir la organizacion global de los
elementos (ya reconocidos y comprendidos como partes de un todo) en forma de
estructura, y, paralelamente, la interpretacion de su significado” (Talens, 2000, p. 16)

Pero ese es solo el primer paso: describir los elementos, recomponer la estructura que forman,
normalmente, siguiendo el cddigo al que responden. En este caso, deberemos atender a las
normas de la creacién cinematografica. Los elementos analizados son peliculas y, como tales,
su léxico y elementos son filmicos.

Asi bajo el epigrafe “éPropaganda o verdad?”, a continuacién y dentro de este punto, se
revisan tres modelos tedricos para proceder al desmontaje analitico de las peliculas objeto de
estudio. La idea es separar la descripcion de elementos, la enumeracidon de técnicas o la
identificacion de la estructura de la posterior interpretacion de dichos elementos. El estudio
plantea, por tanto, en cada pelicula dos fases o dos analisis. Por una parte, el primer andlisis
identificard los rasgos principales, asi como los elementos y técnicas constitutivas de dicha
obra. Se determina, por tanto, la estructura, la idea estética y los recursos empleados para
construir ese relato audiovisual. Dicha primera descripcién podria ser usada en posteriores
analisis o investigaciones diferentes, o incluso con otros fines, porque tiene meramente un
caracter descriptivo y, como tal, se hace de acuerdo a los modelos tedricos que son referencia.

Pero existe un segundo término, ademas del significado, cabe analizar el sentido de la obra.

“El estimulo que provoca una determinada textura de la imagen, o las asociaciones
sensoriales o sentimentales provocadas en un lector por la musicalidad de un verso no
serian estrictamente informacion, puesto que si provocan una respuesta, pero tampoco
significacion, por cuanto no hay un cddigo previo compartible hasta ese momento con
otros espectadores. Es ese tipo de mensaje lo que defino como sentido” (Talens, 2000,
p. 18)

La relacion de los elementos individuales con la totalidad ya no depende del cddigo sino que
tiene un componente cultural y aprehendido. Esa parte es la que se realiza en este andlisis a
partir de las teorias posestructuralistas. Las teorias construyen otra teoria que se propone
como referencia para decodificar las peliculas en una segunda lectura que busca no los
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elementos sino el sentido de la obra. No se trata solamente de como se construyen y significan
dos peliculas que reflejan unos Juegos Olimpicos, sino como colaboran y contribuyen, si es que
lo hacen, a generar ese discurso del espectaculo y a la construccién de simulacros.

Esta region entre lo palpable y lo codificable, este espacio intermedio bien podria relacionarse
con lo que Foucault teoriza y explica, aplica y expone en su obra “Las palabras y las cosas”
(Foucault, 1968):

“Asi, entre la mirada ya codificada y el conocimiento reflexivo, existe una region media
que entrega el orden en su ser mismo: es alli donde aparece segun las culturas y segun
las épocas, continuo y graduado o cortado y discontinuo, ligado al espacio o
constituido en cada momento por el empuje del tiempo, manifiesto en una tabla de
variantes o definido por sistemas separados de coherencias, compuesto de semejanzas
que se siguen mds y mds cerca o se corresponden especularmente, organizado en torno
a diferencias que se cruzan, etc.” (Foucault, 1968, p.6)

Ya se ha citado aqui el recorrido psicolégico que Siegfried Kracauer plantea por el cine aleman
de entre guerras para explicar el nazismo. Ahora lo que se plantea es la transicién hacia los
modelos del capitalismo, como el espectaculo y el simulacro, desde la propaganda totalitaria.
Para ello, bajo el epigrafe “Un mundo asustado” en la primera parte (la parte tedrica) se
construye una nueva teoria que sirva de herramienta de andlisis secundaria a las peliculas
estudiadas. El sentido de las peliculas ya no se construye aqui, de acuerdo a un momento o
una sociedad, sino con referencia a las teorias del simulacro, el espectdculo y las mitologias. En
otras palabras, se busca el sentido de estas obras, desde los conceptos y planteamientos de las
teorias de la imagen mas importantes del ultimo medio siglo.

Se trata de construir ejes de concordancia que van de Benjamin o Barthes hasta Perniola o
Baudrillard. Los conceptos se convierten en puntos de encuentro que permiten expresar los
matices simbdlicos de las diferentes peliculas. De este modo, surge una teoria nueva pero que
no sélo puede ser una teoria de la imagen sino que parte del dibujo concreto de una sociedad
con la ayuda de otras teorias y visiones historiograficas o filoséficas que van de Judt a Pardo.
La diferencia es que no es una teoria fija e inmdvil, cerrada y claustrofdbica sino una teoria que
tensiona los conceptos para que tengan recorrido y, por ello, en ese espacio se puedan
expresar las diferencias entre las obras.

Lo que se trata, por tanto, es de establecer un doble movimiento en esta metodologia. Un
primer paso, y, de acuerdo a los modelos tedricos de referencia, caracteriza y desmonta las
peliculas objeto de andlisis. Un segundo movimiento, partiendo de dicho desmontaje y
descripcién, somete a las peliculas a una reconstruccidon (toda busqueda de sentido es una
reordenacion) y analisis, a partir de la herramienta tedrica construida en dicho trabajo. En esta
segunda parte, hay ya una eleccidon y las imdagenes, elementos, decisiones o signos se
convierten en partes de esas mitologias de Barthes, del espectaculo de Debord o del simulacro
de Perniola y Debord. Desde ese punto de vista tedrico, las peliculas adquieren nuevo sentido
y trascendencia. Se trata ya no de interpretar, de modo subjetivo, las peliculas, sino de buscar
su sentido de acuerdo a la descripcion del mundo que plantean las teorias.
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LAS PELICULAS

Hay que subrayar que, ademdas de un recorrido tedrico, se abarca una distancia
cinematografica. Las teorias distan aproximadamente medio siglo, al igual que las peliculas se
separan incluso (la primera y la Ultima) 74 afios. En el caso de las peliculas, hay una distancia
que va desde la pelicula que inaugura el olimpismo profesional en Los Angeles a la aportacidn
espafola con Barcelona o el ultimo ejemplo del subgénero con Londres.

Suponen también puntos de encuentro que permitiran revisar, desde la actualidad, las
estrategias de la pionera de este subgénero olimpico: la pelicula de “Olympia”. Esto es, no sélo
hay un recorrido sino que hay una relectura de la pelicula que inaugurd el género en medio de
la Alemania nazi. Por ello, la lectura es a la inversa y el analisis empieza en Los Angeles,
Barcelona y Londres, pero luego regresa a 1938 y a “Olympia”. Esto obliga también a partir de
la propia delimitacion tedrica del documental y su situacién y descripcidon dentro del contexto
del cine nazi y las funciones que adquirié el documental en este momento histérico. Todas las
peliculas, no obstante, se presentaran también histéricamente, sobre todo, con referencia a
los propios Juegos Olimpicos que relatan.

Las peliculas se han seleccionado tanto por la relevancia y complejidad de los Juegos que
relatan, como por la calidad del material audiovisual. S6lo Bud Greenspan, director de “16 days
of glory”, puede igualarse a Riefenstahl. El americano es otra referencia en el relato
audiovisual del olimpismo. Popularizé unos documentales cortos sobre hazafas olimpicas, se
llevd un Emmy (1976) y es considerado uno de los mejores documentalistas del género. La
pelicula de los Juegos de Los Angeles fue su gran obra. Un largometraje para describir unos
Juegos que con su llegada a América se transforman definitivamente para entrar en el mundo
del espectaculo. Los Angeles es el destierro del amateurismo, que habia sido una de las sefias
de identidad del olimpismo, para abrir la puerta, para siempre, al espectaculo y la
mercantilizacién de los Juegos (aqui se vendio hasta el recorrido de la antorcha). Pero también
son unos Juegos muy politicos que afrontaron el boicot de 58 paises de la érbita soviética que
decidieron no asistir al evento.

La pelicula de Barcelona es mucho mds que la contribucion espanola al género. El relato se le
encarga a un cineasta que ha dirigido mas de 40 peliculas y que acababa de ganar 13 premios
Goya (1990). Saura hace una lectura mucho mds simbdélica y musical del género que contrasta
mucho con la mirada individual y de protagonistas de “16 days of glory”. Pero ademas, de Los
Angeles a Barcelona los Juegos han cambiado su concepcién como evento. Si los primeros
Juegos televisados fueron los americanos, en Espafia es la primera vez que los Juegos se
construyen para la television, para ser filmados. De las pérdidas, los Juegos pasaran a ser una
campanfa publicitaria muy rentable y, en 2001, el 85% de los ingresos provendran ya de la
retransmision. En lo deportivo, es la época de la sombra del dopaje.

Londres implica la mirada mas moderna y distante al gran relato que abre “Olympia”. De algun
modo, la comparacién se hace extrema y se parangonan dos peliculas con 74 afos de
distancia, algo impensable en otros géneros. Al mismo tiempo, “First” es un material valioso y
distintivo en si mismo. Su directora Caroline Rowland ya no es una famosa realizadora sino que
debuta como directora de largometrajes con esta cinta. Su fama, en cambio, se debe a ser la
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productora de publicidad que estd detras de las campafias publicitarias de las sedes de los
mundiales de Qatar, los Juegos de Sochi, Pekin y la propia carrera olimpica de Londres. Al
espectaculo se le suma ahora la vertiente de marketing de los Juegos como nueva rentabilidad
del evento. Los de Londres son también los terceros Juegos en la capital de Gran Bretana y la
vuelta a Europa. En lo deportivo, ahora el problema ya no es el amateurismo sino el exceso de
profesionalizacién.

“Olympia” es el punto de partida. Se podria simplemente aludir al modelo que establecié y
determind la pelicula de Riefenstahl. Volver a enfrentar la pelicula de Berlin es tan ambicioso
como complicado, no obstante, merece la pena y existe la conviccién de que lo que se propone
es una nueva lectura, desde la vigencia o no de sus elementos y recursos. La pelicula de
Riefenstahl no sélo aporta la referencia, sino también pone en practica la relacion del deporte
con la propaganda. Por otra parte, se trata de una revisién que busca, sobre todo, establecer la
vigencia y continuidad de las herramientas y recursos de la pelicula de Berlin de 1936. Por ello,
la comparacion se construye al contrario y “Olympia” es la ultima en ser leida y analizada. Se
trata de que no sea prejuicio y punto de partida sino que, realmente, se busquen los
elementos actuales en la primera pelicula del género y no que, al contrario, se fuerce
encontrar esos elementos en el presente.

El riesgo de releer “Olympia” desde perspectivas actuales se quiere, ante todo, matizar con el
analisis de las obras previas que permiten caracterizar una mirada mas amplia que iria de los
80 a nuestros dias (de Los Angeles a Londres). No obstante, es imposible, y debe ser asumido
como una limitacién, mirar con los ojos que lo hicieron en 1938. Es simplemente una cuestion
de educacidn, en una sociedad muy distinta y con una cultura audiovisual mucho mayor. De
este modo, la contaminacion quiere convertirse en virtud y lo que se pretende no es una
relectura subjetiva e injustificada, sino una relectura de “Olympia”, desde los modelos que
suponen las peliculas que le han seguido a la hora de relatar los Juegos Olimpicos. Es dificil
intuir como vieron sus coetdneos la creaciéon de Riefenstahl, aunque se aportan apuntes e
interpretaciones histéricas en la presentacion. La novedad del analisis es poder cuestionar la
vigencia de la propaganda hoy en dia, igual que buscar ya el origen de la puesta en practica de
los conceptos del simulacro o el espectaculo.

Las limitaciones de la propia hermenéutica interpretativa visual se quieren mitigar
estableciendo como referencia los modelos tedricos de analisis, la comparativa entre las
peliculas y, como ultima referencia, a los tedricos del espectaculo y el simulacro. Hay un
esfuerzo especial en desligar la primera descripcion y desmontaje, que se hace de cada una de
las peliculas, de cualquier rastro de interpretacion. En ese primer momento, simplemente se
describen y desmontan las cintas de modo que cualquier otro modelo tedrico o estudio podria
aprovechar ese trabajo que se hace segun dictan las normas y esquemas de los modelos de
anadlisis de Carmona, Sanchez Noriega y Bordwell y Thompson, en obras que son una
referencia.

No sélo pesa en el andlisis lo que establecen los tedricos sino la propia comparacién entre las
cuatro peliculas analizadas que pertenecen a directores diferentes, épocas diferentes (1938,
1984, 1992 y 2012) incluso a paises diferentes. No es la apreciacién, de este modo, del autor
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del analisis, sino los elementos que se repiten y que se consolidan como referenciales los que
se convierten en ejes del posterior segundo andlisis interpretativo que plantea este estudio.

En tercer lugar, operan como referencia los tedricos capitales de las teorias del espectaculo y
del simulacro y sus predecesores, como mas destacados, pero entre muchos otros autores.
Ante la parcialidad de cualquier teoria, se impone la propuesta de fusionar varias teorias y
generar unos ejes de interpretacién en torno a conceptos que ayudan a vertebrar una teoria
nueva y que uniria los planteamientos tedricos anteriormente sefialados. De este modo, el
analisis no parte de una teoria sino de los conceptos que unen casi 50 afios de teorias y en los
que coinciden, como claves, varios autores que quedan descritos en la teoria. Dentro de ese
doble movimiento, descriptivo e interpretativo, cada pelicula se trata, por tanto, en referencia
a si misma y respecto al resto, pudiendo tener cada andlisis sentido por si mismo o en
referencia con el resto. Asi mismo, también se pueden entender como bloque el andlisis de las
peliculas mas recientes (1984, 1992 y 2012) frente a “Olympia” (1938), que sera la pelicula que
no sélo se analiza, sino de la cual se propone una relectura, a la vista del analisis de las
anteriores.

A continuacidn, bajo el epigrafe “éPropaganda o verdad?” se describen los modelos de los
tedricos del cine para la primera descripcion y desmontaje de las peliculas. Seguido a este
punto, bajo el epigrafe “Un mundo asustado” se describe, en lo que es la primera parte del
trabajo, el desarrollo tedrico, a partir del simulacro, las mitologias y el espectaculo, que lleva a
elaborar una teoria propia que se concentra en 18 puntos que después servirdn de
herramienta de anilisis e interpretacion.

¢PROPAGANDA O VERDAD?

“leer no es tanto un descubrimiento de los significados, ofrecidos a través de un objeto,
como manifestacion de la supuesta voluntad de un supuesto autor, cuanto un trabajo
para producir sentidos a partir del entramado en que aquéllos se inscriben. En una
palabra no se trata de transcribir el mondlogo que un sujeto (autor) realiza a través
suyo, sino de establecer un didlogo con el objeto mismo, en la medida en que es él
quien nos habla, en respuesta a nuestros interrogantes” (Talens, 2010, p. 23)

Antes de abordar la pelicula que inaugura el cine deportivo, se trata de situar el género
documental y establecer también las pautas para descomponer y analizar una pelicula.

Los manuales cldsicos (Pinel, 2009, pp. 108-110) definen al documental apoyandose en sus
“multiples ramificaciones que obedecen” a la diversidad de sus contenidos (informacidn, el
aprendizaje, la propaganda...) de sus formas (noticiario, reportaje, pelicula investigacién, cine
directo...) y de sus escuelas y movimientos (cine-ojo, escuela documentalista britanica) v,
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finalmente, de sus subgéneros (documento histérico, pelicula de viajes, pelicula deportiva,
pelicula de empresa, pelicula de ciencias, pelicula social, pelicula de arte...).

Si se refina la definicion anterior se puede caracterizar al documental por una amplitud
temadtica que servird para distinguir una especie de subgéneros (pueden ser documentales
histdricos, cientificos, de deportes...) y que es usada en muchas ocasiones para clasificar el
documental. Es decir, el documental puede tratar cualquier tema, aunque lo mismo pueda
decirse del cine de ficcidn.

También las escuelas, la autoria, de quienes han practicado el documental le cualifican (del
cine ojo al cine de dogma) aunque eso tampoco difiera del cine de ficcién que se caracteriza
también, a veces, por escuelas o estudios (neorrealismo o cine de Hollywood). Tampoco la
multitud de formas resulta muy singular. Si bien es cierto que el noticiario, el reportaje, la
pelicula de investigacion son sélo propias del género documental, la ficcién, por su parte, tiene
también sus propios formatos. Si se repasa la enumeracién es facil concluir que el documental
aborda diversos temas, con diversos formatos y lo han practicado diversas escuelas hasta la
actualidad, algo no muy distinto de lo que podria decirse de la ficcion.

Por lo dicho hasta ahora es dificil diferenciar una obra de ficciéon y una obra documental, sin
embargo, llama la atencién que después de estas caracterizaciones o delimitaciones los
autores plantean precisamente la oposicion entre la ficcién y el documental como algo
definitorio: “El documental se configuraria pues como la antitesis de la ficcidn, Lumiere versus
Melies, una contraposicién sencilla y cémoda” (Pinel, 2009, p. 108). Es una comparacién que
plantean otros autores aunque ocurra “sélo con la extension del largometraje, el star system y
el Modo de Representacion Institucional de la segunda década del siglo XX la ficcién se opone
al documental” (Sanchez Noriega, 2006, p. 115).

Esta prefigurada oposicidn entre ficcion y documental es la que ha limitado muchas veces la
relacidn y el analisis del documental. Buscar de manera preestablecida la oposicién con la
pelicula de ficcion ha impedido descubrir que los mecanismos para construir el discurso
narrativo son, en muchas ocasiones, los mismos o que estan relacionados. Mas alld de que los
formatos o temas sean distintos o no lo sean. Las peliculas de ficcion pueden partir de un
hecho real, como hacerlo de uno inventado. Las peliculas documentales, del mismo modo,
pueden reflejar un hecho real o recortarlo hasta convertirlo en una ficcion.

En su diccionario del cine, Fernando Trueba ya plantea (2006, p.145) al hablar de “el padre
fundador del documental”, Robert Flaherty, la paradoja de que los mejores trozos de su cine
estan incluidos dentro de sus colaboraciones con directores de ficcion “como las magistrales
“Tabu” (codirigida con Murnau) y “White Shadows in the South Seas” (codirigida con W.S. Van
Dyke) asi como “Elephant Boy” (con Zoltan Korda)”. La anécdota sirve para desvelar la pista de
que dominar el documental permite dominar el cine de ficciéon, pues ambos operan con las
mismas herramientas: la luz, el plano, el encuadre, el movimiento y el montaje, entre otras.

Para desmontar la concepcién actual del documental hay que profundizar aun mas en su
constitucién. Ramoén Carmona (2010, p. 171) situa la oposicidon entre ficcionalidad y no
ficcionalidad en el contexto del concepto del “Modo de Representacion Institucional”. Un
concepto que definid Noel Burch y que parte del momento histdrico que inicia Griffith cuando
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aplica el montaje. “La explicitacion del proceso de produccion, su puesta en escena, inserta
dentro del discurso mismo una mirada metadiscursiva capaz de discernir en el objeto qué es lo
que lo constituye como tal: el ser no un hecho, sino una interpretacion” (2010, p. 171).
Carmona justifica, por tanto, esa mirada tan extendida que opone documental y ficcién pero la
sitia en un momento inicial del cinematdgrafo. Es decir, solo desde el momento en que el cine
de ficcidn se constituye como interpretacion del mundo, el documental se considera
emparentado con ese discurso directo y sin puesta en escena del cine iniciatico de los Lumiere.

Carmona sitda (2010, p. 171) ademas la construccidon del concepto de documental como
opuesto a la ficcidn en los afios 20 cuando es necesario explicar el tipo de films que siguen con
“Nanook of the North” (Robert Flaherty, 1922) y que muchos sefalan como primer
documental de la historia del cine. Sin embargo, Carmona (2010, p. 171) relata la experiencia
del cineasta canadiense, Claude Massot que intentd reconstruir el proceso de elaboracién del
film de Flaherty 60 afos después. El resultado es “Saumialuk, le grand gaucher” (1980) “donde
si algo queda claro es, precisamente, el enorme trabajo de ficcionalizacidon que el realizador
hubo de llevar a cabo para poder producir un efecto aceptable de realidad” (2010, p. 171).
Flaherty convirtié a su esposa en actriz, reprodujo medio igli para que se pudiera filmar con
comodidad y colocar luces y, después, contd una historia con humor, a tono con la diversion
gue suponia la filmacién para él y los inuit.

Carmona plantea entonces la evidencia de que “no existe film sin montaje, ya sea intencional
en términos de puesta en serie, o de mise-en-scene” (2010, p. 172) y aun asi mantiene que
existen diferencias “evidentes” (2010, p. 172) entre el film documental y de ficcidn. Para
Carmona se trata no tanto de un “presupuesto anterior y externo como un producto
discursivo, nos conduce inevitablemente a hablar no del referente (con existencia auténoma
fuera del discurso), sino de un efecto referencial (producido), cuando buscamos un elemento
de validacion analitica” (2010, p. 73). En otras palabras no se trata tanto de que exista una
realidad, o unos hechos que justifiquen la pelicula (pues también hay obras de ficcidon basadas
en hechos originales) sino mas bien de una operacidn, de un efecto, que simula siempre una
referencia externa (pueden ser unos hechos) al relato del documental.

“éBasta, pues afirmar que todo es ficcion? No, en la medida en que hacerlo de manera
muy radical puede llegar a ocultar que documental y ficcion pueden distinguirse, no en
relacion con sus referentes, sino en tanto estrategias diferenciadas de produccion de
sentido.

Si todo film puede considerarse como un acto de hacer parecer verdad, que solicita que
el espectador crea verdad a partir de un contrato de veridiccion que se establece de
manera implicita entre autor y espectador sobre la base de la verosimilitud de la
propuesta, documental y ficcion se presentan como estrategias alternativas, como
prdcticas diversas dirigidas a persuadir” (Carmona, 2010, p. 37)

Oponer ficcion a documental es un error, cabe concluir, porque al final todo film de ficcidn
documenta, se inspira o aprovecha referencias (aunque sea como representacion o
teatralizaciéon) a un hecho que ha sucedido. Del mismo modo, todo documental tiene que
dramatizar una realidad para transformarla a los codigos del montaje y el cine. La clave estd en
que el contrato que firman con los espectadores es diferente. Una obra de ficcién se
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compromete a presentar como reales unos actos que podrian ser verdad, una fabulacién. Un
documental se compromete a presentar como reales unos actos que han sucedido en un lugar
y una fecha (aunque los interprete al presentarlos). En su extremo, como plantea Carmona, un
documental siempre, al menos, simula una referencia externa, siempre se justifica en virtud a
una referencia.

De este modo, se entiende que haya peliculas que se inspiren en la realidad, aunque su
compromiso no serd contar una historia sino lo que pudiera haber sido, y documentales que
hablen de cémo se ha construido una pelicula o una obra de ficcién o que los documentales
seleccionen, en el sentido que opera un informativo o una noticia de prensa, con el
compromiso (luego habra que juzgar si se cumple) de que no afectan a la descripcidn basica
del suceso acontecido. Este punto de partida es fundamental para un trabajo que cuestiona la
contribucidn de los mecanismos de la primera pelicula del llamado cine olimpico (con su carga
de propaganda) al cine que le siguid, particularmente el cine documental deportivo.

La idea del paralelismo entre el cine de ficcidon y el documental (el hecho de que compartan
recursos) debe ocupar el lugar del prejuicio que estipulaba la oposicion entre ficcion y
documental. Es imprescindible para comprender la permutabilidad de mecanismos entre
ambos cines. Esto es, documental y ficcion establecen compromisos, contratos diferentes con
el espectador pero ambos necesitan por igual de unas estrategias de verosimilitud, de unas
estrategias narrativas y de unas estrategias de significacion. Es decir, manteniendo
compromisos diversos, el cine de ficcién y el cine documental se construyen con muchas
herramientas comunes.

A la hora de construir el término de propaganda, se prefieren los matices que han dejado casi
un siglo de definiciones. El publicista americano Bernays subraya que la propaganda estd
relacionada con la “practica de crear circunstancias e imagenes en la mente de millones de
personas” (Huici, 2010, p.29), esto es, ya introduce la simulacién. Domenach destaca en
cambio que la propaganda “influye en la actitud fundamental del ser humano” (Huici, 2010, p.
30). A esa capacidad transformadora que esta en la finalidad debe sumarse al doble proceso
de persuasidn e informacién que anota Pizarroso (Huici, 2010, p. 31). Por ultimo, mas que la
relacion directa de la propaganda con el Estado que preconiza Pizarroso, permite una
definicion mas amplia anotar la presencia del poder, que quiere lograrse o mantenerse,
ubicado en la génesis de la propaganda, como sostiene Mario Herreros (Huici, 2010, p. 31).

Como referencia podria citarse la definicion de propaganda que da Pineda en su “Elementos
para una teoria comunicacional de la propaganda” (2006) que convierte el poder en el eje: “la
propaganda es la forma natural de comunicacion del poder, del mismo modo que la fuerza es
una de sus formas fisicas de legitimacion” (2006, p. 127). Otra referencia es la obra “Guerra y
propaganda en el siglo XXI” de Adrian Huici* . Ambos autores colaboran en una obra colectiva

! Aunque se escapa de la intencién y marco tedrico de esta obra, cabe destacar la compilacién que
realiza Adrian Huici donde revisa las definiciones de Edward Bernays, Harold Lasswell, Jean-Marie
Domenach, Alejandro Pizarroso, Mario Herreros o incluso Teuun van Dijk para delimitar el término de
propaganda. Aun resulta mas interesante, segin mi opinién, la explicacién de operaciones semanticas,
recursos de la propaganda o de fendmenos como la disonancia cognitiva entre el deseo y la realidad, el
punto ciego o la via periférica para entender como opera la propaganda. Recoge ademas las tipologias
de Pizarroso (propaganda negra, blanca y gris) Mario Herreros (propaganda manifiesta y encubierta) o la
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donde actualizan y ponen en practica el analisis de ejemplos modernos de la propaganda con
referencia, entre otros, al rock o al futbol (Huici; Pineda, 2004). Una obra que precisamente
sitian en la versatilidad y la capacidad polimorfa de la propaganda citando a Jean—Marie
Domenach (Huici; Pineda, 2004, p. 10). Es precisamente esa variedad de formas y recursos la
que lleva a plantear desde este estudio si debe abandonarse la concepcién de la propaganda
como un modo concreto (aunque variado tematicamente, en recursos y fines) de
comunicacion para, en cambio, hablar de recursos propagandisticos incorporados y presentes
en todos los registros comunicativos actuales. Se trataria de la desaparicién de la propaganda
como forma comunicativa cerrada y esa propaganda pura habria desaparecido.

La perspectiva se completa desde la Teoria del Emplazamiento de Manuel Angel Vazquez
Medel (Vazquez, 2004, pp. 13-30). Senala a ese individuo consciente de su yo comunitario y
que descubre su aqui y ahora en el mundo que no es sino ese “estar-emplazados” como
“ocupar en cada instante un espacio (tanto real como simbdlico), estar insertos en una red
compleja de relaciones que nos constituye (en el sentido de que no hay realidad humana fuera
o al margen de esa red relacional” (Vazquez, 2004, p. 23). Esta teoria sirve para diferenciar, por
ejemplo, y, de modo rotundo, la propaganda de la interaccién publicitaria: donde la
propaganda va mas alld del hacer saber, hacer creer, hacer querer o hacer hacer. Para ese
individuo que se define por el plexo que habita, como lugar construido por un conjunto de
relaciones, la propaganda se distingue por “querer hacer ser”, es decir, por querer “tocar la
estructura interna de aquellos a quienes se dirige” (Vazquez, 2004, pp. 23-25). En otras
palabras, uno de los rasgos propios y distintivos de la propaganda es su deseo de afectar a los
pensamientos y creencias del individuo en su fuero mas interno. Supone, por tanto, ir incluso
mas alla de la persuasidn o la conviccion para afectar a la memoria, el entendimiento o incluso
la voluntad (Vazquez, 2004, p.26)>.

distincion de propaganda socioldgica y politica que hace Jacques Ellul, clasificaciones que en cualquier
caso coinciden y demuestran en si mismas la complejidad y amplitud de lo que histéricamente se ha
comprendido incluido en el término de propaganda.

’ Desde la teoria del Emplazamiento no sélo queda clara la distincién de la propaganda por su afeccion a
la esencia del individuo sino que le permite explicar que la propaganda es una dindmica de
desplazamiento. Esto es, mas alla de persuadir o convencer, se trata de arrastrar y de conducir al
individuo, por ello, plantea Vazquez Medel, que no es casual que términos como Fiihrer o Duce remitan
semanticamente a esa capacidad de conduccién. Al sujeto se le marca una meta, la doctrina es su
combustible y siempre hay quien le controle. Se plantea entonces una descripcién de la propaganda:
una propaganda que no es idea sino creencia, que requiere un lider, que busca difundir las ideas,
implanta una légica y que constituye un sistema para intervenir en la mente de los individuos. Siguiendo
la l6gica de la teoria de Emplazamiento es facil entender que si el individuo se define por sus vinculos y
relaciones, una practica como la propaganda que rompe esas relaciones transforma al individuo pero
también le desplaza a un nuevo lugar: la secta, el partido y alli no cabe la neutralidad ni es sencillo
cambiar de opinidn porque se ha interiorizado una nueva légica.
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EL “KULTURFILM”

“Si bien antes de la primera guerra mundial el documental pretendia ser una
herramienta de apoyo a la ensefianza en las escuelas y perseguia formar también a los
adultos con filmes diddcticos, después de ésta, y con la creacion de la Kulturabteilung
(departamento de cultura), el tipo de documental que mds se generalizo fue la variante
popular del Kulturfilm (el populdrwissenschaftilicher film) mecanismo impulsado por el
mercado y muchas veces con meras funciones ideoldgicas.” (Sandoval, 2005, p.156)

Para centrar aun mas la caracterizacion hay que hacer historia del documental de propaganda
nazi y hay que referirse al llamado “Kulturfilm”, segin indica Teresa Sandoval (2005) en el
tercer capitulo de su “Historia del cine documental aleman”. El concepto surge en 1918 un
poco como reivindicacidén del papel cultural y elevado del cine, frente a quienes veian en el
nuevo arte un enemigo de las artes elevadas como la literatura. En ese germen del Kulturfilm
se acaba insertando una version mas popular e ideologizada.

Estas primeras Kulturfilm se dedicaban a la medicina, la biologia o los animales y aplicaban las
mejoras en técnicas como el teleobjetivo o la aceleracién de imagen. Se trataba de contar, por
ejemplo, cémo se organizan las hormigas. Sandoval (2005, p.161) las describe como peliculas
de unos 15 minutos de duracidn y de dos actos, aunque empiezan ya a producirse las peliculas
de una hora y hasta cinco actos. Pone como ejemplo el documental “Wege su Kraft und
Schénheit”, de Wilhelm Prager y Nicholas Kaufmann. Un film sobre deporte, gimnasia y danza
gue “se remontaba desde la actualidad hasta la antigliedad griega, para exaltar sus ideales
antropométricos, higiénicos, atléticos y estéticos” (2005, p. 161). Como sefiala Roman Gubern,
a pesar de su valor “higienista” y gimnastico, “en su exaltacién pagana del cuerpo disciplinado
pudo detectarse cierto aliento protonazi” (Sandoval, 2005, p. 161). La pelicula es un gran éxito
en 1925 y ayuda a definir el género.

Con la llegada de Hitler al poder las circunstancias cambian. Tres afos antes el partido nazi
(NSDAP) ya tenia una oficina propia para producir peliculas. El noticiario y la pelicula cultural
reciben entonces “una misién propagandistica y son promovidas con firmeza” (Sandoval, 2005,
p. 183). Se convierten en una obligacidn gracias al decreto de la Camara del cine del Reich del
17 de julio de 1934 (Sandoval, 2005, p. 183) por el que se exigia a los propietarios de las salas
de cine la exhibicién de, al menos, una pelicula cultural, que hubiera recibido determinadas
calificaciones otorgadas por los drganos de censura cinematograficos y que tuviera un minimo
de 250 metros de largo.

El otro gran elemento del artefacto de propaganda del cine nazi era la censura previa. El 1 de
agosto de 1940 el gobierno crea una oficina central para la pelicula cultural (Sandoval, 2005, p.
187) y no sdlo se ejercia una censura previa al revisar cada proyecto, sino que se asume un
papel de direccién central para la totalidad de la produccién de esos Kulturfilm. Junto a este
instrumento se crea en el seno del Ministerio de Propaganda el Deutsche Film-
Nachrichtenbiiro (Agencia alemana de noticias cinematograficas) (Sandoval, 2005, p. 195). Los
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nazis buscaban asi hacerse con el monopolio del noticiario. Las peliculas de los noticiarios
pasaron de tener una vigencia de 8 semanas a 4 semanas. Se coordinaban los estrenos para
que se produjesen en todas las salas del pais y se desplegaron también cines rurales para hacer
llegar las noticias a los pueblos (Sandoval, 2005, p. 197).

“Olympia” (Riefesntahl, 1938) debe entenderse como una heredera de esta tradicion del
Kulturfilm y de los noticiarios alemanes. La vocacién propagandistica se concilia con una
voluntad de ser internacionales y educativos, mas que nacionales y dictatoriales. La carga
ideoldgica queda siempre en un segundo plano, aunque evidentemente exista. El documental
aleman realmente se construye en oposicidn a la experimentacidn y los preceptos del arte por
el arte o el liberalismo o incluso los preceptos comerciales. Hay que entender, y ésta es la otra
idea clave, que el verdadero éxito de la propaganda nazi estd en el desarrollo de todo un
sistema en el que se insertan y quedan desdibujados los mensajes de propaganda directa:

“En una Unica sesion de tarde de cine, el publico llegaba a ver, primeramente una serie
de planos fijos —diapositivas- o anuncios publicitarios, sequidamente, un noticiario que
podria ir desde ser claramente ideoldgico hasta estar prdcticamente libre de
intencionalidad, luego en ocasiones, en los teatros se ofrecia un show en vivo y,
posteriormente, un documental corto sobre un tema (un Kulturfilm o pelicula cultural)
para, al final, proyectar un largometraje. El cine de ficcion y el de no ficcion estaban en
mds de una ocasion perfectamente articulados para conseguir el efecto deseado”
(Sandoval, 2005, pp. 99-101)

Ficcion y realidad, ilusién y propaganda, diversién y dictado convivian en la misma sala de cine.
Los temas banales servian para ganar audiencia y existia la voluntad de crear incluso un star-
system al estilo de Hollywood. Los nazis sabian bien que de nada servia un mensaje por muy
perfecto que fuese, si las salas no estaban llenas de espectadores. El cine de ficcion es tan
necesario como la propaganda, la ilusion aumentara incluso con la guerra pues permitird
evadirse de la realidad y las derrotas.

La idea mas extendida y la que ha calado en el publico en general sigue siendo, no obstante, la
que plantea José Luis Sanchez Noriega cuando define en su Diccionario de cine al cine
elaborado bajo el nazismo:

“Al margen de biografias de héroes nacionales y de episodios bélicos, en el cine alemdn
de la época nazi —el llamado cine de Goebbels- hay filmes de exaltacion nacionalista
que promueven el caudillismo y el militarismo (El triunfo de la voluntad, El Flecha Quex,
Bajo palabra de honor), obras de propaganda bélica y justificaciones de determinadas
politicas (Forja de héroes, Heimkehr), peliculas antisemitas (El judio Suss, Der ewige
Jude) y algunos filmes anticomunistas (Lucha contra la muerte roja, Terror, GPU, Hans
Westmar)” (Sanchez Noriega, 2004, p. 376)

No se puede negar que las peliculas que enumera Sanchez Noriega formen parte activa del
llamado cine nazi o que, de algin modo, sean el elemento mdas singular, en tanto
diferenciador, de aquella época. No obstante, nunca se puede caracterizar por estas obras al
conjunto de todo el periodo que iria desde el ascenso de Hitler al final de la Il Guerra Mundial

34



(1933-1945). éPor qué? Sencillamente por titulos como “Lucky Kids” (1936) que ejemplifican
que el cine banal y de ficcion fue tan importante como el propagandistico y militarizado.

“Lucky kids” nacié como un remake de “It happened one night” de Frank Capra (1934), “El trio
de la fortuna”, se llamé en Espafia, o “Gluckskinder” se llamé en su pais de procedencia,
Alemania. Pero, sobre todo, fue conocida como “Lucky kids” (1936) y alcanzé suficiente altura
como para que todavia hoy en dia sea considerada una de las 10 mejores comedias de toda la
historia del cine aleman. Los criticos citan siempre los didlogos y algunas panoramicas o incluso
la pareja actoral protagonista. Suele pasar desapercibido que el film dirigido por Paul Martin se
estrend apenas tres afios antes de que comenzase la Il Guerra Mundial y tres afios después de
que Hitler llegase al poder.

La pelicula es un ejemplo escogido para llamar la atencién sobre una idea reduccionista y
equivocada pero muy extendida acerca del cine aleman durante el periodo del
nacionalsocialismo. En lugar de panfletos y peliculas antisemitas lo que produjo
mayoritariamente el cine aleman entre 1933 y 1945 y bajo la supervision del ministerio de
propaganda fueron peliculas ligeras. Muchos revisionistas, plantea Teresa Sandoval (2005,
p.97), hacen hoy hincapié en que “la mayor parte de las peliculas producidas bajo el dictado de
Goebbels casi no contienen huellas de elementos ideoldgicos o de indicios de intervencion
estatal. La mayoria de los filmes alemanes no mostraban emblemas nazis, ni saludos a Hitler,
tampoco proclamaban esléganes del partido...”.

En 1933, sin la mediacidn de ningin Ministerio de Propaganda, en Alemania se estrenaron 64
peliculas americanas sobre un total de 206 (Rentschler, 1996, p.105). No sdlo se trata de
reivindicar la herencia de Lubistch, Murnau, Lang y Pabst, sino que hay que recordar que la
industria europea del cine era tan importante como la americana y en Europa los estrenos de
peliculas estadounidenses eran minoria frente a las peliculas europeas. Goebbels redundé
después en la idea y sabia que lo que hacia falta era llenar las salas de cine. El Ministerio de
Propaganda ejercia la censura previa y controlaba lo que se emitia. Al mismo tiempo, se
procurd generar todo un star system al modo americano, se emuld la narrativa de Hollywood,
se promovieron las grandes epopeyas y ficciones que hicieran olvidar la realidad y se
aprovecharon las dinamicas de la masa que ya estaban en el cine americano. Sobre todo, se le
dio un papel crucial al entretenimiento, que se alejaba de cualquier simbolo directo o mencidn
del nazismo (Rentschler, 1996, p. 19-25).

Rentschler (1996, p. 107) cita a Hans Dieter Schafer para referir que la Alemania de Hitler era
la sede también de un descarado americanismo que daba forma a los habitos de consumo y
afectaba a los habitos diarios, a menudo tan fuerte como la doctrina del partido. Configura
entonces el concepto de “esquizofrenia” entre la cultura oficial representativa y la cultura
popular. “Lucky Kids” y su historia de cuento de hadas forma parte de esa dualidad entre la
realidad y la ficcién, entre lo que ocurria, y lo que se proyectaba en la pantalla. Los sacrificios
necesitaban de alguna gratificacion. Al mismo tiempo, no hay que olvidar que no hay nada mas
conservador y que mejor refleje los convencionalismos que los cuentos de hadas. Con las
comedias y este cine ligero, lo que el nazismo se estd ganando es el corazén de la nacidn
(Rentschler, 1996, p. 122).
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“Nazi films political effect, then, is not just the simple function of explicit propaganda
transmitted by dialogue, what critics often refer to as the “message” or “manifest
meaning”. What is far more crucial is the polyphonic way in which Nazi films channel
perception and render reality, how images and sounds work in a variety of modalities
to account for the entire spectrum of human experience, presenting a world view that
literally seeks to encompass —and control- everything” (Rentschler, 1996, p. 21)

Como Rentschler plantea en la cita anterior, el gran logro de los Nazis es configurar un sistema
polifénico. Su cine no sélo permite conocer el avance de la guerra, aprender de ciencia o
divertirse, sino que todo junto se convierte en una representacién y un resumen que abarca
todas las facetas y se convierte, por tanto, en el Unico discurso necesario o, al menos, un
discurso totalizador. No consiste en decirte lo que tienes que pensar sino en convertirse en la
principal via de informacidn, formacidn y diversién. De este modo, son los que te suministran
la manera de percibir la realidad y el material para pensarla después. El verdadero logro es
constituir un sistema orquestado y organizado, donde conviven el ocio y la ilusién con la
propaganda, los hechos histéricos, la informacidn de actualidad o la ciencia.

La convivencia entre ilusién y propaganda forma parte de un sistema que Rentschler
caracteriza con varias premisas (1996, pp.16-24):

- El cine totalitario debe entenderse como el intento estatal de crear toda una industria
al servicio del engaio de la sociedad. La distraccién y la emocién se orquestan vy
mecanizan para rehacer la cultura y la ideologia de la nacidn. Los nazis controlaban
desde el guion hasta la publicidad, las risas o los aplausos en el cine. El cine nazi ofrece
una guia para comprender y expresar el pasado y el presente desde el punto de vista
del partido.

- El entretenimiento juega un papel clave en el sistema, mas allad de su apariencia como
elementos escapistas o inocentes recreaciones, funcionan dentro de un sistema
mucho mds amplio. Generan un reconocimiento de la calidad, publicidad, pueden ser
emisarios exteriores, despistan, afectan a las emociones y muestran una realidad,
incluso permiten experimentar otra realidad.

- Funciona como una orquesta. Cada instrumento tiene un sonido pero juntos forman
una sinfonia. Al final, los filmes de propaganda y los de entretenimiento pugnaban en
las listas de éxitos. No es casual que el estreno del “Jew Suss” (1940) una pelicula
sobre un judio rico, satiro que acaba violando a una joven, fuera precedido de la
emisiéon de una pelicula corta que alababa la juventud y los nifios como el futuro
(“Unsere Kinder- Unsere Zukunft”), un cortometraje insulso y sin mds trascendencia
por si sélo pero que multiplicaba el odio y el significado de la pelicula sobre el “Judio
Suss”. Pero ademas la radio entrd en la mayoria de hogares, se desarroll6 la televisién
y se configuraron los actos militares como grandes oportunidades visuales. Es la
polifonia.

- No puede separarse la estética del sistema comunicativo del Nacional Socialismo. No
solo es el cine de Riefenstahl, son las grandes estatuas, los grandes edificios o los
grandes desfiles. El cuerpo se convierte algo etéreo, el orden en un placer. No sélo es
algo impuesto sino que se consigue que las masas interioricen esa sensacion. El papel
de la masa ha sido a menudo subestimado. No sélo era una cuestion estética, sino que
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en la vida diaria, en el cine, la radio, los musicales, los anuncios o la oferta turistica
habia una intencidn de considerarse e integrarse en la masa. La masa nazi estd
emulando al concepto de sociedad americana.

- La critica condena a menudo el arte nazi como una abominacion. Lo tachan de
degeneracion y de deformacién. Lo presentan como provinciano, un panfleto, una
hagiografia del lider o escapismo frivolo. En esa calificacion se olvida que el cine nazi
depende y se mimetiza con el cine americano. Primero usan el mismo esquema
narrativo a pesar de que difieran en la estética o las funciones histdricas. Cada vez mas
hay que matizar y estudiar con cuidado la relacion entre la politica y el
entretenimiento sin caer en los extremos de la propaganda deleznable o el
entretenimiento estupido. La herencia de la cultura nazi es cada vez mas alargada.

Rentschler plantea estas premisas antes de abordar el analisis de 9 films estrenados entre
1932 y 1943 vy recogidos en su libro “The ministry of illusion” (1996). Estas mismas
consideraciones también sirven ahora antes de abordar el andlisis de uno de los mejores
documentales de la historia, obra que ha establecido gran parte de los estdndares de la
retransmision deportiva y obra culmen de la propaganda nazi: “Olympia”. En “Olympia” la
sucesién de pruebas se convierten en actos miticos que exaltan el cuerpo humano con un
componente ademas de deseo.

Por primera vez, se elabora una especie de historia y el atleta se convierte en actor. El deporte
se ha convertido asi en melodrama e imagen que esta por encima de lo individual y lo corporal
y encarna lo ideolégico. La manera de mostrar un acto y una competicién tan individualizada
es tan exagerada (en tanto recursos artisticos propios de la ficcion aplicados) que ya no se
puede explicar en si misma, ahora cabe pensar que es la réplica de algo mas importante. La
argumentacion es de Georg Seesslen (2008, p. 18) quien en una de las obras mas modernas
sobre Riefenstahl es uno de los primeros en establecer vinculos entre el actual sistema
narrativo y el cine de Riefenstahl.

Cuenta Seeslen (2008, p. 17- 25) que la estética del Riefenstahl es casi una antecesora de la
estética Pop no sélo por sus estrategias a la hora de crear una marca, intertextualidad,
trivialidad en los contenidos, arbitrariedad, temporalidad, accesibilidad en el mensaje, sino por
la mitificacién, la mezcla con el deseo y, sobre todo, por la amoralidad declarada del arte. Por
eso, mientras “Olympia” ha quedado condenada como un film nazi y de propaganda sus
huellas, sin embargo, aparecen en “En busca del arca perdida” (1980) de Spielberg, en las
batallas y grandes planos de “Star Wars” (1977) de George Lucas y tampoco extrafa que
Wagner, que inspird la musica para Riefenstahl, fuera empleado de nuevo en “Apocalypse
now” (1979) por Coppola. En la musica, le han homenajeado Jagger con “Sympathy for the
devil” o Ramstein con un video para “Stripped” (1998) que reordena secuencias de “Olympia”.

Esa huella y esos pequefios homenajes que ha hallado Seeslen (2008) en la cinematografia
moderna es la que muestra de que ya hay autores que creen y plantean ese vinculo entre
nazismo y modernidad que ahora se va a explorar en la relacion entre la propaganda y el cine
olimpico, como paradigma del cine deportivo y la retransmisiéon deportiva moderna.
Riefenstahl recogié la herencia de ese Kulturfilm aleman entre lo didactico y lo pedagdgico que
antes habia bebido de los primeros documentales. Pero, al mismo tiempo, Riefenstahl se
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convirtié en una referencia para los directores que vinieron después. Para comprender la
innovacion de la directora alemana hay que mirar su obra y los documentales deportivos que
vinieron después. Contemplarlo desde la construccién de historias y escrutar los recursos que
usan para reconstruir, dramatizar, hacer atractivo y transmitir lo que ocurre en unos Juegos
Olimpicos.

MODELOS TEORICOS DEL PRIMER ANALISIS. DESMONTAR LAS IMAGENES.

Delimitado el concepto de documental, en concreto, el concepto histérico de documental en
Alemania y planteadas las premisas que cabe hacer a cualquier analisis del cine nazi, hay que
plantear la estructura del andlisis basico de las peliculas en cuanto descripcidon de elementos.
Se recurre a autores de referencia para mostrar las coincidencias entre sus guiones y
propuestas a la hora de analizar una pelicula. En este caso, tres son los autores seleccionados y
tres los esquemas propuestos:

ESQUEMA A. Ramon Carmona en “éComo se comenta un texto filmico?” (2010)

Para Ramon Carmona (2010, p. 81) una pelicula se compone de signos, férmulas y
procedimientos articulados segun una serie de reglas sintacticas, lo que permite entenderlo
como un leguaje desde el punto de vista semidtico y abordar su andlisis desde tres grandes
bloques: a) las materias de la expresion o significantes, b) su manifestacidon en una tipologia de
signos y c) la forma de articulacion de acuerdo a unos cédigos operantes.

a) Los signos serian la fotografia, la perspectiva, los tipos de planos, encuadre y altura de
la cdmara, la iluminacidn, el color, el sonido y el montaje

b) La puesta en escena (representacidon en un tiempo y lugar) se analiza con el escenario,
el vestuario, el maquillaje, la iluminacién, el reparto y la direccion de actores.

c) La puesta en serie (uniéon de las imagenes y resignificacidon) requiere analizar la
temporalidad, la espacialidad, la manera de organizar la informacién (narrador) y si
son filmes no narrativos las estrategias categoricas, retdricas, abstracta o asociativa.

Para mas detalle hay que consultar a Carmona (2010, pp. 81-247)
ESQUEMA B. José Luis Sanchez Noriega en “Historia del cine” (2006).

Para Sanchez Noriega el proceso de andlisis de una pelicula consta de recogida de datos,
analisis de los elementos formales, de la tematica y de una interpretacion intersubjetiva (2006,
p. 61).
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a) El contexto deber repasar la ideologia, cultura, filmografia, género de la obra. Se trata
ademas de plantear el argumento y la segmentacion de la obra

b) Le siguen la descripcion de los elementos formales en tanto cddigos visuales, cédigos
sonoros y sintacticos.

¢) Los elementos formales del relato implican el punto de vista, el tiempo, la estructura y
los personajes.

d) Latematica debe revisar los temas, motivos y argumentos. Los temas narrativos como
temas que vertebran la trama, los catdlogos tematicos, su presencia en el texto y las
dimensiones.

e) Por ultimo, queda la parte de hermenéutica, critica y recepcion lugar donde tienen
cabida los juicios particulares, juicios de valor y la visidn global.

El procedimiento queda descrito con mayor detalle por Sanchez Noriega (2006, pp.61-66)

ESQUEMA C. El andlisis de estilo segiun David Bordwell y Kristin Thompson en “El arte
cinematografico” (1995).

Para Bordwell y Thompson (1995, pp. 335-338) se trata de:

a) Determinar la estructura organizativa de la pelicula, su sistema formal narrativo o no
narrativo

b) Identificar las técnicas mds destacadas que se utilizan

¢) Localizar patrones de las técnicas dentro de toda la pelicula

d) Proponer funciones para las técnicas destacadas y los patrones que forman

Bordwell y Thompson (1995, p. 144) entienden que bajo el concepto de forma filmica (una
pelicula) se encuentra no sélo un modelo narrativo o no narrativo (estos son los modelos
categoérico, retdrico, abstracto o asociativo) sino ademas un sistema estilistico que integran el
rodaje, la fotografia, el montaje y el sonido. El uso en un determinado sentido de las técnicas
es lo que configura un estilo cinematografico.

Aunque las enumeraciones o el nimero de apartados puedan hacer aumentar las diferencias y
la distancia entre las propuestas de andlisis, se trata mas de un asunto que afecta a la
presentaciéon que al fondo. Los tres esquemas plantean que las peliculas tienen algo que
contar (narrativamente o no) y, en consecuencia, hacen una eleccion técnica. Esto es, como en
el caso de las palabras, se trata de unir significado y significante siendo mucho mas complejo el
significado y existiendo multiples caminos y elementos para significar en el cine. Estos son los
elementos a los que Carmona se refiere como signos y que se ordenan en la puesta en escena,
Sanchez Noriega los llama cddigos y elementos formales del relato y para Bordwell y
Thompson son las diferentes técnicas.

Para entender cdmo se organizardn esos elementos es clave la identificacidon de una estructura
y un tema que permitirdn, como plantea Carmona, la puesta en serie de esos elementos que
ha elegido la pelicula para contar algo. El resultado de una narracion y la eleccién de unas
técnicas dan lugar a un texto filmico que, como los textos formados por palabras, tiene una
personalidad, unas caracteristicas y un sentido global, que es lo que unos llaman estilo y forma
filmica, la apertura a la hermenéutica de Sanchez Noriega o lo que Ramén Carmona llama
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sentido. Es decir, todos coinciden en tres fases que serian, en lo general, la eleccion de unos
elementos, su ordenacidn y la consecucion de un sentido que va mas allad de la individualidad
de los elementos para constituirse como un sentido que emerge de la suma de los elementos.

Si se han referido aqui estas propuestas metodoldgicas previo a la realizacién del analisis es
porque en una primera parte hay que desmembrar las peliculas a analizar. Esto es, este
estudio abordara las peliculas en un doble analisis: por un lado, se trata de ofrecer un andlisis
clasico (segin los esquemas aqui referidos) y que permitird identificar los elementos vy
desmontar y montar la obra de estudio. Es decir, se describiran las claves de las peliculas
analizadas. De modo que, a partir de esa descripcidn, cualquier otro estudioso del cine podria
plantear elementos tedricos de referencia distintos. La primera fase es una fase descriptiva
gue solo pretende exponer y desmontar las peliculas.

A partir de las coincidencias de estos modelos tedricos se plantea un primer andlisis
descriptivo que constara de las siguientes partes:

- Breve presentacion que incluye una introduccién histdrica de las peculiaridades y
principales personajes de los Juegos Olimpicos que recoge la cinta. Junto a estos datos
que permitirdn después comparar el relato de las crdnicas deportivas y el relato de la
pelicula, se recogen los datos mas genéricos en cuanto metraje, nombre director y
pequefia resefia de contexto. Esta parte incluye ademds una breve descripcion
argumental.

- La primera descripcién aborda los elementos ficcionados. Es decir, planos, escenas y
recursos que se han provocado y que no se hubieran producido si no fuese por la
pelicula. Escenas que se han repetido, planos que se grabaron durante entrenamientos
y que se incluyen después como si fuesen parte de la narracién, escenas que se han
recreado o simples recursos y entrevistas que sélo tienen sentido dentro de la pelicula.
Lo que se ha hecho aqui es separar estos recursos del resto de recursos y técnicas por
la especial importancia que tienen dentro de las teorias del simulacro y espectdculo.
Son los recursos que mas permiten evidenciar esa redefinicion de lo verdadero y lo
falso que opera el espectaculo y el simulacro.

- La descripcion continta por el resto de cédigos propios. Es decir, se refleja la
preferencia por una serie de decisiones técnicas como puede ser usar el zoom, los
primeros planos, los ralentizados o los planos al hombro y que caracterizaran el relato
que establece la pelicula. Como plantean los autores citados anteriormente, se trata
no soélo de identificar estos rasgos técnicos sino de establecer también las funciones
que realizan. En otras palabras, sefialar si los primeros planos sirven para dar emocién
o0 como elemento que hace avanzar la accion.

- Dentro de esta descripcion del estilo como el uso de las técnicas en un determinado
sentido y dentro de un sistema que engloba el rodaje, el montaje, la fotografia y el
montaje dentro de un sistema, se le dedica un apartado propio a la estética. Es decir, a
la preocupacién por la belleza y la definicion de la belleza que plantea cada una de las
peliculas. Desde “Olympia” todas las peliculas deportivas muestran una preocupacion
por no sdlo relatar los acontecimientos o emocionar sino por la estética a la que aqui
se le presta atencidn especial y que servira para explorar la parte mas artistica del cine.
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- Por ultimo, se plantea en todos los andlisis un punto en el que se buscan las
continuidades o coincidencias visuales, o de cualquier tipo, con la obra de Riefenstahl.
Se trata de proceder a la inversa para releer después la pelicula de los Juegos
Olimpicos de Berlin desde las estrategias que han prevalecido mas allad de Berlin y que
han sido desarrolladas y perfeccionadas por el subgénero del cine olimpico. Pero se
trata en esta primera etapa de una comparacion superficial que sdlo determina
continuidades en lo visual. Sera en el ultimo apartado cuando se profundiza en el
anadlisis de “Olympia” cuando se reordenan las piezas y se aborda también la
coincidencia en técnicas y funciones.

Como ya se ha planteado, estos puntos configuran sdélo la primera parte del andlisis. La parte
de la descripcion de los elementos y rasgos que configuran cada una de las peliculas
analizadas. Pero dentro de los objetivos del estudio estd también realizar un analisis propio no
desde las teorias y estudios de cine sino desde las teorias del espectaculo y el simulacro que
permitan leer estos mensajes como parte de un flujo comunicativo mdas amplio y permitan ver
otros detalles en las peliculas. A estas dos operaciones (descripcion de elementos y analisis
clasico y después analisis desde las teorias del simulacro y espectaculo) se une el
planteamiento de un andlisis comparativo. Se pretende releer a Riefenstahl desde Ia
modernidad, no reinterpretarla a nuestro gusto para encontrar significados que no existen sino
desde el analisis de tres obras modernas y referenciales del cine olimpico establecer un analisis
de “Olympia”. La comparacidn con las estrategias actuales de narracidn servird no para
actualizar “Olympia” sino para entender su hegemonia y trascendencia. Por ello, primero se
analizan las obras modernas que se comparan entre si para, después, cerrar el analisis filmico
con el desmontaje de la obra de Riefenstahl.

Por tanto, serd util como esquema general seguir los pasos que plantean estos autores para
identificar la historia o narracién, la eleccién y elementos y, sobre todo, las técnicas y, por
ultimo, el estilo de dichas peliculas. Estos andlisis no son sino un primer paso y un mero
procedimiento descriptivo, pues la intencién Ultima del estudio es contraponer las peliculas
con las teorias del espectaculo y el simulacro con los puntos que se han establecido con
anterioridad. Estos modelos de analisis se mencionan como paso previo y orientacidén pero en
ningun caso la mera descripcién de los elementos es el objetivo del trabajo sino una ayuda
para establecer después una mejor comparacién de las peliculas con las teorias de Baudrillard,
Perniola y Debord. La descripcidon y desmontaje era un paso necesario al andlisis y que se
podria haber esquematizado y obviado en este trabajo pero que se quiere mostrar para ayudar
a futuros estudiosos y mostrar con toda honestidad hasta el dultimo de los pasos dados en esta
investigacion para que también quienes accedan a ella puedan cuestionar o revisar cualquiera
de los procedimientos.

“nunca se pierde la conciencia de hallarse ante un espectdculo artificial, porque en el
cine nuestro saber como sujetos es doble: nunca dejamos de saber que asistimos a un
espectdculo imaginario y, por otro lado, nuestra posicion es pasiva y externa. Pero este
segundo saber es el que acaba desdobldndose en hecho de percepcion real —el
espectador se identifica a si mismo como puro acto de percepcion, como sujeto
trascendental- y en un acto por el cual el imaginario-percibido se reconstituye como
continuidad en el interior del sujeto” (Carmona, 2010, p. 38)
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“Y me respondo que, quizds, por el mismo motivo por el que yo reduje la vida de
Jeanette Sibanda a dos lineas y decidi extenderme en la de otros. Que quizds la
experiencia africana mds radical y absoluta sea esa: la crueldad de decir quién, de
entre todos los condenados vivos, serd el que sobrevive. La crueldad de ser, otra vez y
todavia, el otro, el blanco: el que decide porque puede decidir”

Asi cerré en 2011 la periodista Leila Guerriero (2014, p. 158) su relato en el Instituto Cervantes
sobre la muestra “Testigos del olvido”. El parrafo se cuestiona realmente sobre un poder que,
en este caso, es tanto como dar o quitar la vida pero que no es mas que el poder para
representar de los relatos y producir asi la realidad. Se remite a la historia que se produjo
después de que un reportaje suyo denunciase las condiciones de muchos nifios, la mayoria
huérfanos y repudiados, que sufren la epidemia del HIV (sida) en Zimbaue. Una persona
contacté con ella para ayudar a Jeanette y su nieta Mandla a pesar de que su historia apenas
ocupaba dos lineas del reportaje. Con autocritica, Guerriero afronta que su texto y la
compasion que provocé muestran también el desamparo y la sumisién de los habitantes del
Tercer Mundo, no ante el HIV, sino ante el sistema, el mundo desarrollado, la economia o
cémo se quiera llamar.

Esta periodista argentina y el ejemplo de su reportaje sirven también para evidenciar que el
relato del mundo estd en continua relacién con el propio mundo. Ya no se trata de que el
periodismo cambie el mundo, como suefan los jovenes periodistas, ni de que todo relato en
aplicacion de una féormula magica transforme mediante la seleccidén y la interpretacion la
propia realidad, como suefian los jévenes tedricos. Simplemente la evidencia es que
comunicacion y realidad no pueden entenderse la una sin la otra. Por ello, una reflexion sobre
la comunicacién debe dibujar antes a esa sociedad. Al mismo tiempo, el relato que ofrecen los
medios permite interactuar con este mundo, comprenderlo y mueve en muchas ocasiones a
modificar la conducta.

Casi tan dificil como elegir un titulo para el epigrafe seria enumerar todas las etiquetas de esta
sociedad (de la informacidn, de las nuevas tecnologias, del mercado, del fin de las ideologias...)
Relatos todos hechos desde el poder y que hablan mas de las caracteristicas del sistema y los
elementos que lo unen (sean internet o la bolsa) que de las personas que lo forman. La historia
de Guerreiro encaja, sin embargo, con otra mirada. Se entiende mejor con una descripcion
como la de Bauman quien en “Europa” (2006, p. 151) explica que este nuevo Estado ha
generado lo que denomina los “redundantes”. Ese estado de redundancia supone ser
considerado, como le sucedia a Jeanette ya su nieta enferma de sida, superfluo, inutil, indigno
de empleo y condena a permanecer inactivo. Tenue, apunta Bauman, es “la linea que separa a
los redundantes de los delincuentes” (2006, p. 151), dos categorias de elementos antisociales

44



que se distinguen “mas por la clasificacidn y el tratamiento que se les da que por su posicion y
conducta”.

El concepto de los redundantes permite pensar en los obligados a quedarse en los margenes
del sistema y no integrados dentro de su funcionamiento. La sociedad de los redundantes es
también la sociedad de la desigualdad. Es una evidencia que las diferencias entre los ricos y
pobres, pero también entre el desarrollo de los paises, los empleados de unos y otros paises y
en general, los derechos, los recursos, los salarios o las condiciones de vida no se igualan sino
que divergen cada vez mas. La relacién en la mayor parte de ocasiones suele ser de dominio
aunque se camufle bajo una relacidon comercial, que sera, claro, desigual.

Para tedricos como Bauman este dominio ha derivado en lo que deberia apuntarse como otro
de este momento histérico. Bauman (2006, p.50) habla de cdémo muchos paises del Tercer
Mundo se han vuelto hacia si mismos después de afios de dominio y relacidn desigual. Paises
que alcanzan cada vez una conciencia mas marcada de si mismos. Pueblos que se arrodillaban
hace medio siglo “ahora muestran conciencia cada vez mayor de su propio valor y también la
ambicion cada vez mayor de alcanzar y mantener un lugar propio, independiente y
respetable”. La sociedad de las desigualdades es también la sociedad de la multiculturalidad.
Esta reidentificacion también es escenario de conflictos. En ocasiones, la historia consiste en
recuperar, imponer o crear simbolos. Referencias que en ocasiones trabajan no sdlo la
diferencia sino también la oposicién frente al otro, como ocurre en Sudamérica con la
conquista europea o el islam en Africa o el budismo en Asia.

De vuelta en Europa, la sociedad de la desigualdad es también la sociedad del desamparo. Ya
no se trata del desamparo ante la epidemia del HIV sino el desamparo ante el Estado y no es
cuestion de la descripcidon de una situacién de crisis, sino de la falta de protecciéon. Aunque
precisamente sean los excluidos, a quienes se les obliga a quedarse fuera, quienes definan la
sociedad. Ellos son esta especie de nuevos delincuentes sociales que ha definido nuestra
sociedad y cuya falta es no tener casa, familia, arraigo, empleo o pasaporte.

Bourdieu (1999, p. 61) los llama “winners y losers” en una dicotomia muy deportiva. Considera
que se trata de la nueva teodicea de los privilegios, al estilo de lo que Weber ya describié hace
un siglo. La articulacién de ganadores y perdedores como si de una competicién se tratase
justifica una moderna dominacién y esclavitud. Como la nobleza medieval, un pequefio grupo
disfruta de todos los atributos en este Estado moderno, a causa de una competencia e
inteligencia que justifica el reparto cuando realmente refleja mas bien las desigualdades
sociales anteriores. La sociedad de los ganadores y los perdedores es también la de la
desregulacion, la reestructuracion empresarial o el paro de larga duracién, eufemismos para
hablar de la incapacidad sistematica para acabar con la desigualdad y mejorar las condiciones
sociales. Mas bien parece que el equilibrio del sistema se sostiene sobre esa desigualdad.

La sociedad de los redundantes no sélo estad presente en los medios de comunicacion o las
teorias de Bauman, también la encontramos en el lenguaje. Bourdieu (1999, p.29) se pregunta
cémo llamamos inmigrantes a personas que no han emigrado sino que nacieron aqui que son
de segunda generacidn. Cuestiona si los clandestinos, aplicado a los emigrantes, no remiten a
ese trafico ilegal y fraudulento de armas o drogas a través de las fronteras, “confusion
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criminal”, segln Bourdieu, que “permite considerar a los hombres aludidos como criminales”.
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Los perdedores ya no son victimas sino culpables en un cambio léxico que es toda una
exculpacion del sistema y de sus integrantes. Ya no es que no haya trabajo para todos sino que
todos no tienen las competencias para trabajar. Nadie explica que el paro es condicién para
gue el sistema funcione y los salarios puedan negociarse a la baja. Nadie reconoce que esta es
también una sociedad de la inmigracién. Las ciudades se parecen cada vez mas y cada vez
alejan mas a sus ocupantes de sus raices.

Ya no puede llamarse esta la sociedad de la igualdad, la fraternidad y la libertad, ya no es el
mismo sistema que surgié de la Revoluciéon Francesa. Aunque la verdad es que cabe
preguntarse si alguna vez lo fue. Si el lumpen proletariado, el tercer mundo, los imperialismos,
los fascismos, el comunismo y el propio liberalismo no operaron como excepciones temporales
pero continuadas para una igualdad que nunca llegd. En cualquier caso, lo que si es seguro que
se agotaron son las explicaciones: la universidad, los periddicos o los partidos dejaron de
ofrecerlas (Perniola, 2011, p. 53). Esta es también una sociedad sin espacios para pensar en
publico.

Estos tres ambitos, la universidad, la prensa y las organizaciones politicas son sefialados por
Perniola (2011, p.53-55) como los tres grandes ejes de socializacion y difusidn de la cultura del
pasado siglo. La prensa como ese espacio, idea de Habermas, donde se elabora la opinion
publica, la universidad como el lugar donde se configura la ciencia en la que se fundan todo un
orden de profesiones y meritos y el partido politico como el lugar de alfabetizacién, en muchos
casos, pero también el lugar donde se dan las explicaciones que justifican la historia, y el
porqué morir o matar. Para Perniola (2011, p.55-67) ahora los partidos han sustituido el
argumento por el terror y la fuerza y se parecen mas a organizaciones mafiosas, la universidad
€s una gran empresa que ya no construye ciencia y la prensa mas que receptores informados
se preocupa por formar audiencias transmisoras de opiniones dominantes y acriticas.

Destruidas o transformadas, las bases de la sociedad pasada ya no sirven, ya no es la sociedad
de la cultura y la socializacién. Las palabras han cambiado y quizd por ello no encontramos
como repensar la situacién sencillamente porque quienes ofrecieron explicaciones han
perdido su credibilidad. Al mismo tiempo, el problema ha cambiado también de dimensién. Las
ideas estan alli pero por mucho que los marxistas se empefien parece que ya no todo se puede
explicar segun las leyes de la oferta o la demanda, los oligopolios o la bolsa. Las dimensiones
del problema se han desbordado al ritmo que se ha desdibujado como referencia el Estado y
gue hemos inventado palabras como la globalizacidon. Tendencias que también tienen que
incluirse en el dibujo de esta nueva sociedad.

En cuestiones geograficas, los optimistas diran que hay un nuevo orden mundial y que ya no se
puede hablar de paises sino de conjuntos de paises y nuevos imperios. De nuevo, desde una
mirada imperialista, podriamos hablar de Europa como una nueva entidad politica, social,
econdmica, cultural e histérica que obliga a repensar nuestro lugar. Bauman en “Europa”
(2006, p.16) cuestiona si con Europa nos referimos a una realidad territorial o a una simple
idea. Apunta Bauman (2006, p.42) que “quedan pocas esperanzas de que haya un nuevo
capitulo” si el Tratado de Maastricht o el Tratado de Acceso son los equivalentes
contemporaneos al Manifiesto Comunista o la Declaracidn de la Independencia.
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Con la ciencia, la prensa y la politica en crisis existe una crisis de ideas que ejemplifica Bauman
cuando se burla y cuestiona que el Tratado de Maastricht sea una referencia que, de verdad,
logre inspirar sociedad alguna. Quiza y sin salir de Europa un nuevo fendmeno a analizar sea el
del traspaso del poder a la tecnocracia. Para Bourdieu (1999, p.40) lo que esta en juego es “la
reconquista de la democracia contra la tecnocracia”. Se trata de la tirania de expertos, del
Banco Mundial o el FMI, que “imponen los veredictos del nuevo Leviatan, los mercados
financieros y no quieren negociar sino explicar”. A pesar de las advertencias de Bourdieu, la
tecnocracia no es el problema, en si mismo, sino mas bien sélo un medio. La cuestidn seria
quien da poder a esa tecnocracia y también esa manera de imponer ese poder que ha hecho
gue ya no sean necesarias las argumentaciones. La verdad ahora se impone, se explica pero se
decide antes de que sea comunicada en los medios de comunicacién, ya no ofrece debate. Es
también, no obstante, una sociedad de la tecnocracia.

El debate podria centrarse, en cambio, en el papel de la economia. Las explicaciones que ya no
ofrecen la ciencia, las ideologias o la opinién publica ahora se distribuyen mediante lo que
Bourdieu (1999, p.51) llama “formas modernas de dominacién” y “de manipulaciéon” y que se
sitian entre la investigacion de mercado, el marketing y la publicidad comercial. Ahora se
impone la ley del mas fuerte, la cantidad se impone a la calidad, el equilibrio econédmico a lo
social y se impone, seglin Bourdieu, “una especie de capitalismo radical, sin otra ley que la del
beneficio maximo, capitalismo sin freno y sin maquillaje, pero racionalizado y llevado al limite”
(1999, p.51). El papel hegemoénico de la economia, de lo que llaman los mercados, como
estructuradores no tiene discusion. Una de las preguntas pendientes es quién se situa detras
de ese capitalismo radical o si el dinero estd al final de la cadena de mando sin mas
trascendencia. Sin duda estamos también ante una sociedad de capitalismo radical.

Las leyes del mercado se imponen casi en virtud de la naturaleza. Casi se resumen todas ellas
en la ley del mds fuerte, que parece una derivaciéon del darwinismo. Ya no se trata de dejar
hacer, sino casi de imponer la ley despotica del fuerte y dejar que él triunfe en pos de un
progreso que no se puede frenar. También podriamos considerar que estamos ante la
sociedad del progreso. Las restricciones, esfuerzos, el ahorro y el sufrimiento merecen la pena
en virtud de un futuro que es, eso si, imposible de garantizar pero excusa perfecta y casi utopia
de este capitalismo radical que en cambio cada vez es mas desigual. Es dificil pensar en un
progreso que se defina como el triunfo de los mas poderosos y que considera a miembros de
la sociedad, ya no como redundantes y sobrantes, sino casi como delincuentes. Culpables,
cuando mds bien parecen victimas de una sociedad que les excluye. Una sociedad asi sélo
puede considerarse como del falso progreso.

El filosofo espafiol José Luis Pardo (2007, p. 480) sefiala la serie televisiva “Smallville” como
una metafora de ese mundo fragil y empequeiecido:

“todos nos hacemos pequerios, vulnerables, frdgiles e indefensos. Casi todo el mundo —
empezando por MaclLuhan- atribuye con buen juicio esta constriccion césmica a los
nuevos dispositivos tecnoldgicos que minimizan o eliminan las distancias creando un
presente universal como temporalidad de la globalizacion”

Es una evidencia que el mundo estd conectado. Ya incluso buena parte del mundo
subdesarrollado se asoma a esta ventana. Los negocios multiplican clientes, los periédicos se
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arruinan y la comunicacidon se convierte, en muchos casos, en un juego. Mientras las
transacciones, la ensefianza o las propias relaciones personales y asi un sinfin de fendmenos se
hacen virtuales y globales, al menos, se redimensionan.

Pero detras del fendmeno econdémico, detrdas de las posibilidades comunicativas y
empresariales de la red también cabe preguntarse por la redefinicién del espacio social para
los usuarios. Nuestro mundo se hace mas pequeiio, nosotros empequefiecemos con él, puede
gue no solo sea una cuestion de tamafio sino también de edad. Las modas, los grupos sociales,
las etiquetas, la cultura se fragmenta y se multiplican las identificaciones. Como un
adolescente que cada dia duda y cambia de grupo de amigos, los usuarios de la red ya no se
inscriben en un grupo social y desarrollan una identidad sino que cambian de grupo y mutan
de identidad con una rapidez inusitada. La sociedad globalizada es también la sociedad sin
personalidad y de los eternos adolescentes. No sélo es mundo es mas pequeiio sino también
sus actores en consonancia son mas pueriles.

De todas las caracteristicas, ninguna hasta ahora me parece predominante, aunque todas
califiquen a esta nueva sociedad. Existe, sin embargo, una que relne a todas ellas y que, al
menos, se alimenta en parte de la situacién que desarrollan el listado de rasgos descritos. Es
casi una consecuencia pensar que un mundo que nos hace mas pequefios, que quiebra los
grupos sociales y multiplica las identidades, una sociedad que ya no cree en la ciencia, que ha
dejado de estar organizada en profesiones, un mundo donde los partidos son mafias y los
medios adoctrinan, un espacio donde no se sabe quien o quienes detentan el poder y donde
los excluidos son tratados como delincuentes es una sociedad del miedo. Es un lugar aterrador
para vivir. El miedo es el rasgo predominante.

Tony Judt en su ensayo “Pensar el siglo XX” (2012, p. 364) anuncia que “hemos vuelto a entrar
en una era del miedo”. Para Judt es cuestion de que las habilidades o destrezas al empezar un
trabajo ya no sabemos si nos serviran. Ni siquiera nada nos asegura que tras una vida laboral
exitosa nos espere una jubilacién cémoda. Todas las certezas que la demografia, la estadistica
o la economia permitian auspiciar en el futuro, han sido, ahora, borradas del mapa. Es casi una
consecuencia de la debilidad del Estado, la crisis de la universidad o la redefinicién de un
mundo cada vez mas global y competitivo. Es el miedo a ser un parado, acabar como un
inmigrante o reconocernos como perdedores. Un miedo a ser expulsados del sistema. Faltan
argumentos pero el miedo a quedarse fuera convence y obliga a asumir vejaciones y esfuerzos
en pos de la promesa de un mafiana que se aleja.

A este miedo, al miedo al desamparo se une diria Bauman (2006, p. 171) otro miedo mas
palpable aun y mas inmediato. Para Bauman, se trata del miedo a la suciedad que causa la
enfermedad, a los terroristas del antrax, la comida insana que mata lentamente, los malos
conductores o la necesidad de una alarma y cdmaras ante los que van a irrumpir en casa o en
el trabajo. Para Bauman (2006, p. 175) “una nueva legitimacién” para el Estado. Ahora que ya
no ofrece un subsidio para todos, ni una pensién, ahora que la seguridad social ya sélo puede
cubrir en el mejor de los casos a quienes estan empleados, ahora que ya no hay trabajo para
todos, al menos, el Estado se ofrece como gestor de estos nuevos miedos. La seguridad como
la Ultima certeza, bien de consumo y nueva tarea fundacional de los Estados.
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El miedo se convierte en mercancia y argumento de venta conforme desaparece el Estado de
lo social. Avanza la venta de alarmas, las compafiias de seguridad y estos elementos se han
convertido ya en recordatorio de una inseguridad que no es, ni siquiera, necesario que exista
para que atemorice. Mas que esa inseguridad fisica, este es un estado de la vulnerabilidad, de
la competicién, de la inmigracidn, de la desigualdad, de las oportunidades de mercado, la
globalizacién pero también que pierde la cultura, la ciencia y la ideologia. Es un estado que va
perdiendo sus explicaciones. El Estado ya no necesita argumentar sino que explica y muestra. Y
ese discurso de la dominacién es un discurso del simulacro y del espectaculo.

En la descripcidn falta identificar el papel de los medios de comunicacién. En una sociedad
también llamada de la informacién o la comunicacién. El ejemplo de esas alarmas que sirven
ya mas para recordar la inseguridad a quienes no la poseen que para dar seguridad a quienes
la pagan es una muestra de los cambios también en la comunicacién. Las consecuencias
preceden a las causas, al igual que el imperialismo plantea guerras que puede vencer sea en
Irak o en Afganistan solo como exhibicién de un dominio antes de que se ponga en duda. La
sociedad actual se llena de un discurso complejo plagado de simbolos y fantasmas que es
necesario decodificar y que es otro de los rasgos de esta sociedad, también del simulacro o el
espectaculo.

Esta descripcion sélo trata de plantear donde esta el sentido de esta investigacién. En esta
sociedad donde estan en crisis las explicaciones, el progreso es una falsa utopia y el miedo una
razon de estado tiene cada vez mas poder quien sea capaz de generar sentido. Ya no importa
tanto que las razones existan sino que la sociedad las asuma como ciertas. El miedo es un
ejemplo perfecto porque es una sensacidn que nos somete a unos fantasmas que siguen sin
existir mas alld de nuestra mente. La fascinacién y el adoctrinamiento estan tan préximos
como vinculados la puerilidad y la interconexion de un mundo donde los medios de
comunicacion son uno de esos elementos, junto con el dinero, que ignora las fronteras o las
diferencias culturales.

De Benjamin a Baudrillard y Perniola, los tedricos han incidido en la capacidad de las imagenes
y los discursos para crear significados nuevos. La imagen como la palabra tiene un cardacter
descriptivo pero también una parte simbdlica, un componente que remite a ese pacto
estructuralista entre el signo y el significado. En una sociedad incapaz de crear nuevas
explicaciones a través de la ciencia, la politica o la opinidn publica solo queda que proyectar e
inyectar nuevos sentidos a la misma realidad. Pero eso ya fue ayer. El simulacro es la hipérbole
de un sistema donde lo artificial es mas real que lo palpable, al igual que las simulaciones, o las
imagenes 3D se imponen a una obra de teatro. La imagen se independiza para autentificarse
como poderosa realidad.

Las imagenes ya no pueden leerse como el reflejo de una realidad, ellas son la propia realidad,
ya no necesitan ni se someten a esa realidad. Las imagenes y los discursos se convierten en
herramientas de poder de la nueva sociedad. Lo que se halla en las imdgenes es la doctrina
que pretende imponer y en la que basa su dominacién el nuevo poder, aun cuando se trate de
un nuevo poder difuso, econdmico y desorganizado entre si, mas preocupado de ganar dinero
que realmente de organizar un sistema de gobierno real. Las imagenes son la evidencia de ese
nuevo poder y esa nueva sociedad y la manera de leer el sistema. Desmontar el discurso es
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desmontar el sistema. Identificar ese proceso de transformacién de las imagenes en simbolos
es algo que se intenta leer aqui. La propuesta tedrica parte de los conceptos de distintas
teorias de la imagen para que los conceptos como las imagenes ganen grosor y perspectiva
histdrica y se conforme también asi una teoria mas compleja de lo que constituirian cada una
por separado.

1.1 EL FIN DE LA POETICA. DE LA MIMESIS AL SIMULACRO

“Y sdlo sobrevivimos gracias a un acto reflejo de credulidad colectiva que consiste no
s6lo en absorber todo lo que circula bajo el signo de la informacidn, sino en creer en el
principio y en la trascendencia de la informacion, sin dejar de sentirnos profundamente
incrédulos y refractarios a este tipo de consenso reflejo. Al igual que los siervos jamds
creyeron que eran siervos por derecho divino, nosotros no creemos en la informacion
por derecho divino, pero actuamos como si asi fuera. Detrds de esta fachada crece un
principio de incredulidad gigantesco, de desafeccion secreta y de denegacion de
cualquier vinculo social” (Baudrillard, 1996, p.192)

Uno de los excesos que caracteriza a esta sociedad es el de la informacién. Somos la sociedad
mas informada, mds conectada y comunicada de la historia. Pero también una sociedad
incrédula, desafecta y cada vez mas enfrentada a sus medios de comunicacién. La pregunta
inmediata suele ser si es verdad o mentira lo que cuentan, una duda que rapidamente se
extiende al resto del mundo, en cuanto percibido por ese discurso y que permite afrontar si es
verdad o mentira la percepcion del mundo que nos rodea. Lo que plantean tedricos desde
Benjamin o Kracauer a Deleuze, Foucault o Baudrillard, o los contemporaneos Pardo y Perniola
es que han cambiado las coordenadas bajo las cuales entendiamos este mundo de la mano de
los medios de comunicacién y su acciéon y nuestra interaccion. La pregunta ya no es si el
discurso es verdad o mentira sino qué son la verdad y la mentira.

El aura de Walter Benjamin es uno de los conceptos que permiten explicar el cambio que se
opera con los medios de comunicacion. Benjamin confirma la devaluacién de la autenticidad.
La obra de teatro mas cutre, diriamos si actualizamos sus palabras, es mas auténtica que
cualquier pelicula (Benjamin, 2012, p.16). Ahora ya no se puede afirmar con tanta rotundidad y
ese es precisamente el cambio: el que gran parte del publico consideraria mas real una de esas
superproducciones con efectos especiales que una obra de teatro con escenarios de carton. La
autenticidad de la obra se relacionaria (Benjamin, 2012, p. 16) con un aqui y un ahora.
Mientras lo que hacen los procesos de reproduccion es sustraer una obra de un ahora, de una
duracion, prescinde de la dimensidn histérica y todo eso es lo que llamariamos aura, eso es lo
que se pierde. Un ejemplo de aura seria lo que sentimos al ver una montafia al atardecer. Las
masas, explicara Benjamin (2012, p. 19) imponen la reproductibilidad y el fin de la unicidad.
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Aunque Benjamin apenas tiene tiempo de asistir a los primeros pasos del cine, ya sostiene que
las obras de arte van a perder el alma, el aura, en ese proceso que al mismo tiempo va a
permitir reproducirlas sin fin y que lleguen al gran publico. No sélo se trata de una industria
que arranca, sino que se ha roto la ritualidad que mantenian las imagenes o las
reproducciones, por ejemplo, religiosas, que encarnaban lo reproducido. La propia
reproduccion en serie lo que hace es reducir ese valor cultural o ritual de la obra de arte en
pos de un valor, por ejemplo, expositivo. El cine ya no necesita reproducir un gran objeto para
producir una gran obra, ni hace falta un gran libro para justificar la copia, ahora es la propia
pelicula o la fotografia la que permiten ver de otra manera un simple beso, un paisaje o una
simple salida de la iglesia (“Salida de misa de doce del Pilar” tiene el honor de ser la primera
pelicula del cine espafiol en 1896). La importancia pasa del objeto copiado a la copia. Se pierde
el aura y la unicidad y se gana la capacidad infinita de reproducir una obra.

Benjamin ya advierte que “la extrafieza del actor ante la cdmara es semejante a la de verse en
el espejo” (2012, p.35). La radio o el cine cambian hasta los discursos de los politicos que ya
no se dirigen al parlamento sino al publico. Y el culto a las estrellas de cine se parece, al mismo
tiempo, a la devocion que profesan las nuevas masas al dictador o al gobernante. Lo que
ocurre es que la audiencia se pone ante la politica o la vida con la misma actitud que se sitla
ante una pelicula. La vida ya no como una gran obra de arte, pero si como una produccion de
los medios de comunicacién.

Como apunta Benjamin, lo que caracteriza al cine no sélo es la manera en que el hombre se
presenta ante si mismo sino también “el modo en que, con la cdmara representa el mundo que
lo rodea” (2012, p.45). La metafora del espejo y la representacion de la realidad son dos
muestras de que ya no se trata de la simple reproduccion mecanica de un objeto. La
reproduccion hace que varien las cualidades del propio objeto representado, le roba el aura, le
quita la autenticidad. Aunque lo importante no es la accién ya del medio de comunicacidn
sobre el objeto representado sino sobre la audiencia. Los que contemplan ese reflejo del
espejo o esa representacidn y jalean igual las alocuciones de Hitler que el final de una pelicula.
No es que sélo la obra de arte pierda ese aura es que por simetria la otra parte del espejo, la
realidad también pierde esa sacralidad y ahora en muchas ocasiones se construye para ser
transmitida por los medios de comunicacién, en el fondo, para ser copiada.

Aunque la teoria es de Baudrillard (1978), una de las mejores explicaciones sobre el simulacro
la hace Foucault en su reflexién sobre Magritte (1997). A partir de un cuadro de Magritte,
Foucault construye la teoria que lleva al simulacro, reflexiona sobre las semejanzas, las copias
y sobre los simbolos y su lectura, no sdlo las palabras sino también los visuales. Magritte dibujé
una pipa de grandes dimensiones en la parte superior de uno de sus cuadros, bajo ella queda
dibujado un cuadro (dentro del cuadro se ha situado el dibujo de un cuadro) donde
precisamente esta pintada esta pipa y también dentro de él estan escritas las palabras “Esto no
es una pipa”. El cuadro queda sobre un entarimado y por debajo de la pipa de grandes
dimensiones. Todo ello, incluyendo la firma del pintor, es el objeto del andlisis sobre el que
trabaja Foucault.

Para Foucault (1997), la primera pipa es un simbolo, casi un caligrama que hace que el
espectador sea también lector por unos momentos e identifique que se trata de un simbolo
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que esta representando a una pipa. Aunque bien sabe ese lector, como si se tratase de una
palabra, que es una representacién. Nadie sabe si existe tal pipa. Es decir, esa primera pipa de
grandes dimensiones situada como flotando encima del dibujo, que parece principal, es como
si en unas letras gigantescas, como si en uno de esos caligramas de vanguardia, hubiera escrito
el autor “esto es la representacion de una pipa, esto no es una pipa”.

El cuadro muestra que las imagenes son casi tan arbitrarias como los signos linguisticos. La
imagen se libera de ser semejante a otra para ser ella misma y, al mismo tiempo, ser nada.
Pero si seguimos leyendo la obra de Magritte un poco mas abajo el cuadro que contiene la
pipa y las letras no quiere ser copia, se erige como pipa pero el texto nos recuerda que como
mucho es un simulacro, un dibujo nunca puede ser una pipa y ademds en ningin caso sabemos
si existe en la realidad concreta esa pipa que copid por lo que el cuadro dentro del cuadro
contiene realmente una copia de la copia. Incluso Magritte hace un guifio al colocar dos
copias: la copia lingtiistica simbdlica y la copia de la copia en el mismo plano. Foucault plantea
incluso que encima del texto surge una voz que diria: “Nada de todo eso es una pipa; sino un
texto que simula un texto; un dibujo de una pipa que simula un dibujo de una pipa; una pipa
(dibujada como si no fuese un dibujo) que es el simulacro de una pipa (dibujada como una pipa
que no fuese un dibujo)” (1997, p. 72). Ambos dibujos actian de manera reciproca sobre ellos.

Ambos dibujos pueden leerse ademds en las dos direcciones. La pipa-simbolo-caligrama que
queda flotando puede ser un simbolo que se ha constituido a partir de que la obra de arte
inferior sefiala que asi son las pipas y, por tanto, deriva en simbolo por si misma. También
puede leerse como inicio y como simulacro: imagen de una pipa que no necesita un original
sino que ya se ha constituido como un original, como un simbolo en si mismo. El cuadro
inferior seria asi una copia del simulacro y, por tanto, falso, pero también podria ser un cuadro
originado por una pipa, pero como no sabemos si existe, siempre seria una copia sin original y
de nuevo un simulacro. El ejercicio de Foucault permite entender que los simulacros son
imagenes que se autoproclaman y se constituyen para el espectador como puras y originales
haciendo olvidar que sélo son una imagen y que, de este modo, en otro momento estuvieron
sometidas a un original del que se han liberado y al que ahora han superado en importancia y
credibilidad. El esfuerzo para descubrir el juego de Foucault es proporcional a lo automatizada
que esta la asuncion del simulacro como un original, como una imagen auténtica por volver a
Benjamin.

La falta de aura de Benjamin, el extrafiamiento o la falta de autenticidad son ahora en Foucault
el vacio de la imagen. Foucault lo que evidencia es que no hay nada detras de su dibujo. Con su
paraddjico “esto no es una pipa”, contenido dentro de la propia obra, golpea la identificacion
automatica y la interpretacion casi por inercia del espectador que ve una pipa. No seria raro
que alguien dijera del cuadro de Magritte: jqué bonita esa pipa! La extrafeza del actor ante la
camara o ante el espejo o la representacién se ha convertido ahora como relata Foucault,
mediante el cuadro, en asuncién automatica de ese simulacro. La pipa de Magritte nunca ha
existido y es una llamada de atencién ya no sobre los cambios que operan los medios en la
percepcién sino sobre la percepcién de simulacros como realidades.

Para hablar de percepcidn, a Roland Barthes (2012) le sirve un ejemplo mas mundano como el
catch. Es decir, esta modalidad de la lucha libre tipica en América donde los contendientes
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disfrazados desempefian un papel y donde todo el combate es una escenificacién, desde los
golpes a la victoria o la derrota. Para Barthes no es un deporte, sino un espectdculo. Al publico
no le interesa si es verdadero o no. El publico contempla un conjunto de gestos que como en el
teatro deben ser decodificados por el espectador. La fuerza, la lengua, los accesorios
concurren en la explicacién, como en otros espectaculos. El gesto al significar una derrota hace
que, lejos de disimular, el luchador sostenga y exagere la interpretacion y no esconda sino que
“se tiene gusto por las lagrimas” (2012, p.19). Barthes lo compara con el boxeo, un relato por
hacer, mientras que el catch, dird, es un instante construido a cada paso. En el catch cada
lagrima, cada golpe, cada gesto de victoria son indudables mientras en el boxeo siempre son
una incégnita.

El catch es para Barthes (2012) una mitologia. Lo son también los deportes como el Tour, o el
relato que hacen los periddicos de la vida de un escritor, las fotografias también son un
proceso de significacion o los libros de Verne. La mitificacion es el proceso por el que un
significado se apropia de un acontecimiento, una palabra, un gesto o una imagen y cambia su
sentido. Barthes explica que los ciclistas toman nombres heroicos porque se enfrentan a
montafias que se han personalizado. Sus besos y abrazos son simbolos de vasallaje como los
verbos que hablan de encabezar, seguir, escaparse o abatirse hablan de valentia, cobardia, la
heroicidad de irse sélo o la derrota frente a los elementos. Para Barthes, el Tour es el ejemplo
del mito total (2012, p.122 y 123), un conflicto incierto de esencias ciertas. En ese espectaculo,
pugnan la naturaleza, las costumbres, la literatura, las reglas. Es una epopeya ya no es ciclismo.
Ese proceso que convierte una simple carrera entre ciclistas en un acto heroico donde
combaten naciones, egos, del que se extraen consecuencias y ensefianzas para la vida es la
mitologia de Barthes.

Simulacros y mitologias hablan de la percepcion de la realidad a través de los medios de
comunicacion. Describen como lo que se ve a través de ellos es un reflejo, una representacion,
el resultado de un proceso de significacion. Las mitologias de Barthes ejemplifican como se va
vaciando la realidad. La lucha ficticia del catch es el ejemplo de que el acontecimiento ha sido
superado por su significado. Los luchadores son falsos pero la relacién entre ese espectaculo y
el espectador es real. Si el espectador ve lagrimas hay derrota, un golpe es dolor, las mascaras,
la manera de hablar, los gestos anticipan lo que va a ocurrir, esa deduccién es mas real que la
gue puede establecerse sobre un combate de boxeo donde los gestos pueden despistar y no
tienen significado evidente. En el caso, de Foucault el signo ya estd vacio. El dibujo de la pipa,
que como el gesto de los luchadores ya tiene una lectura univoca, se ha convertido en simbolo
bajo el precio de vaciarse. El dibujo, el cuadro ya no se remite a nada. Ya no es la imagen de
nada sino una alusién a una imagen que existe en la mente de los espectadores.

Debord y su sociedad del espectaculo van mas alld de Barthes: “Todo lo directamente
experimentado se ha convertido en una representaciéon” (Debord, 1999, p. 37) Ya no se trata
de que ciertos acontecimientos hayan adquirido un tamiz y hayan modificado su significado. Ya
no sélo el Tour, el catch, el teatro, la literatura... Debord explicara que el espectaculo como la
informacién, la propaganda, la publicidad y el consumo de esas diversiones son la Unica
realidad. El espectaculo se convierte en produccion econdmica, modo de dominacién o
inversion de la realidad. Pero, sobre todo, se convierte en otro aviso de que la percepcion de la
realidad a través de los medios de comunicacidon ha cambiado la propia realidad. Ya advertia
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Benjamin que los politicos hablaban para los medios y el publico y ya no para el parlamento.
Cuando politicos, cientificos, premiados, literatos, poetas o la simple victima de un crimen se
convierten en actores bajo la conciencia de que los medios les miran y tienen que hablar pory
para ellos, la sociedad ya no esta formada de individuos sino de espectadores y es la sociedad
del espectaculo que expone Debord.

Ademads de dos teorias sobre la percepcidn, simulacro y espectdculo son en si mismas una
negacion de los principios que llevan rigiendo a la humanidad o al menos las coordenadas que
llevan ordenando ese pensamiento desde Platén. Es lo que se llamaria la inversion de Platény
que Kant y Deleuze ya denominaron tal cudl en sus escritos. Antes de darle la vuelta es mejor
seguir la explicacion que da José Luis Pardo (2007) del platonismo (como la doctrina y el
pensamiento en torno a lo que expuso Platdn). Las ideas que configuran esta teoria parten de
la basica distincidn entre el bien y las cosas buenas:

- Hay que diferenciar la categoria de la produccidn (poiesis) que es la que nos rodea y a
la que pertenecen las cosas como elementos producidos y la categoria de la accidn
(praxis) que suponen las reglas que marcardn el buen uso de las cosas

- El bien es lo que proporciona la regla recta de las cosas, sin ella las cosas podrian
usarse de cualquier modo. Advierte Pardo que el bien no tiene caracter divino a pesar
de que las interpretaciones desde el monoteismo lo afiadieron. El bien es una entidad
y no puede adquirirse para después actuar de acuerdo a él. La buena praxis se
adquiere “in actu exercito”, es decir, en el ejercicio de las cosas. El bien no se produce.
Esa regla recta es la idea o figura.

- Solo los dioses pueden hacer de su produccién una accién, es decir, decir llueve y que
llueva. O de su accién una produccidn. Nosotros tendriamos que procurar
simplemente orientar la produccién a su accién o fin.

- Entre el saber producir y el saber usar, el saber producir serd considerado inferior y
opinién, mientras el saber usar sera considerado episteme o ciencia. El que fabrica
flautas conoce un proceso pero solo el musico o lutier dird si estd correctamente
fabricada con el uso. La produccidn esta supeditada al uso, el uso es libre.

- Al estar sometidas a un fin, al no ser nada sin ese fin (la flauta no sera hasta que
produzca musica) las cosas son consideradas como significantes de algo superior, es
decir, apariencia.

- En esa oposicién surge un tercer término, la mimesis. La ficcidn poética o imitacién
seria la imitacion de la accién. El producto de las imitaciones no pueden ser las
acciones sino la imagen. La accién es imprevisible, la imitacion es una copia de algo
pasado.

Para Pardo (2007, p. 103), toda la filosofia moderna supondria de base una inversién de las
ideas de Platén y Aristoteles. La accion libre, la praxis como regla recta de accién que se
conoce en la experimentacién y, que es un fin en si mismo, ya no existe. La mayor parte de la
filosofia y las religiones perciben a la inversa a la accién correcta como aquella encaminada a
un fin (cumplir, por ejemplo, los preceptos de una religién) y, por tanto, como sometida a una
produccién. Asi mismo, las cosas quedan reducidas a su cualidad de instrumento y a su
apariencia, al tiempo que pierden su idea. Son porque lo que sirven no por la idea que hay
detras. Pardo recuerda (2007, p. 109) que Deleuze reconoce que la filosofia sigue conservando
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en su base el platonismo de modo que se mantiene “la superioridad de la accion sobre la
produccidn, de lo inteligible sobre lo sensible o de la esencia sobre la apariencia”.

Para comprender la inversion del platonismo, Pardo sigue a Deleuze (2007, p. 345) y plantea
que con el simulacro desaparece la accidn y sélo hay actuacién en el sentido de performance e
interpretacion, todo es imitacidn. Ya en Nietzsche toda accidon es ficcion, mentira, falsedad y
mascara para poder ser soportable. Nietzsche destierra la accién y se queda con la produccion,
ya no sdlo con la produccidon material (como Marx que reconoce la historicidad de lo producido
y su realidad) sino con la produccion como imitacién. Esa es la verdadera inversién del
esquema pues son los mismos significantes (ya ni siquiera los elementos) los que producen
ahora el sentido.

El platonismo se convierte asi en un pensamiento estatista que permite creer en el progreso,
de la produccién a la accién, del proletario al propietario. La liberacién de los simulacros hace
que caiga todo el tablero de juego, el objetivo ya no puede ser la esencia. La produccién de
realidad y la produccion de ficcién se igualan. Ahora se distinguen los simulacros que se
inclinan hacia la realidad y quieren engatusarnos con un final o las imagenes que sostienen su
condicidn ficticia, no prometen realidad ni realizacién, no quieren engaiar y se autoproclaman
como ficciones, no imitan nada ni anticipan final alguno (Pardo, 2007, p. 351).

El mundo de los simulacros, lo veamos como antidoto al conservadurismo y contrario a la
radicalidad del platonismo que somete las acciones a la correcta regla de accién, o como una
justificacién y un producto del sistema econdmico, como hace Debord, es sin duda una teoria
que produce inquietud. El simulacro introduce la ficcion por encima de la realidad, por encima
de nuestras propias acciones. Es un modo distinto de repensar la percepcién de la realidad. El
simulacro supone una ruptura de las reglas de identificacion, semejanza, de las propias
estructuras de la lengua o los simbolos visuales pero también, como hace Foucault, puede ser
un camino para pensar sobre como percibimos la realidad y los automatismos que la rodean.
El simulacro también puede ser un engafio que oculte otros simulacros y otras realidades.

Al mismo tiempo que Baudrillard (1996, p. 19) asume que la realidad se ha convertido en un
imposible se alegra de que nunca se haya llegado a realizar el crimen perfecto que supondria la
muerte de la realidad, su sustitucién absoluta por los simulacros. Baudrillard se remite a lo mas
basico para asegurar que ni siquiera la imagen de nuestro rostro es real: el espejo varia de
forma determinante su simetria y carece de dimensiones. La realidad es una ilusion radical
aunque no es ni instantanea, ni simultdnea ni contemporanea. Nada estd presente ni es
idéntico a si mismo. La realidad no existe, es un simulacro pero la sustitucion no se ha
completado.

El simulacro es también una obligacion a revisar y repensar teorias y creencias. Benjamin alerta
de que las imagenes han cambiado el concepto de representacidon que procedia de la obra
artistica. La sacralidad y el aura se pierden en pos de la reproductibilidad. La reproductibilidad
estd en la esencia de unos medios que estan en la esencia del concepto de masa. No sélo se
transforma el objeto, la copia, sino que el consumidor es ahora espectador y ese espectador
obliga a que la obra que sera copiada sea ya pensada para el publico. En los 60, Debord lo
bautizard como la sociedad del espectaculo, porque el publico ya ha quedado reducido a
espectador y todo se ha transformado por esa voluntad de ser mediado, de aparecer en los
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medios de comunicacion o la publicidad o las diversiones que se convierten a su vez en el
discurso para entender la realidad.

En ese camino, los conceptos de verdad, objetividad, mentira, ficcion, real, realidad,
espectaculo, espectador, actor...van cambiando, perdiendo o ampliando significados. Al mismo
tiempo, la realidad debe pensarse a través de las imagenes y ya no hay fin (ideologia o dios)
que la justifique. El simulacro se convierte en un engafio pero también una subversion de lo
real que permite introducir nuevas ideas y planteamientos como hace Foucault al mostrar con
una simple pipa que realmente la pipa sélo existe en la mente. Como moderna mimesis, el cine
es una manera de desmontar también el simulacro para comprender mejor la realidad.

1.2 MERCANCIA FRENTE A FETICHE

“Lo que tu y yo tenemos que ofrecernos tiene un precio de mercado”
(Bauman, 2006, p. 45)

Bauman condensa en la misma frase que todo tiene un precio y que la economia se ha
convertido en un modo basico de relacidn. La relacién comercial, la relaciéon econdmica es
también un modo de organizar y disponer la comunicacién y la sociedad. Es la manera de estar
en el mundo, no hay profundidad, sino sonrisas forzadas e intercambio comercial, servicios por
dinero. Las teorias de Debord y Baudrillard sirven para explicar cdmo se percibe el mundo pero
también abordan ese mundo condicionado y estructurado por las relaciones econémicas. La
economia, el mercado o el capital son factores fundamentales que unos consideran motor,
otros condicionante.

Simulacro y espectaculo son elementos que ponen en relacidon a los integrantes de la
sociedad. Del cine salen productos inspirados en las peliculas, actores que revalorizaran otros
productos o filmes, de los medios de comunicacion escritores y expertos que venderan sus
libros, los deportistas promocionan productos y los propios medios son plataformas
publicitarias. La lista es interminable y todo tiene un precio. Consejos, necesidades... No sélo se
trata de poner en relacién individuos sino también a consumidores y vendedores, productores
y audiencia, trabajadores y empresas.

Las teorias de Debord y Baudrillard permiten reflexionar sobre los cambios que opera el
mercado en la manera de entender el mundo. La “Sociedad del Espectaculo” de Debord (1999,
p. 39) es en cierto modo una revisidon de lo que antes ya dijese Marx. Trata de actualizarlo
aunque no duda en entender el espectaculo como “el resultado y el proyecto del modo de
produccién existente”, en otras palabras, el capitalismo estd en la base de su teoria, el
espectaculo como un producto sofisticado promovido por la economia. La infraestructura es
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para Marx la base material y de ella derivan la estructura, el desarrollo y el cambio social. Esta
base reune a las fuerzas de trabajo y los medios de produccidn, de ahi saldran las relaciones
sociales, el poder, las instituciones y el resto de elementos que configuran la superestructura.

Para Marx, todo tiene un origen y una causa que remiten a este reparto entre proletarios y
productores, el mundo se mueve a consecuencia de movimientos en la infraestructura. Para
Debord, de nuevo la economia estd en la génesis del cambio, aunque ahora el espectdculo es
el modo en que muchos de esos cambios e influencias se transmiten. El espectaculo replantea
muchos aspectos de esa transmision de fuerzas entre la infraestructura econdémica y la
estructura social y, ademas, oculta que estas fuerzas dominan la sociedad.

Para Baudrillard y Perniola (1978) se trata mds de una constatacidon que de una discusion sobre
las causas. No les preocupa tanto describir la evolucién y el cambio social como la operacion
que supone el simulacro. El simulacro disuelve la realidad, oculta la accién del poder e
interactda con un corpus social opaco e inerme como las mayorias silenciosas. Baudrillard sitta
a su simulacro en la sociedad de consumo, en la sociedad postindustrial. Lo que ocurre es que
ese mercado ahora también produce simulacros, para Baudrillard (1996, p.103) el horizonte
sagrado de las apariencias es ahora el de “la mercancia absoluta” y su “esencia es publicitaria”.
Habla Baudrillard de un “Genio Maligno publicitario, un trickster” como quien hubiera
disenado “la puesta en escena”. “Un guionista genial (¢el propio capital?) ha arrastrado el
mundo a una fantasmagoria” (Baudrillard, 1996, p. 103). De nuevo, el capital estd entre las
causas del cambio de la sociedad, incluido en ese cambio el simulacro como un proceso social
gue deshace la realidad.

A pesar de sus diferencias, espectdculo y simulacro permiten ser también pensadas como
teorias muy complementarias en lo econémico. Sus diferencias a la hora de percibir la realidad
como copia o como simulacro se convierten en coincidencias si lo que se trata es de denunciar
las tretas del capital en esta segunda fase de la revolucién industrial. Ambas teorias plantean
una denuncia econdmica comun. Tanto el simulacro como el espectaculo son teorias
concebidas como estrategias de un capitalismo que necesita readaptarse. La evolucién de los
medios de comunicacién estd motivada y sustentada por lo econdmico. Por tanto, como
analisis econdmico, simulacro y espectaculo permiten dibujar la misma situacion con mayor
profundidad. Para ello, en lugar de partir de dos conceptos como simulacro y espectaculo que
obligan al enfrentamiento, la propuesta es partir del concepto de fetiche. Punto comun de
ambas teorias para desarrollar asi esta critica econémica conjunta.

Simulacro y espectaculo comparten fetichismo y fetiche. La constitucion de este objeto de
culto y consumo (que Debord explica desde la economia) es paralela a la construccidon de un
objeto inutil y de devocidn materialista que Perniola configura desde el arte. Dos caminos
diversos para llegar al mismo punto. La propuesta es construir la teoria econdmica desde la
coincidencia de este término en lugar de desde la divergencia de espectaculo y simulacro. En el
fondo se trata de abrir cuantas mds perspectivas mejor para estudiar la influencia del
mercado, las relaciones laborales, el consumo o la publicidad en la construccidn y significacion
del mundo.

“Sabemos que el siguiente Huevo McMuffin que comamos no sera horroroso, pero
también sabemos que no sera excepcionalmente delicioso. El éxito del modelo
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McDonald’s indica que mucha gente ha empezado a desear un mundo sin sorpresas”
(G. Ritzer, 1993, p. 24-27)

Ritzer (1993) y su “McDonalizacién de la sociedad” recuerdan que no sélo Marx, Debord o
Baudrillard piensan que la economia define esta sociedad. De hecho, para Ritzer el mejor
ejemplo de funcionamiento del tinglado social seria uno de esos seudorestaurantes dedicados
a la comida rapida. Para Ritzer son el mejor ejemplo del avance de la eficacia y la cuantificacidn
frente a la calidad. Estos lugares ofrecen un precio bajo, permiten reducir el tiempo invertido
en alimentarse y una calidad baja. Baja pero siempre igualmente baja, como apunta Ritzer.
Uno sabe que comerd sin grandes alardes: evita el riesgo de comer muy mal a costa de acabar
también con la posibilidad de hacerlo muy bien. Es el avance de la tecnologia y la
racionalizacidn, expone Ritzer, aunque no siempre sea rentable entrar en unos grandes
almacenes para comprar una barra de pan, por mucho mas barata que sea. Para eso, explica,
el segundo paso es convertir en una “experiencia”, una diversidén, una aventura lo que se
puede vivir en esas superficies comerciales. Es decir, espectaculo y consumo.

Ritzer explica en detalle y con ejemplos lo que para Debord (1999, p.52) se resume en un triple
movimiento que hace que hable de “la pérdida de lo cualitativo en los objetos”, para pasar a
una sociedad que lo que “desarrolla es lo cuantitativo, y sélo en lo cuantitativo puede
desarrollarse” y que esta condenada a “una transicion a lo cualitativo en cuanto el espectaculo
pone de manifiesto que este desarrollo ha franqueado el umbral de su propia abundancia”. El
movimiento es sencillo. Ese objeto, esa produccién en la que el obrero marxista se alienaba
porque proyectaba su propio valor es ahora una produccidon en serie que prima la cantidad por
encima de la calidad. De la revolucidn industrial a la sociedad postindustrial lo que ha
cambiado es la maquina, los procesos de produccion en serie y el comercio. La produccion se
ha multiplicado. La cuantificacion del trabajo, su reduccién a horas, tuercas apretadas o
hamburguesas servidas es lo que convierte a los hombres en asalariados.

Cada vez mas, la fuerza de trabajo también queda reducida a nimeros y a aios luz de la pericia
y maestria del artesano. Ahi entra en juego el espectaculo. El mercado ha multiplicado los
bienes de consumo pero ahora necesita venderlos. Para venderlos necesita que dejen de ser
nameros y se conviertan en elementos valiosos. La necesidad del capital de recurrir al
espectaculo evidencia que, de nuevo, el mercado ha necesitado proyectar cualidades, retorno
a lo cualitativo, para poder vender objetos y que sean apreciados en el mercado. Ese es el
triple movimiento que va de lo cualitativo (artesanal y manual, objeto cuasi artistico) a lo
cuantitativo (produccion en serie sociedad postindustrial) y a lo cualitativo (el espectaculo
debe conseguir proyectar cualidades que permitan vender esos productos).

¢Qué sucede? Lo que sucede se llama para Debord (1999, p. 52) “mundo de la mercancia” y es
“el mundo a la vez presente y ausente que el espectaculo hace visible”. El hombre es
esclavizado y a la vez liberado por la mercancia. “El crecimiento econdmico libera a las
sociedades de la presién natural exigida por la supervivencia, pero estas sociedades no se
liberan de su libertador” (Debord, 1999, p. 54). En otras palabras, la abundancia de mercancias
hace que en los paises desarrollados ya no haya una competicién por los bienes basicos.
Debord lo llama la “supervivencia ampliada” (1999, p. 54) e implica un proceso de desarrollo

cuantitativo. El aumento y mejora de la produccion y de las redes de comercio han permitido
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abaratar la mayoria de productos y acercarlos. Ya no es la sociedad del lumpen proletariado
gue malvive hacinada en pisos y no puede acceder a los servicios basicos.

Esta sociedad de la mercancia es la sociedad de la produccién en serie y de la tecnologia
aplicada. Pero si antes los obreros vendian su trabajo para comer, para sobrevivir, ahora es
necesario que quieran intercambiar sus horas de trabajo por los nuevos bienes. La nueva
sociedad de consumo necesita ampliar el concepto de necesidad, hay que ampliar la lista de lo
que es necesario y por lo que merece la pena someterse. La supervivencia se amplia y ya no
solo es imprescindible comer y vestirse. Las necesidades van colonizando nuevas mercancias y
de ese modo la obligatoriedad a consumir se va ampliando. El ordenador, el coche y asi una
lista infinita de bienes que se convierten en necesidades y que obligan y someten al
consumidor.

El propio trabajo humano queda transformado en “trabajo-mercancia” (Debord, 1999, p.53) y
sufre una depreciacion. La tecnologia y la reducciéon de los empleos obligan a inventarse
nuevas ocupaciones como el sector servicios. El trabajo asalariado se convierte en mercancia
total cuyo ciclo debe continuar y, para ello, la mercancia ha de retornar en forma de productos

III

al individuo fragmentado y separado de las fuerzas productivas. El “consumo alienado se
convierte en un deber para las masas” (Debord, 1999, p. 55). Con la abundancia de mercancias
el rol del obrero cambia. Esa clase dominante que despreciaba y jamas considerd el ocio o la
humanidad del proletariado ahora exige una nueva contribucion. Este obrero liberado del
desprecio se convierte en persona relevante y, sobre todo, en consumidor. Es el “humanismo
de la mercancia” (Debord, 1999, p. 56) que se hace cargo del ocio y la humanidad y confirma

“la perfecta negacion del hombre”.

Si el mercado era todo lo que el dinero podia comprar ahora el mercado es todo lo que el
espectaculo puede mostrar. El espectaculo como un escaparate gigantesco: todo lo que se
puede hacer y ser, “el espectaculo es un dinero sélo para mirar” apunta Debord (1999, p. 59).
El espectaculo es incluso un sustituto del dinero como unidad de medida de la riqueza, incluso
una riqueza en si mismo. La victoria de la economia en lo cuantitativo es su fracaso también en
lo cualitativo y en cuanto esta obligada a recurrir al espectaculo para seguir funcionando. Si la
economia provoca el espectdculo, el espectdculo justifica y sostiene la economia.

Si la automatizacion de la economia ha destruido la necesidad econdmica, base sobre la que se
ha construido la teoria econdmica clasica, ahora la necesidad de un desarrollo econdmico
infinito hace que el espectaculo tenga que construir la seudo-necesidad. Es lo que separa la
mercancia del fetiche. El espectaculo es el afadido, el ornamento que convence al consumidor
de la necesidad de tal o cual producto. “El principio del fetichismo de la mercancia” expone
Debord (1999, p. 51) es decir, esa dominacién de la sociedad a manos de cosas “suprasensibles
a la par que sensibles” se realiza absolutamente en el espectaculo.

El camino hacia el fetiche, en el simulacro de Mario Perniola, se recorre en cambio desde el
arte. Para Perniola, que opta por una perspectiva histérica, el futuro del arte merece una
reconstruccion que remita a la situacién anterior y las transformaciones de los afios 50.
Perniola (2011, p. 164- 174) distingue en ese momento del siglo XX la oposicidon entre arte
auténomo vy arte aplicado que, a la vez, también podia expresarse como la distincion entre el
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arte puro vy el disefio industrial. Estéticas y poéticas se apoyaban en esta distincion que en el
fondo para Perniola es la distincidn entre la economia y el arte:

- El arte metafisico o arte puro deriva de la experiencia artistica y poética que
plantearon Maurice Blanchot y Georges Bataille y que, en lo basico, coincide con el
propio estatus histérico-social de la obra de arte descrito por Marx. La obra de arte se
concibe como inutilidad o negatividad frente al trabajo y la produccién. La
comercializacion del arte era planteada, por tanto, como un momento posterior y
extrafio al proceso artistico. En ese momento, la estética, analisis filoséfico del arte, se
desentendia, evaluando el mercadeo meramente como un proceso de degradacion y
augurando que en el museo se verian liberados los verdaderos valores artisticos.

- El disefio industrial o arte aplicado se identificaba en cambio con lo util y lo funcional,
con la perfecta adaptacion de la forma a la finalidad del objeto. La subordinacién al
uso no implicaba, no obstante, una total sumisién a la economia. El disefio tenia su
propia dignidad y podria oponerse al mal gusto de los consumidores (lo kitsch) o a las
propias presiones de la industria (styling).

- Como polos que pasan de repelerse a atraerse en los 50, el arte puro pierde su
autonomia y el disefio industrial su heteronomia, en un movimiento de convergencia
marcado por el mercado. En el caso del arte metafisico, es el arte pop, segln Perniola,
el que hace evidente que cualquier objeto sustraido al uso e inscrito en el ambiente
artistico es arte de pleno derecho. La fotografia, el comic, la publicidad incluso
cualquier objeto consumido, deteriorado, extraido de la basura, el cuerpo, las
busquedas visuales u efectos épticos... se proclaman arte. Un arte que no sélo no
pierde valor econdmico sino que coincide con el boom de galerias y marchants y el
traslado de la capital del negocio artistico a Nueva York. Si antes las obras de arte
nacian como tales ahora las obras de arte nacen como mercancias, la mercantilizacidon
pasa a ser su esencia misma. Por tanto, la estética no puede ignorar este aspecto y se
convierte en un discurso justificativo.

- Al mismo tiempo, el disefio informacional o semidtico, como los bautiza Perniola,
reclaman que todo puede tornarse util, incluso necesario con independencia de su
valor de uso. La practicidad ya no es un elemento innato al elemento artistico sino el
resultado de un proceso de significacion. Un sofad puede convertirse, por ejemplo, ya
no sélo en un mueble sino en una manera de reflejar el status social. En ese proceso
los productos alcanzan nuevas identificaciones y pueden ser sustituidos ya no por un
producto de similares caracteristicas sino de similar significado. Quiza elijamos no
comprar un sofa pero mejorar el vestuario con accesorios caros. En el fondo, el disefio
como lo util se vuelve cada vez mas inutil al tiempo que quiere ampliar la gama de
productos considerados utiles. Se trata de transformar lo inutil en atil, cambiar su
esencia.

Para Perniola (2011, p. 170) el concepto tradicional del arte se vuelve inadecuado y propone
sustituirlo, sobre todo, en el caso del anterior arte puro, por el concepto de fetiche. Perniola
propone entonces una vuelta a Freud, el fetichismo no sélo es la atribucién de aspectos
materiales al valor artistico, no sélo es la materializacion del arte, del deseo. El fetichismo
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implica lo que Freud denomind “escisién del yo (Ichspaltung)” (2011, p. 170). Este proceso
supone la coexistencia en el seno del yo de dos actitudes psiquicas incompatibles en relacion
con una realidad externa: su reconocimiento y negacion. Este procedimiento que parece
contradictorio y lo es, queda resumido en el fetiche. La denegacidn del yo implica al mismo
tiempo esa negaciéon del arte. Las vanguardias traen esa actitud de desprecio, esa
consideracion de la imposibilidad del arte puro. Pero también se trata de admitir la necesidad
del arte, un arte del que ademas se obtienen multiples ganancias. El dinero se ha convertido
ahora en la justificacion artistica. Al mismo tiempo que se admite la inutilidad del arte y en ese
mismo instante se le atribuye un valor por encima de la utilidad.

Si el fetiche mercancia surge de afadirle cualidades a un objeto material, el fetiche artistico
surge de afiadirle materialidad a un objeto mas metafisico como el arte. Son estrategias con
inicios opuestos pero que convergen en el capital. El dinero se convierte en lo que mide la obra
de arte como la mercancia. Pero también al mismo tiempo son procesos de vaciamiento, hacia
el simulacro dirdn unos o hacia el espectaculo para otros. Eso no importa ahora. Pero es cierto
que la mercancia pierde o minusvalora sus propias caracteristicas y necesita generar nuevos
significados.

La mercancia ya no vale por si misma sino por lo que se proyecta en ella y para eso tiene que
renunciar a sus propios rasgos o dejarlos a un lado. Simplemente hay que pensar en los miles
de anuncios que prometen un estilo de vida anuncien zapatillas, desodorante o un perfume. Al
final, el objeto no importa, importa la construccion que se hace sobre él. En el caso del fetiche
artistico, el mismo sentido de obra de arte queda en cuestion. En ese “todo vale” como obra
de arte hay una destruccion de la estética o la generacién de una nueva estética que juzga la
obra de arte de acuerdo a su precio. Para ponerle precio hay que vaciar la estética. Ya no
importa quién o qué refleja un cuadro sino el precio de mercado.

Simulacro y espectaculo permiten reflexionar también sobre el cambio de la relaciéon de poder
entre sociedad y economia. Aunque Debord parece partir de Marx y situa al capital en la
génesis del espectaculo realmente la situacién de dependencia ha cambiado. El espectéculo es
ahora el que define qué es “la supervivencia ampliada”. Los medios de comunicacion, sobre
todo, la publicidad pero también el conjunto de mensajes y eventos convierten lo accesorio en
necesario, la mercancia abundante y casi sobrante en lo que se denomina fetiche. Ya no es una
relacion de sometimiento sino reciproca. Los medios se sustentan en la publicidad como
principal ingreso, como la mercancia tiene en el espectaculo su principal y casi Unico
argumento de venta.

Hablando en términos econdmicos se trata como interpretan algunos autores que releen el
simulacro (Oittana, 2013) de que “la division que Marx concibié entre infraestructura
econdmica y superestructura cultural, politica e ideoldgica, no puede sostenerse”. La
infraestructura (division entre propietarios y proletarios) ya no es el orden que promueve
todos los cambios. Es la sociedad de la mercancia, en palabras de Debord o del fetiche, para
espectaculo y simulacro. En cualquier caso, la produccion ya no sélo es de mercancias, ahora la
economia produce también simulacro y espectaculo.

Se podria incluso poner en duda quién produce a quién, quiza lo primero fueron los bienes en
un estado inicial, pero ahora parece, mds bien, que los simulacros y el espectaculo se han
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puesto en cabeza. Se trata de la estrella de tele o cine que confiesa que ya le han pedido que
escriba un libro porque seria un éxito, el merchandising inspirado en una saga de éxito en el
cine o los juguetes inspirados en unos dibujos. Ya no se genera en muchas ocasiones un valor
afiadido para una mercancia, sino que a través del espectaculo se genera cdmo rentabilizar un
producto. Como si la obra de arte o la mercancia se hubieran vaciado tanto que no existieran
sin su justificaciéon econdmica. Para qué pintar o producir si no estoy seguro de poder
venderlo. Perniola (2011, p. 181) ya advierte que “el nihilismo, el inmoralismo, la destruccién
de toda norma, de toda ley, de todo valor, son la sustancia misma del arte y el disefo
contemporaneos, que estos no pueden manifestar ni admitir”.

El consumidor alienado de Debord admite de manera implicita que ya no aliena la mercancia,
sino él mismo a si mismo y a otros. El trabajador ya no queda desalmado al proyectarse en la
mercancia que produce, ahora miembro de una cadena en serie ya ni siquiera se siente
responsable directo del resultado. Su desposesidn viene mediada ahora por el espectaculo que
lo desposee de sus necesidades y convicciones y lo convierte en consumidor por inercia, por
necesidad. Debord (1999, p. 60) advierte no obstante de que en este movimiento el capital se
ha visto obligado a mostrarse y dejar de estar oculto y eso puede ser el principio de un cambio
de poderes porque “cuando la sociedad descubre que depende de la economia, entonces la
economia depende efectivamente de la sociedad”.

1.3. VALOR DE USO, VALOR DE CAMBIO Y VALOR DE SIGNO

“pero écabe equiparar la apropiacion del arte que redirecciona viejas formas en nuevos
usos y la pirateria discogrdfica mexicana que se apropia de bienes culturales y los
redirecciona a los consumidores informales, a la pirateria industrial de grandes firmas
del disefio que se apropia de una obra artistica y la redirecciona a la esfera del lucro y
el consumo? En el reino sin ley de la pirateria, iexisten el bien y el mal? iHay héroes y
villanos? ¢Hay crimen y castigo? ¢Quién arbitra el comunismo de las formas?”
(Speranza, 2012, p. 218)

Detras del capitalismo de la mercancia, siguiendo el término acufiado por Debord (1999), hay
un cambio de valores profundo en la sociedad. La sociedad de la mercancia ya no es sélo una
sociedad de la superabundancia y del consumo alienado. En esa transformacidon que mediante
el simulacro y el espectaculo convierte la mercancia en fetiche se estan reordenando los
valores. La obligacién de consumir se traslada también a una obligacién a compartir unos
valores. Los productos necesitan multiples compradores pero con los mismos motivos. En un
mundo econdmico, el precio es el modo de relacidn pero équién decide el valor que justifica
ese precio? Ese orden de valores creado para la hegemonia del consumo se va a aplicar
después al resto de drdenes. Si en el fetiche convergen arte y economia, en el valor de signo se
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confirma que la produccién mas rentable es la de valores, simbolos, creencias, modas y
simulacros.

Para entender este paso de lo material a lo inmaterial, esto es, de la economia de produccién a
los procesos intangibles de creacién de valor sirve por ejemplo el concepto de principio de
simulacién que algun critico extrae de la obra de Baudrillard (Oittana, 2013). Se trata de
plantear que el principio de produccién, el que ha multiplicado la capacidad de generar
mercancias y se resumiria en producir mas y mas barato, ha quedado sustituido por el
principio de simulacidn que implica que “la produccidn de signos se impone, se interpone, a la
produccién de objetos” (Oittana, 2013). Se remitiria, por tanto, a un valor signo que primaria
en cuanto a la puesta en circulacion de las mercancias. Las empresas ya no tienen que
preocuparse tanto de producir mercancias como signos.

Debord utiliza otros términos pero la explicaciéon es similar. En la parte econdmica de “La
sociedad del espectaculo” (1999, p.55-58) emplea los términos de valor de cambio y valor de
uso. Donde el valor de uso se entiende que seria ese atributo de lo que llama la “fase primitiva
de la acumulaciéon capitalista” donde la consideracion y el precio de mercado de los objetos
vendrian directamente relacionados con sus funciones y utilidades. El valor de cambio formado
“por delegacién del valor de uso” es quien ha conseguido “movilizar toda necesidad humana”
y es considerado un “subalterno” del valor de uso que ha acabado haciendo la guerra por su
cuenta. El valor intrinseco de los objetos por sus cualidades se sustituye asi por un valor
afiadido que somete cualidades y caracteristicas pero permite la igualacién necesaria para el
mercado.

Debord (1999, p. 58) plantea “la tendencia a la baja del valor de uso” como una consecuencia
de la evolucidn de la economia capitalista. Considera que opera un “chantaje” desde el
momento en que “la utilidad bajo su forma mas pobre (comer, habitar) ya sélo exista en
cuanto encerrada en la riqueza ilusoria de la supervivencia ampliada”. La supervivencia
ampliada supone que las necesidades bdsicas se confundan con otras que considerariamos
accesorias. Es la confusidn, la no diferenciacidon y el chantaje al trabajador que amplia su
sometimiento al sistema, al ritmo que su rango de necesidades.

El espectaculo y el capitalismo permiten controlar y dominar a regiones enteras, paises
completos. Debord plantea (1999, p. 62-63) que pueden darse paises en “la esfera de la
colonizacion o la semicolonizacién” como también puede darse la “gestion totalitaria de la
economia por parte de la burocracia estatal”. Pero serd el dominio espectacular lo que
permitira la unidad ya no de mercados pero si de productos. El espectaculo es incluso capaz de
ofrecer “los falsos modelos de revolucién”. El consumo y la posesion de bienes se convierten
en simbolo del desarrollo y la democracia hasta el punto que el simbolo sustituye al signo y
son el mercado vy la posibilidad de consumir lo que se afora. El espectaculo y el mercado son
capaces de desafiar a cualquier gobierno “con pretensiones autarquicas”. Es el poder igualador
del mercado por encima de formas politicas concretas.

El dominio espectacular se basa en parte en esa transmisién de valores. El valor de cambio que
sustituye al valor de uso se hace imprescindible para que el consumidor aprecie y decida
trabajar mas para conseguirlas. Pero el capitalismo no puede detenerse en las fronteras y
conforme agota los mercados interiores tiene que colonizar otros paises. El mercado no decide
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opciones politicas, todo lo transige, lo que le interesa es que los ciudadanos, de uno u otro
pais, se conviertan en consumidores. Pero para ser consumidores tienen que arraigar en ellos
el conjunto de valores y prioridades que les van a permitir poder interpretar el valor de cambio
y moverse en ese mercado de los bienes reconocidos por su valor de cambio.

La revolucion del espectaculo es la banalizacion. Las ilusiones que promete el espectaculo solo
pueden concretarse en el consumo de los bienes, de todos los bienes posibles que nunca
podran ser todos los bienes. El espectaculo no sélo porta valores positivos, también valores
negativos. Esto es, para Debord una prueba es que “la insatisfaccién se ha convertido en
mercancia” (Debord, 1999, p. 64). No se pueden ampliar las necesidades sin ampliar en el
mismo movimiento la frustracion. El espectaculo vende ilusiones, cambia valores y amplia la
insatisfaccion. Nunca es posible todo el consumo, como infinita tiene que ser la cadena del
desarrollo econdémico.

Otro ejemplo es lo que Debord (1999, p.64-65) llama “la estrella del espectdculo” y que seria la
“representacion espectacular del hombre”, es decir, la proyeccién en una persona, un lider, un
actor, un politico de las cualidades y efectos del espectdculo. Para Debord es el “enemigo del
individuo tanto para si como para los demas”. Este individuo en su identificacion con el
espectaculo encarna la banalidad en cuanto ha renunciado por completo a su identidad mas
alla del espectdaculo. La estrella reline y pone en practica los valores de cambio y es fuente de
frustraciones y generacién de necesidades. Permite identificar en qué consiste el ideal, la
utopia de esta sociedad del espectaculo.

Perniola (2011, p. 174) también se refiere a la disolucion de la relacién entre valor de uso y
valor de cambio y se puede ilustrar de nuevo en la oposicién entre arte puro y disefio
industrial. Si el arte metafisico adopta el dinero dentro de su propia definicién, es mas
interesante para ver cdmo opera el valor de cambio en el disefio industrial. El disefio industrial
(aquel donde lo bello se identifica con lo util y funcional) se convierte en el disefio semidtico.
Lo que sucede es que si antes se tomaba en cuenta la forma y la funcidn del objeto ahora “el
disefio semidtico considera el objeto como signo” (Perniola, 2011, p.173). Si el arte se vuelve
econdmico, el disefio se vuelve psicoldgico para Perniola. Para Perniola es la publicidad la que
concurre para construir la imagen del objeto y asume la capacidad de ofrecer “un cddigo de
lectura. Esto es, el valor de signo es también aqui considerado como una pérdida de identidad
por parte del objeto que ahora abandona la materialidad para ganar simbolismo.

De nuevo, en Perniola (2011, p. 175) lo interesante son las connotaciones provocadas en la
mente de los consumidores por este cambio del valor de uso al valor de signo. Este nuevo
cadigo, este nuevo lenguaje para leer los signos de los objetos se relacionan para Perniola con
el “narcisismo”. Para Perniola la eleccidn del objeto depende “estrechamente de la imagen del
yo propuesta como modelo de identificacion”. Como parte de ese proceso de alienacién del
consumidor, ese individuo sin alma lo que quiere comprar ya no es un objeto sino una imagen,
un signo que poder asimilar a su personalidad. Ya no aliena el producto producido sino la
sumision y la necesidad de comprar. La ley del mercado hace que cada uno de estos objetos
cargados de significados ganen otro uso: el de construir la personalidad (ficticia claro) del
consumidor.
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Si todo puede ser ya un objeto necesario el valor de uso ya no tiene sentido. Es dificil comparar
su practicidad y rentabilidad con la de un nuevo valor que permite que cada acto de consumo
sea “un acto de unificacién feliz de la sociedad” como expone Debord (1999, p. 71). En
concordancia con el narcisismo, Debord interpreta que cada producto representa “un atajo
para acceder por fin a la tierra prometida del consumo total”. Cada producto al ser consumido
se convierte, para Debord, en el centro de la vida social y en el mismo momento que entra en
casa del consumidor se torna vulgar. “Revela entonces (cuando ya es demasiado tarde) su
pobreza esencial” (Debord, 1999, p.71).

Los conceptos de simulacro y espectaculo lo que hacen al final, cuando analizan la economia,
es trasladar el capitalismo al mundo de las imagenes y de la creacidn de significados. Tanto el
fetiche mercancia como el fetiche arte como el disefio semidtico son procedimientos que
desde diferentes posiciones convergen a la misma perdida de materialidad del objeto que sin
embargo se carga de nuevos significados y valores. El valor cambio o signo supone también
mediante el narcisismo, la banalizacién o el comercio de la insatisfaccion que el consumidor
pierde su identidad y se debilita.

La mercancia es sélo un intermediario. La verdadera proyeccién se opera en el individuo
mediada por el mercado. El papel principal se desplaza entonces a simulacro o espectaculo
que deben generar imagenes potentes y roles nuevos. La libertad, la revolucion, la juventud,...
y asi hasta una lista infinita se redefinen y se cargan de nuevos significados. Puntualmente se
ofrecen proyectados en un objeto, mafiana sera en otro. Lo que el consumidor busca es poseer
esas identidades. Es lo que podriamos llamar la utopia del consumo de identidades pues no
hay lugar posible ni posibilidad de obtener esas identidades aunque sdlo sea por la
irreductibilidad de algo inmaterial a lo material.

El transito desde lo econdmico a lo simbdlico puede hacerse mediante el concepto de imagen
social que desarrolla Perniola (2011, 145-162) que parte de la base de que la imagen sélo
reformula problemas que ya han planteado la teologia y la metafisica a lo largo de su historia.
La diferenciacion entre iconoclastas e “iconéfilos” (término que no reconoce el diccionario
pero que emplea Perniola) permite retomar el debate de la significacién y decodificacion de las
imagenes y su perspectiva mas histérica. Los medios aportan nuevos valores a la mercancia
mediante las imagenes. Esos valores no sélo implican actitudes como el narcisismo o la
insatisfaccion sino que son sélo una parte de los valores que establecen las imagenes.

Para entender el nuevo poder de las imdgenes hay que reinterpretar la divisién entre
iconoclastas e icondfilos, seglin Perniola (2011, 145-162):

- Los icondfilos eran quienes tradicionalmente resolvian el problema histérico de la
relacion de la imagen con su original mediante un planteamiento de “identidad”. El
icono y su dios, la imagen y su original o la forma y el espiritu mantienen una relacién
metafisica. El icono es el original mismo. La imagen de Dios es una manera que tiene la
divinidad de ingresar en el mundo sensible, es Dios mismo.

- La posicién iconoclasta sostenida en sus inicios por el ala extremista de la Reforma
mantiene en cambio que el original es otro, un elemento distinto, respecto de la
imagen, la figura o el mundo. De hecho, la voluntad de mantener puro el original
obliga a rechazar la copia. El icono ya no es Dios, sino la falsa imagen.
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Sin duda, lo mas interesante como plantea Perniola es que “iconofilia e iconoclastia renacen en
nuestro tiempo en torno a la imagen social” (2011, p. 148):

- Los realistas modernos, iconoclastas, reclaman realidad. Estan indignados contra la
manipulacion de las noticias, la persuasion, las promesas electorales incumplidas o la
tendenciosidad televisiva, apunta Perniola. Piden informacidén honesta y completa,
control de la publicidad, propaganda de hechos y una televisién que retransmita en
directo. Creen que los medios deben ser arrebatados al poder que es quien hace un
mal uso, “partidario y faccioso” (2011, p. 149) pero consideran que son un
instrumento de progreso y potencialmente democraticos. El rechazo del icono como
falso Dios es la fe en Dios y ahora la fe en la imagen que simplemente es manipulada
pero sigue siendo verdadera.

- La iconofilia se produce en cambio en el “hiperrealismo” (Perniola, 2011, p.150). Se
trata de las noticias acerca de acontecimientos sensacionales, truculentos o
dramaticos generados para ejercer influencia sobre la opinién publica, la publicidad
que proclama sus autocontroles, la austeridad econdmica que promete volver a
diferenciar lo uatil y lo indtil y los programas que confunden personajes y sus
imitadores. Los iconos modernos son ahora las falsas promesas de los medios.

Ambos extremos resultan falsos y hoy convergen. Si el hiperrealismo cae en las realidades
visionarias imposibles, la iconoclastia queda reducida en la espera interminable de una
originalidad inalcanzable: un hiperfuturismo. Tan irrealizable es pretender que los politicos no
mientan, como buscar la ausencia de la persuasidn o la publicidad descriptiva. Del mismo
modo, es un imposible también un hiperrealismo que se ofrece como la Unica verdad vy
asegura su autocontrol y moderacién. Tan distorsionada es la imagen de unos medios
sustraidos de la manipulacién, como de unos medios que se auto controlen. Ambas opciones
coinciden en la bisofiez, la imposibilidad y un cardcter casi visionario que, al final, aspira a un
uso futuro de los medios que nunca llega.

Entre ambas, Perniola ofrece el simulacro como una tercera via y decreta la “cultus imagini per
se et propie debitus” de Bellarmino (Perniola, 2011, p. 154). El simulacro no tiene relacién con
el original (no es icono) ni proclama la existencia de una verdad (no es vision). El simulacro,
reclama Perniola, (2011, 157-159) es la imagen sin identidad, no es idéntica a ningun original y,
al mismo tiempo, estd disponible para aceptar, elegir o querer cualquier forma histérica, sin
atribuirle un valor absoluto o definitivo.

Como ya habia planteado el concepto de fetiche, el simulacro implica que se vacie el objeto.
Esa es una de las caracteristicas, diria Perniola, esenciales para el simulacro. No depende de un
original y no tiene autonomia y, del mismo modo, depende de una realidad material donde se
proyecta y concreta. Perniola defiende el simulacro porque considera que es preferible a las
profecias y las idolatrias de quienes buscan la pura realidad y abominan las imagenes o
quienes convierten las imagenes en una verdad inmutable. Para Perniola el simulacro es una
ficcidon que “también da las sefales de su propia irrealidad” (2011, p. 162).

Las categorias de verdad y mentira se muestran superadas o escasas como muestra la pugna
entre icondfilos e iconoclastas. Como Perniola plantea, la imagen social ya no puede juzgarse
en términos de fe o rechazo. La imagen social, la imagen que ofrecen los medios de
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comunicacion es el resultado de un proceso que tiene que ser tenido en cuenta. La imagen
estad construida pero no por ello deja de ser un punto de encuentro y es la principal manera de
pensar y percibir la realidad. El simulacro se convierte en la solucidon no tanto como propuesta
sino como modelo para entender la realidad percibida. El simulacro supone denunciar el
dispositivo por el que se construyen las imagenes. Hasta ahora se ha mostrado como opera la
construccion en el caso de los objetos.

Para Pardo (2007, p. 227) es la lucha por imponer la produccion de fantasias. La
descaracterizacion de las personas y descualificacién de las cosas es un “hechizo poético que
todo lo convierte en imagen de si mismo”. El mercado es quien escribe el guidn de ese teatroy
quien marca el valor final de cada objeto e individuo, es decir, su precio. Por eso plantea, la

”n u

sociedad burguesa es una “sociedad del espectaculo” “un inmenso teatro en donde parece

haber Unicamente imitaciones” y en el cual todo lo sélido se desvanece en el aire.

Se hace necesario entender no sélo el dispositivo visual con el que operan los simulacros y el
espectaculo mediante las imagenes sino el sistema completo que integra estas imagenes. El
planteamiento es que el capitalismo es ya un capitalismo no sélo de mercancias sino también
de ilusiones, de imdagenes. En ese sistema tiene que entenderse el analisis de unas peliculas
constituidas como producto econdmico y que producen también simbolos y valores mediante
imagenes y simulacros. Aun quedan no obstante unas cuantas piezas para descubrir las bases y
conceptos de este sistema.

1.4. MIRAR O ACTUAR. DEL IDEALISMO AL MATERIALISMO Y EL
ESTRUCTURALISMO. EL ESPECTACULO COMO PUNTO MEDIO Y EL FIN DE
LAS IDEOLOGIAS EN EL SIMULACRO.

“Desde un punto de vista mds general, puede que los esquemas de evolucion tengan
que abandonar el viejo modelo del drbol y de la descendencia. En determinadas
condiciones, un virus puede conectarse con células germinales y transmitirse como gen
celular de una especie compleja (...) las fusiones de células procedentes de especies
diferentes, tienen resultados andlogos a los de los “amores abominables” tan
apreciados en la Antigliedad y la Edad Media. (...) El rizoma es una anti genealogia”
(Deleuze y Guattari, 1977, p. 24-25)

Segun los tedricos del simulacro y el espectaculo, lo que ha ocurrido en esta tercera fase del
capitalismo es un cambio no sélo de argumentos sino de superficie. La economia se plantea
como una venta de ilusiones e imagenes y, por tanto, deberiamos entender que se ha
desplazado de lo material a lo psicolégico, situando alli el nuevo orden de los valores.
Evidentemente, quienes poseen las empresas quieren seguir vendiendo y dependen de
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balances positivos en su contabilidad pero, como se ha planteado, ya ademas de un buen
producto hay que generar una necesidad. El ejemplo son empresas tecnoldgicas que han
mantenido pérdidas millonarias y que después han protagonizado revalorizaciones burbuja
cuyo éxito depende mas de las modas que de la calidad o real utilidad de los aparatos que
vendian hace afios ya.

Pero el signo no sélo es una estrategia de venta. Aqui se reivindica la herencia que recibe el
signo como depositario de ese pacto entre el materialismo y el idealismo que plantea el
estructuralismo. Ese mismo pacto, entre realidad e idea es el que plantea el mito de Barthes.
Pero ¢y si en lugar de una semiosis ilimitada en forma de arbol como la que plantea Eco, el
mito y las subsiguientes asociaciones se sometieran a las leyes del rizoma? Este apartado
recuerda la capacidad para robar y deformar que tiene el mito. Queda en evidencia asi que la
semidtica de las imdgenes sirve para entender mejor las imagenes que construyen la sociedad
del espectaculo y el simulacro. Es la legitimacidn de la lectura de las imagenes.

Se trata en el fondo del paso de una teoria que, aun gobernada por el pragmatismo, ha pasado
de aplicarlo a lo tangible para construir un mundo basado mds en las percepciones. Esa
manera de entenderlo, esa dualidad entre lo espiritual y lo material no es nueva, en el fondo,
espiritu y materia, las ideas frente a los sentidos es también la oposicidon histérica que ha
enfrentado las opciones de todas las filosofias. Es histérico el enfrentamiento o la opcidn
epistemoldgica entre quienes buscan el espiritu mas alld del mundo concreto, o los que tratan
de reducir el espiritu a la naturaleza y las verdades inmutables. Aun asumiendo que son
etiqguetas esquematicas, han servido para calificar y ordenar las grandes teorias del
pensamiento.

Platdon con esa pugna entre poiesis y praxis, produccidn y accién encarna esa busqueda de la
norma que ordene la produccidn y, por tanto, lo concreto. Es uno de los idealistas que se
consideran como referencia aunque en ocasiones el platonismo haya superado con mucho a lo
que planted Platdn y muchas interpretaciones haya acabado en una teologia. Marx no quiere
analizar la realidad sino que quiere cambiar la realidad del proletariado y eso pasa por analizar
su entorno. Aunque no sepa cOmo y recurra a la teoria econdmica para explicar los cambios
gue operan en la sociedad, claramente es un ejemplo del materialismo, de esas teorias donde
sin la existencia, la experiencia y la vitalidad de lo vivido, se pierde la trama.

Realmente el objetivo ultimo del idealismo ha sido siempre la busqueda de una esfera superior
de sentido (una légica del espiritu o fenomenologia) que supere a la verdad concreta de las
leyes matematicas o fisicas y donde esas normas positivistas queden subsumidas como parte
de esa construccién de sentido. Si los idealistas han hecho de su materia de estudio los
productos culturales desdefiados por los positivistas, los materialistas han avanzado mediante
la razén instrumental en aquellos campos en los que se podian alcanzar certezas y enunciar
proposiciones cientificas. Unos han acusado a otros de subjetivismo, los otros de olvidar el
sentido, lo que queda mas alld de las cosas. El gran obstaculo del idealismo ha sido lo que
Pardo (2001, p. 8) en un estudio sobre el estructuralismo llama “diversidad cultural” y que
seria el fracaso de encontrar una explicacién que abarque a todas las sociedades, no sélo a las
avanzadas sino también a las que carecen de historia. El resultado es que en lugar de un

68



espiritu hallan explicaciones fragmentadas que, al final, derivan en mil y una visiones del
mundo y una pugna entre las propias interpretaciones.

Esta imposibilidad de encontrar una gran explicacién, una Unica interpretacién para el mundo,
un Unico sentido podria ser también el gran ataque a lo dicho hasta ahora de las sociedades
del simulacro y del espectaculo. Sin duda, ellas formulan la pregunta del sentido a la inversa.
Lo que hemos considerado una transicidn del valor de uso al valor de cambio o valor de signo
implica generar significados, generar sentido. Segun el andlisis planteado, esta tercera fase del
capitalismo requiere ampliar las necesidades, transformar las simples mercancias en objetos
de culto fetichista y mantener asi la alienacidn consumista. El gran problema del sentido
vuelve a plantearse, icomo se genera el sentido? Realmente ahi, en la generacién de
significados, es donde reside una de las claves que permiten inscribir las teorias del simulacro y
de la sociedad del espectaculo en la tradicidon del pensamiento y permiten descubrir que son, o
sirve al menos plantearlas, como una evolucién del estructuralismo.

El espectdculo o el simulacro, no obstante, deben entenderse en relacién con el
estructuralismo y en el mecanismo que plantea esta corriente metodoldgica, revolucionaria en
las ciencias humanas. Alli reside la clave de la generacidn de simulacros y de copias. Aunque la
teoria agrupa a linglistas como Levi-Strauss, Louis Althusser, Lacan o Barthes y también a
filésofos como Derrida, Foucault o Serres, sin duda, Saussure es el gran padre del
estructuralismo. Su hallazgo, el giro linglistico, es una teoria que permite mediar entre la
pugna histdrica entre materialismo e idealismo. Saussure demuestra mediante el analisis y el
desmontaje de la lengua y las palabras casi una cuadratura del circulo cuando consigue
“explicar como se produce el sentido a partir del sinsentido” (Pardo, 2001, p.11).

La explicacion que da Pardo del estructuralismo (2001, p. 14) parte de la contraposicion de dos
lenguas. Para este autor, los usuarios de una lengua viven el lenguaje como un instrumento
que les permite decir y hacer a otros las cosas deseadas con la limitacién de la libertad de
significar. Algo asi como pensar algo y nombrarlo para interactuar o reflexionar sobre ese
objeto. El lenguaje se aparece entonces como una materia que se puede moldear segun
gustos, necesidades y autonomia de pensamiento.

Es al confrontar esa lengua con otra cuando nota ese hablante que no puede decir lo que
desea ni adivinar a que cosas se refieren cuando hablan. Se percata de que la lengua es algo
auténomo y anterior a los hablantes que la usan. La aparente transparencia que percibia el
hablante cuando se enfrenta con otro hablante y otra lengua diversa se convierte en
resistencia. En ese encuentro queda limitada la capacidad de significar y comprender: su
capacidad de expresidn y comprensién es nula a pesar de que ambos dominan sus respectivas
hablas. Se percibe entonces que existe algo que diferencia a unas lenguas de otras y que es “la
estructura formal del significante” (Pardo, 2001, p.14).

La clave del estructuralismo se encuentra en que le da la vuelta al principio clasico que
enuncian Humboldt o Wittgenstein y sostenido por la llustracion de que el lenguaje es la
expresion del pensamiento (Pardo, 2001, p.22-23). La sospecha de que todo lo que vemos
tiene un nombre, lo conozcamos o no, sea en una lengua que conozcamos o no, descubre que
cuando vemos siempre vemos algo como algo, es decir, ya no se trataria de decir lo que
vemos, sino que vemos lo que decimos. Enunciado asi en el modo mas bdasico posible, lo que el
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estructuralismo expone es que el significado ya no es una entidad ajena e independiente sino
algo interior al signo, puesto que un signo es una entidad generada por la unién de significado
y significante. No hay pues pensamiento sin signos, no lo hay antes, después, ni fuera del
signo. Y asi como el elemento no existe fuera del sistema, el significado no puede existir fuera
del signo (Pardo, 2001, p. 24). Las palabras esconden una serie de convenciones concretadas
en los signos, como unién de significantes y un compendio de significados, que permiten
estructurar la realidad y, por tanto, pensarla.

Para el estructuralismo la clave esta en la estructura que sostiene esa unién entre el
significante y el significado. En cuanto al significante, se daria una primera articulacién que
serian las unidades significativas elementales (las letras de una palabra) y una segunda
articulacién los fonemas como unidades distintivas elementales (silabas o sonidos basicos). Eso
por la parte del significante, porque por el lado del significado también encontramos que un
semema (por ejemplo, padre) puede descomponerse en distintas marcas semanticas (ser
animado, humano, vardén, pariente, primer grado, generacién anterior). Esto es, habria que
tener en cuenta no sélo las estructuras fonoldgicas (formacién del significante) sintacticas
(reglas convencionales de combinacidn) sino también semanticas (Pardo, 2001, p.25).

Uno de los mejores conceptos para entender la generacion de significados dentro del
estructuralismo es el de “semiosis ilimitada” que Eco emplea siguiendo a Pierce (Pardo, 2001,
p.44). La idea de la semiosis ilimitada es que las unidades semanticas en que se dividen los
sememas (si padre se descomponia en vardn, pariente, etcétera) no dejan de ser otros
sememas que se podrian descomponer hasta el infinito. Si eso ocurre con el significado lo
mismo con el significante donde cada palabra remite y deriva de otras y asi también se podria
establecer una cadena hasta el infinito. Esta semiosis ilimitada (también una cadena de
significantes ilimitada) es una muestra de la riqueza de una lengua, las posibilidades ilimitadas
de asociar un significante con un significado pero al mismo tiempo muestra la necesidad de
aplicar una restriccion que acabe con la ambigliedad de la lengua.

Mediante significante y significado lo que realmente conecta el estructuralismo son dos
mundos: el mundo de lo material, los significantes y el de los significados que es mundo
mental. Del sinsentido, de las particulas y sonidos que no tienen mas trascendencia, se opera
el sentido, las palabras, los signos y el pensamiento. La arbitrariedad o la convencionalidad con
la que se combinan las estructuras sintacticas, semanticas y fonoldgicas son la riqueza de una
lengua que puede encontrar caminos de significacion vy significantes infinitos. El
estructuralismo describe la operacién de generacion de sentido. Si pensar es nombrar algo
preexistente, construir nuevas combinaciones es abrir paso a nuevas teorias, nuevas
conexiones y explicaciones para fendmenos que antes podian tener otro nombre u otra
explicacion. Otro sentido.

Esta interpretacion tedrica que va de la complejidad de cuestionar al estructuralismo en plena
vigencia de esa corriente, con puntos destacados como “La estructura ausente” (2015) de
Umberto Eco o la mas critica aun “Légica del sentido” (2005) de Gilles Deleuze, encuentra en
su pasaje de la semidtica al simulacro puntos criticos (o lineas de fuga) en el devenir de la obra
del propio Eco. Si, en la “Obra abierta” (Eco, 1990) cuestiona la linealidad de la interpretacién,
en el “Tratado de semidtica general” (Eco, 2000) se ampara en el cdédigo como sustento de una
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semidtica que estaba siendo, desde el interior, cuestionada por la deconstruccién o el
postestructuralismo. “Los limites de la interpretacién” (Eco, 2013) indagan sobre cémo se han
cuestionado esos limites para retornar a ellos.

La critica posterior al rizoma pero su defensa inestable de la teoria las signaturas permiten
encontrar "rastros" en la obra de Eco que puedan conectarse con el simulacro, aunque la
propia interpretacién tenga claves interpretativas que pueden acercarse al llamado
"pensamiento débil". Es cierto que hay que partir de la categorizacién que hace Eco cuando se
basa en el concepto de obra abierta para transformar la semidtica en una ciencia de los
cddigos. El cddigo se opone al simulacro porque aquel requiere un acuerdo mientras el
simulacro no. De hecho, Deleuze recupera la distincion de Platon entre copias-iconos, de otra,
los simulacros-fantasmas. Asi expresa el conjunto de la motivaciéon platénica en esa
diferenciacidn entre las copias buenas, las bien fundadas, y malas, los simulacros, basados en
la desemejanza.

“Aquello que pretenden (los simulacros), el objeto, la cualidad, etc., lo pretenden “por
debajo”, a favor de una agresion, de una insinuacion, de una subversion, “contra el
padre” y sin pasar por la Idea. Pretension no fundada que encubre una desemejanza
como un desequilibrio interno” (Deleuze, 2005, p.326)

Sin embargo, el propio Deleuze reconstruye después el vinculo entre la realidad y el simulacro.
Como hace Baudrillard, Deleuze establece esa agresion, esa ruptura con lo real. El simulacro no
es copia degradada sino degradacién de la realidad porque niega original, modelo y
reproduccion. No hay serie original ni modelo que resista el vértigo del simulacro. Pero somos
nosotros mismos los que reconstruimos ese vinculo entre la realidad y el simulacro como algo
exterior y a posteriori. Sucede como con las historias y cuentos reunidos en un volumen y que
gueremos interpretar como relacionados entre si cuando nada tienen que ver.

“Ya no hay ni punto de vista privilegiado ni objeto comun a todos los puntos de vista.
(...) Subsiste la semejanza, pero es producida como efecto exterior del simulacro,

por lo mismo que se construye sobre la series divergentes y las hace resonar
(Deleuze, 2005, p.333)

Paola Marratti (2006) y su lectura de Deleuze nos permiten trasladarnos al mundo de las
imagenes. Recuerda Marratti que Deleuze parte del universo de Bergson (Marrati, 2006, pp.36
y 37) y que no es un universo de imagenes mentales sino de imagenes en si que descansa en
una serie de equivalencias:

- Imagen y movimiento “imagen es todo lo que aparece”, “toda cosa, es decir, toda
imagen actua y reacciona inmediatamente sobre las otras”

- Imageny materia “si las imagenes existen en si nada se oculta detras de ellas”

- Imagen y luz. Las imagenes se distinguen de lo que aun no son (palabras o
pensamiento) las imagenes existen como una razén negativa, pero no se trata sélo de
definirlas contra algo sino que existen segun “una razén positiva en el hecho de que el
universo es por entero luz”
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El montaje es ese elemento exterior que establece relaciones entre las imagenes como
cddigos. Refiere a Griffith, por ejemplo, para exponer que no se trata de la yuxtaposicion de
partes extrinsecas y ajenas, sino de conseguir mediante el paso de la tristeza a la cdlera o de la
resignacion a la rebelion la creacién de una nueva unidad. (Marrati, 2006, pp.56-57). Cita
Deleuze a Fritz Lang para exponer el modelo del film que plantea una estructura organica que
le lleva de una situacion general a la situacién modificada pasando por una accion: S-A-S’.
Varios filmes se construyen segun este modelo que llama realismo. Realismo no en el sentido
de lo que se opone a la ficcion o el suefio. Realismo por su relacion con medios y
comportamientos. El cine “es capaz de extraer los afectos y las cualidades de personas y de
lugares determinados para mostrarlos en su expresividad pura” (Marrati, 2006, p. 59). El
realismo hace precisamente lo contrario: no muestra sino “espacios-tiempo perfectamente
determinados desde el punto de vista geografico, histdrico y social-los medios- y afectos que
sélo existen encarnados en los comportamientos” (Marrati, 2006, p. 59).

Por un lado, se trata de asumir que las imagenes estan vacias. Del mismo modo, requieren de
un proceso de significacion como el que refiere Barthes (en su estadio mas bdsico) pero que
desde el punto de vista del rizoma seria continuo y situaria a las imagenes en el centro de una
red de conexidn de significados que se van activando y profundizando al tiempo que otros casi
desaparecen o quedan latentes. El cine seria imagenes y montaje y ocultaria un modelo muy
conservador que quiere hacer creer al espectador que una accién permite hacer pasar, como
en el analisis que hacia Deleuze, de una situacion general a una situacién modificada, esto es,
gue se pueden cambiar las cosas.

Del signo de Saussure al simulacro de Baudrillard o el espectdculo de Debord hay un largo
camino que pasa por la teoria del rizoma de Deleuze y Guattari. El concepto de rizoma
replantea, sobre todo, la sustitucién de la raiz dicotémica o la raiz pivotante por el rizoma. Es
decir, la realidad ya no puede ser pensada como un arbol y una suerte de generaciones y
ordenes temporales que dependan de un nucleo central. Ahora plantea repensar las relaciones
linglisticas o mentales como un rizoma, una conexion heterogénea, entre todos los puntos y
multiple. Seria pensar una palabra como una malla de significados en continua evolucion.
Cambiaria ese esquema de significante, significado y su signo por uno de miles de significados,
significantes y signos que quedan conectados e interactian (Deleuze y Guattari, 1977, p. 19).

Lo que se propone aqui es repensar el concepto de la semiosis ilimitada y el propio
estructuralismo. Los términos ya no serian como planteaban Eco o Pierce una especie de
planta cuyos significantes y significados descendiesen, se enraizasen y se explicasen en otros
significantes vy significados histéricamente anteriores. El concepto de rizoma obliga a pensar
estos millones de significados y significantes conectados en una malla desigual y que opera
cambios no desde un centro sino desde cualquiera de los extremos. De este modo no hay un
término mas importante que otros o relaciones siempre de superioridad o de igualdad, sino
una conexion viva que va transmitiendo matices y cambios conforme cualquier término de
esta malla de palabras varia su fonética, sintactica o semantica. Es dejar de pensar las palabras
de un modo lineal para pensarlas como un ser vivo.

A la aportacion de Deleuze y Guattari, hay que sumar también las ideas de Roland Barthes.
Como expone Pardo, para Barthes “toda sociedad convierte sus instrumentos en signos”
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(Pardo, 2001, p. 39). En otras palabras, el estructuralismo le sirve a Barthes para analizar la
sociedad y la cultura y donde el habla es el ejemplo privilegiado. Para Barthes, la vestimenta
sera una especie de lengua (oposiciones de elementos y detalles que permiten un cambio de
sentido como el cambio de boina a chistera) con su habla (asociaciones de elementos
dispuestos a lo largo del cuerpo), pero también la gastronomia tendra sus reglas sintacticas (no
se puede mezclar lo salado con lo dulce) o retdricas (protocolo en la mesa).

Barthes propone leer la realidad como si fuera un lenguaje, no una lectura enunciativa sino un
analisis y un desmontaje como el que el estructuralismo ha intentado llevar a cabo con las
palabras. Ya se han puesto algunos ejemplos de su obra “Mitologias” (Barthes, 2012) como la
interpretacion que hace de la lucha libre o catch, cobmo analiza el Tour en clave de epopeya o
simplemente se pueden citar, como otros objetos de andlisis, la cocina, la guia azul para el
turismo o el nuevo Citroén de su época. Barthes propone el concepto de “mito” que define,
como no, como “un habla”, aunque también después como “un sistema de comunicacion, un
mensaje” (Barthes, 2012, p.199). La realidad que rodea a Barthes alcanza un valor simbdlico y
la capacidad de hablar por ella. Lo que ocurre es que ya no sélo son objeto de andlisis grandes
campos como la politica o las relaciones internacionales, ahora la moda, el consumo, los
deportes o el comportamiento hacia el cuerpo o los animales se prestigian y son dignos de
analisis.

Lo que aporta Barthes es el mito y, sobre todo, la explicacién de cdmo se forma. Ahi es donde
expone que es un “sistema semioldgico segundo” (2012, p. 205). El mito, segun Barthes, se
construye a partir de una cadena semiolégica que existe previamente. El punto de partida es
un signo, es decir, la asociacidn primaria de significante y significado, o de imagen acustica y un
concepto. Sobre esa base, es donde se edifica el mito como un si fuera un segundo sistema de
significacién: “lo que constituye el signo (es decir, el total asociativo de un concepto y una
imagen) en el primer sistema, se vuelve significante en el segundo” (Barthes, 2012, p. 205).
Barthes pone como ejemplo la imagen de un soldado negro con uniforme francés y que hace el
saludo militar ante el izado de la bandera. En un significado primario, la imagen del soldado
negro se leerd como la descripcién de un saludo militar en un desfile o a primera hora de la
mafiana cuando las tropas comienzan la instruccion. En un nivel semioldgico secundario, ese
signo, esa unidad puede ser leida como simbolo de la unidad, imperialidad francesa o la
multiculturalidad de sus ejércitos. Esa segunda lectura, esa segunda apropiacion de lo que era
un signo ya constituido es el mito.

Una de las claves es lo que Barthes llama “el juego de escondidas entre el sentido y la forma”
(2012, p. 210) y que se constituye como una de las notas definitorias del mito. El significante
del mito encierra dentro de si, el sentido y la forma en una relacion dialéctica. Al mismo
tiempo, estd lleno y vacio. El sentido refiere a un sistema de valores, es un saber, un pasado,
una memoria, un orden comparativo de hechos y de ideas. La forma, la concrecién de ese
sentido, acota esa historia y se aleja del sentido, la forma empobrece el sentido. Si eso ocurre
en la asociacion primaria entre significante y significado, en la secundaria el movimiento es
contrario. El mito lo que hace es rebuscar y bebe de esos significados que parecian olvidados y
que habian quedado fuera del signo pero estaban en la historia de ese significante. El mito
restablece una cadena de causas y efectos.
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El mito de Barthes tiene cuatro operaciones basicas: deforma, naturaliza, roba e impone. El
mito es imperativo porque surge de lo contingente y apela al lector de ese mito, no tiene
contradiccién porque o leemos un nivel u otro, Barthes lo compara con el vidrio mojado de un
coche: o bien miramos el cristal o bien miramos la calle a través suya. El mito se muestra tan
indudable como la imagen del negro saludando a la bandera y ya no parece un significado
afiadido sino que por fuerza ese soldado ejemplifica la nacidn francesa. Esa fuerza es también
la naturalizacién de un concepto. Lo que hace es convertir la historia, los valores, el sentido
que arrastra ese significante en algo actualizado, algo que vuelve a hacerse presente. Pero
como Barthes plantea no se trata de ocultar, sino de una inflexién, de una deformacién que es
en lo que consistiria esa asociacidon primaria que se hace secundaria y gana un nuevo
significado. Como plantea Barthes (2012, p. 224) la ventaja del mito es que nunca es percibido
como un sistema semioldgico sino como un sistema inductivo:

“todo sistema semioldgico es un sistema de valores, ahora bien, el consumidor del mito
toma la significacion por un sistema de hechos; el mito es leido como un sistema
factual cuando sélo es un sistema semioldgico” (Barthes, 2012, p. 224)

Faltaria por explicar el concepto de robo que Barthes aplica a la operacién del mito en el
campo concreto del lenguaje donde plantea “un robo por colonizacién” (2012, p. 226). Barthes
ya expone que la lengua tiene como dos niveles, el indicativo o grado cero y otros modos como
el subjuntivo o imperativo que muestran mayores niveles de expresividad. La lengua para
Barthes le deja siempre un hueco al mito que coloniza una determinada palabra y concreta ese
espesor de sentidos posibles. Barthes pone como ejemplo la poesia y lo que seria la operacidn
contraria. Si el mito concreta el espesor de posibilidades significativas de la lengua, lo que hace
la poesia como sistema semioldgico regresivo es buscar la ultrasignificacion y transformar el
signo en sentido total y por ello, dice, es por lo que perturba.

Con el mito lo que Barthes construye es un proceso significativo, de significacidn, de sentido.
La pregunta clave de la filosofia, icudl es el sentido del hombre? Ahora en Barthes se ha
dividido en: ¢{Como se construye el sentido? ¢Qué contiene ese sentido? A la inversa, los
conceptos de Barthes permiten aplicar la metodologia del estructuralismo a la vida y
significarla mas alla de la evidencia. La vida es legible ahora y el mayor reto de la semidtica son
las imagenes. Barthes ya pone el ejemplo de la imagen del soldado negro que simboliza la
imperialidad o la variedad del ejército francés. El mundo discursivo es hoy un mundo
audiovisual que nos bombardea con millones de imagenes. El mundo ya no sélo se comunica
en palabras sino que suele hacerlo en imagenes independizadas ya como otro lenguaje. La
naturalizacién, la imposicién, el robo o la deformaciéon son operaciones que también se
operan a diario en el mundo visual.

Barthes y el estructuralismo permiten también responder a la que podia ser la principal critica
a los conceptos de valor de cambio y valor de signo. La diferencia es que ya no sélo hay un
segundo nivel semioldgico como planteaba Barthes. Cabria volver al estructuralismo y a su
combinacidon con el concepto de rizoma para pensar en un proceso de interaccidon constante e
ilimitada en el plano de los significantes y los significados, un proceso que asemeja el mito
actual a un organismo vivo cuya sangre activa las conexiones con significantes y significados
olvidados. De este modo, se recorre y plantea un nuevo camino semioldgico y también un
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nuevo sentido. Los mitos son ahora absorbidos por nuevos mitos, mitos que se construyen una
y otra vez. Diferentes capas semanticas y, al tiempo, palabras e imagenes vivas y conectadas
con el resto. Esa es la estructura cada vez mas compleja que permite y determina la
percepcion.

Una cadena de pensamiento parece discurrir desde Saussure al simulacro y al espectaculo y
recorre el estructuralismo en sentido estricto pero también las interpretaciones semioldgicas
que le dan Eco, Kristeva y, sobre todo, Barthes. Simulacro y espectaculo pueden entenderse
también, y esa es la propuesta, como una reescritura del mito. Simulacro y espectaculo son
una mutacidén comunicativa, una evolucién cognitiva, pero cuya estructura de resignificacion
parte del mito y el cambio puede considerarse paralelo a los que operan en la economia o la
sociedad. La simplicidad de la operacidn del mito, la imagen del soldado simbolo del Estado
francés, su naturalizacién, la automatizacion de esta operacién es la base que permitird que
simulacro y copia funcionen y conviertan esa operativa en un giro en el vacio.

Cuando Debord (1999, p. 39) esta planteando que el espectaculo es “el resultado y el proyecto
del modo de produccién existente” ademas de remitir a la base econémica del espectdculo,
implica que, en si mismo, el espectdculo ya es una afirmacion del proyecto econdmico
capitalista, en términos estructuralistas. El espectaculo, si pensamos en términos
estructuralistas, supone que el mito lo situemos en el mensaje de los medios de comunicacién,
la publicidad o las diversiones-evento que ellos transmiten, incluso en las imagenes que
ofrecen esos medios.

Igual que la imagen del soldado negro remite ya automaticamente a la imagen del Estado
Francés y el significado secundario se naturaliza y se automatiza, en el mismo procedimiento,
cabe pensar que el espectaculo convierte en algo natural los valores que asocia. Se entiende
mejor en un ejemplo: cuando la estrella del especticulo se convierte en guia de conducta
espectacular, el ansia por consumir, por tener tantos bienes como ella se convierte en algo
natural, ya no afadido. Esa conviccidn implicitamente es una justificacion del sistema
capitalista. Debord lo explica de hecho remitiéndose incluso a los términos de forma vy
contenido del estructuralismo:

“La forma y el contenido del espectdculo son, del mismo modo, la justificacion total de
las condiciones y de los fines del sistema existente. El espectdculo es también la
permanente presencia de esta justificacion, en cuanto ocupacion de la parte primordial

del tiempo de vida que transcurre fuera del dmbito de la produccion moderna
(Debord, 1999, p. 39)

Lo que realmente plantea Debord y la sociedad del espectaculo es, en términos del
estructuralismo, como si todos los elementos de los medios de comunicacion hubieran sido
sometidos a un proceso de mitificacion y hubieran ampliado sus significados mas evidentes en
una espiral de connotaciones y denotaciones que ha transformado la percepcidn. Implicito en
ese espectaculo, como conjunto de mitos, estarian operaciones (propias del mito) como son la
de deformar, robar, imponer o naturalizar la realidad.

Por ello, el espectdculo se revela como Unica verdad vy, por ello, el empefio de Debord es
desnaturalizar el vinculo entre la realidad que late como significado primario (por resumir) y el
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espectaculo que seria una operacién semioldgica secundaria que deforma la realidad. Hay que
tener en cuenta que estos planteamientos de significacidon en orden primario y secundario se
emplean mas por simplicidad porque ya se ha explicado que la significacién seria mas
rizomatica y hay que considerar a los signos casi como organismos vivos en un sistema
pluricelular.

Si el inicio es Saussure, el final del recorrido son Baudrillard y Perniola. Hay que tener en
cuenta que la propuesta de considerar los conceptos del estructuralismo para vertebrar una
evolucidn que pasa por Debord, Foucault, Barthes y otros autores es mas bien una propuesta
metodolégica que trata de mostrar las concomitancias entre las teorias para que asi las
divergencias queden mas evidentes. En cualquier caso, hay que llamar la atencion sobre el
hecho de que ni Debord ni Baudrillard ni Perniola son ni mucho menos ajenos al
estructuralismo y si las menciones no son directas, que en muchos casos lo son, si que usan la
terminologia y esto quiere decir que evidentemente conocen dichas teorias.

El simulacro, visto desde el estructuralismo y el mito, es un giro al vacio. Como ya se planteaba
para interpretar a Debord, ahora la realidad, en tanto conjunto de acontecimientos fisicos, se
convierte en el significante. Se entiende asi que constituyen un signo con su correspondiente
significado. Lo que ocurre con el signo o el mito en Baudrillard es que en ese proceso de
significacién se rompe el vinculo entre las dos partes del mito. La realidad deja de ser
necesaria. Como ya se ha detallado al hablar del signo de valor, el simulacro supone el
vaciamiento, la despersonalizacién del objeto.

Si el mito rescata parte de esos significados que estan en la historia del significante y asi
establece el vinculo, el simulacro actia precisamente al contrario y en lugar de rescatar,
destierra los significados y es en ese vaciamiento del significante en el que basa su existencia.
De hecho, el simulacro como plantea Baudrillard acaba destruyendo el significante:

“Vivimos en un mundo en el que la mds elevada funcion del signo es hacer desaparecer
la realidad y enmascarar al mismo tiempo esa desaparicion. El arte no hace hoy otra
7”7

cosa. Los Media no hacen hoy otra cosa. Por eso estdn condenados al mismo destino
(Baudrillard, 1996, p. 17)

En cualquier caso, mas alld de la comparacion establecida es indudable que simulacro y
espectaculo beben del estructuralismo. Ya no sdlo es una cuestidon terminoldgica (como el
signo al que se refiere Baudrillard o la forma y el contenido a los que se remite Debord) sino el
propio concepto de estructura lo que se ha de tener en cuenta. El propio Debord recuerda que
el espectaculo “no es un conjunto de imagenes sino una relacidn social entre las personas
mediatizada por las imagenes” (1999, p. 38). En otras palabras, espectaculo, y cabe incluir
también el simulacro, son estructuras que permiten relacionar a la sociedad con el mundo que
les rodea. No se trata de conceptos, sino de toda una forma de pensar. Ese es el dispositivo
qgue se trata de desmontar. Ese operativo permitird entender entonces de otro modo las
imagenes de una pelicula, ya no como simbolos aislados, sino como mitos dentro de un
sistema de comunicacidn complejo y vivo que afecta a los diferentes érdenes y mediante el
cual la sociedad percibe el mundo.
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A pesar de la vinculacién conceptual, el simulacro no puede otra que negar el estructuralismo.
Para Baudrillard, como se vera después, el objeto y el sujeto han invertido su relacién. No es el
cientifico el que estudia el virus sino el virus el que determina los estudios del cientifico, es el
objeto el que delimita al sujeto. Es la ilusion material de la realidad que se impone a la realidad
subjetiva. En un mundo sin certezas, que no se puede reducir a teorias y donde el espacio y el
tiempo son una ficcién, el trabajo del estructuralismo es inalcanzable:

“Mientras la semidtica busca una teoria unificada del campo lingiiistico, las lenguas y
los signos siguen alejdndose entre si como las galaxias, en funcion de no se sabe qué
Big Bang lingiiistico, pero siempre secretamente inseparables” (Baudrillard, 1996, p.
83)

No obstante, el propio Baudrillard con ese “Big Bang linglistico” parece coincidir con ese
proceso continuo de significacion, para él una fuerza centrifuga pues separa las palabras de si
mismas. Segun el modelo propuesto aqui no seria ni centrifuga ni centripeta sino una fuerza
que se moveria dentro de la malla establecida por el lenguaje. Mas alld de la direccion, la
referencia al estructuralismo sirve como modelo de significacidn y sobre todo, como concepto
de un flujo, de un proceso, el de la generacién de significados y sentido que debe entenderse
que late por debajo del lenguaje.

1.5. LA ILUSION COMO PRODUCTO EN DEBORD FRENTE A LA ILUSION
OBIJETIVA DE BAUDRILLARD

“el hecho (especialmente puesto de manifiesto, como ya hemos dicho, en las
sociedades industriales avanzadas, en el capitalismo tardio o en la sociedad de
consumo y el espectdculo) de que los hombres no alcancen conciencia de esa
determinacion econdmica (y, por lo tanto, no luchen contra las condiciones de
explotacion que les impone) sélo puede explicarse porque esa “forma de conciencia” ha
sido sustituida por una ilusion, es decir, porque la superestructura ideoldgica es una
forma de falsa conciencia” (Pardo, 2011, p. 204)

Simulacro y espectaculo se interponen entre los hombres y su propia conciencia. La propuesta
no es nueva. Cada gran teoria del pensamiento, cada nueva ideologia o cada religiéon ha
intentado lo mismo en la historia de la humanidad. Marx sélo hizo que llamar explotacion y
alienacién a la relacion entre propietarios y trabajadores y proponer la revolucién como
solucidon para esos obreros en cuyas espaldas se habia construido la primera revolucidn
industrial. La iglesia catdlica lleva 20 siglos proclamando la voluntad de Dios en los
acontecimientos que deben ser aceptados como la obra de Dios y proponen la salvacion para
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quienes cumplan con los preceptos divinos que ellos se autoproclaman responsables de
interpretar. Cada ideologia y cada teoria intentan dar respuesta a ese sentido de la existencia
de los hombres, a partir de una interpretacién de su relacidn con el mundo.

La diferencia de planteamiento en el caso de las teorias del simulacro y del espectaculo es que
proclaman que ya no es posible reinterpretar la relacion del hombre con el mundo porque esa
relacidon se ha roto. El hombre, denuncian, ya no puede ser consciente con libertad de si
mismo. El simulacro y el espectaculo son los que han desdibujado esa relacidn para siempre.
Se ha impuesto una relacién imaginaria y magica de esos individuos con las sociedades reales
en las que viven. El concepto de ilusion resume ese caracter magico, pero también falso, del
simulacro y el espectaculo. Al mismo tiempo, la ilusion es un concepto bastante diverso en
Debord o Baudrillard lo que permite ademas marcar la distancia entre ambos. Para Debord, la
ilusién es un producto, un fin, para Baudrillard la ilusion es lo que sustituye a la realidad, el
inicio, por tanto, del simulacro.

Antes de hablar de la ilusién, Baudrillard expone la precesion de los simulacros. Baudrillard
quiza ante la dificultad de explicar en qué consiste el simulacro llena las primeras paginas de
“Cultura y Simulacro” (1978) de ejemplos para ilustrar a lo que se refiere. Para Baudrillard, la
historia de la tribu de los Tasaday (1978, p. 20) es el final de la etnologia. La decision de dejar
incomunicada a esta tribu recién descubierta es, para Baudrillard, el ejemplo de que la ciencia
vive a costa de la muerte de su objeto. Cita después (1978, p.24) el sellado de las cuevas de
Lascaux para que no se destruyan y la construccion de una réplica a 500 metros para que
pueda ser visitada por los turistas o la movilizacidon para salvar la momia de Ramsés Il tras
haberla dejado, puntualiza, pudrirse durante décadas. Se trata de evidenciar la preferencia por
lo recreado, por lo artificial frente a lo real que se aisla y se convierte, por tanto, al sacarlo de
la historia y el tiempo, en otra irrealidad.

Mas complejos son los ejemplos de Disneyland (1978, p.29) y del Watergate (1978, p. 37). Para
Baudrillard, Disneyland existe solamente para ocultar que es el resto del pais el que es una
Disneylandia, un pais inventado y ficcionado, edulcorado y fantastico. El parque es presentado
como algo imaginario para evitar mostrar que es el resto del pais que le rodea el verdadero
simulacro y lo hiperreal. En el caso del Watergate, Baudrillard postula que el escandalo sélo es
una apariencia de regeneracion para ocultar que el resto del sistema sigue estando corrupto.
Estos ejemplos ilustran lo que Baudrillard llamé la “precesion de los simulacros”. Los
simulacros no necesitan siquiera a la realidad para existir, los simulacros son anteriores a la
realidad y son ellos los que condicionan a la realidad. El escandalo del Watergate o el parque
de Disneyland son simulacros anteriores a los hechos, anteriores al mantenimiento del sistema
corrupto o a la ocultacién de la América fingida.

Otro ejemplo al que se remite Baudrillard (1978, p. 58) es el de la familia Loud que debe ser
uno de los primeros “realities” de la tele moderna. El programa consiste en la grabacién
durante 7 meses de la vida cotidiana de esta familia durante mas de 300 horas. Frente al
argumento de que se les propuso actuar como si las cdmaras no estuviesen alli y que las
camaras no interfirieron en el quehacer diario de la familia, para Baudrillard es un paradigma
de la hiperrealidad. Para Baudrillard, la televisién permite una profundizacién y un andlisis del
detalle similar al de someter a la familia al microscopio. Es la hiperrealidad, tan cercana, tan
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carente de perspectiva que se vuelve una realidad circular. Para Baudrillard es tan
problemdtico como intentar buscar una familia media, prototipica que supone en si misma
mas una excepcidén que una generalizacién, porque realmente lo raro es una familia que retna
todos los tépicos.

Baudrillard lo resume en esta exclamacion: “Usted es la informacidn, usted es lo social, usted
es la noticia, le concierne a usted, jUsted tiene la palabral!” (1978, p. 61). Para Baudrillard, la
televisidn ya no es el ojo totalitario que vigila. La television, los medios, han vuelto la mirada
sobre el espectador. El espectador queda enfrentado a si mismo. Esa vida falseada de los Loud
se convierte en ficcién, en modelo de comportamiento para quienes estan viendo ese
programa. Esa realidad aumentada, artificialmente perfecta es una realidad falseada que se
vuelve hacia el espectador. Como las falsas cuevas, los indigenas aislados o la fantastica
Disneyland, el simulacro de los Loud se revela verdadero, verdadera vida. Lo hiperreal se
reivindica como verdadero y al mismo tiempo por oposicion, por estar frente a esa imagen, es
la vida real la que parece vulgar y artificial, pobre y falsa.

Antes de culminar la teoria de Baudrillard y descubrir lo que es para él, la ilusidn radical, hay
que escuchar a Debord. ¢ Cémo hacer trabajar a los pobres alld donde se ha desvanecido toda
ilusién y ha desaparecido toda fuerza? El espectaculo es la Unica respuesta. La sociedad del
exceso de mercancias, de la produccidn en serie, el capitalismo y la tecnologia aplicada
necesita una nueva justificacion y el espectaculo es la manera de justificarse a si misma. De la
alienacién marxista en el objeto producido se ha pasado a la alienacion en el objeto
consumido. Para Debord (1999, p.58) la “ilusién generalizada” es la base del consumo de
mercancias modernas. El consumidor real se ha transformado en “consumidor de ilusiones”. La
mercancia es “la ilusion efectivamente real y el espectdculo su manifestacién general”
(Debord, 1999, p. 58).

La ilusion de Debord es el fin de la procrastinacion y el fin de las ideologias. El trabajador no
vende el fruto de su trabajo para comer. No se somete en pos de un futuro sino de una
realidad, el espectaculo, que lo rodea. La nueva ilusidn, la nueva promesa para trabajar es el
objeto de consumo, el objeto de consumo como la materializacidn de la ilusion. El espectdculo
como la religion, como la ilusidon generalizada. Hay que entender que hay una diferencia
fundamental entre la ilusién hasta ahora entendida. Si el marxismo promete la llegada de la
revolucion y la dictadura del proletariado, el cristianismo promete la resurreccién, el
espectaculo ya no promete nada en el futuro. El espectaculo es inmediatez. Ya no hay un fin
para la historia. El espectdculo es el nihilismo. La declaracidn de que la trascendencia no existe.
El espectdculo basa su justificacion en la satisfaccidon inmediata. Esa ilusidon por conquistar el
objeto consumido es el argumento principal del sometimiento del trabajador. Una ilusidn que
ejecuta un movimiento de ilusién y de desilusidn, cuando el objeto se posee se rompe
inmediatamente esa magia y se traslada. La ilusion esta realmente en el espectaculo.

La alienacion de Debord frente a la de Marx no es una alienacién del tiempo de trabajo, sino
del tiempo de ocio. Su resultado un seudogoce porque la ilusién de cada objeto se desvanece
cuando entra en casa del consumidor (Debord, 1999, p. 71). Al mismo tiempo, ese objeto ya ha
servido para justificar y cimentar el sistema. El espectdculo es dogmatico y mentiroso a la vez.
Cada nueva mentira de la publicidad es un “desengafio” frente a la mentira anterior (Debord,
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1999, p. 72) que queda desenmascarada. La unidad del espectaculo oculta la divisién de clases
y cuanto mas participan los trabajadores en la edificacion del mundo mas separados estan
como hombres. Mds sometidos y mas extrafiados de si mismos y mas volcados sobre la ilusion
de los objetos que se proyecta a través del espectaculo.

La ilusion del espectaculo es la ilusién embaucadora vy ficticia de la religidn. El espectaculo en
palabras de Debord parece una religidn cuyas ceremonias se celebran en el acto del consumo.
El consumidor se realiza en los preceptos que marca su religién del espectaculo. Su religidn le
promete satisfaccién y felicidad material e inmediata. A diferencia de otras religiones no es
que llegue al final de los dias es que llega en porciones diminutas y el consumidor sélo es
consciente de esa felicidad en diferido y a través del espectaculo: cuando el discurso
espectacular le cuenta lo contento y feliz que debe estar por poseer tal o cual bien. Pero claro
de nuevo estamos ante la despersonalizacién no sélo del individuo sino de su consciencia de lo
real. Las anteriores religiones reconocian la fatalidad, el dolor, la pobreza y la desgracia solo
que las justificaban con un bien posterior y superior. El espectdculo nace del no
reconocimiento de la realidad. Es la propia realidad la que queda enmascarada y la Unica
promesa para el trabajo continuo y el sometimiento al sistema es el goce inmediato del
consumo.

Introducir a Baudrillard significa duplicar la realidad. Para Baudrillard (1996, p. 33), el mundo
“se oculta perpetuamente a la investigacién del sentido, provocando la actual catastrofe del

IM ”

aparato de produccién del mundo “real””. Esto es, el individuo busca el sentido del mundo,
busca el sentido de lo que le rodea e intenta comprenderlo pero no lo encuentra, ya hemos
comentado que las propuestas le llegan desde la religién o las teorias filoséficas o las
ideologias o incluso los sistemas politicos. En ese punto “no se combate la ilusion con la verdad
—seria la ilusion redoblada-, sino una ilusién mas elevada”. Baudrillard opone asi la ilusién de la

busqueda del sentido a la ilusién radical de la operacién del simulacro.

Baudrillard (1996, p. 33-34) niega la posibilidad de acabar con la ilusién radical del mundo. El
intento, plantea, es una “ilusion secundaria” una ilusion de la “denegacién y de la
transformacidon del mundo”. La realidad muere asi por exceso de realidad, la simulacién en el
fondo no es sino la reproduccién constante de la realidad. Los medios inventan y transforman
los acontecimientos. El simulacro se proclama por encima de los viejos discursos de ilusion.
Baudrillard explica que la ilusién que escondia el signo se ha perdido a favor de la ilusidn de la
propia operacién. Estd estableciendo Baudrillard dos niveles: un primer nivel que casi
corresponde con Debord y que seria esa busqueda de un sentido a la vida que conduce a
generar una ilusién, y una fantasia secundaria que tiene que superarla que es la ilusidn radical
del simulacro.

Lo mejor para poner de acuerdo a Baudrillard y Debord es recurrir a Pardo (2007) y al recorrido
filosofico que hace en “Esto no es musica”. Pardo plantea (2007, p.187-192) que la Revolucién
Francesa mata a Dios (en palabras de Hegel). La Revolucién supone un hecho histérico ya no
tanto en cuanto tiene lugar en la historia, sino en cuanto inaugura la historia y supone un
nuevo tiempo. Los hombres arrancados de sus raices familiares, vinculos con la tierra, del
cementerio de sus padres, pierden la identidad familiar y su ensofiacién derivada de la
naturaleza y su proceder ciclico. Entran en el terreno de la historia sin posibilidad de retorno.
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Es una pérdida de consuelo. Hegel llama a este momento el “viernes santo” (Pardo, 2007, p.
187) porque es el momento de la muerte de Dios. No sélo la existencia de una explicacidn para
la guerra deja de tener sentido sino que la accién vuelve a tener importancia.

La politica, la historia asumen en ese momento el discurso de la poesia y el teatro (Pardo,
2007, p.189). La sangre de las guerras funda las naciones. La historia cobra su sentido. Ya no
tiene sentido volver a la funcion teatral de los domingos para que la religién ofrezca un sentido
exorbitante y un relato consecuente. El relato ya no satisface la carencia de Dios que se
encuentra por todas partes. “Se debe, por tanto, decir que ha llegado el tiempo en que esa
conviccién o certidumbre no puede permanecer tan sélo en la modalidad de la
representaciéon” cita Pardo (2007, p. 189) a Hegel. La representacion de la religién queda
arrinconada por la ficcién de la historia materializada en los acontecimientos vividos. La
historia deja de ser algo aleatorio, algo fortuito ahora es algo que parece casualidad pero
responde a un plan organizado. Es el sentido de la historia el que sustituye a la trascendencia y
la explicacién que ofrecian las religiones.

Baudrillard y Debord ya han asumido que Dios ha muerto. Cuando Debord construye su teoria
de una nueva alienacidn a partir de los objetos de consumo, de los fetiches, el exceso de
mercancias y la ilusién como producto del espectaculo se esta refiriendo al orden de lo
material. El espectdculo es la Unica explicacidn y justificacion. De hecho, el espectaculo surge
como referente y modelo para que el sujeto siga consumiendo. Ya no hay dios, plan ultimo o
sentido mas alld del espectaculo y su promesa de satisfaccion inmediata. El espectaculo
puntualiza Debord (1999, p. 44) “es la reconstruccién material de la ilusion religiosa”.

Eso en Baudrillard (1996, p. 76) se resume en la pugna entre “ilusidn subjetiva” y la “ilusion
objetiva del mundo”. La explicacién del sentido del mundo a través de la religion, filosofia o
teoria es una construccién del sujeto y es por ello que Baudrillard habla de subjetividad. Para
Baudrillard, es el sujeto que se equivoca de realidad, confunde lo irreal con lo real o peor aun
lo real con lo real. En contra de esa ilusion metafisica surge la realidad objetiva, que
rapidamente Baudrillard niega que sea una contradiccion: “écdémo una ilusion puede ser
objetiva?” (1996, p. 76). Para Baudrillard, la ilusién objetiva es la que emana de los objetos, de
la realidad. Considera que es una ilusién porque niega la existencia en un tiempo y un espacio
y en una historia de los objetos. Pero al mismo tiempo se trata para él de una realidad que
adopta el estatuto de verdad que merece la ciencia.

Tanto Baudrillard como Debord obligan a la filosofia a mirar sobre lo concreto. Construyen dos
interpretaciones que parten de la evidencia de lo material. Ya no existe una explicacion
superior que justifique el curso de la historia, el sufrimiento o las desigualdades, ya no hay un
orden superior que establezca las normas. Ya no hay dios, tampoco hay moral. Su historia eso
si es una historia de la produccién. La realidad queda ordenada por las leyes del capitalismo.
Aungue la produccién ya no sean bienes sino espectaculo y simulacro. Es el capitalismo de la
simulacién un estadio superior de ese sistema econdmico. La explicacién se busca entonces en
el simulacro y el espectaculo como discursos justificadores de la alienacion y la explotacion,
porgue son sistemas injustos y que perpettan la dominacidn del espectador.

La diferencia entre simulacro y espectaculo, es que si el espectaculo sélo justifica, el simulacro
libera. Si la muerte de Dios inaugura la teatralizacion de la historia, de modo que la historia se
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ordena como una obra de teatro donde los acontecimientos estan dispuestos en orden y de
acuerdo al final de la historia. El simulacro ya no necesita un fin porque ya no tiene historia.
Baudrillard reivindica que el simulacro aparece como el Big Bang. Para Baudrillard (1996, p. 84)
el simulacro al surgir de la nada “nos protege del ser”.

“Asi pues hay que establecer la misma hipdtesis de una aparicion total, imprevisible y
definitiva: la tasa de ilusion no puede crecer ni disminuir, ya que es coextensiva al
mundo como apariencia. La ilusion es el mismo efecto mundo” (Baudrillard, 1996, p.
85)

Es el movimiento del extrafiamiento del que ya avisaba Debord. Si la fotografia ya sustrae el
objeto de cualquier existencia anterior, el simulacro lo separa para siempre de su origen. Los
ejemplos de Disneyland o Watergate evidencian también con esa precesién de los simulacros
que el acontecimiento inventado precede ya a la realidad. De este modo, cuando la explicacién
se busca ya no en la propia historia como suma de acontecimientos sino en el simulacro como
suma de imagenes el hombre queda liberado. Es la ilusidon y la magia de lo que “surge o
desaparece de repente” (Baudrillard, 1996, p. 86). El simulacro contradice asi la propia realidad
de las cosas, contradice su explicacion, la explicacién histdrica. Y deja una pregunta abierta: “Si
el mundo carece de referencia y de razon ultima, épor qué os empeiiais en que el pensamiento
las tenga?” (Baudrillard, 1996, p.86)

Si con Hegel y Napoledn se decreta la muerte de Dios, Baudrillard proclama el fin de la historia.
Ya no son necesarias las explicaciones y justificaciones. El simulacro como Disneyland o
Watergate se autoproclama como un acontecimiento arbitrario e injustificado pero que
contradice y obliga a replantear la légica de la realidad, esa ilusién objetiva. Lo que ocurre en
ese cambio es que el hombre ha perdido también su capacidad decisoria. Si el hombre
sometido a Dios estaba obligado a una conducta, el hombre de la historia era duefio de sus
acciones que cambiaban el curso de la historia o contribuian a ello, sin duda el hombre del
simulacro ya no puede actuar ante una realidad que se muestra. Si no hay causas ni
consecuencias no puede intervenir.

“déjenme repetirlo: existe una enorme y creciente brecha entre nuestra condicion de
individuos de jure y nuestras posibilidades de transformarnos en individuos de facto- o
sea, de tomar el control de nuestro destino y hacer las elecciones que verdaderamente
deseamos hacer-“(Bauman, 2000, p. 44)

En Debord el engafio procede de la magia del espectaculo y tiene como principal fin justificar
el sistema aunque la suma de mitos acaba deformando nuestra percepcién del mundo. La
ilusién, no obstante, es un producto de consumo. En Baudrillard es el propio mundo el que
engafa. El parque Disneyland no es falso, ni lo son tampoco las detenciones del Watergate. El
simulacro es lo que le precede. La construccién que se opera sobre esos elementos que se
muestran aun mas reales y auténticos de lo que son. Por eso, es la ilusion objetiva. En
cualquier caso, el individuo ha perdido su relacién con el mundo. La muerte de Dios es también
el anticipo de la ilusion y el no reconocimiento de la realidad porque la promesa de la
transformacidn se sustituye por la ilusidon del espectdculo o el simulacro.

82



1.6. LA PARALIZACION FRENTE A LA DISUASION. LA EXPANSION FRENTE A
LA IMPLOSION.

“Quizad las grandes metrdpolis —si esta hipotesis es vdlida ha de ser, sin duda, aplicable
a ellas- se han convertido en focos de implosion en este sentido, focos de absorcion y
resorcion de lo social mismo cuya edad de oro, contempordnea del doble concepto de
capital y de revolucion, pertenece al pasado” (Baudrillard, 1978, p. 103)

Aunque Baudrillard y Debord tienen algo de una vuelta al materialismo, a las mercancias y la
economia y, por tanto, de teoria econdmica, la originalidad es que la teoria se enrolla en si
misma como el caparazén de un caracol. Espectaculo y simulacro no dependen de entidades
superiores mas alld de la propia copia o invencién que suponen ambos mecanismos. El
capitalismo, mas claramente en Debord, transformado por Baudrillard en capitalismo de
simulacidn les sirve como contexto y antecedente pero ha dejado de ser una estructura que
condicione toda la superestructura (como en Marx). Estas teorias nacen y mueren en lo social
y en lo material.

Constituyen estrategias de socializacion y describen también el modo de pensar. Si el concepto
de ilusion es uno de sus puntos comunes también ambas teorias plantean un movimiento
continuo y conjunto de ampliacién de fronteras en el que simulacro y espectaculo van
colonizando la realidad. Espectaculo y simulacro no paran de crecer y, por tanto, de ampliar su
dominacion. Su movimiento de crecimiento tiene como primera consecuencia la paralizacion y
frustracién. La diferencia entre las teorias de Debord y Baudrillard es que si el espectaculo es
s6lo expansivo, como han sido los movimientos revolucionarios, el simulacro encierra en si
mismo las condiciones de la autodestruccidn del sistema en un movimiento implosivo. Hay que
entender la implosidon como la destruccidn interior por el vaciado del sentido.

Baudrillard y Debord vuelven la mirada sobre una realidad, pero una realidad representada y
simulada. Espectaculo y simulacro llaman la atenciéon sobre la ilusion como el gran argumento
que sostiene el sistema. Eso si, ya se ha dicho, una ilusién basada en la materialidad y en lo
inmediato. El suefio ahora es consumir, la ilusiéon ahora es la realidad. No obstante, y en un
juego de palabras, ambas teorias son mas bien ideologias de la desilusion. Ambas plantean en
su desarrollo un movimiento que desmoviliza y paraliza a los individuos sometidos al
espectaculo y al simulacro.

“La apoteosis de la simulacién es lo nuclear” sentencia Baudrillard (1978, p. 65). Expone asi
que la energia nuclear solo es el ejemplo de un “sistema banalizado de disuasién” (1978, p. 65)
pero también de la violencia sin mas. Baudrillard dedica unas paginas a explicar el simulacro de
lo nuclear (1978, p. 67-70). Lo nuclear es la prueba, resume, de una mentira generalizada pues
aunque se enuncia y mantiene como amenaza, nadie cree en la posibilidad real de una guerra
atémica. Todo el mundo cree en la realidad de la amenaza y juega su papel pero incluso la
hipdtesis de la destruccidn total resulta improbable. Al mismo tiempo, esa simulacién permite
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por disuasion evitar la guerra. Nada sucede a nivel atdmico. Es un pretexto gigante. No sdlo los
paises contendientes (entendemos que EEUU y Rusia en su momento) se disuaden
mutuamente sino que sobre todo disuaden a todo el resto e incluso a si mismos. Es un enorme
simulacro de disuasion.

La sustitucidon de la ley por la norma de seguridad (también en las centrales nucleares por
ejemplo) es otra muestra del operativo de la disuasidon para Baudrillard. Para el autor es la
muestra de que nada puede ser dejado al azar. Esta es una nueva socializacion que parecia
encaminada hacia un fin explosivo (la revolucién) y de momento se traduce en un proceso
“inverso, implosivo, irreversible” (1978, p. 69). Se trata de que se disuelve todo azar, todo
accidente, toda transversalidad, contradiccion, ruptura, finalidad y surge una socializacion
volcada a la transparencia de sefnales de los mecanismos de informacion.

La obsesion es acabar con la probabilidad. Baudrillard (1978, p. 68) pone como ejemplo la
llegada a la luna. “Trayectoria, energia, cdlculo, fisiologia, psicologia, entorno” nada es
abandonado a la contingencia; es el universo de la norma. La ley y el orden tenian siempre una
interpretacion y un castigo tangible. La norma opera sélo en el campo del imaginario es sdlo
una amenaza sobre el individuo, es por ello que la obligatoriedad mana de la propia conciencia
personal. La norma es capaz de escrutar hasta el mas minimo resquicio. La sociedad del
simulacro es la sociedad también del autocontrol y la norma.

Baudrillard esta situando el simulacro a la altura de la inaccidon que conseguian las grandes
teologias que mantuvieron paralizada a la poblacidn durante toda la Edad Media. El simulacro
al matar a la historia y a la arbitrariedad devuelve al hombre a la inaccidn anterior a la muerte
de Dios. Ya se ha planteado que la revolucion mata a Dios como anuncia Hegel y arrancan al
hombre del proceder ciclico de la naturaleza y de sus raices familiares (Pardo, 2007, p. 187). El
individuo del espectaculo y el simulacro es un individuo que vuelve a mirar a la historia, es hijo
de los que sintieron en el siglo XX que sus guerras podian cambiar sus vidas y su historia, pero
ahora siente que nada se puede mover, que nada existe cerca de él. La materialidad devuelve
al hombre del simulacro y el espectaculo un mensaje desalentador. Se puede divertir y
consumir, pero no puede cambiar nada.

Lo que ocurre es que a la muerte de Dios, simulacro y espectaculo suman el asesinato de la
historia. Ya no se concibe la historia como la explicacion total que permite entender el fin hacia
donde se encaminan los hechos puntuales (Pardo, 2007, p. 190). La historia ha dejado de ser la
gran explicacion que permite justificar los sacrificios individuales y las vidas particulares en pos
de la libertad de una nacién o el futuro de sus hijos. Ahora la historia es una sucesién de
simulacros, de acontecimientos que mafiana no tendran trascendencia alguna y que se
desarrollan en otro plano ajeno al individuo. Es lo que Baudrillard llama proceso inverso,
implosivo e irreversible. Lo nuclear es un ejemplo de como el simulacro confabula para
mantener el estado de las cosas, promueve el estatismo.

Baudrillard recurre a la guerra de Vietnam para explicarlo y analiza no la guerra sino su
trascendencia histérica y medidatica para exponer cdmo funciona el simulacro (1978, p. 72). Se
pregunta entonces cdmo esta guerra no ha tenido efectos, cdmo una derrota que podia haber
supuesto el fin de un imperio no se ha cobrado ninguna consecuencia, se pregunta cémo una
guerra tan dura ha quedado disipada tan rapido y, ante todo, cuestiona cdémo el mayor revés
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en la historia de EEUU no se ha leido como un fracaso y no ha tenido mayor repercusion en el
propio pais.

Plantea, por tanto, que algo se interpreta mal y que se estda ante otra realidad. Para
Baudrillard, la guerra no es sino otro episodio de la coexistencia pacifica. La no intervencién de
China, obtenida y concretada durante los afnos, la nueva relacidn establecida con esta potencia
supone mucho mds que el devenir de un pequefio pais. Se trata del paso “de una estrategia de
revolucion mundial a una estrategia de reparto mundial de las fuerzas y de los imperios”
(Baudrillard, 1978, p. 72). Para Baudrillard, la guerra de Vietnam no es una derrota sino una
victoria leida en términos de perpetuacion del sistema pues supuso una alianza entre dos
grandes imperios como EEUU y China. El simulacro permite poner en cuestidén que las guerras
sean ya esos nudos en los que avanza la historia. En esta, por ejemplo, vencedores y vencidos
se han desdibujado.

Baudrillard advierte de que “la guerra no es menos atroz por ser sélo un simulacro” (1978, p.
75), quiza ante la complejidad de negar la realidad de la guerra. Baudrillard no niega la crudeza
de la guerra, las muertes lo que niega es su trascendencia. Realmente el simulacro esta
operando en otro plano. Baudrillard no niega el acontecimiento como evento fisico lo que esta
negando es el significado, no la interpretacion, sino el significado automatico que recibe. Se
entiende si se recurre al ejemplo del soldado negro que saluda ante la bandera vy, por ello,

III

decia Barthes que se convertia en el “mito” del Imperio francés. Ahora el simulacro lo que
plantea es que el propio desfile, el propio saludo (ya no en un paso secundario) tiene como
Unica finalidad ese significado del mito. En el simulacro el saludo seria ya no un acto

protocolario sino para exhibir la grandeza del imperio.

Ahora lo que plantea Baudrillard es que no existe la adversidad de los adversarios, ni las causas
antagonicas, la seriedad ideoldgica de la guerra. No existe tampoco la victoria o la derrota,
aunque la guerra triunfe por encima de las apariencias. Podria buscarse un ejemplo en el
actual enfrentamiento de Estados Unidos contra el terrorismo del Estado Isldmico. Se podria
interpretar que no existe guerra real porque no existe adversario real, que es EEUU el
interesado en darles entidad para tener un motivo de disuasidn propio y ajeno. EEUU consigue
asi un motivo para unir el pais y al mismo tiempo escenifica el rechazo del terrorismo y su
potencia y disuade de futuros ataques al resto.

Si la realidad queda disuelta por el simulacro, si el simulacro se antepone a la realidad, el
espectaculo es el tamiz que cubre toda la realidad. Debord ya avisa que “el espectaculo se
presenta como una enorme positividad indiscutible e inaccesible” (Debord, 1999, p. 41). Esto
es, el espectaculo es palpable pero al mismo tiempo es indescifrable. El espectaculo como
mensaje difundido por los medios y la publicidad es algo que se muestra, que se exhibe, es un
ente que se evidencia a diario. Lo que expone Debord es que al mismo tiempo es intocable, el
individuo recibe pero no interviene en el espectaculo. A diferencia de la historia, los hombres
no son protagonistas del espectaculo. Y si lo son, es como seres transformados y sin
personalidad.

Para Debord (1999, p. 41), se trata ademas de un mensaje “tautolégico” y avisa de que “los
medios son, al mismo tiempo, su fin”. No parece tener el espectiaculo mas finalidad que
perpetuarse a si mismo como interpretacion de la realidad. El espectaculo sélo educa la mirada
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para mas espectaculo. Los conceptos de fetiche y valor de cambio ya plantean que si el
espectaculo es un escaparate de generacién de necesidades, al sustentar la venta de ese
espectaculo a los productores de espectaculo, el espectaculo actia en forma de espiral.

IM

El espectaculo ya no es la tirania del “tener sino del parecer” (Debord, 1999, p. 43). El mensaje
espectacular se presenta, por tanto, no sélo como un productor de significados sino que
desvirtla la esencia. Ya no importa lo que el individuo es o posee sino lo que aparenta. El
énfasis del discurso se traslada a lo social. El espectaculo supone la justificacion de la
alienacién del consumo pero su campo de trabajo, donde se proyecta el espectaculo es en el
campo de lo social. Al mismo tiempo, la realidad individual se traslada a lo social. Los
individuos ya no son en si mismos sino en relacién con los demas y en oposicion con los demas
y siempre dentro del espectdculo. Esta corriente espectacular es justificacion, norma, modelo
de accion y medida. Es la logica de expansion, de colonizacién del espectaculo que todo lo

cubre. El espectaculo tiene un caracter absoluto.

Frente a esa imagen del manto expansivo del espectaculo que todo lo cubre hay que
contraponer la idea de escisidon inserta en el espectaculo para Debord (1999, p. 46). Para
Debord, la sensacién de que los medios constituyen un nuevo instrumental es sélo parte del
automovimiento. No es neutral esa imagen pues oculta que se trata sélo de un intermediario.
Ese poder de comunicacion inmediata oculta que se trata de una comunicacidn unilateral. “La
escision generalizada del espectaculo es inseparable del Estado moderno”, plantea Debord
(1999, p. 46). En otras palabras, la escisién del espectaculo y su unilateralidad es sélo una
parte mas de la escisidn de la sociedad, de las fuerzas del trabajo y 6rgano de la dominacién de
clase.

Debord recuerda (1999, p. 46-47) que la dominacién, la division de clases y el sistema
capitalista ya habian arbitrado (como se refiere Marx) una explicacion a través de la

III

contemplacién sagrada, que justificaba un orden en el cual “todo poder envuelve su origen”.
Esa proyeccidon inmovil no era sino el reconocimiento de “una proyeccidn imaginaria, de la
pobreza de la vida real”. En otras palabras, las normas y preceptos religiosos contribuian a
buscar una justificacién a la explotacién real pero también reducian la vida social a un
esperpento, un lugar sin posibilidad de accién, un lugar muerto pues todo estaba ya justificado

y ordenado.

Ahora el espectaculo moderno lo que cambia es que vuelve a poner la atencidn en lo social. Lo
que ocurre es que “expresa lo que la sociedad puede hacer, pero en tal expresién lo permitido
es absolutamente contrario a lo posible” (Debord, 1999, p. 46). La atencion vuelve a lo social
pero no el poder. El espectaculo devuelve el foco a lo social pero ya no por lo que el individuo
es 0 posee sino por su apariencia. Las acciones han dejado de tener trascendencia y las
decisiones se toman en otro ambito aunque todos miren hacia el espectaculo.

Ahora lo seudosagrado, el nuevo orden mitico, la nueva religidn que justifica todo es el
espectaculo. Se oculta que sigue manteniéndose debajo el mismo orden social. La escision
social se combina asi con la expansidn vuelta hacia si misma del espectiaculo. Como Debord
expone el espectaculo se exhibe a si mismo:
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“el poder separado que se desarrolla por si solo gracias al aumento de la productividad
por medio del incesante refinamiento de la division del trabajo como parcelacidn de los
gestos, dominados ahora por el movimiento independiente de las mdquinas y
trabajando para un mercado ampliado” (Debord, 1999, p. 47)

El especticulo no es independiente, depende de un poder oculto y perpetua el viejo sistema
de divisién de clases, es decir, es una fuerza que promueve la separaciéon social. El
extrafiamiento y el desarraigo del individuo es mayor no sélo en cuanto su consumo
compulsivo es también sumisidon al trabajo, el extrafiamiento es también el efecto de una
realidad social que se basa en la separacidn y la division del trabajo. Al mismo tiempo, el
espectaculo es una fuerza expansiva que tiene en si misma el mecanismo de la reproduccion.
Los medios de comunicacién, la publicidad, los actos espectaculares generan nuevos actos
espectaculares. Cada vez que consume espectdaculo de manera diferida el individuo se somete
mediante un sistema que integra como parte esencial esa division del trabajo y esa
productividad sin limite.

Lo que sucede en la sociedad espectacular es que la experiencia fundamental ya no es el
trabajo sino el espectaculo. Es decir, si la sociedad anterior se definia en la actividad, ésta
nueva se define en la inactividad, porque el espectidculo es contemplacién ante todo. El
individuo depende, eso si, de su salario y trabajo para poder arrojarse a la contemplacién. La
actividad fundamental ahora es la no actividad. No puede darse la libertad mas alla del
espectaculo y el espectaculo es también el muestrario de actividades (lUdicas) a poder realizar.
De este modo, el aumento del tiempo de ocio en las sociedades modernas aunque se ha vivido
como una liberacidn del tiempo de trabajo, es sélo una sumisién aun mayor al tiempo de
trabajo y una reduccion de las opciones vitales.

“El sistema econdmico basado en el aislamiento es una produccidn circular de aislamiento”,
enunciara Debord (1999, p. 48). De este modo, resume cdmo la accién espectacular deriva no
sélo en la paralizacion, la inaccién o cuanto mucho la posibilidad de realizacién de unas escasas
acciones ludicas, sino que también produce aislamiento. Todos los bienes del sistema
espectacular se convierten en armas para reforzar las condiciones de aislamiento. El
espectaculo debe ser entendido, por tanto, como una fuerza expansiva pero al mismo tiempo
una fuerza que disgrega y desune lo social. Una expansién que relne la sociedad pero en tanto
elementos separados.

En este punto, hay que volver a Baudrillard y plantear que su movimiento implosivo podria
entenderse como una continuacion a esta expansion del espectaculo. Lo que hace Baudrillard
es plantear un paso mas alld. Simulacro y espectaculo contienen su propia reproduccion
ilimitada y, por tanto, una justificacion constante del sistema. Por ello, es por lo que
Baudrillard plantea la implosién como Unica solucién y movimiento final, la Unica salida. Para
Baudrillard la destruccion de este sistema sélo puede operarse desde el interior mismo del
sistema como maxima manifestacion del caracter autodestructivo del sistema.

Baudrillard (1978, p. 100) percibe esa légica ya en la ciudad con sus incendios, guerras,
enfermedades, la marginalidad, el crimen o las catastrofes. Toda la problematica esta inserta
dentro. Ya no se trata de la explosidn liberadora, sino de la reproduccion ilimitada de un orden
irreversible, inmanente, denso y saturado. “Nosotros fuimos la cultura de la violencia
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liberadora” y parece Baudrillard con ello (1978, p. 101) referirse al movimiento de la
revolucion. Se trata de esa violencia dialéctica, energética, catarquica y liberadora. La violencia
en la revolucién es concebida como la Unica posibilidad para solventar el conflicto o la
oposicion. Pero, al mismo tiempo, es el paso a un orden nuevo y equilibrado. La violencia llega
después del analisis y dentro de la accién. La violencia como una dialéctica de la accién y como
la l6gica contraria a espectaculo y simulacro que no se oponen sino que ese imponen de modo
expansivo.

A esa violencia, segln Baudrillard (1978, p. 101-102), le sustituye otra violencia que dice que
no sabemos identificar y que resulta de la propia “saturacién y retraccidn” del sistema. Es la
violencia implosiva. Lo compara con los sistemas fisicos estelares. La violencia llega ahora

“

como destruccion irreversible como “el fruto de la densificacion de lo social, de la
superregulacién, de una red de saber, informacién, de poder”. No reconocemos, plantea

Baudrillard, esta violencia porque nuestra légica sigue siendo la de los sistemas en expansion.

Es interesante enfrentar ahora a Baudrillard y Debord pues mientras para uno el espectaculo
camina hacia su perpetuacion infinita, para Baudrillard el simulacro es una fuerza que contiene
los impulsos autodestructivos. Baudrillard entiende que ese movimiento de autoafirmacion y
de expansion y la paralizacion de lo social sélo ofrecen como salida que el sistema se bloquee
debido a esa reproduccién incesante, que la sociedad se sature como se densifica el aire
himedo del verano en los paises tropicales y se hace irrespirable.

Aunque su vision de lo social sea negativa y lo contemplen como algo dormido y paralizado por
esa realidad banalizada y de posibilidades recortadas Baudrillard y Debord estan devolviendo
el protagonismo a lo social, a los individuos. La diferencia estd en los matices, el nihilismo
pesimista de Baudrillard avisa de que el sistema camina hacia su destruccién. Debord
reinterpreta el materialismo histérico de Marx y esta esperando que la expansion infinita del
espectaculo acabe en una revolucidn liberalizadora aunque desconoce los medios o los plazos
o incluso los protagonistas. Esa indefinicion es la que siempre se achaca a la teoria de Debord.
Debord eso si, espera la revolucién como Baudrillard anticipa la destruccion absoluta.

En cualquier caso, Baudrillard y Debord no estan tan alejados. Debord en su andlisis de las
ciudades, en la descripcién de la influencia del espectaculo, el capitalismo y ese afan por el
consumo vy la produccién en la ciudad ya advierte cierta capacidad destructiva. Debord (1999,
p. 147) dibuja también el movimiento de las ciudades como un movimiento expansivo sobre el
campo, alli mandan los imperativos del consumo. “La dictadura del automdévil” y “el dominio
de la autopista” coinciden en dislocar los centros urbanos y promueven una dispersion
creciente. Permiten la reagrupacion “los supermarkets gigantescos” en su movimiento de fuga
permanente que les lleva a ir colonizando las afueras. Esta “organizacién técnica del consumo”
es para Debord el primer nivel de una disolucidon generalizada que lleva a la ciudad “a
consumirse a si misma”.

No sélo la ciudad se consume a si misma sino que se plantea también que la oposicion
histérica entre campo y ciudad ha llegado a tal grado de éxito que ha acabado en la
destruccién mutua. “El campo y la ciudad comienzan a desaparecer, no en la superacion de su
escision, sino en el hundimiento simultdneo de ambos” asume Debord (1999, p. 148). En el
fondo, es el mismo movimiento de expansidon e implosidon que vaticina Baudrillard. Ambos
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ponen a la ciudad como ejemplo. Para Debord es la excepcion y habla en el plano geografico y
social y para Baudrillard es la ley general. Es decir, optimista o pesimista, catdrquico o
autodestructivo, hay que concluir que para ambos la sociedad del simulacro o el espectaculo
es una sociedad de la destruccion.

1.7. LA AUTOREFERENCIALIDAD DEL ESPECTACULO Y EL SIMULACRO

“siempre nos sentimos un poco responsables de las peliculas que no hemos visto, de los
deseos que no hemos realizado, de las personas a las que no hemos contestado, de los
crimenes que no hemos cometido, del dinero que no hemos gastado. Todo eso acaba
por originar una masa de posibilidades rechazadas, y la idea de tener una mdquina
para almacenarlas y filtrarlas, en la que se mitigardn suavemente, es una idea
profundamente tranquilizadora...” (Baudrillard, 1996, p. 62)

Uno de los autores que mejor dibuja las tribulaciones, la insignificancia y el debilitamiento del
individuo en la sociedad moderna es Bauman. Describe, por ejemplo, lo que podria llamarse el
abismo de la decision. La accidn ya no sirve para hacer avanzar la historia, su campo de
posibilidades ha quedado reducido al intento de definir al sujeto. Por eso, los individuos se
resisten a actuar, a calificarse. El individuo moderno ya no quiere pertenecer a un grupo social
0 un espacio y un tiempo sino que, la moda es una prueba, va cambiando de identidades como
si también pudiera adaptar su personalidad.

Ese individuo es que el que vive en esa época también de la apariencia y el simulacro. Visto
desde otro punto de vista que no sea el econdmico, la auto-referencialidad de estos nuevos
paradigmas solo es la consecuencia de la falta de liderazgo desde lo social a lo politico, la falta
de referentes fijos obliga al espectaculo y simulacro a mirar hacia si mismos. Ya no hay Dios o
lider que decida por nosotros. Es el eterno retorno de Nietzsche, liberalizador entonces y que
ahora condena al sujeto a tomar decisiones.

Bajo el rotulo de “La modernidad liquida” Zygmunt Bauman (2002) resume el conjunto de
cambios radicales que han operado desde la segunda mitad del siglo XX hasta la actualidad. El
titulo refiere a la falta de solidez, como si a uno de los estados de la materia se tratase. Una de
las primeras aclaraciones de Bauman aborda las diferencias entre la libertad objetiva y
subjetiva (Bauman, 2002, p.22-24) donde expone como, en ocasiones, lo que se experimenta
como libertad (subjetiva) dista de lo que seria la libertad en sentido absoluto (objetivo). Se
trata de como alguien puede sentirse satisfecho en su esclavitud y sumisién y experimentarse
libre (subjetivamente) o también, dirlamos ahora, representarse libre ante si mismo.

Esto que parece un imposible le lleva a recordar (Bauman, 2002, p. 25) que ya Emile Durkheim
expuso que la coercidn social es una fuerza emancipadora y la Unica esperanza razonable de
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libertad a la que los humanos pueden aspirar. La liberacidn consistiria para Durkheim asi en
librarse de fuerzas fisicas “ciegas e irracionales” oponiéndoles la “enorme e inteligente fuerza
de la sociedad” bajo cuya proteccion se ampara el individuo. Es una “dependencia liberadora”.
En otras palabras, Durkheim ya estd planteando la sumisién como un modo de liberacién.

Lo que sucede y se remite Bauman (2002, p. 27) a Alain Touraine es que el mundo de la
modernidad fluida ha terminado con ese vinculo coercitivo entre la sociedad y el individuo. Ha
muerto la definicion del ser humano como ser social y ya no esta definido por su lugar en una
sociedad que determina sus acciones y comportamientos. Para Bauman (2002, p. 28) se ha
alcanzado el grado maximo de libertad y “el programa de emancipacién se ha agotado”. El
objetivo de esta época ya no puede ser la libertad: esta lograda, aunque, eso si, “el tipo de
libertad cuyos ejemplos son el libre mercado y la libertad de elecciéon” (Bauman, 2002, p.33).
La libertad se alcanzd en la sociedad aunque acto seguido se afirme que ha acabado el
individuo como ser social. La libertad pasa a medirse en términos de mercado y la
emancipacion se detiene.

En esta nueva época, la modernidad ha emancipado al individuo de la fe en la creacidén, la
revelacidon y la condenacion eterna. Lo que sucede es que con esa liberacion el ser humano
queda a su merced (Bauman, 2002, p. 34). Ser moderno, dird Bauman (2002, p. 34), supone
estar eternamente un paso por delante de uno mismo y cita como Nietzsche planteaba que ya
no se puede ser hombre sin esforzarse por ser superhombre. Lo que ocurre es que el individuo
ha dejado de creer en esta nueva época en el fin Ultimo de una sociedad justa y al tiempo se
han desregulado y privatizado las tareas y responsabilidades de la especie humana que ahora
han pasado a las energias individuales.

El progreso ya no es responsabilidad del Estado sino de los bolsillos de los contribuyentes,
expone Bauman (2002, p. 35). La cima dirigente se ha liberado de obligaciones mientras caian
a las clases intermedias. “No existe la sociedad” vaticinaba ya Margaret Thatcher, realmente lo
que ha dejado de existir es un gran lider que te diga qué hacer, una sociedad que te obligue o
un final feliz que perseguir. Solo modelos que elegir, pero al mismo nivel, a la misma altura, y
la enorme responsabilidad de no equivocarse (Bauman, 2002, p. 35). El individuo se encuentra
ante el abismo de tomar decisiones, es su Ultima responsabilidad. Tiene que elegir qué
personalidad quiere comprar en el mercado, ya no hay horizontes que perseguir.

En este punto, Bauman confluye con Debord y su sociedad del espectaculo. La concomitancia
del individuo libre y que busca identidad con el fordismo, el capitalismo avanzado, la
publicidad le lleva a Bauman a plantear que lo subjetivamente considerado como la liberacion
histérica del individuo no es tal liberacién. La liberalizacidon de las creencias ha arrojado al
individuo al mercado. En ese momento, la liquidez del individuo moderno se relaciona
directamente con la ilusion que vende la sociedad del especticulo de Debord. La sociedad del
espectaculo se convierte en el antidoto para el individuo que dibuja Bauman y las teorias
convergen.

|II

Para Bauman (2002, p. 90) la capacidad de ir de compras al “supermercado de identidades” y
el grado de libertad del consumidor para elegir una identidad y mantenerla son el camino real
hacia la concrecion de las “fantasias” de la identidad. Cuestiona Bauman la posibilidad de ser,

de autoidentificarse a través de objetos masivos y comerciales. Recuerda que la dependencia
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no se reduce al acto de comprar y que los medios masivos ejercen tremendo poder sobre la
imaginacién popular, individual y colectiva y constituyen el lugar para trascender.

“La vida deseada tiende a ser como la vida “que se ve en la TV”. La vida en la pantalla
empequefiece y quita encanto a la vida vivida: es esta ultima la que parece irreal, y
sequird pareciendo irreal en tanto que no sea recuperada en imdgenes filmables”
(Bauman, 2002, p. 91)

La moderna libertad supone la vida en diferido. La vida vivida a través de la pantalla como
también un modo de protegerse. A través de la pantalla se ofrecen los modelos de actuacién y
las personalidades que se pueden comprar en el mercado. La Unica condicion es que nada sea
para siempre, que todo sea intercambiable. El individuo de la modernidad segin Bauman
quiere mantener “la gratificante conciencia de seguir en carrera” (Bauman, 2002, p.78). Su
carrera, eso si, es una carrera donde la meta se va alejando cada vez que se acerca.

El consumidor sigue buscando la meta de una identidad, sigue dejandose aconsejar por las
propuestas de los medios, sigue comprando y desechando productos que también son deseos.
El consumidor es un hombre en busqueda pero donde definirse supone también poder
equivocarse, asumir la responsabilidad de la insatisfacciéon. EI consumidor no sélo queda
sometido a la presidn, sino a la crudeza de la realidad que ahora ya no se sustenta en fines
elevados o sociedades futuras y mas justas. Por ello, el espectaculo o el simulacro son un
refugio para este consumidor desesperado y desorientado que ademds no quiere ser, sélo
aparentar por miedo a definirse. Quiere ademads saber que, ademas de la suya, existen vidas
placenteras y felices, al menos, desde el escaparate de la pantalla.

A este individuo desorientado, Mario Perniola (2011, p.30) afiade una crisis del poder politico y
social. Son las crisis de espacios de socializacion como la universidad, los medios de
comunicacion y el partido de politico. Lo “paraddjico”, plantea Perniola, es que esta vez la
crisis del poder politico lleve a la crisis de todo contra-poder e incluso del no poder de la
marginalidad alternativa. Al mismo tiempo, se ha extinguido la devocidn hacia la historia y el
conocimiento. Es decir, de nuevo, se plantea que ya no hay un fin que poner a las acciones
para que se justifiquen. Ya no sélo la religion sino tampoco la politica o la ciencia ofrecen
respuesta.

La novedad es que para Perniola (2011, p.31), esta vez, la falta de un horizonte metafisico, de
un fin no lleva a la desilusidon. Quien siente la falta de Dios requeria hasta ahora un nuevo Dios.
Hoy “lo que se da es mas importante que lo que se sustrae”. Se trata de que la insustancialidad
es para Perniola requisito para estar en esta sociedad. “La condicidn para estar en la sociedad
es compartir con ella su desrealizacidn y su designificacion”, puntualiza Perniola (2011, p.31).
La indefinicion ha pasado asi de crisis a caracteristica imprescindible, de problema a rasgo de
identidad.

La nueva sociedad ya no es que haya caido en la anomia sino que tal como se ha dispuesto esa
anomia es necesaria para estar en ella. Simulacro y espectaculo son en el fondo también
herramientas de esa desrealizacion y designificacion que operan sobre la realidad. En su caso
le quitan transcendencia a lo que ocurre que parece someterse a las normas de la ficcion y por
tanto de la tragedia. El discurso espectacular y simulado permite incluso dudar por
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exageracion de su propio relato. Dudar vuelve a ser un privilegio. Dudar permite no asumir
responsabilidades.

En esta sociedad de la duda y la indefinicién, se erigen en sustitucién de los lideres lo que
Bauman (2002, p. 70 y 71) llama “asesores”. Se trata de figuras contratadas, que dependen de
la voluntad de ser atendidos y que se circunscriben al &mbito privado. En su caso, pone como
ejemplo, a los escritores de libros de autoayuda o a los consejos para ponerse en forma de
Jane Fonda. Es decir, son figuras de los medios que ofrecen un paradigma de comportamiento
para orientar. Aunque su actitud es muy diferente a la del antiguo lider, ante todo, porque se
dirigen a los individuos y no a la sociedad.

Debord (1990, p. 22) habla mds bien del “status mediatico” para definir a ese fenémeno por el
que un “financiero se pone a cantar, un abogado se mete a informante de la policia, un
panadero expone sus preferencias literarias, un actor se mete a gobernar,...”. La explicacidon es
que existiria un status mediatico que supera en importancia a los méritos individuales o
profesionales de cada uno. No se trata ya de ser como profesional sino de la relevancia dentro
del espectdculo. Esa fama, ese prestigio medidtico seria como un sello que permite
desempenar la labor que se quiera.

Toda esta argumentacion queria mostrar que el espectaculo y el simulacro estan obligados a
volverse sobre si mismos. La autoafirmacién no sélo es una estrategia de justificacidon
econdmica sino un remedio ante la falta de referentes. El espectaculo ya no sélo es una fuerza
que se auto justifica, como plantea Debord, sino que ante la falta de referentes tiene que
volverse hacia si misma. El caracter tautoldgico del espectaculo ya lo plantea Debord (1999,
p.41) en la parte mas econdmica de su teoria de la sociedad del espectaculo.

El discurso espectacular es una forma de defensa. Vender ilusiones es promover un deseo que
aliena mas mediante el consumo y, por tanto, da mas poder a quienes dirigen esta sociedad
del espectaculo. Lo que se plantea ahora es que el espectaculo también viene a sustituir como
referencia simbdlica a una cultura y una politica en crisis. Cuando la ciencia, la religidn, la
politica o el periodismo pierden la credibilidad es el espectaculo el que capacita y selecciona
referentes para los individuos.

“El poder del espectdculo, tan esencialmente unitario, centralizador por la fuerza
misma de las cosas y perfectamente despdtico en su espiritu, se indigna a menudo al
ver que bajo su dominio se van constituyendo una politica-espectdculo, una justicia-
espectdculo, una medicina-espectdculo y otros no menos sorprendentes “excesos de los
media”” (Debord, 1990, p. 18)

Debord (1990, p. 18) advierte que la actitud critica de los duefios del poder es sélo cinismo. La
sancion y la critica hacia una sociedad que se entrega a los placeres mediaticos sin recato sélo
es consecuencia de un plan total. Una convergencia espectacular que se persigue. Ya no se
trata de que se hayan perfeccionado los medios, asegura Debord, sino de que “la dominacién
espectacular ha conseguido criar a una generacién sometida a sus leyes” (Debord, 1990, p. 19).
La libertad moderna se dibuja ahora como sometimiento al espectdculo.
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El dibujo de la crisis de la politica, la cultura y la libertad del individuo, Debord (1990, p. 25) lo
completa con lo que considera es un “presente perpetuo”. La moda, los cantantes, las noticias

IM

quieren olvidar el pasado y no creen en el porvenir. Debord habla del “incesante transito
circular de la informacién que vuelve cada instante sobre una lista muy sucinta de las mismas
sandeces que se anuncian apasionadamente como noticias importantes”. El espectdculo
sefiala los acontecimientos relevantes como también a los individuos que tienen credibilidad,
esos asesores de Bauman. Al final, el espectaculo ya no sélo supone un dominio econédmico
sino cultural, politico y social. Un dominio circular, redundante e insistente como las imagenes

que se repiten. El espectaculo gana por insistencia a érdenes en quiebra.

Para Nietzsche, el “eterno retorno” (Pardo, 2007, p. 307) es el procedimiento que libera a los
hombres del peso del destino. Es una experiencia del tiempo sin futuro y donde todo es
pasado, todo ha sucedido y se limita a retornar. Aunque como subraya Pardo (2007, p. 307 y
308), los estudiosos de Nietzsche han insistido en que este eterno retorno no puede ser
entendido en términos de mito. Lo que vuelve no remite a una primera vez y lo que puede
repetirse sin que hubiera un original ni primera vez solo son las obras de ficcién. La mimesis de
Platén y Aristoteles. La historia sélo puede retornar como ficcion.

Si la narracién histdrica se deja subordinar por el destino y el sentido, la narracién comica
(propia para Pardo del eterno retorno) es el triunfo de la insubordinacién a la légica. Lo que
sucede también es que en las historietas cdmicas no hay verdadero destino ni identidad
narrativa sino una imitacién que desvela su “falsedad, artificialidad y la arbitrariedad de la
historia” (Pardo, 2007, p. 312). El eterno retorno, como el simulacro, es también un
cuestionamiento de la logica y puede ser un discurso que no necesita de una justificacion final.

Perniola se refiere en cambio a Klossowski para hablar del eterno retorno (Perniola, 2011, p.
90). Para Klossowski la premisa es el olvido. Sin el olvido seria imposible la vida y la accién. Si el
olvido no ocultase al hombre que todo es una simulacién no tendria fuerza para seguir
viviendo. El hombre sin el olvido seria consciente de que sus acciones no tienen ya ninguna
trascendencia o al menos que no alcanzan el sentido de ser de una vez y para siempre. “Volver
a querer el pasado no querido no significa prestarse a todo, sino a la repeticion de todo”
(Perniola, 2011, p.91). El planteamiento es que el simulacro no permite ir mas alla de si mismo,
por lo que tampoco permite la identidad.

El simulacro se convierte ya no sélo en un espacio referencial sino también en un limite.
Superada la oposicidon entre mundo real y falso, el eterno retorno emerge como prueba para
aceptar la inconsistencia del individuo y el reconocimiento del simulacro como tercera opcion.
Ya no hay futuro que justifique ni presente sino un pasado que se repite. Un sistema que crece
cada vez mas y domina cada vez mas espacio. El simulacro se afirma a si mismo y niega al
tiempo todo lo que le rodea.

Es un nuevo determinismo y nihilismo. Lo que ocurre es que las explicaciones ya no son
validas. Como expone Baudrillard (1996, p. 22), no se puede proyectar mas orden o desorden
del que hay. No se puede transformar el mundo mas de lo que se transforma a si mismo. Es
decir, la metafisica no es que esté en crisis sino que ya no tiene sentido. Ya no se pueden
buscar explicaciones justificativas. Esa es la debilidad de la radicalidad histérica. Los
pensamientos de cambio, utopias,... “resultan ingenuas ante la inestabilidad, la reversibilidad
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natural del mundo” (Baudrillard, 1996, p. 23). El mundo es lo excesivo y soberano. Esto nos

previene de la ilusion de existir para algo.

“nos hallamos en un estado social secundario: ausentes, borrosos, sin significacion ante
nuestros propios ojos. Distraidos, irresponsables, enervados. Nos han dejado el nervio
Optico, pero han inervado todos los demds. En eso se parece la informacion a la
direccion: aisla un circuito perceptivo, pero desconecta las funciones activas. Ya sélo
queda la pantalla mental de la indiferencia que responde a la indiferencia técnica de
las imdgenes” (Baudrillard, 1996, p. 193)

La crisis de la fe, la politica y la ciencia ha liberado al individuo. Acto siguiente, él mismo se ha
arrojado a las manos de un mercado que lo somete. El espectaculo y el simulacro son dmbitos
de la desrealizacion de la realidad. En sus manos, queda sin sustancia ni transcendencia el
mundo. Pero también simulacro y espectaculo permiten burlar el discurso narrativo de la
historia. Ya no es necesaria justificacidon. Simulacro y espectdculo pueden ser también espacios
de comunicacidn subversiva y que escape a la légica. Por el momento, sélo son espacios donde
el ser humano busca identidad. La Unica operacion es mirar. Se trata también de reivindicar la
capacidad creativa del individuo para retomar su propio simulacro y su propio espectaculo.

1.8. DEL TIEMPO CICLICO Y ESPECTACULAR AL FIN DEL TIEMPO Y DEL
ESPACIO

“En cualquier caso, estd claro que el gran espectdculo que se montd alrededor de la
muerte de Lady Diana se inscribe perfectamente en la clase de representaciones que
fascinan a la pequefia burguesia, y no sélo de Gran Bretafia: grandes comedias
musicales del tipo Evita o Jesucristo superstar, nacidas de la unién del melodrama y los
efectos especiales de alta tecnologia, lacrimosos seriales televisivos, peliculas
sentimentales, novelas populares de gran tirada, musica pop facilona, diversiones
llamadas familiares, en fin, todos esos productos de la industria cultural que llenan a lo
largo del dia las televisiones y las radios conformistas y cinicas y que combinan el
moralismo lacrimoso de las Iglesias con el conservadurismo estético de la tradicion
burguesa” (Bourdieu, 1999, p. 114)

La primera referencia de Pardo (2007, p. 32) para situar el concepto de tiempo en la era
moderna no es un fildsofo sino la cancidn de Bob Dylan “The times they are a-changin’. De
alli, de la letra de la cancién, extrae una concepcién del tiempo como un torrente de agua
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poderoso, imparable y natural. Una fuerza que arrastrara todo en la direccion en que se
desplaza. Quién pretenda resistirse o nadar contra corriente, serd arrollado o se ahogara en el
intento. La siguiente referencia es Kant para quien la temporalidad moderna, apunta Pardo
(2007, p. 33) es “un camino de progreso hacia un final culminante, camino que a menudo tiene
un comienzo adverso”.

Se siga a Dylan o a Kant, ambos estan planteando una firme oposicién al concepto clasico que
situaba el pasado como una época de pureza y plenitud y sefialaba el presente y futuro como
una senda de corrupcion y destruccién. Siempre se afloraba un pasado mejor donde estaban
los modelos artisticos o las corrientes de pensamiento a imitar. El presente y el futuro eran la
degeneracidon de ese origen. Ahora el pasado sdlo deja restos y ruinas. El presente es el que
reinterpreta el pasado para juzgar si fue o no relevante, no tanto por lo que ocurrid sino, sobre
todo, por si tiene consecuencias hoy en dia. Si las claves se buscaban antes en los modelos
artisticos, cientificos o politicos del pasado y en la herencia ahora la tendencia no sélo es medir
el pasado desde el presente, sino tratar de adelantar la medicidn y ponderar el presente con el
futuro. Adelantarse a lo que ocurrira para sancionar lo que ocurre, en un modelo paralelo al de
juzgar el pasado con el presente. Al fin, se trata de adelantarse de época para saber asi la
importancia de los acontecimientos que le precedieron.

Pardo (2007, p.39) lo compara casi con una concepcidn bursatil de la historia. Como en el
juego de la bolsa, se trata de acertar con los valores que tendrdn buen precio en el futuro para
enriquecerse en lugar de arruinarse. Los cambios acreditan ya su valor de futuro aunque el
verdadero valor sélo lo tienen los hechos del pasado porque son los UGnicos con consecuencias
en el presente. La peculiaridad de esta perspectiva econdmica de la historia es que queda la
impresion de que la historia ya estd escrita y por eso pueden “hacerse previsiones, avances y
adelantamientos”. Esta concepcion es la que genera una ansiedad por las noticias y la
informacién: un mundo pendiente de la ultima hora. En una sociedad en la que el futuro
desvelard el valor del presente, en ese caso, tener antes que otros esa informacion y saber
interpretarla es poder.

Después de Dylan, Pardo (2007, p. 55) recurre a Charlie Parker y el jazz para explicar el
concepto contrario, el no-tiempo. El jazz con sus notas sincopadas y las notas desplazadas
consigue alterar el ritmo basico entre dos notas o dos movimientos musicales. Parker era
denominado el pdjaro (bird) porque era capaz de volar por encima de las notas de la seccidn
ritmica (bajo, bateria, incluso piano) y seguia tocando por su camino. Se trataria apunta Pardo
en palabras de Boulez y de Deleuze de “un tiempo sin latido” (Pardo, 2007, p. 56) que algo asi
como un tiempo que no puede contarse gracias a unos puntos de parada y que no sigue a
ninguna otra secuencia o fluir, no es la continuacién o se encuadra en un movimiento mayor.

Para Pardo, no es una casualidad que ese tiempo sea propio del jazz y de los suburbios. El
tiempo no sdlo es hechos sino acciones, mirado desde el punto de vista individual, acciones
que permiten sumar en ese tiempo una identidad que, de nuevo, juzgara a esa persona con
respecto a un punto futuro culminante. El tiempo del off-beat es un tiempo de quienes no
quieren hacer historia. Es un tiempo sin intencién de generar una identidad. Es un tiempo
sustraido al valor de futuro.
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Esa oposicion pronto queda resuelta por los acontecimientos de este siglo. La crisis de las
ideologias y de la propia historia como ciencia cuestiona que se pueda sostener esa idea del
progreso infinito y de un futuro culminante. El holocausto, la bomba nuclear, las epidemias, el
hambre o el paro hacen dificil sostener la explicacion de que la humanidad se dirige hacia un
futuro mejor. Es dificil creer en la historia o la religién. Pero eso, salpica también al plano
individual, es muy complicado sostener que unas determinadas acciones corresponderan con
un fin perseguido. Es dificil afirmar que irremediablemente estudiar una carrera llevara a una
persona a trabajar y ganar dinero.

La concepcidn que propone Pardo a través de Deleuze (Pardo, 2011, p. 48-49) se basa mas
bien en lo contrario. En la idea de la tragedia, en el individuo que intuye su triste futuro y trata
de evitar su destino pero acaba viendo finalmente cémo se cumple. Pardo se refiere a lo que
seria la inversion platdnica. En esa divisidn entre praxis y mimesis (la mimesis es una parte de
la produccidn) la mimesis ya no puede ser sélo copia sino que se revela como un nuevo tiempo
aplicable al acontecimiento. La vida se asemeja con la modernidad al funcionamiento de la
obra de teatro.

Pardo (2011, p. 49) expone cémo el presente factico y la poesia funcionan diferente. El
presente de la accidn y de la historia debe su espesor (su peso, su trascendencia) a ese peso
del pasado y del futuro que se hunden delante y detrds y que se escapan de la accidn. En la
poesia, las criaturas no tienen espesor. Sus acciones no suceden segun un antes y un después

sino que “imitan la sucesién temporal” pero la invierten. En la ficcidn las cosas suceden unas a
consecuencia de otras, una conexién que las convierte en simultaneas, que hace que cada uno

de los distintos episodios se trate de una sola y misma obra.

Lo que Deleuze propone es considerar la liberalizacién del tiempo que deja de estar sometido
a un antes y un después y de la poesia que deja de estar sometida a su copia y, por ello,
considerada como algo menor. Ese seria el concepto de tiempo de la modernidad. Esta
emancipacion es en el fondo el hundimiento de un sistema de justificacién y del fundamento
histérico del progreso y la evolucidon. El mundo representativo se convierte ahora en la
inteleccion del mundo como presente absoluto y simultaneo, no como copia.

“Ha habido historia, pero ya no la hay” (Debord, 1999, p. 131) con esta frase resume Debord el
nuevo tiempo que ha impuesto la burguesia. El tiempo surge expone Debord (1999, p.119)
como una convencion, una creacion del hombre en sociedad que deja de ser nédmada, acepta
el modo de produccidn agraria y construye por tanto su comprensién del paso del tiempo en
esas coordenadas y condicionado por el cardcter ciclico de las cosechas. Luego ese tiempo
ciclico irreversible es el que también sirve para comprender como los imperios caen al igual
que otros nuevos vuelven a surgir de modo irreversible. Sélo las religiones le ponen después
una finitud a esos ciclos que acabarian con el momento mitico de la salvacién.

Para Debord, el tiempo de la burguesia deja de ser ciclico pero se mantiene irreversible
(Debord, 1999, p. 129 y130). La sociedad se liga al tiempo del trabajo y, por primera vez, se
separa del tiempo ciclico. El trabajo es un valor y se convierte en trabajo que transforma las
condiciones histodricas. El trabajo es el Unico valor que permite suprimir anteriores privilegios.
Y el progreso del trabajo es el progreso de la historia.
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Lo que ocurre es que ahora la historia antes presentada como un movimiento de los individuos
de la clase dominante tiene que reconocer su “inconsciente”, dird Debord (1999, p. 130). La
historia ya no la escriben sdlo esas clases dominantes sino que se descubre como movimiento
general. Ese movimiento es el que justifica el sacrificio de la base de la sociedad. Ese
reconocimiento de poder a la base de la sociedad tiene que ser radpidamente reconducido y es,
por ello, que Debord descubre la estrategia de dividir en dos la historia. Para sustraer el poder
de la historia a la sociedad surge la historia de la superficie y un movimiento histérico
profundo (Debord, 1999, p. 129).

La historia misma se convierte en una produccién. Se torna la “historia de las cosas” (Debord,
1999, p. 130). Este relato retdne el movimiento abstracto de las cosas. La historia deja de ser
una historia de los individuos para ser de los avances y los artefactos, de la técnica y los
inventos, del sujeto al objeto. Lo que avanza es la mercancia, los medios de produccidn y por
simpatia la sociedad. Existe historia pero es imposible actuar en ella. Donde actian los
individuos ahora es en la superficie de las cosas, en el mercado. Sustraida queda claro
cualquier posibilidad de actuar en el movimiento profundo de la historia.

Ese nuevo tiempo es lo que Debord llama “tiempo espectacular” (Debord, 1999, p. 132-134) y
en cuya definicion se extiende. Se trata, en primer lugar, de un tiempo unificado
mundialmente. La historia universal es ahora la misma en todas partes. El tiempo de la
produccién segmentado en fragmentos abstractos e iguales es lo que se manifiesta como “uno
solo y el mismo dia”. Es el tiempo del mercado mundial y el espectaculo mundial.

El tiempo de la produccidn, el tiempo mercancia es también una suma de fragmentos iguales.
Es intercambiable. El tiempo se convierte asi en objeto de medida ya no sélo de trabajo sino de
vida. El tiempo permite medir también el consumo, es un tiempo consumible. Como partes del
mismo tiempo se recupera un caracter pseudociclico. El tiempo espectacular funciona por la
oposicidon de entidades como noche, dia, libranza, trabajo, vacaciones, jornada laboral... El
tiempo es mercancia porque es materia prima para el trabajo. Pero también se venden
bloques de tiempo: en el fondo, los servicios o el “todo incluido” dird Debord (1999, p. 135)
remiten a este concepto del tiempo como unidad de medida econdmica.

Lo que le sucede a este tiempo espectacular de Debord es que es un tiempo devaluado. Ser
una herramienta econémica hace que el tiempo pierda su transcendencia. Ya sélo sirve en
virtud del trabajo o el ocio que rellene ese tiempo. La consecuencia es que ese tiempo de la
supervivencia moderna tiene que vanagloriarse del espectdculo cuanto mas se reduce su valor
de uso (Debord, 1999, p. 137). La realidad del tiempo se sustituye por la “publicidad del
tiempo”. Mientras el antiguo tiempo ciclico era el de la ilusiéon inmavil al final del ciclo, este
nuevo tiempo el de la realidad que se transforma es el de la ilusién. Es el de la publicidad del
tiempo y la historia de la superficie.

El papel del especticulo se entiende si se recuperan los dos conceptos de la historia que
conllevan dos conceptos de tiempo. El tiempo pseudociclico del trabajador-consumidor lo
constituyen fragmentos bien de servicios consumibles en forma de tiempo ocio, bien en forma
de fragmentos de tiempo trabajo dentro de ciclos de trabajo-descanso e intercambiables por
dinero y en el fondo por valor de cambio dentro del capitalismo. Frente a ese tiempo y esa
historia sin pasado ni trascendencia, el tiempo de los que poseen los medios de produccién es
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el tiempo de los acontecimientos y de los cambios reales en la historia. Es decir, el tiempo del
trabajador es un tiempo que no tiene trascendencia, que no existe, un no tiempo como el
tiempo de los suburbios y el jazz. Es un tiempo robado. El tiempo espectacular implica lo que
Debord llama “falsa conciencia del tiempo” (1999, p. 138).

El tiempo se convierte realmente para el trabajador en algo accesorio. Una simple manera de
medir como alcanzar los pequefios objetivos de mercado y trabajo que va marcando el
capitalismo y un tiempo que nada tiene que ver con el acontecer histérico que se observa en
los medios. La conciencia espectadora, asegura Debord (1999, p. 139) no observa ya en su
existencia, transicién alguna hacia su realizacién ni hacia su muerte. El espectaculo es el Unico
medio de participar de ese tiempo general de una manera lddica.

“El mundo posee ya el suefio de un tiempo del que ha de alcanzar ahora la conciencia,
para vivirlo realmente” (Debord, 1999, p. 141)

Ese presente sin pasado ni futuro como referentes que Deleuze compara a la ficcién porque
en él sélo hay un tiempo Unico y la simultaneidad se ha perdido por la inevitabilidad tragica del
argumento se parece al tiempo espectacular irreductible de Debord. Para Debord, la historia
avanza sin que el consumidor-trabajador tenga nada que ver con ella. Se ha visto alienado del
tiempo también por el espectaculo y el consumo. Para él, el tiempo es simplemente una
unidad para medir su trabajo o su consumo, su pequefia libertad se mide en tiempo. El tiempo
es una ilusién.

Aunque llega a la misma conclusién, Baudrillard opera casi como un cientifico del instante para
negar el tiempo y el espacio. No hay cosas que coexistan en tiempo real, proclama Baudrillard
(1996, p. 76). Para él, ni los sexos, ni las estrellas, ni la copa ni la mesa “ni yo mismo”, afirma,
existen en tiempo real. Es una cuestion de “la dispersion a la velocidad relativa de la luz”. Seria
casi como hablar de la imposibilidad de percibir que algo esta existiendo porque lo que nos
llega ya es, como en el caso de las estrellas, su reflejo pasado. En el fondo, nunca podriamos
confirmar la existencia sino su reciente existencia.

Todas las cosas, plantea Baudrillard (1996, p. 77) sélo existen en “diferido, en un desorden
inefable de temporalidades, a una distancia ineluctable unas de otras”. Esta distancia e
imposibilidad de la simultaneidad de las cosas es para Baudrillard el fundamento material de la
historia. Esa imposibilidad la atribuye también al tiempo. Para Baudrillard, el hecho objetivo
“es que jamas estas del todo en el instante y la presencia total sélo es virtual” (Baudrillard,
1996, p. 77). El tiempo real no existe. Nadie existe en tiempo real, nada ocurre en tiempo real
y el malentendido es total resume Baudrillard.

Esta distancia, la misma que provoca la irrealidad, es para Baudrillard la condicién inexcusable
para que la materia coexista y pueda ser comprendida. Si todo coexistiera a la vez y en un
Unico instante seria asegura Baudrillard incomprensible (1996, p. 77). Eso si, “tan pronto como
ese estado inicial (y absolutamente hipotético) cesa, comienza la ilusion del mundo”. Esa
distancia y esa ausencia se ven ahora amenazadas para Baudrillard por la tecnologia.

La tecnologia permite la simultaneidad y la exactitud que la realidad y el lenguaje no son
capaces de reproducir. En una exageracion calculada, Baudrillard (1996, p. 78) postula que por
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un momento la tecnologia hace posible que se vean a la vez todas las estrellas o que en la
esfera de la memoria y el tiempo, el pasado esté perpetuamente presente. Lo mismo ocurre
con los lenguajes virtuales y numéricos capaces de una exactitud inalcanzable para las
palabras. Aunque el mismo Baudrillard se alegra después de que la transferencia exacta y la
existencia a la vez de la materia y el tiempo son imposibles:

“iMenos mal que nosotros mismos no vivimos en el tiempo real! (..) Nos
identificariamos exactamente a cada instante con nosotros mismos. Suplicio
equivalente al del dia perpetuo, una especie de epilepsia de la presencia, de epilepsia
de la identidad. El autismo, la locura” (Baudrillard, 1996, p. 78)

El alivio que siente Baudrillard ante la no existencia de la realidad y del tiempo estd
relacionado con los dos niveles del tiempo y la historia espectacular. La historia de la superficie
en la que sdlo se puede consumir es una estrategia de la clase dominante para sustraer al
individuo de su realidad histérica, en Baudrillard, el individuo quiere librarse de esa
responsabilidad de la realidad. El tiempo y el espacio se convierten en sensaciones diferidas.
Todo ha ocurrido cuando se percibe. Es el individuo que no quiere caer en el abismo de la
toma de decisiones y de esa “Modernidad liquida” de Bauman (2002). La pantalla a través de la
que vive la realidad diferida, es también el medio que le protege.

La uniformidad o la racionalizacién son otras protecciones que se brindan al individuo
moderno. Ritzer (1993, p. 126) pone como ejemplo las peliculas de Steven Spielberg. En ellas,
(por ejemplo, “ET”) todo alcanza mayor gravedad porque la anormalidad se suele ubicar en
medio de uno de esos barrios uniformes, modernos y regulares. Los sistemas racionalizados al
exceso no son razonables sino que deshumanizan. A quienes trabajan dentro de ellos o a
quienes viven dentro de ellos. En el fondo el orden niega y suplanta a la razén humana.

Marc Augé (Pardo, 2010, p. 170) define el no lugar: salas de espera, aeropuertos, estaciones de
tren, antesalas, vehiculos de transporte, hoteles... pero también en lo social y lo cultural, los
suburbios, las zonas preindustriales, chabolas, extrarradios en ruinas o comarcas rurales poco
pobladas. Son espacios que no estdn hechos para vivir en ellos, solo sirven para ser
atravesados y facilitar el paso de un lugar a otro. Para Pardo (2010, p. 174 y 175) el no lugar es
sinénimo de lugar basura, aunque ahora como plantea Bourdieu “las marcas de la infamia”
sean “signos de distincion” y los restaurantes basura dejen de ser para las masas incultas y
pasen a existir “restaurantes basura de lujo”.

Tiempo y espacio han perdido su sacralidad. Ambos son ahora lugares de paso sdlo que hacia
ninguna parte. Baudrillard ataca la realidad de la materia y del espacio para librar al individuo
de la realidad que queda condenada a una ilusion. A la misma conclusién llega Debord aunque
en su caso como una denuncia. Para Debord, el tiempo y la historicidad es un elemento mas
que ha robado el capitalismo al individuo. Su falsa conciencia de tiempo deja reducido el
tiempo a fragmentos vendibles en forma de horas de trabajo o comprables como servicios
para que sean disfrutados.

La falsa conciencia del tiempo reduce la capacidad histérica de los individuos a un suefio. Nada
puede hacer puesto que sus acciones no pueden intervenir en la capa profunda donde se
toman las decisiones y acciones que cambian la historia. La historia queda reducida entonces,
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segun Deleuze, a un teatro. Las cosas ya no suceden una tras otras, sino unas a causa de las
otras como una serie en la que nada se puede cambiar de orden, como el argumento de una
obra que no tiene pasado ni futuro sino su propio presente y en él todo estd ya dispuesto. No
sélo es que todo esté dispuesto sino que ademas se muestra a los individuos como algo
decidido.

En el fondo es la dinamica de los grandes espectaculos. Alli los individuos sdlo pueden
observar. Sin embargo, eso les convierte en parte de la historia. La historia es casi un
consumible. Casi se puede leer la invitacidn a sentirse parte de la historia, parte de lo que se
recordara. Aunque realmente el individuo sélo contemplard las proezas de otros y, en
cualquier caso, esas proezas no seran historia nada mas que para el movimiento circular de los
medios que las repetiran hasta la saciedad. Realmente no existe la historia ni el estadio es un
lugar real de socializacion. Alli hay afirmacidn, identidad pero el contacto y la sensacion de
estar con otros también es falsa. Eso también permite que todo sea mas facil. Al igual que es
mas facil vivir sin tener que decidir, sin tener que asumir la posibilidad de cambiar la historia,
es mas facil abrazarse a un desconocido y saber que no se le volvera a ver mas.

El tiempo de las cosas de Debord es a su vez el tiempo del torrente que nos arrastra de la
cancidén de Dylan. El tiempo de la mimesis, del platonismo invertido de Deleuze, el tiempo del
simulacro y el tiempo de la superficie es también el no tiempo del jazz. Asi historia e
intrascendencia caminan de la mano. EIl mundo cambia y arrastra a la sociedad con sus
cambios. Aunque el individuo aislado viva en un presente perpetuo concebido como una
tragedia en la que siente que no puede hacer nada para cambiar su destino.

1.9 LA OBJETIVACION DEL TRABAJADOR (SUJETO) Y LA LIBERALIZACION
DEL OBJETO

“Si, como antes le leiamos a Marx “hubo un gran progreso” cuando el trabajo se
desvinculd de su objeto y, por tanto, dejo de ser ebanisteria, hilanderia o sastreria para
convertirse en trabajo a secas, el mismo progreso tuvo lugar cuando Freud desvinculo
el deseo de todo objeto particular, es decir, cuando dejo de preguntar qué habia en el
objeto (en sus propiedades reales, objetivas, naturales, en su “esencia”) para que éste
fuera “deseable a ojos de los hombres, y empezé a buscar del lado de la actividad
deseante subjetiva, es decir de la energia libidinal invertida en tal o cual objeto, o sea,
cuando descubrié aquella gelatina indiferenciada de deseo humano abstracto como
clave de la deseabilidad de los objetos” (Pardo, 2011, p. 205)
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El estadio del espectaculo (deportivo o no) multitudinario se constituye como una nueva
manera de socializacion, ese estar con otros pero sin estar. Ese compartir sin tocar se podria

IM

asimilar al “aislamiento” que Vaneigem incluye en sus “formas generales de frustracién y de

impotencia” (Perniola, 2008, p. 65 y 66). Las engloba en tres apartados y quedarian tal cual:

- Participacién imposible: se reconoce a través de varios mecanismos de usura y
destruccién como la humillacidn (sensacién de ser un objeto) el aislamiento (la
sensacion de estar juntos) el sufrimiento (base del poder jerarquico) el trabajo (que en
ciertas condiciones se iguala a la esclavitud) y la descompresidn (alternativas ficticias).

- La comunicacidn imposible: la comunicacién queda imposibilitada por la dictadura del
consumo (falsa felicidad como medida de las cosas) por el intercambio (que anula la
dimensién cualitativa de los objetos) por la imposicion del baremo de la mercancia.

- La realizacién imposible: el sacrificio de la inspiracidn cristiana, humanista o socialista
que constrifie al individuo al masoquismo, la separacién como base de la organizacién
social, las compensaciones espectaculares, el estereotipo y la imposicidn del rol de la
edad.

Vaneigem resume que las personas no pueden ahora participar, comunicarse ni realizarse. La
realizacion del ser humano, la comunicacién son imputables directamente a las condiciones
econdmicas. Segun la enumeracién, Vaneigem plantea como el mercado se ha convertido en la
Unica religion. De este modo, el Dios que justificaba los sacrificios es ahora un mercado que
impone el masoquismo sin otro premio que las compensaciones espectaculares. El hombre es
mediante el estereotipo y se comunica mediante el mercado. Sus posibilidades de accién son
ahora el consumo o el intercambio presididas todas sus relaciones por el baremo del mercado.

La novedad es que Vaneigem plantea al ser humano bloqueado. Un ser humano que sufre,
trabaja, sin alternativas y humillado. Humillado porque el ser humano es el verdadero objeto
con el que comercia el capitalismo. Las mercancias se convierten en fetiches y aumentan su
valor, Dios muere, las ideologias mueren, los medios de comunicacidn se convierten en medios
de socializacion pero todo ese espacio lo pierde el ser humano. Para regularizar la produccion,
ya no sélo se trata de producir en serie, sino de consumir en serie. El consumo debe ser
objetivado.

La humillacién del hombre que se da cuenta de que ya sélo es una pieza en la fabricay en la
cadena del consumo es una forma avanzada de la alienacién econdmica. EI hombre sin alma
porque proyecta su ser en lo que produce y busca su identidad en lo que consume. Doble
alienacién que acaba en la objetivacion en medio de ese proceso. El hombre humillado es el
gran hombre de la modernidad. Un hombre frustrado que tiene el cometido de ser el
superhombre de Nietzsche y que no llega ni siquiera a ser duefio de su destino como para
asumir que todo lleva a la nada. No lo asume sino que se ve abocado a ello.

El hombre humillado no tiene una verdadera sociedad, ni una verdadera comunicacidn ni un
Dios. En detalle, ya se ha planteado que el fin de las ideologias supone una emancipacion
forzosa del individuo que lo sume en la indefinicidn y la busqueda/compra de una identidad. Es
también el individuo que ha renunciado (o a quien se le ha retirado, depende si pensamos en
Debord o Baudrillard) su capacidad y posicién en la historia.
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De hecho, la descripcidn comenzaba denunciando que si una nota caracteriza a esta sociedad
es el miedo. Miedo como producto vendible, miedo que lleva a asegurar casas, comprar armas
o alarmas. Miedo como argumento politico, no hay nada mas conservador ni mayor
contribuyente a esa simulacion de la disuasién que el miedo. Miedo corporal e inmanente al
individuo. Miedo también metafisico por la falta de referentes o un plan que ordene toda esta
realidad.

Se han enunciado muchos de los planteamientos de simulacro y del espectaculo en torno a los
conceptos que permiten coincidencias y, por tanto, puntos a partir de los cuales establecer la
divergencia. El individuo es otro de los puntos principales y ambas teorias plantean diferencias.
Debord recupera la idea de la reificacion de Lukacs y convierte al individuo en un espectador.
Baudrillard denuncia la automatizacidn y la mediacién del actor en que se convierte el ser
humano.

“Vivid vuestra vida en tiempo real; vivid y sufrid directamente en la pantalla. Pensad en
tiempo real; vuestro pensamiento es inmediatamente codificado por el ordenador.
Haced vuestra revolucion en tiempo real, no en la calle, sino en el estudio de grabacion.
Vivid vuestra pasion amorosa en tiempo real, con video incorporado a lo largo de su
desarrollo” (Baudrillard, 1996, p.42)

La mediacion del espectaculo queda superada para Baudrillard por la tecnologia. Ya no es que
el mensaje espectacular parezca mds verdadero que lo que nos rodea. Ahora sencillamente
todo se ofrece mediado y tiene tanta fuerza que ya no se puede dudar de nada. En el
espectaculo hay un espacio entre el individuo y los medios, la publicidad y la diversién. Con la
tecnologia ese espacio se ha reducido al maximo. Ahora el tiempo de ocio o las vacaciones han
de reflejarse en las redes sociales para que existan, los autorretratos como testimonio, la
pasidon amorosa debe expresarse a través de los servicios de mensajes y la realidad
comprobarse a través de las emisiones en tiempo real de internet. “Antes se habria vivido
como control policial. Hoy se vive como promocidn publicitaria”, sentencia Baudrillard (1996,
p. 43) para referirse a la presencia de cdmaras que graban por todas partes, en una especie de
directo continuado. El espectaculo era un sello de irrealidad, de artificialidad, el simulacro lo es
de autenticidad, de originalidad. Se busca el simulacro como garantia, cuando antes, sin
embargo, se sospechaba del espectaculo.

Sobre la comunicacién Debord (1999, p.47) advierte que depende de la direccién del sistema.
Es una consecuencia de la unidad y la concentracion del proceso productivo en unas pocas
manos, las mismas que dominan los cauces de comunicacion del espectaculo. Al individuo le
falta perspectiva, se le separa cada vez mas de su propio producto y de su comunicacion con
otros productores. “El triunfo del sistema econémico de la separacién es la proletarizacion del
mundo” (Debord, 1999, p. 47).

Debord rescata el concepto de la reificacién que plantea Lukacs en “Historia y conciencia de
clase”. Recuerda Debord (1999, p. 51) que, segun Lukacs, la cosificacién del trabajador se
convierte en rasgo definitorio de ese. Solo en el contexto de esa reificaciéon del trabajador se
entiende la sumision a las formas en las que se expresa esa objetivacion del trabajador y se
comprende asi la evolucién de la sociedad. Es decir, lo que plantea Debord es que sélo desde
el punto de vista de la cosificacién que sufre el trabajador se entiende que se someta de nuevo
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al mensaje espectacular que no es sino una expresion de esa alienacidn que sufre de su
produccién. Mediante el consumo el individuo-trabajador promueve la cosificacion de otros
trabajadores y el mantenimiento del sistema.

La mecanizacién y la racionalizacién solo hacen para Lukacs (Debord, 1999, p. 51) que
colaborar con esa cosificacion para que la actividad del trabajador sea cada vez menos
actividad. De la cualificacién del artesano para quien sus méritos residian en su produccion,
una produccién valorada por sus cualidades se pasa al trabajo mecanico y cuantificado. El
trabajador de la fabrica ya sélo es una pieza mas del engranaje, de la cadena de montaje de
modo que no puede atribuirsele ni siquiera un resultado completo. Su actividad es menos
actividad, se le niega su accién. En esa linea, la negacion de la actividad sélo es otro paso mas
para instituir su actitud contemplativa. Es también la humillacién de Vaneigem.

El individuo de Debord es un espectador. Se plantea casi un nuevo platonismo donde la regla
de accidn, la praxis que permite darle sentido a la produccidn es el espectaculo. El espectaculo
se convierte en un seudo mundo aparte y “el mundo sensible es sustituido por una seleccidn
de imagenes que existen por encima de él” postula Debord (1999, p. 52). La produccién se
orienta al mercado, como la accién a la praxis, aunque es verdad que para Debord toda regla
final se resume en trabajar para consumir.

El espectaculo es la nueva religién del hombre moderno. A ella se orientan sus sacrificios en los
horarios laborales y sus ceremonias en los tiempos de ocio. El espectaculo se convierte
ademas, por las carencias del ser humano a la hora de comunicarse y participar, en una
entidad que parece intocable. La ciencia, la politica y el periodismo eran las puertas para
interactuar con el poder. Su crisis es la crisis del espacio publico, del individuo social por el ser
moderno del espectaculo. En cualquier caso, la parte de la actividad queda reducida y emerge
la contemplacidn, el mundo no se vive sino que se contempla, la realidad considerada
parcialmente, se despliega “en su propia unidad general como un seudo mundo aparte”
(Debord, 1999, p. 38).

El actor de Baudrillard se ha comido al espectador de Debord. Exactamente Baudrillard (1996,
p.43) enuncia que “hemos engullido a nuestro receptor” para resumir las interferencias que
provocan la proximidad de la vida y de su doble, el colapso del tiempo y su distancia. El
ejemplo serian la emisidn en directo de la vida bien sea en formato reality, entrevista o en un
debate y la consecuencia siempre el cortocircuito de la vida real.

Los situacionistas (Debord es el mas relevante de todo este grupo) senala Baudrillard (1996, p.
43 y 44) tenian clara la delimitacién del espectaculo y era para ellos un ente abstracto. Ahora,
compara Baudrillard, ya no puede afirmarse que el individuo siga alienado, ni desposeido pues
tiene toda la informacidn. “Ya no somos espectadores, sino actores de la performance y cada
vez mas integrados en su desarrollo” asegura. Lo que ocurre es que Debord y el espectaculo
todavia plantean ese mensaje como una alteridad facilmente reconocible. El sello de lo
espectacular es reconocible y distinguible. Para Baudrillard, lo complicado ahora es negar la
realidad del mundo simulado ante su extrema perfeccién técnica.

Al miedo a la alienacidon le sustituye ahora el miedo a no reconocerla. A la muerte de las
ilusiones metafisicas, religiosas e ideoldgicas se une para Baudrillard (1996, p. 44) la
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destruccién de la dltima ilusidon que es la de la propia critica. El individuo se ha devorado a si
mismo. La denuncia de la virtualidad es sélo el ultimo simulacro ya que parece remitir a la
existencia de un médium y, por tanto, de un original, cuando ahora el medio es mas real que la
vida. El antecedente es Duchamp. Si él saco de la realidad un objeto para convertirlo en arte,
ahora el espectador ha pasado igualmente de delante a dentro de la pantalla en una confusidn
con lo real que recuerda la transestética.

La ilusién de Debord muere a manos de la performance de Baudrillard. El ejemplo que pone es
el del cine cada vez mas sofisticado (Baudrillard, 1996, p. 48). Antes bastaba en la Opera de
Pekin con el simple movimiento del cuerpo de los actores que escenificaban el frio, o en el
duelo, sus cuerpos rozandose. Alli la ilusidon era total, un éxtasis fisico y material mas que
teatral y se habia eliminado toda presencia de la realidad. Ahora el escenario, en el cine o en la
opera seria alimentado con toneladas de agua y el duelo seria rodado en la oscuridad con
infrarrojos.

El extremo de esta nueva posicion del sujeto es la realidad virtual (Baudrillard, 1996, p. 53)
donde se han retirado las huellas o la reversibilidad, incluso la nostalgia del mundo anterior.
Esta hipdtesis es mucho mds grave que la de la alienacidn técnica. Se trata de un proceso de
desaparicién irreversible. Un mundo absolutamente real.

El gran dilema, plantea Baudrillard (1996, p. 82 y 83), es elegir entre la singularidad y la génesis
de las cosas, entre su apariencia y su sentido. Ya no se puede calcular al mismo tiempo la
realidad y la significacion del acontecimiento. La incertidumbre ya no es privilegio de la ciencia
sino que se ha repartido por todos los ambitos de la vida. La regla del juego ya no es la del
sujeto y la verdad. El sujeto ya no es capaz de distinguir.

Ocurre que el sujeto es parte de la accion, actor, pero también que el objeto se confunde con
el sujeto. No sdlo es el narcisismo son la seduccién, el deseo o la virtualidad como mecanismos
psicoldgicos y técnicos que rompen las barreras y la funcion del objeto e impiden juzgarlo con
claridad. Para Baudrillard es toda una estrategia del mundo (1996, p. 83) que hace que las
cosas se alejen cada vez mas de su sentido al alejarse también entre ellas, es una huida “en la
extrafieza y el vacio”.

Debord comparte sensaciones con Baudrillard. La seduccién del espectaculo es una manera de
perder la perspectiva y la vida. La “alienacién del espectador a favor del objeto contemplado”
(Debord, 1999, p. 49) es la dominacidn del sujeto por parte del objeto. Es una actividad
inconsciente para Baudrillard pero se expresa en que cuanto “cuanto mas se contempla,
menos se vive”. Parece un contrasentido pues el espectaculo es informacién, diversion, poder
pero al tiempo es sumision, paralizacidn y frustracion por la humillacién del individuo. Por ello,
contemplar es el opuesto a vivir.

Para Debord es también un asunto de comprension. Cuanto mas se mira un individuo, se busca
y se reconoce en el espectaculo mas separado esta de si mismo.

“La exterioridad del espectdculo en relacion con el hombre activo se hace manifiesta en
el hecho de que sus propios gestos dejan de ser suyos, para convertirse en los gestos de
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otro que los representa para él. La razén de que el espectador no se encuentre en casa
en ninguna parte es que el espectdculo estd en todas partes” (Debord, 1999, p. 49)

El espectdculo no sélo es un mundo aparte, esa religion que se contempla. Es un mundo ajeno.
La contradiccidn que encierran el simulacro y el espectaculo es que siendo mecanismos que
muestran son movimientos de extrafiamiento e incomprension. La sociedad mostrada es para
el individuo mds incomprensible y lejana. El espectdculo y el simulacro separan y
descontextualizan lo que muestran. En su visibilidad esta encerrada la ocultacién. No sélo son
mecanismos de significacion sino también de ocultacion.

1.10. LA INVERSION DE LA REALIDAD FRENTE A LA INVERSION DE LA MASA

“Si decis: Esto es real, el mundo es real, lo real existe (yo lo he encontrado), nadie rie. Si
decis: Esto es un simulacro, no somos mds que un simulacro, esta guerra es un
simulacro, todos se parten de risa” (Baudrillard, 1996, p. 132)

Simulacro y espectaculo son una llamada de atencidn sobre el engafio organizado que rodea al
individuo. Baudrillard ya sabe la impopularidad y la extrafieza, la paradoja, la incredulidad
reservada para quien se atreva a negar la realidad. Por ello, lo afronta con la ironia de la frase
que inicia este epigrafe. Para ser exactos, eso si, lo que el fildsofo francés pone en duda es
nuestra realidad. Es decir, la realidad como atributo como asuncién de que nuestra idea de
mundo ordenado, estructurado y justificado es innegable. No se trata de negar el mundo como
un conjunto de hechos fisicos (Baudrillard si que niega la temporalidad o el espacio como
dimensiones automaticas y simultaneas). Lo que niega es nuestra idea de mundo que con la
excusa de los hechos fisicos sostiene un mundo simulado. Si la inversiéon de la realidad Ila
cuestiona, la inversidon de la masa la reivindica. Ahora es ella, aun masa amorfa, la que
manipula mientras el Estado se retira de sus atribuciones.

Aunque muchos se atreven a dar interpretaciones o buscar el sentido de la vida, nadie ha
podido probar la certeza de sus planteamientos sean profetas, sacerdotes, politicos o
cientificos. Por ello, ironiza Baudrillard (“lo real existe (yo lo he encontrado)”) sobre que nadie
cuestione las viejas interpretaciones, multiples y contradictorias teorias que se acumulan en el
cajén del pensamiento y, sin embargo, todos estén seguros de un sentido que nadie ha podido
hallar. Incluso hay quien como Nietzsche ha acabado la busqueda afirmando que el sentido es
qgue no existe sentido alguno. Baudrillard lo que hace es decretar la busqueda por terminada.
No niega el sentido sino este mundo real, el concepto de real como un atributo que justifique
las construcciones que operan sobre esos hechos. Realmente lo que niega es la interpretacion
de esa realidad.
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La desacreditaciéon de la realidad comienza en Baudrillard cuando defiende que se trata de una
supersticidon, una creencia que se integra en las “formas elementales de la vida religiosa”
(1996, p. 131). Plantea también que la caridad y la pena también son motivos para afirmar la
realidad cuando se pide que no se niegue ante los que sufren (1996, p. 131) aunque parece
que es, mas bien, por no dejarles ante la evidencia de que sufren por un mundo que no existe.
Una realidad por compasién que en el fondo esconde la realidad como una certeza, como un
“seguro” o “un bien de consumo corriente” (1996, p. 132). Afronta Baudrillard y ataca al miedo
a negar la realidad. La inseguridad que genera poner en cuestion el mundo. Porque hacerlo es
cuestionar si tiene sentido nuestro trabajo, nuestros esfuerzos, nuestras guerras, nosotros
mismos.

Hay que atender, sobre todo, a que cuando Baudrillard ataca a la realidad. Estd atacando la
realidad como versién, como interpretaciéon. El no habla de hechos concretos, no niega
hechos, sino que senala a la realidad cuando se instituye como creencia, como certeza, como
consumible. Esto es, relaciona la realidad con una interpretacion de un modo de vivir esa
realidad, de entender la vida. La realidad se convierte en la prueba que permite seguir
viviendo, que permite saber que se va hacia alguna parte, saber, al fin, que tiene sentido lo
gue se hace.

Baudrillard distingue entre dos formas de pensamiento (1996, p. 133): por un lado, la que
defiende que existe una referencia real para la idea, es decir, es posible una ideacién de la
realidad. La realidad puede transformarse en ideas y los conceptos asi mismo responder a
hechos fisicos. Por otra parte, estd el pensamiento radical, un pensamiento extrafio a la
dialéctica, externo a lo real, extrafo incluso al pensamiento critico. Habla de un pensamiento
que dice funciona por “extrapolacién” a lo real, esto es, como un mundo aparte.

La primera reserva que pone Baudrillard (1996, p. 133) es que existe “una incompatibilidad
entre el pensamiento y lo real”. Sostiene que no hay una transicién entre ambos. Ni
alternancia ni alternativa, sélo alteridad y distancia que los mantienen bajo tension. Eso hace
Unico al pensamiento como afirma la singularidad del mundo. Subraya asi Baudrillard la
imposibilidad del pensamiento. La realidad no puede pensarse, lo cual ontolégicamente ya
seria la condicion que llevaria a negar la percepcion de la realidad. Esto es, si consideramos la
realidad y el pensamiento como entes auténomos, la realidad no sirve para justificar nuestro
pensamiento de los hechos, ni el pensamiento para justificar los hechos concretos. De modo,

que la idea misma de pensar el mundo entra en cuestionamiento para Baudrillard.

La conjuncidn afortunada de la idea y la realidad sélo se produjo para Baudrillard a la “sombra
de la llustracién y la modernidad en los tiempos heroicos del pensamiento critico” (1996, p.
133). Aunque advierte que este pensamiento, que era un pensamiento contra la ilusion
supersticiosa, religiosa o ideoldgica, ha terminado en “sustancia” (1996, p. 133). Esta relacion
ha quedado destruida para Baudrillard por la simulacidn técnica y mental y por la autonomia
de lo virtual. El dispositivo del simulacro y la mediaciéon tecnolégica han desplazado a la
realidad. Lo real, asegura Baudrillard, es un fendmeno extremo, desorbitado y “ya no es
posible pensarlo como real” (1996, p. 134). Ahora se piensa en la realidad como una ilusion. Es
la ilusién objetiva que ya se ha referido aqui. Lo que decreta aqui Baudrillard es también la
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confusion que opera sobre la realidad, donde el simulacro adquiere un cariz de verdad y los
hechos se separan, se ocultan y aparecen desorbitados.

Frente al discurso de un mundo descifrable y objetivo, Baudrillard (1996, p. 134) propone la
apuesta a favor de la ilusidon del mundo:

“se pretende la ilusion devolviendo la no-veracidad de los hechos, la no-significacion
del mundo, formulando la hipdtesis opuesta de que no hay nada en lugar de algo, y

persiguiendo esta nada que corre bajo la aparente continuidad del sentido
(Baudrillard, 1996, p. 135)

Esto es, lo que cuestiona Baudrillard es la existencia del sentido y la capacidad del
pensamiento para pensar la realidad. No se cuestionan los hechos pero si las ideas que
construimos sobre esos hechos. La manera en que vemos esos hechos que no es sino una
manera construida, una ilusion. La teoria no ataca a la realidad, sino a nuestra version de la
realidad, a nuestra interpretacion. Todo proceso de conocimiento queda denunciado entonces
como un proceso falso, imposible e irreal. Por eso, Baudrillard le da la vuelta y decreta que no
hay nada. Como él plantea, busca denunciar esa “nada” bajo la aparente continuidad del
sentido. No le preocupan los hechos, lo que quiere es con la negacidn generalizada denunciar
gue muchos de los pensamientos se construyen sobre la nada. Es la busqueda de la nada.

La primera victima en el ataque al pensamiento es el lenguaje. El lenguaje no se niega, lo que
se plantea es una reformulacién. Baudrillard (1996, p. 136) lo compara con una fotografia. Si la
imagen en papel supone la desaparicion y muerte de lo que representa y de ahi gana su fuerza,
“también lo que origina la intensidad de la escritura, tratese de ficcidon o de teoria, es el vacio,
la nada en filigrana, es la ilusion del sentido”. Los culpables no son el pensamiento o el
lenguaje dice Baudrillard, los culpables no son los mensajeros, sino el mensaje. Es imposible
apresar la realidad. La realidad como concepto esta en crisis.

El propio mundo es el que mejor puede desmentir al mundo, sostiene Baudrillard (1996, p.
137). Para él, se trata de una cuestion de velocidad en la que el pensamiento debe anticiparse
a la realidad para denunciarla, para presentar proposiciones que desmientan a la realidad. Eso
es lo que pretende Baudrillard cuando niega la guerra de Vietnam o el Watergate, realmente
no niega el acontecimiento, plantea que la guerra de Vietnam es un gran acto de alianza entre
EEUU y China y el Watergate una gran operacidon de maquillaje para aparentar la expurgacion
de la corrupcién de un sistema politico estructuralmente corrupto.

Frente a ese pensamiento que se adelanta, Baudrillard considera que de momento hemos
perdido la carrera y las ideas van por detras del mundo (1996, p. 140). Plantea Baudrillard que
la inversién se ha producido ya debido a que es el mundo el que genera su propia denegacion.
El mundo que produce el simulacro como ficcién exagerada para que todos afirmen que la
realidad esta bajo el simulacro, cuando la realidad no existe. El mundo que percibe el
pensamiento, el lenguaje como algo ajeno y que, por tanto, parece que existe desde fuera y
podria desaparecer como si no fuera un producto de ese mundo. La regla del pensamiento,
apunta Baudrillard (1996, p. 145), es devolver el mundo tal como se nos ha dado —
ininteligible- y si es posible “un poco mas ininteligible”. El mundo ficciona el mundo para
ocultar que el pensamiento es sélo una construccion.
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Baudrillard ya no quiere ser nihilista o desesperado, lo que le ocurre es que ya no quiere salvar
la realidad. No quiere discutir con otras construcciones, lo que quiere atacar o denunciar son
las propias maneras de pensar el mundo. Si hasta ahora ninguna ha sido capaz de apresarlo,
¢Qué deberia hacernos pensar que es posible? ¢Por qué debe seguir en ese empefio? Al final,
unas interpretaciones se enfrentan con otras, unos pensamientos con otros. Lo que denuncia
Baudrillard es que la realidad se ha convertido ya en una creencia, en una supersticién, un
seguro. Muchos se agarran a la realidad. Aunque realmente lo que se agarran es a una
interpretacion de la realidad. Una propuesta de pensamiento que emana del mundo. El
simulacro no deja de ser una propuesta de realidad mediada y espectacularizada. Es una vida
en diferido. La realidad, los hechos, se convierte en el argumento del simulacro, de una nueva
creencia.

Si volvemos a los ejemplos de Baudrillard, la sangre de los soldados y los combatientes
muertos en Vietnam es la garantia de que alli ha existido una guerra, como las detenciones y
juicios del Watergate son la garantia de que se esta acabando con la corrupcién. Realmente
debajo late una simulacién que tapa la corrupcion y que tapa el avance de la dictadura del
sistema con el acuerdo entre las potencias de EEUU y China. La realidad sostiene la coartada.
La realidad ya no se sostiene a si misma. El mundo es el que ha producido el engaio. El
pensamiento va mas lento que el mundo dird Baudrillard y es incapaz de desvelar el truco.

La diferencia entre Baudrillard y Debord es que para Baudrillard las imagenes ya no se pueden
desvincular de la construccion de la realidad. Para Debord, son dos entidades diferenciadas:
hay imdgenes y hay realidad, hay hechos y hay espectaculo. Para Baudrillard, los hechos ya no
estan. Lo que conocemos por realidad, lo que interpretamos es ya falso. El pensamiento y el
lenguaje son ontolégicamente imposibles. La realidad no puede darse tal y como la
conocemos.

En este caso, su coincidencia se basa en la hegemonia de lo falso. En la estrategia de la version
falsa de los hechos para imponerse. En ambos casos, lo que percibimos como real, sea
espectaculo, sea simulacro es una construccion interesada. Baudrillard va mucho mas lejos que
Debord en su aviso, en su negacidon pero ambos tratan de avisar al individuo sobre revisar
aquello que piensa y percibe como certeza.

Debord ya en la segunda tesis de su “Sociedad del espectaculo” (1999, p. 37) describe una
especie de “corriente comun” que reune las imagenes que se desprenden de la vida (se
percibe ya que hay dos objetos: las imagenes y la realidad) cuya unidad es ya imposible. De
este modo, la vida que se muestra como unitaria (aunque acaba de decirnos que se funda en la
disociacion entre imagenes y hechos) es un “seudomundo” aparte. Esto es, las imagenes
escindidas de la vida recuperan la unidad y se revelan como la vida, Unica e irrefutable. Es lo
que llama el espectaculo, “inversién concreta de la vida” y “movimiento auténomo de lo no
vivo”, las imagenes no contienen la vida.

Mientras las imagenes se fundan en la separacidn, el simulacro lo hace en la confusién. Debord
reconoce todavia la capacidad en el que mira de reconocer ese mundo separado que
constituyen las imagenes y que se proclama unico y verdadero. En el simulacro lo que le
preocupa a Baudrillard es que ya no somos espectadores sino parte de la performance y
parece mas real que los hechos. Al contrario, el mundo virtual (podriamos pensar en los
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programas informaticos para relacionarse a través de la web) es preferible al mundo de los
hechos. El engaiio que denuncia Baudrillard es posible porque la capacidad critica ha dejado de
ser posible. El simulacro es tan complejo que no puede pensarse o expresarse.

Cuando revisa su teoria, Debord confirma la inversion de la realidad dandole la vuelta a su vez
a las palabras de Hegel. “En el mundo realmente invertido, lo verdadero es un momento de lo
falso” (Debord, 1990, p. 63). En otras palabras, el discurso hegemaénico espectacular es falso,
siempre en esa inversion de la realidad que es el espectaculo. Por tanto, un fragmento de ese
espectaculo es también falso.

El mecanismo de autentificacién y defensa del espectdculo que plantea Debord es tan
perverso como el que plantea Baudrillard. Baudrillard aseguraba que el mundo del simulacro
propone el simulacro como exageracion para asi afirmar la realidad de lo que late bajo el
simulacro, cuando realmente no hay nada. Ahora Debord propone que el propio discurso
exagerado espectacular sirve de argumento para defender la autenticidad de otra parte mejor
disimulada de ese mensaje espectacular. Los informativos son ciertos, podriamos plantear,
solo en oposicion con las series de ficcion. Cuando realmente ya habia advertido Debord que
es toda esa corriente, ese torrente de espectaculo es falso integramente.

Cuando revisa sus apuntes afios después en el “Comentarios sobre la sociedad del
espectaculo”. Debord esta mucho mas cerca de Baudrillard. La diferenciacién entre la imageny
el mundo real que se percibia tan clara ahora empieza a confundirse. De hecho, lo falso se
prefiere ya a lo real. Lo falso, advierte, forma el gusto y sostiene lo falso, eliminando la
referencia a lo auténtico.

“los frescos de Miguel Angel deben adquirir los intensos colores de las tiras comicas, y
el dorado de los muebles auténticos de Versalles ese brillo por el cual acabardn
pareciéndose bastante a los falsos muebles de época Luis XIV que a tan elevado precio
importa el estado de Texas” (Debord, 1996, p. 63)

La fe que Debord mantiene en la realidad, Baudrillard ya sélo la sostiene en la sociedad, aun
cuando agregado de individuos. Por ello, a la inversién de la realidad de ambas teorias, se
afiade en la teoria del simulacro la inversion de la manipulacidon politica. El individuo del
simulacro, la masa, como la denomina Baudrillard (1978, p. 137) ya se planteaba que es a la
vez objeto (punto de convergencia de las “vibraciones media que la describen”) y sujeto de
simulaciéon (actor de esa performance). Lo que sucede es que esa masa choca con la
imposibilidad de hacer de ella un objeto, extraer leyes objetivas y poder manipularla o sefialar
sus elementos, relaciones estructuras o conjuntos.

La gran paradoja del simulacro es que no puede dominar a uno de sus objetos: la masa. Esa
masa es la que se divierte viendo las propias encuestas que tratan de medirla (Baudrillard,
1978, p. 139). La masa no es objetivable ni representable y anula a los sujetos que pretendan
captarla, asegura Baudrillard. Solamente la ley de los grandes numeros y el calculo de
probabilidades pueden dar cuenta de ella. Esto es, sdlo los sondeos y las estadisticas son
capaces de leerla. Aunque ya plantea Baudrillard la inexactitud de estos calculos que plantean
respuestas anticipadas, sefiales circulares y parecen testimoniarse a si mismos.
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La Unica hipdtesis que no se plantea la ciencia, acusa Baudrillard (1978, p. 140), es la de que “la
materia, o lo vivo, no respondan “objetivamente” a las preguntas que se plantean”. Reclama
asi Baudrillard que la falsedad sea considerada, o al menos, la posibilidad de error, que se
cuestione que la materia hable directamente. Todos los calculos parten de la posibilidad de
aprehender el objeto de la ciencia y hacerlo hablar. Ninguna se plantea la imposibilidad. No
salen jamas del circulo “encantado y simulado de su interrogante”.

El ejemplo para Baudrillard es la publicidad (1978, p. 141) que no puede asumir que el indice
de refraccién del mensaje sobre el destinatario es nulo. Las ciencias viven del crédito que se
conceden a si mismas, censura el fildsofo francés. No contemplan el fallo. Para Baudrillard, los
media funcionan no por el sentido sino por la fascinacion. Niegan la comunicacion en provecho
de otro modo de comunicacidn. No es necesario que cambien el sentido sino que de modo
violento fascinan al receptor de la informacion (1978, p. 142).

La credibilidad no afecta sélo a la ciencia sino al propio sistema social y politico es por ello que
Baudrillard plantea la inversion de la manipulacion. El pueblo hasta ahora con sus votos servia
de coartada a la ciencia politica. Justificaba la elecciéon de una opcién y la alternancia con sus
votos. Ahora se venga dandose la representacion teatral de la escena politica y de sus actores.
El partido, la pelicula o el cdmic son ahora “modelos de percepcidn de la esfera politica” (1978,
p. 143). El publico, el gran perdedor parece ahora tomarse la venganza.

Frente a esa hegemonia de lo politico frente a lo privado, ahora se invierte. Si hasta los 60,
plantea Baudrillard (1978, p. 144) la esfera cotidiana era el reverso oscuro de lo politico, ahora
las masas se repliegan en lo cotidiano. Las masas rechazan la historia, la politica y lo universal y
absorben “la cotidianeidad embrutecida del consumo” (1978, p. 144). Hay una inversion del
tiempo fuerte y del tiempo débil y lo cotidiano, lo banal quizd no sean ya el reverso
“insignificante” de la historia sino “un desafio directo a lo politico”. La vida en pequefio y
cotidiana, lo considerado antes abyecto y que se ocultaba, ahora es la preferida mientras la
politica se expulsa a un plano alejado y abstracto. Es la sentencia de lo anulacién de lo politico.

La inversién de la manipulacién de Baudrillard es lo que Bauman denuncia como “la
colonizacion de la esfera publica por temas que antes eran considerados privados, e
inadecuados para exponer en publico” (Bauman, 2002, p. 75). De nuevo, es la idea del cambio
del movimiento fronterizo entre lo publico y lo privado lo que esta en juego. Bauman expone
(2002, p. 75-77) que lo que hace que las televisiones se llenen de realities o de talk shows, en
los que los espectadores cuentan las penurias de su existencia, es la misma tendencia que hace
que politicos como Tony Blair se disculpen ante un escandalo esgrimiendo que son problemas
privados.

Estas condiciones de vida, plantea Bauman, llevan a que el publico busque famosos que le
digan cédmo hacer, cémo actuar y no lideres. El discurso oficial es que todo estd mal en sus
vidas por consecuencia de sus propios errores y que debe repararlo con su propio esfuerzo y
su propia herramienta. Por ello, los espectadores buscan la respuesta en la vida individual de
los triunfadores mediaticos. El lugar de la fama es para Bauman es una “modalidad en si
misma” que comparten las estrellas de cine, los deportistas o los politicos por igual. Todos
deben —tienen deber publico- confesar para el consumo publico y exponer sus vidas. Esas
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vidas, una vez desveladas, pueden tornarse interesantes o banas: no siempre todos los
secretos resultan atractivos.

“los espectadores y oyentes, entrenados para confiar tan sélo en su propio juicio y en el
esfuerzo en la busqueda de esclarecimiento y guia, sequirdn buscando respuestas en
las vidas privadas de otros “como ellos”, con el mismo empefio con el que antes {...)
buscaban respuestas en las ensefianzas, las homilias y los sermones de los visionarios y
los predicadores” (Bauman, 2002, p. 78)

La inversion de la manipulacion de la masa desprecia a los politicos y los reduce a personajes
privados y son cuestionados con la desafeccidn y la baja participacién en el sistema. Pero, al
mismo tiempo, cuestiona también las respuestas oficiales. La acusacidon sobre las culpas
privadas de las vidas privadas hace que se desoigan las interpretaciones metafisicas y
generales. Sirve mas el consejo de un actor que las palabras de Platén hoy en dia. La inversidn
de Baudrillard y Debord cuestiona nuestra manera de entender lo real y nuestra credulidad
sobre las interpretaciones que se construyen a cargo de los hechos. Lo que ocurre es que la
advertencia es doble. La crisis de las grandes teorias, el cuestionamiento de lo real es también
la crisis del sistema. Tanto se ha simulado que ahora la masa mira hacia otro lado.

1.11. EL MECANISMO DEL SIMULACRO. FASES, TIPOS Y EL EXTASIS DEL
SIMULACRO.

“El crimen perfecto es el de una realizacion incondicional del mundo mediante la
actualizacion de todos los datos, mediante la transformacion de todos nuestros actos,
de todos los acontecimientos en informacion pura; en suma: la solucion final, la
resolucion anticipada del mundo por clonacion de la realidad y exterminacion de lo real
a manos de su doble” (Baudrillard, 1996, p. 41)

La complejidad del simulacro se deshace cuando se desmonta la operacién en la que se basa.
Requiere un modelo social que se traslada de la produccién al consumo. Hacen falta también
unos objetos que reclaman el poder de la seduccidn para si mismos. Y una tecnologia y una
mediatizacion que separan la vida y los modelos que se generan. La vida pasa a regirse por el
principio de simulacién que sustituye al principio de produccion de las sociedades industriales.

Una de las maneras de entender el simulacro es analizarlo en perspectiva histdrica. Se atiende
aqui a la divisiéon en tres dordenes del simulacro que recoge Leonardo Oittana (2003) y que
permiten también vincular en un punto concreto al espectaculo y al simulacro. El simulacro
permite distinguir tres drdenes:

111



- A la época clasica le corresponde el principio de falsificacion. La representacion se
encuentra en los comienzos. Se trata de la primera diferenciacién que brindan el arte y
la estética y que permite discernir entre la copia y la realidad, el modelo y el espejo o
el sujeto y el objeto. El simulacro de primer orden es una imitacion. Una imagen o
copia que ha capturado la verdad de lo representado. Pero como copia es una
apariencia. Su razon de ser estd en la situacion, ser o asunto al que se dirige. Es la
época del arte religioso y en la que el cuadro no sirve de nada sin el modelo al que
busca o imita.

- La época industrial (las teorias de Benjamin y el fin del aura por la reproductibilidad)
rompe con este modo de representacion. La produccién de la copia queda establecida
en la produccién en serie. Los objetos adquieren ahora ya no valor en diferido sino
valor en si mismos. Se trata del paso del valor de uso al valor de cambio. Los objetos ya
no tienen valor como los iconos cristianos por lo que representan sino que adquieren
valor en una relacién entre ellos mismos. Los objetos tienen valor como copias e
integrantes de una serie.

- El simulacro de tercer orden adviene con la primacia de una ldgica de la tecnologia,
fundamentalmente la ligada a los medios de comunicacién. El sentido no surge por el
reenvio de la copia al original, ni por un valor-signo. El sentido lo producen ahora los
modelos. El simulacro es una reproduccién al infinito de los modelos. Los sistemas de
informacién y reproduccién son ya auténomos. La televisién se ocupa de los actos que
ella misma ha creado. Sencillamente, la comunicaciéon se convierte en un bucle, en
comunicacion por comunicacion.

Los paralelismos entre el simulacro de segundo orden y el espectdculo de Debord son
evidentes. La segunda alienacién de Debord se traslada al objeto consumido, es él, el objeto,
quien realmente seduce al consumidor que hipoteca su trabajo y aliena su vida. El valor de
cambio de Debord es el valor signo de Baudrillard. El objeto necesita de una especie de
plusvalia (ya no econdmica sino simbdlica) que obligue al consumidor. El simulacro y el
espectaculo se confabulan para crearla. Pero son todavia entidades dependientes de la
realidad.

Uno de los conceptos claves para entender la diferencia entre espectaculo y simulacro, entre
Debord y Baudrillard y, al fin, entre segundo y tercer orden de simulacros es el enfrentamiento
entre disimular y simular (Oittana, 2003). Disimular es fingir no tener algo que se tiene. El
espectaculo y los simulacros de primer y segundo orden quieren romper su vinculo con la
realidad, quieren independizarse pero siguen siendo una copia y una representacion:
disimulan su vinculo con la realidad. Simular es fingir tener algo que no se tiene. La era del
simulacro del tercer orden es la era de la simulacidn. Las diferencias entre el original y la copia
se han borrado. De hecho, es el hiperrealismo en el que el simulacro es mas real que la
realidad. El simulacro ya no tiene un vinculo con lo real.

La realidad desaparece realmente por una cuestién de intensidad. La realidad es reproducida
“con tal grado de intensidad” que, por exceso, desaparece (Oittana, 2003). Ha desaparecido la
magia que rodea la copia y su imperfeccién. Conforme se perfeccionan los medios de
comunicacion y de reproduccion de lo real, lo real se volatiliza, se disipa entre los signos.
Baudrillard pone como ejemplo la metéfora de la fabula de Borges (Baudrillard, 1978, p.9) en
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la que los cartégrafos del Imperio trazan un mapa tan detallado que llega a cubrir con toda
exactitud el propio territorio:

“Hoy en dia, la abstraccion ya no es del mapa, la del doble, la del espejo o la del
concepto. La simulacion no corresponde a un territorio, a una referencia, a una
sustancia, sino que es la generacion por los modelos de algo real sin origen ni realidad:
lo hiperreal” (Baudrillard, 1978, p.9)

La desaparicidon de lo real coincide con el éxtasis de la comunicacion. Un éxtasis que Oittana
(2003) define como “la experiencia de aquello que gira en si mismo hasta perder su sentido,
experiencia de aquello que funciona por exceso de intensidad”. Esto es, la intensidad del
simulacro mata la realidad. Ese es el éxtasis de la comunicacién. El momento pleno en que las
imagenes dird Baudrillard se convierten en asesinas de lo real, “asesinas de su propio modelo”
(Baudrillard, 1978, p. 17). Las imagenes del simulacro son tan perfectas que no pueden
distinguirse de lo real. Lo real es ahora lo imperfecto y, por tanto, muere asesinado por la
hiperrealidad del simulacro.

Baudrillard pone como ejemplo el programa de televisidn que cuenta el dia a dia de la familia
Loud (1978, p. 58). Mientras el argumento es que la familia actia como si no existieran las
camaras, sabemos que la cotidianeidad de la familia nos llega mediada y editada. No sélo eso,
sino que las cdmaras recogen la rutina con tal grado de detalle que esa mirada deforma por
exceso e intensidad. No puede decirse que lo que ofrezcan las cdmaras sea falso. Es hiperreal
porque la audiencia contempla comportamientos, gestos y relaciones que pasarian
desapercibidas para nosotros incluso si viviésemos alli. Es la mirada hiperreal que supera por
intensidad a la mirada convencional, a lo real sin mas.

La intensidad esta relacionada con la auto referencialidad del simulacro y con la precesion de
los hechos. Es el simulacro el que determina los hechos y no al revés. El simulacro manipula la
realidad a su antojo. La realidad se agota en sus dobles. Al mismo tiempo, el simulacro se
convierte en referencia para si mismo. El simulacro se construye sobre otro simulacro y ya
acaba no necesitando de la realidad.

En ese orden que lleva de la copia a la ausencia de la realidad, Baudrillard establece unas fases
del simulacro (Baudrillard, 1978, p. 18):

- Eselreflejo de una realidad profunda

- Enmascara y desnaturaliza una realidad profunda

- Enmascara la ausencia de realidad profunda

- No tiene nada que ver con ningun tipo de realidad, es ya su propio y puro simulacro

Las fases del simulacro lo que estan recogiendo es el orden de los signos-imagenes. La imagen
se ha vuelto, como la imagen de los radares o las cdmaras de vigilancia, una imagen, un signo
gue ya no necesita siquiera de espectador. Las fases son también el paso de Barthes y Debord
a Baudrillard. El signo ahora se vacia.

Ahora la verdadera ilusion es nuestro mundo real, que parece concreto y palpable pero esta
descontextualizado y aturdido. Es el simulacro el que ya se ha apoderado con su légica y su
eficiencia de la realidad. El simulacro es el que nos permite interpretar el mundo. El simulacro
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es el que nos permite interpretar lo que nos rodea, aun cuando a primera vista lo que nos
rodea parezca tener mds entidad de realidad. Ese es el verdadero proceso del simulacro que
no sélo se crea como elemento para relacionarnos con la realidad o como fendmeno sino que
se revela como el Unico modo posible o el hegemdnico para comprender lo que nos rodea.

“En la simulacion, por el contrario, en ese gigantesco dispositivo de sentido, de cdlculo
y de eficiencia que engloba todos nuestros artificios técnicos incluyendo la actual
realidad virtual, se ha perdido la ilusion del signo a favor de su operacién. La
indiferenciacion afortunada de lo verdadero y lo falso, de lo real y lo irreal, cede ante el
simulacro, que, en cambio, consagra la indiferenciacion desafortunada de lo verdadero
y lo falso, de lo real y sus signos, el destino desafortunado, del sentido en nuestra
cultura” (Baudrillard, 1996, p. 31).

El consumidor del simulacro ha pasado de la alienacion al éxtasis. Ahora es parte de este
proceso comunicativo de hiperrealidad. El mismo ha borrado su identidad y se encuentra
cautivado por esta telerrealidad. No puede detectar el simulacro porque es también un
simulacro. Es la condena de la realidad.

“Todo se metamorfosea en el término contrario para sobrevivirse en su forma
expurgada. Todos los poderes, todas las instituciones, hablan de si mismos por
negacion, para intentar, simulando la muerte, escapar a su agonia real” (Baudrillard,
1978, p. 45)

Al igual que el Rey tenia que morir en la historia para sobrevivir en lo simbdlico, las
instituciones se sacrifican para pervivir. El poder busca la comedia de su muerte, apunta
Baudrillard, para sobrevivir. Expurgar la condena de la realidad.

En ultimo término, plantea después Baudrillard (1978, p. 45) se trata de expurgar al mundo del
propio hombre, para verlo en su pureza. Es la liquidacidn del sujeto. Volvemos a la virtualidad.
La virtualidad como plan para borrar las huellas de nuestra existencia. Es ver el mundo sin
estar ahi: ser como Dios. Es ver el mundo mas alla de mi desaparicién. La treta para ocultar la
cuestion de la existencia detrds de las imagenes, también como hace Dios. Sofiamos con un
mundo movido sin nuestra intervencién. La virtualidad también como via de escape. No hay
muerte, no hay nacimiento, no hay sufrimiento. Hay un continuum. El ser humano sustraido de
la realidad es quiza menos feliz, pero también se ha protegido de los designios de la realidad.

Ya no vemos, ya no escuchamos, ya no sentimos como antes. La ubicuidad de lo virtual pone
en cuestién, como ya se ha planteado, el espacio y el tiempo. El tiempo se hace instantaneo y
el espacio cae ante el cambio de escala que proporcionan los avances. La velocidad devora el
tiempo que deja de ser referencia y se hace abstracto. La realidad es entonces un desierto,
plantea Baudrillard (1978, p. 21). La velocidad como producto vertiginoso del avance
tecnoldgico y comunicacional de las sociedades contemporaneas.

En ese proceso es la realidad la que va perdiendo su materia, su corpus, se desmaterializa.
Domina el signo sobre lo significado, estalla la referencia, se asienta la precesidon de los
simulacros y explota el sentido. Lo que realmente cuestiona el simulacro es que se pueda
obtener alguna interpretacién, algin sentido del mundo. Lo que podemos conocer ahora es el
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proceso de configuracién del simulacro. Asumir la existencia del simulacro es afirmar la
inexistencia del sentido o la interpretacién, al menos, de cualquiera que se pueda extraer de lo
que consideramos el mundo que nos rodea.

1.12 ESQUIZOFRENIA, DESEO Y FANTASMA

“Si interpreta tan bien el papel de loco es que lo estd. Y no se equivoca: en este sentido,
todos los locos simulan y esta indistincion constituye la peor de las subversiones”
(Baudrillard, 1978, p. 14)

Tanto Debord como Deleuze se apropian del concepto médico de esquizofrenia para expresar
el trastorno que supone la vivencia de la sociedad moderna y el capitalismo. El
desdoblamiento entre el deseo y la realidad, la incapacidad para pensarse como individuo
separado o el aislamiento del individuo son las causas, los sintomas de esta enfermedad. Las
alucinaciones, los delirios y trastornos del esquizofrénico social son ahora fruto de la
disociacion entre la produccidn y el deseo, el objeto y la psique, la realidad y el simulacro. Esta
operacion es la cara inversa, el mecanismo psicolégico, en el que reposa la produccién y lo que
podria considerarse la ideologia de la sociedad del espectaculo.

Debord plantea un procedimiento que denomina “la materializacién de la ideologia” (1999, p.
173). Se trata de un conjunto de ideas en torno a la hegemonia material del sistema
espectacular. Debord se refiere ahora a la ideologia como base del pensamiento. Es decir, de la
disociacion entre las imagenes (seudomundo aparte) y el mundo de los hechos a dar un paso
hacia atrds y situarse en el plano de la voluntad: no se trata de pensar la realidad sino las ideas
previas que ayudaran a pensar la realidad. Hay que situarse en el momento previo a que el
capitalismo se encontrase realizado en la practica diaria, plantear que el individuo no se
somete de modo innato al mercado. Ese ejercicio hipotético previo es necesario para conectar
con la idea de “materializacidn de la ideologia” de Debord.

Cuando somos capaces de disociar las bases ideoldgicas y la materialidad o la puesta en
practica del capitalismo se entiende el planteamiento de Debord. Precisamente, quiere hacer
hincapié en que realidad e ideologia se confunden debido a que las ideas motrices del
capitalismo han pasado a ser leyes de la realidad social, la ideologia se ha realizado en la
practica. Esto es, lo que denomina la materializacion de la ideologia. La ideologia ya no es una
lucha de lo abstracto legitimada por la voluntad y lo parcial (como puede ser el marxismo que
no deja de ser un proyecto futuro sélo visible en parte de lo real) sino el triunfo de lo general.
“Ya no se trata de una opcién histodrica, sino de una evidencia”, resume Debord (1999, p. 171).
La ideologia se reviste asi de un caracter positivista en lugar de abstracto.
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Es simplemente una consecuencia ldgica lo que Debord afirma unas lineas después: el fin de la
historia de las ideologias. La realizacion plena de una ideologia, la asunciéon de un modelo de
pensamiento acaba con el concepto de evolucidn y cambio de unas ideas a otras. Ya no es la
ideologia sino el reconocimiento de las bases (“el subsuelo epistemoldgico” dira Debord (1999,
p. 172)) y un saber petrificado y visién totalitaria. Resulta tan hegemdnica que su realizacion es
también su disolucidn. Ya no hace falta justificar un ideario que se ha convertido en ley de
conducta. Ya no se vive como algo ajeno.

“El espectdculo es la ideologia por excelencia, porque expone y manifiesta plenamente
la esencia de todo sistema ideoldgico: empobrecimiento, servidumbre y negacion de la
vida real” (Debord, 1999, p. 172)

Para Debord, el espectaculo ya se ha expresado que es una fuerza centrifuga y de oposicion
entre los miembros de la sociedad. Materialmente el especticulo es la expresién de la
separacion y alejamiento de los hombres entre si. Es la potencia de un engafio en torno al cual
crece la produccion y con esa produccidon la alienacién consumista y el extrafiamiento que
separa a unos hombres de otros. En el fondo es la oposicidn de la necesidad contra la vida. La
necesidad del dinero como la principal necesidad impuesta y producida por la economia
politica.

El espectaculo es a la vez materialismo e idealismo, dird Debord. El mundo concreto responde
a una representacion, como el materialismo, las cosas se convierten en dueiias de la vida
social. Y en cuanto al idealismo, la “actividad sofiada del idealismo se realiza igualmente en el
espectaculo” (Debord, 1999, p. 173). En otras palabras, el capitalismo es también la realizacion
de un plan, una idea, una ideologia que gracias a la mediacidn de signos y sefiales acaban por
materializar el ideal abstracto. Pero una ideologia que parte de los signos concretos.

Debord cita a Gabel (1999, p. 173) para referir al paralelismo entre la ideologia capitalista y la
esquizofrenia y lo sitla en esa materializacion de la ideologia. Por un lado, al convertirse la
ideologia en norma social se ha borrado el enfrentamiento entre pensamiento y realidad. Se
impone también lo que Debord llama el “hecho social alucinatorio” (1999, p. 174) que es tanto
como la imposibilidad de ser reconocido por los demas. Si la realidad social se basa en la
separacion, la reunién queda como una “ilusidon”. La imposibilidad de reconocer, de establecer
vinculos reales con los otros individuos sociales acaba en la imposibilidad de auto-reconocerse.

Si la esquizofrenia se caracteriza plantea Debord (1999, p. 174) por tener un falso sentido de
la realidad o el devenir eso es lo que sufre el individuo cuya conciencia de realidad estd
delimitada por las dimensiones de la pantalla. Tras ella ha sido deportada su propia vida y sdélo
encuentra alli interlocutores ficticios que le alimentan con mercancias. Es el autismo
espectacular.

En general, se emborrona la distancia entre el yo y el mundo. No puede pensarse un individuo
que no puede diferenciar lo real y lo falso, la ideologia de su concrecién. Un individuo que no
puede pensar la realidad mas que de modo univoco no puede separarse de ella. Si no se
separa de ella no puede reconocerse en la realidad. Se reconocera como mucho como algo al
margen de la pantalla. Un autista fuera del mundo, del devenir del mundo y que no sabe
comunicarse en las palabras de ese mundo.
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El individuo se ve arrastrado por el mundo en una suerte que le resulta ajena. La hegemonia de
la ideologia y su materializacién. El espectdculo a la vez signo y materializacién. Signo de la
dominacion y puesta en practica de la ideologia. La imitacién es sélo un refugio ante la
desposesion de un sistema que no admite mas respuesta que el consumo debido a su posicion
hegemodnica y dominante. La necesidad de representacion, plantea Debord (1999, p. 175), es
solo la compensacidn por un sentimiento torturante de sentirse al margen de la existencia.

Pardo recuerda el concepto de ideologia de Althusser antes de profundizar en el de
esquizofrenia de Deleuze. Para Althusser la ideologia representa la relacién imaginaria de los
hombres con sus condiciones reales de existencia. No se trata del conjunto de las relaciones
sociales sino de la relacion de los sujetos con las relaciones reales que viven (Pardo, 2011, p.
205). Algo asi como la manera de los hombres de explicarse el mundo que viven.

Por ello, para Pardo (2011, p. 205) la nueva ideologia capitalista no se trata tanto de una falsa
conciencia como de un inconsciente cuyos complejos (como ocurre en la explicaciéon de la
teoria psicoanalitica) influyen de forma directa en la conducta de los individuos. La reflexion es
tanto como rebajar la ideologia de status. La univocidad del capitalismo y su hegemonia como
modelo de pensamiento hace que ya no exista la ideologia, sélo unos automatismos, un
inconsciente. El capitalismo vivido como un complejo, como una enfermedad psicoldgica. Al
igual que el individuo no puede evitar sentirse atraido a desafiar al padre por el complejo de
Edipo, no puede el hombre de la sociedad moderna frenar sus ansias compulsivas a arrojarse
al mercado. La ideologia no sélo estd materializada, esta para Pardo interiorizada por los
individuos.

Los individuos se ven asi impedidos al vivir bajo este modo capitalista de produccién a “tomar
conciencia” (Pardo, 2011, p. 205). No son conscientes claro los individuos de su propia
explotacién o su represion inconsciente. “He aqui, por tanto, el porqué es esencial (al menos
en la sociedades industriales avanzadas) complementar a Marx con Freud” (Pardo, 2011, p.
205). Se trata de una concepcion que considera al capitalismo como una ideologia que pasa al
nivel del inconsciente, una ideologia que se somatiza, un inconsciente que impide pensar por
tanto. Es la esquizofrenia del capitalismo. Vivirse como algo ajeno al sistema econédmico es lo
que lleva al consumo, a lanzarse al mercado y querer integrarse dentro del sistema.

Para entender los mecanismos psicoldgicos es para lo que hay que recurrir a Deleuze. En el
“Antiedipo” (Deleuze, 1985, p. 29) describe la esquizofrenia en una formula trinitaria que basa
en los conceptos de la disociacién, el autismo y el espacio tiempo o el ser en el mundo. Es
decir, la dislocacién de la percepcién afecta a la percepcién del individuo como algo separado
del mundo, lo que le lleva al autismo o el encerrarse en si mismo y por ultimo, el hombre
delirante se descubre en su mundo especifico.

Hechas las delimitaciones especificas, Deleuze refiere a Marx (1985, p. 31) y recuerda que éste
ya planted que el grano de trigo resulta especifico cuando se le relaciona con las formas
ideales de causa, expresidon o comprension pero pierde esa especificidad y separacién cuando
se le considera dentro del proceso productivo. La comparacién le sirve para volver a mirar al
individuo esquizofrénico por el capitalismo y expresar que lo que le hace sentirse como un
elemento especifico y aislado es tener un fin, mientras se vuelve comun también inserto en el
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proceso de la produccion del deseo y de las maquinas deseantes. Como en Debord, hay
dificultad para pensar y pensarse como un ente separado.

La idea de la produccién del deseo, obtenida de Freud, plantea en Deleuze (1985, p. 32) que el
deseo es vivido y producido como una carencia. Recuerda la oposicién entre produccién y
praxis de Platén y la convierte en produccién y adquisicidn. Situa del lado de la adquisicidon al
deseo. Es decir, plantea que el deseo no puede ser visto como una caracteristica intrinseca
(lado de la produccién) y material sino como una carencia del objeto, como una caracteristica
espiritual.

Recurre Deleuze (1985, p. 32), de hecho, a Kant para explicar en qué consiste esta carencia.
Recuerda que Kant define al deseo como “la facultad de ser por sus representaciones causa de
la realidad de los objetos”, esto es, la causa de que otros objetos se muestren reales y algo que
parece un atributo de realidad. Sin embargo, puntualiza Deleuze que no tiene Kant luego mas
remedio que invocar las creencias religiosas, las alucinaciones y los fantasmas para explicarlo.
La realidad del objeto, en tanto producido por el deseo, es una realidad, por tanto, psiquica.

Deleuze, que recupera preceptos del psicoanalisis, lo que esta planteando es un deseo como
produccién, como produccion de fantasmas:

“En el nivel mds bajo de la interpretacion, esto significa que el objeto real del que el
deseo carece remite por su cuenta a una produccion natural o social extrinseca,
mientras que el deseo produce intrinsecamente un imaginario que dobla a la realidad,
como si hubiese «un objeto sofiado detrds de cada objeto real» o una produccion
mental detrds de las producciones reales” (Deleuze, 1985, p. 33)

En el fondo, lo que plantea Deleuze es que el deseo, como mdquina que pone en escena al
deseo, esta desdoblando al mundo. Por un lado, el objeto y por otro, el deseo se produce a si
mismo apartdndose del objeto y redoblando la carencia como una carencia de ser. Deleuze
(1985, p. 33) insiste sobre todo en la idea del deseo como produccién. El deseo apunta
Deleuze tiene que producir la realidad. Si el deseo es productor sélo puede serlo de realidad. El
deseo como “conjunto de sintesis pasivas que maquinan los objetos parciales, los flujos y los
cuerpos” (Deleuze, 1985, p. 33). La union de las carencias se convierte en una unidad de
produccién. Esa produccién. Una autoproduccidn del inconsciente.

El sujeto es el que carece de deseo. El deseo y el objeto se piensan aqui como una unidad de
este modo el deseo no surge de las necesidades. Sino que es el deseo el que genera las
necesidades. Los hombres no necesitan los objetos. Es el deseo el que como una carencia
inconsciente genera las necesidades. Para Deleuze, las necesidades no provienen del corazén
del hombre sino del ser objetivo del hombre para quien desear es producir, producir en
realidad (Deleuze, 1985, p. 34).

“éPor qué combaten los hombres por su servidumbre como si se tratase de su
salvacion?» Como es posible que se lleque a gritar: jqueremos mds impuestos! imenos
pan! Como dice Reich, lo sorprendente no es que la gente robe, o que haga huelgas; lo
sorprendente es que los hambrientos no roben siempre y que los explotados no estén
siempre en huelga. iPor qué soportan los hombres desde siglos la explotacion, la
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humillacion, la esclavitud, hasta el punto de quererlas no sélo para los demds, sino
también para si mismos?” (Deleuze, 1985, p. 36)

Lo que cuestiona Deleuze es que exista de manera disociada por un lado la produccidn social
de realidad y la produccion fantasma de deseo. No se trata de reducir el deseo a una forma de
existencia mental que se enfrentaria a la realidad material. Las maquinas deseantes no son
maquinas fantasmaticas que se distinguirian de las maquinas técnicas y sociales. La produccion
deseante es, dira Deleuze (1985, p. 37), produccién social y produccion en grupo. Puede
funcionar el deseo cargando el campo social existente o, al contrario, el deseo ya viejo se
conecta con un nuevo campo social.

La esquizofrenia es en Deleuze (1985, p. 41 y 42) el enfrentamiento de dos dimensiones. En la
busqueda metafisica del deseo lo que produce y perpetua el individuo es la hegemonia de la
produccién social de las maquinas. En la busqueda de lo inmaterial consagra la dominacién a la
que le somete el mercado. En esa distancia se situa la realidad. Para Deleuze, la esquizofrenia
es “la produccion deseante como limite de la produccién social”. Un limite que se amplia
continuamente.

El cambio que opera Deleuze es tremendo porque consigue explicar el deseo como una
ausencia y no como una caracteristica intrinseca del objeto. No es que sea algo magico ni nada
extrafio sino que su concepto de fantasma remite a que realmente el deseo es algo que no
puede tener materialidad y que no es algo positivo sino negativo. Es una relacidn psicolégica
del sujeto con el objeto y no una caracteristica que tenga el objeto. Si en Debord la ideologia
impide pensar la realidad como algo ajeno, ahora para Deleuze, es imposible disociar el mundo
fantasma del deseo y la dimensién material de los objetos. Si la esquizofrenia se conoce por
una falta de percepcion de la realidad, la alteracién de la percepcién o de la expresién de las
alteraciones de la realidad, para Debord y Deleuze el capitalismo se basa o genera una
esquizofrenia. Bien por la materializacion de la ideologia, bien por la fantasmagoria del deseo.

A la suma de deseos que el sujeto obtiene en relacién con los objetos es a lo que considera
Deleuze un ente productivo. Ese ente productivo fantasmagérico produce realidad. Los deseos
fantasma que anidan en los objetos son los que unidos producen la necesidad. Y la necesidad
es para Deleuze la clave del sistema capitalista. Esa necesidad es la que hace que el hombre no
mate o robe para comer sino que se someta al sistema para obtener sus bienes. Esa necesidad
es tan intensa que se superpone y colisiona, lucha y se percibe con tal realidad que esta en
pugna con las necesidades basicas.

Esa es la doble vision, la carga de esquizofrenia sobre la que Deleuze asienta su capitalismo. El
capitalismo como relacion econémica de produccion de bienes, por un lado, es algo ajeno a lo
social, lo politico o lo individual (lo familiar) pero en esa esquizofrenia va reconquistando,
extiende de nuevo su poder sobre estas unidades que se convierten en nuevas necesidades del
sistema de modo que el sistema va ampliando, de nuevo, sus limites. Lo real no es imposible es
simplemente cada vez mas artificial para Deleuze.

El fantasma de las maquinas deseantes de Deleuze hay que conectarlo con la fantasmagoria de
Flusser. Siguiendo el analisis que hace Victor Silva (2011), para Flusser la imagen tiene un
caracter fantasmagorico. Flusser es uno de los que plantean esa relacidn incierta, magica y
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nunca lineal que se establece entre el sujeto y la imagen. Plantea Flusser que el entorno “se
esta volviendo cada vez mas blando, mas nebuloso, mas fantasmal, y el que quiera orientarse
en él tiene que partir de ese caracter espectral que le es propio” (Silva, 2011).

Es la era postindustrial que también es la era en la que para Flusser el nimero se impone a la
letra, lo digital a lo analdgico, la postmateria a la materia y la nulodimensidn a la dimension
lineal de la historia. En el fondo es el juego el que se impone a la vida:

“El nuevo ser humano ha dejado de ser un actuante, para convertirse en un jugador: un
homo ludens, ya no un homo faber. Su vida ya no es un drama, sino un espectdculo. No
tiene argumento, no tiene accion, sino que consiste en sensaciones” (Silva, 2011)

El concepto de imagen como un espectro, como una fantasmagoria como algo madgico se
explica en Flusser porque las imagenes tienen una especie de “estructura magica” que
“encubre” la situacidn que la imagen representa. Serian algo asi como el mapa del mito
Borgiano que se vuelve tan real y es tan grande y exacto como la propia realidad. La imagen
gana en Flusser un halo que es de inmaterialidad. Un halo de nebulosa y fluidez que le permite
cubrir al objeto que representa. “La magia muestra y encubre, visibiliza e invisibiliza” cita Silva
(2011) las palabras de Flusser y el ejemplo que compara las imagenes con las manos del mago
gue muestran y esconden.

Esta descripcidn que hace Flusser esta transitando del espectaculo al simulacro. La magia, el
caracter fantasmagoérico de las imagenes estd rompiendo el concepto lineal de
representatividad de Debord. Las imagenes ya no son iguales a lo que representan. Ya no son
una representacion de algo. Al menos, no son sélo una representacién. Ese caracter magico es
el que podriamos decir que hace que se prefiera la imagen a la realidad. Pero al tiempo ese
caracter magico que envuelve las imagenes es el que oscurece la realidad, el objeto
representado y por tanto nos acercamos al poder asesino de lo real del simulacro.

La imagen genera a su vez, segun Flusser (Silva 2011), un poder de la imagen. A los poderes
clasicos de que dispone el ser humano de representar, concebir o actuar se desarrolla el poder
de la imaginacién que permite fabricar imagenes técnicas. Las fotos, los videos, las peliculas,
los hologramas generan niveles de conciencia antes desconocidos. Implican modos de
pensamiento y también vivir en otros mundos. La imagen vy la digitalizacion, han surgido para
Flusser, como consecuencia de la voluntad de calcular el mundo. Ya no se trata de la
observacién pasiva de los ideales sino del desarrollo de modelos que debian ser sometidos a la
praxis. Asi nace la ciencia, la técnica, la revolucién industrial y la apariencia digital.

La peculiaridad de la fantasmagoria visual de Flusser es que transita entre espectaculo y
simulacro y que se convierte en algo que recorre un camino del objeto y al cuerpo. Implica una
mirada que se separa de las imagenes y del cuerpo para dar paso a mundos autonomos. La
postmagia en Flusser (Silva, 2011) esta propiciada por los aparatos y las imagenes técnicas,
imagenes ya no representativas sino digitales. Los hologramas se convierten asi en los
dispositivos que ponen en cuestion la representacién ideoldgica de la modernidad.

La conexién entre el simulacro y la imagen fantasmagodrica se evidencia cuando Permiola
describe el nuevo modelo del poder como la holografia (Perniola, 2011, p. 228) antes de cerrar
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su “Sociedad de los simulacros” (2011). Si la llustracién es la ruptura entre la seduccion y el
poder, la modernidad es el restablecimiento del vinculo. La llustracion se basa en la
individualidad (como el fascismo) en la figura del rey o en la dimensién colectiva (en nombre
de la nacidn, el pueblo o el proletariado) y la seduccidn queda relegada.

La sociedad de los simulacros vuelve a vincular a poder y seduccion. El poder ya no es una
voluntad politica dotada de contenidos y significados (ya no es una metafisica) sino una
operacion formal que desrealiza cualquier hecho (una manipulacién por medio de la seduccidn
de las imagenes).

“Si el modelo en que se inspiraba el poder ideoldgico era el teatro, con su pretension de
participacion emocional y el inevitable disfraz histridnico, el modelo del nuevo poder es
la holografia, esto es, la version tridimensional de la imagen objeto” (Perniola, 2011, p.
228).

La ventaja del holograma es que esta vacio. Sin ilusidn ni esperanza, sélo es lo que muestra. Lo
que ocurre, censura Perniola, es que la sociedad entera es ya un holograma que escapa del
control tecnocratico. El poder ha distorsionado su imagen pero también la de las masas que
ahora son también un concepto tan vacio como ingobernable.

La alternativa que plantea Perniola (2011, p. 229) ya no es entre un mundo verdadero de carne
y hueso y un mundo simulado de imagenes y luz. Ahora la Unica opcién es reconocer al
holograma como tal o reconocerlo como algo real, pero todo es holograma. De este modo, el
holograma y la desaparicidon de lo real, como en Flusser, se convierten en caracteristica sine
qua non de la nueva comunicacién digital y mediada, de la nueva era moderna. El simulacro es
el Unico modo de conocer nuestro entorno y la Unica salida es reconocerlo en su operacion,
reconocerlo como una suplantacién de lo real.

Frente a la desarticulacion del simulacro opera la seduccidn. La seduccién como mecanismo de
defensa que no convence “por una forma determinada” sino por “indeterminacidn”. Esto es, la
mutabilidad y la adaptabilidad es su gran arma para convencer, para seducir. Ya no hay
ideologia sino estética, el social network manager sustituye al intelectual y “la holografia
social, a la sociedad del espectaculo” (Perniola, 2011, p. 230).

Simulacro y espectaculo se reconcilian asi en la fantasmagoria, en la seduccién, en el
holograma en la nebulosa y la magia. La imagen fantasmagérica de Flusser entre el fluido, la
nebulosa y la magia es una recuperacion del aura de Benjamin que perdieron las imagenes con
su reproductibilidad. Las imagenes recuperan su componente magico. Si Benjamin definia el
aura como lo que se sentia ante la montafa contemplada al atardecer, el componente
fantasmagérico se entiende ante una pelicula proyectada en tres dimensiones y las caras
silentes y absortas.

La fantasmagoria de Flusser es lo que permite reconciliar a Debord y Baudrillard y sostener que
las imagenes fundadas en la representacidn son hoy los hologramas que desrealizan el mundo.
Debord no se equivocd cuando hablaba de la materializacidn de la ideologia. La hegemonia del
capitalismo como sistema univoco y plenipotenciario que se convierte por evidencia en el
Unico modelo posible e impide el pensamiento no sélo es la separacién de los hombres sino el
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cambio de estatuto de la imagen. Debord habla de que ya no puede pensarse la realidad fuera
del capitalismo. El efecto perverso es que la imagen acaba no pudiendo ser pensada. El mundo
aparte de las imagenes que Debord todavia puede delimitar se vuelve, con la dictadura
ideoldgica del espectaculo, el Unico mundo real.

La maquina deseante de Deleuze es el verdadero poder. Como plantea Perniola, el poder ya no
es metafisico sino seductor. La pregunta de Deleuze se hace mas amplia, ahora ya no sélo se
trata de pensar por qué los pobres no matan por comer, sino por qué la sociedad no mata por
su liberacién, por qué no matan por recuperar la realidad. La respuesta es la misma, la
seduccion. La maquina deseante actla ahora bajo el holograma y las imagenes vacias. En el
fondo, es por ello que se vacia el holograma, a mas vacio mas deseo cabe. No importa su
contenido sino su capacidad de seduccién. El valor de uso, el valor de signo dan paso a un valor
que podria llamarse de la seduccion.

La ideologia se ha hecho social y la imagen nebulosa. La incertidumbre, la indefinicion como la
gran virtud de la holografia. La magia de Flusser es el psiquismo de Deleuze. La imagen ha
superado la representacion y ese es el gran desafio que tiene una sociedad que ha tomado la
imagen como modelo de pensamiento y modo de relacién. El perfeccionamiento de la imagen
es la descontextualizacién del individuo que se aleja de lo real y de la sociedad. A estas alturas,
solo sirve reconocer el dispositivo mediante el cual se borra la realidad. Reconocer al simulacro
como falso aun cuando sea ya la Unica opcién posible e inteligible. La esquizofrenia como la
Unica posibilidad intelectual.

1.13. DISTRAIDA, ALIENADA 'Y SILENCIOSA: LA MASA DE INDIVIDUOS

“La adecuacion de la realidad a las masas y de las masas a la realidad es un proceso de
enorme alcance, que afecta tanto al pensamiento como a la percepcion” (Benjamin,
2012, p. 20)

Para Walter Benjamin la capacidad infinita de reproducir la imagen mata el aura en el mismo
movimiento que crea la masa. Los esquemas para percibir la realidad en el caso de Benjamin
construyen también al receptor. La imagen influye en la manera en que el individuo percibe la
realidad y condiciona sus propios esquemas mentales. Recuerda, de hecho, Benjamin (2012, p.
51) las palabras de Duhamel en las que se queja de que ya no puede pensar a su antojo pues
las imagenes “han sustituido” a sus pensamientos.

Recoge Benjamin (2012, p. 53) las criticas de quienes ven en el cine una diversion para parias e
iletrados, “criaturas miserables, aturdidas por sus trajines y preocupaciones”. Ya esta, por
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tanto ahi, la semilla del atontamiento de la masa que han desarrollado ampliamente otros
tedricos. Recuerda Benjamin (2012, p. 153), a través de las palabras de Duhamel, que el cine
no exige esfuerzo ni reclama diversion, no suscita dudas ni plantea cuestién con seriedad, no
enciende pasiones, ni alimenta esperanzas, “a no ser la ridicula esperanza de llegar a ser un dia
estrella de Hollywood”.

Pero si Benjamin recuerda esos planteamientos es para corregirlos y sostener que una de las
claves es la diversion (2012, p. 54) y sefiala, entonces, a la actitud de recepcion de la masa: la
pardlisis y el aturdimiento deben combinarse con la contemplacion y la diversidon. Para
Benjamin, la obra de arte moderna ya no se caracteriza por el recogimiento (obra cldsica) sino
por una distraccion y una apropiacion de la obra. Pone como ejemplo la arquitectura como esa
obra de arte recibida, al mismo tiempo, “distraida y colectivamente”. La distracciéon de
Benjamin realmente es un acriticismo y casi recuerda a la seduccidn. La obra de arte entra
suavemente en la conciencia del espectador. También llama la atencién que Benjamin elija la
arquitectura y parece un modo de subrayar la posibilidad de vivir, de experimentar la obra de
arte y asi interiorizarla.

Benjamin (2012, p. 55) expone después que la distraccidn es la que permite convertir la
contemplacién en una costumbre. Es el arte el que fija las nuevas tareas que nuestra
percepcién ha de acometer. Se impone “la recepcién por distraccién” a todos los ambitos
artisticos e implica un cambio profundo en la percepcién. Atribuye Benjamin la distraccién al
“efecto de shock” del cine. No sélo cada espectador se convierte en un experto, sino también
la actitud del experto “no exige ningun esfuerzo de concentracién” (2012, p. 56). Es el experto
en no cuestionar lo que ve.

La masa de Benjamin es una masa ddcil y contemplativa. El cambio de percepcidon esconde o
postula en Benjamin todo un cambio social: del ciudadano a la masa que puede ser conducida
y que se recrea en la contemplaciéon. La recepcidn individual y reflexionada de la obra de arte
es todo un simbolo de la llustracion. El cambio de recepcion, la apropiacion del objeto/imagen
de los medios es lo que transformara a la sociedad. Ya no como organizacién sino en su
configuracion social. Ese concepto de la masa como algo innato de la reproduccién mecanica
(tecnoldgica) es ya detectado por Benjamin. Benjamin acierta en poner en relacién los modos
de recepcién de la obra artistica y los modos de configuracion social. Los medios definen la
relacidn del individuo con la realidad pero también con los otros.

Debord recoge el concepto de masa y lo traslada al plano econémico. La masa esta ahora
alienada, cosificada, proletarizada, falsificada y aislada. La descripcién es mucho mas detallada
pero el consumidor del cine benjaminiano y el espectador de Debord se unen en la pasividad
ante la pantalla. La diferencia ahora es que el nuevo espectador ha vendido su alma en el ciclo
de la produccién industrial.

“Desde el automdavil hasta la television, todos los bienes seleccionados por el sistema
espectacular constituyen asimismo sus armas para el refuerzo constante de las
condiciones de aislamiento de las “muchedumbres solitarias” (Debord, 1999, p. 48)

Si la percepcion benjaminiana contagia al pensamiento, el espectaculo determina la estructura
social. De hecho, Debord (1999, p 38) ya proclama al iniciar la descripcién que el espectaculo
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no solo es “un conjunto de imagenes sino una relacion social entre las personas mediatizada
por las imagenes”. El espectaculo es un modo de relacionarse o quiza deberia corregirse para
plantearse que es un modo de aislarse. Modos de percepcidon y modos de organizacién social
pasan de una influencia a una relacion directa.

En lo social el espectaculo es un modo de aislarse de si mismo. El espectaculo es
autorreferencial y funciona en bucle, “no conduce a ninguna parte salvo a si mismo” (Debord,
1999, p. 41). La percepcion distraida de Benjamin se ha convertido en la paralisis. El
espectaculo aisla ante todo de la capacidad de reaccién o de accién. Es “el deseo de dormir”
(Debord, 1999, p. 42). Pero se trata simplemente de la l6gica de la contemplacién. El receptor
es ahora espectador y “cuanto mas contempla, menos vive” (Debord, 1999, p. 49).

Ya no sélo el espectaculo sustrae al individuo de su pensamiento, lo sustrae de sus propios
deseos. En el fondo es una estrategia econdmica. Debord dibuja al espectdculo como una
produccién y una justificacion del sistema capitalista. Ya se ha detallado aqui la crisis del valor
de uso y su sustitucién por el valor de cambio. La utilidad (comer, habitar) se transforma en
una supervivencia ampliada que transforma en necesidades los productos del mercado mas
accesorios. Aunque lo que se consume ya no son objetos, sino ilusiones. (Debord, 1999, p. 58).
El ser social del espectaculo se ha liberado de sus necesidades pero se ha condenado a su
libertador mediante la mercancia (Debord, 1999, p. 55).

Detras del espectaculo, se situa el poder econdmico del capitalismo, los duefos del capital y
los medios de produccién. Las bases econdmicas de Debord se ponen de acuerdo con la
recepcion distraida de Benjamin porque el espectaculo cumple la ley de Benjamin por la que
esa adecuacidn de las masas a la realidad influye en la percepcién y el pensamiento. Es el
poder econdmico el que produce el espectaculo, pero es el especticulo el que transforma la
sociedad.

Se trata de una sociedad que en lo individual estd formada por seres cosificados, plantea
Debord (1999, p. 47). La fuerza disgregadora del espectdculo, la que separa al individuo de sus
deseos y transforma su pensamiento es también la fuerza que separa al trabajador de su
producto. El espectaculo implica la pérdida de todo punto de vista unitario sobre el resultado
del trabajo y rompe cualquier posibilidad de comunicacién entre los productores. Debord lo
llama “proletarizacién del mundo” (1999, p. 47).

La experiencia se desplaza asi en Debord de la actividad a la inactividad. De una sociedad de
productores se pasa a una sociedad de espectadores. Los integrantes de la sociedad se definen
en el no-trabajo (ocio, discurso espectacular) y ya no en el seno de un oficio artesanal como en
la sociedad preindustrial. Ahora es su pasividad la que caracteriza al ser de la sociedad del
espectaculo y no su capacidad productiva. Cuanto mas contempla, menos vive, pero es su
Unica manera de ser en esta nueva sociedad.

“El hombre separado de su producto produce, cada vez con mayor potencia, todos los

detalles de su mundo, y de ese modo se halla cada vez mds separado de su mundo
(Debord, 1999, p. 50)
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El trabajador del espectaculo al ser separado de su producto (él integra la cadena de la
produccién en serie y ya ni se reconoce en el fin de esa produccidn, ya no es algo suyo) se aleja
también del mundo producido, ante el cual ya sélo puede situarse como espectador o como
consumidor. Ese desgarramiento no sélo es individual sino también social. Ya que los seres
humanos en su doble faceta de productor y consumidor se convierten como compradores en
sustentadores de un sistema econdmico que aliena al trabajador. Esto es, aun percibida como
unidad, la sociedad es realmente una suma de seres separados, cada vez mads separados y sino
directamente enfrentados, al menos, opuestos. El espectdculo, dird Debord, esta unido y
separado y edifica su unidad “sobre el desgarramiento” (Debord, 1999, p. 61).

La artificialidad del espectaculo deriva al final en “la falsificacion de la vida social” (Debord,
1999, p. 71). La vida social basada sobre las falsas necesidades, sobre la representacién, sobre
la separacidn, sobre la alienacidn no puede ser una sociedad articulada ni real. De hecho, “la
banalizacién” es el movimiento que bajo las diversiones del espectaculo domina
mundialmente la sociedad moderna (Debord, 1999, p. 64).

La sociedad del espectaculo es una sociedad falsa y dividida. El individuo vive separado de sus
deseos, de su producto y de los otros integrantes de la sociedad. Es un individuo alienado y
caracterizado por el no-trabajo, por el ocio, la no actividad como el rasgo de la época. Esa no
actividad es una banalizacidon de la realidad que pierde su consistencia e importancia. Las
masas distraidas estan ahora reducidas a la contemplacion.

Los conceptos de masa de Debord, Benjamin y Baudrillard se encuentran en la pasividad pero
difieren en su libertad. La percepcion distraida de la masa de Benjamin tiene mucho que ver
con la banalizacion de la realidad de la masa de Debord. Y ambas a su vez podrian compararse
con una masa que en Baudrillard es opaca y se caracteriza por su silencio. Pero, si en el caso de
Debord se trata de un grupo alienado y sometido, desarraigado y separado, en el caso de
Baudrillard la masa es ingobernable y opaca hasta para el poder, es un contrapoder aunque
sea imposible hacerlo hablar. De Debord a Baudrillard ha perdido el sentido y ganado margen
de actuacion.

La masa del simulacro se caracteriza, en primer lugar, por la indeterminacién. Baudrillard
(1978, p. 109) dibuja un referente “esponjoso”, una realidad “opaca y translicida a la vez”, y
en torno a ella gira lo social. La masa no conduce ni la politica, ni lo social ni el sentido. La masa
se mueve por inercia. La masa estd constituida, segun Baudrillard (1978, p. 111), por una
“reunidon en el vacio de particulas individuales, de desechos de lo social y de impulsos
mediaticos”. El poder de la masa es absorber y neutralizar los poderes que se ejercen sobre
ella. Es un “agujero negro” (Baudrillard, 1978, p. 111).

La masa ya no tiene ademas referente. Ya no existe plantea Baudrillard (1978, p. 112) la masa
de los campesinos, sélo integra la masa quienes se encuentran liberados de sus obligaciones
simbdlicas, rescindidos y destinados a ser la terminal de los modelos que no llegan a
integrarlos. La masa es un ser “sin atributo, sin predicado, sin cualidad, sin referencia”
(Baudrillard, 1978, p. 112). La indefinicién se convierte ahora en la definicién del grupo. No es
la suma de individuos sino lo neutro (ni lo uno ni lo otro). Y aqui difiere el concepto con lo que
plantea Debord que circunscribe la masa a un grupo alienado y proletarizado.
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Su potencia es su silencio. Baudrillard pone el ejemplo de la relaciéon de la masa con Dios
(1978, p.113 y 114). Expone que la masa no se deja alcanzar por la idea de Dios, sus premios o
castigos sino que son las supercherias y ceremoniales, casi paganos, lo que anidan en la masa.
La masa es refractaria al sentido, a la trascendencia o el ascesis sublime de la religién. Las
masas no reflejan lo social sino que lo social se destruye sobre ellas (Baudrillard, 1978, p. 115).

La masa no demanda sentido sino espectdculo. Las masas consumen signos, juego,
estereotipos e idolatran los contenidos que acaban en un fin espectacular. El sentido es un
accidente, el sentido es individual mientras la masa rechaza esos discursos. Baudrillard recoge
la anécdota de que la noche que fue extraditado Klaus Croissant, millones de personas
miraban un partido de futbol y sélo unos mil protestaban por la decisién gubernamental.
Baudrillard critica que se desposea a la masa de su voluntad y que se cuestione que es el
gobierno quien la manipula.

“é¢Como es que consigue desviarles? ¢ Podemos preguntarnos sobre ese hecho extrafio
de que después de varias revoluciones y un siglo o dos de aprendizaje politico, a pesar
de los periddicos, de los sindicatos, de los partidos, de los intelectuales y de todas las
energias puestas para educar y para movilizar al pueblo, se encuentren aun (...) mil
personas para levantarse y veinte millones para permanecer “pasivas”? (Baudrillard,
1978, p. 121)

La masa de Baudrillard es pasiva pero no esta sometida como sostiene Debord, no estd
alienada y dominada por el poder. La masa de Baudrillard es mas que la suma de proletarios.
La masa de Baudrillard rechaza el sentido y los ideales y prefiere el espectaculo por propia
vocacion. Ese no es, dira Baudrillard, su potencial revolucionario sino su subversién a todo
orden politico que lo pone en juego (1978, p.122). De Debord a Baudrillard, las masas han
pasado de la sumision a la devocion ante la pantalla. Entre Debord y Baudrillard, la diversion
de Benjamin ha convertido la pantalla ya no en una herramienta del capitalismo sino en la
Unica fuente de sentido. La masa ya no estd alienada por el mercado, sino que estd encantada
de entregarse a la pantalla.

En lo politico reside el mandato de ser el espejo de lo social en lo legislativo, institucional y
ejecutivo. La indefinicion de lo social, la inversion de la energia que se convierte en pasividad,
su historia y su idealidad se desvanecen y no sélo muere lo social sino que alli también
desaparecen las bases de la politica. Lo social mismo ya no tiene nombre: “Andnimo. La masa.
Las masas.” (Baudrillard, 1978, p. 126)

La Unica manera para Baudrillard de identificar a la masa, el Unico referente es el de la
“mayoria silenciosa” (1978, p. 127). Ya no hay representacion posible para la masa. Ya no son
del orden de la representacion. No se reflejan, ahora se sondean con encuestas como la Unica
posibilidad de analisis. Lo que plantea Baudrillard es que el silencio de las masas es su
verdadera respuesta a los estimulos, los mensajes o el bombardeo de test. Las masas no
quieren que se hable en su nombre. Nadie se puede arrogar la capacidad de representar a la
masa y esa es su venganza.

La masa es para Baudrillard inasible a los esquemas histéricos, de liberacién o de revolucion, es
un modelo de simulacidon y referente imaginario para la clase politica fantasma. Pero
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realmente la clase politica ya no sabe qué poder ejerce sobre ella, porque lo que estd en
cuestion es el propio poder de la politica. El propio sentido de la politica. (Baudrillard, 1978, p.
130). En una venganza irdnica e inconsciente, la masa que la politica veia como el sujeto a
confundir, ahora es el sujeto que se niega a serlo, el ser social que repudia su responsabilidad
social o politica.

La percepcién distraida o el movimiento de separacién (de sus ideas, del producto, de los otros
individuos) desembocan en Baudrillard en una masa ingobernable. Tanto se ha
despersonalizado y dividido a la masa que se ha acabado el concepto de lo social. Ahora no hay
ideal, no hay caracteristica comun, ni sentido. Es dificil saber cémo respondera una masa que
se mueve por inercia, que absorbe los estimulos y responde aleatoriamente a unos si y otros
no.

El silencio de la masa se ha convertido en un problema del sistema. Se pretende estructurar y
liberar energia de las masas con informacién y, sin embargo, como apunta Baudrillard “la
informacién produce siempre mas masa” (1978, p. 132). La masa es el producto del
espectaculo que se vuelve contra el poder, que deslegitima con su apatia mdéxima al propio
sistema. Llega a comparar Baudrillard a la masa con un “stock frio”, “sistemas medio muertos”
(1978, p. 133). Sistemas que reciben mas energia de la que retiran. Lo social se ha convertido
en una masa que se mantiene artificialmente con vida, parece que para justificacién de lo
politico y lo social. En el fondo, plantea Baudrillard, es la misma légica que lleva a producir a
los consumidores para que circulen las mercancias.

Desde 1929 para Baudrillard se crea lo social y durante mucho tiempo funcioné y fue suficiente
con que el poder le inyectara sentido (politico, ideoldgico, cultural y sexual) y la demanda se
generaba después y absorbia la oferta (1978, p. 134). Ahora que la produccién de sentido se ha
multiplicado ahora la masa no absorbe ese sentido. Se ha agotado la demanda.

La masa de Baudrillard ha dejado de comportarse como una sociedad. Sigue consumiendo,
viendo la tele pero ya no tiene ideologia, ni religion, ni cultura. La masa es el
emborronamiento de lo social. El juego supone el enfrentamiento de una doble simulacidn
social (Baudrillard, 1978, p. 136). Por un lado, los medios de comunicacién y la informacion
generaron una simulacién de sociedad y leyd la masa como si tuviera un sentido, del otro la
masa que se comporta como si fuera una sociedad, simula al ir a la iglesia, a votar o al estadio
de futbol, pero es imposible saber lo que piensa. Es una simulacidon que pone en juego al
sistema.

Aunque la descripcidn de la apatia, la paralizacidon y la opacidad de la masa es comun, los
conceptos de masa de Benjamin, Debord y Baudrillard varian en el reparto de
responsabilidades. La masa es una creacién mediatica, una respuesta al nuevo mensaje
mediado, definia Benjamin, mientras para Debord era la victima del capitalismo: alienada,
disgregada, sometida, consumidora y sin conciencia de si misma. Llevado a la exageracion esa
despersonalizacion y disgregacion lo que se obtiene es una masa ingobernable. La masa es una
simulacidn ahora de los individuos que se comportan por inercia como una sociedad pero hace
afios que dejaron de serlo.
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1.14 MASA Y REVOLUCION

“Aun aceptando que las masas de empleados pertenecientes a la generacion de la
posguerra sean realmente tan obtusas como de ellas se dice, lo son no en ultima
instancia, porque en gran parte deben trabajar en condiciones que las tornan obtusas.
Porque continuamente los arrulla toda clase de anestésicos y distracciones, de los que
se hablard luego. Porque la conciencia de sus reducidas oportunidades —que,
supuestamente, son una consecuencia de la indolencia que se les atribuye- liquida
prematuramente al ambicion en muchos de ellos, y no en los mds ineptos” (Kracauer,
2008, p. 149)

Entre la masa y la apatia, la indiferencia, la inercia y la alienacidn, las masas son un terreno
movedizo en las teorias del simulacro y del espectaculo. El propio concepto de masa choca con
el concepto de sociedad e implica un caracter amorfo y décil que Baudrillard lleva a lo
ingobernable, Debord hacia la alienacién y Benjamin a la contemplacion. Pero al mismo
tiempo, las masas coinciden en tener un protagonismo y en comparecer, en la teoria del
simulacro y en la del espectaculo, como la Unica via de escape al sistema, a la imagen, a la
economia, a la manipulacidon. Entre el pesimismo se escapa la duda y tanto Perniola,
Baudrillard, o Debord, dejan entrever su esperanza en la masa. Una esperanza, eso si, remota.

Baudrillard se rebela contra la idea de la manipulacion pasiva de la masa. Donde unos ven una
masa que sigue los dictados de los medios de comunicacién, Baudrillard reivindica un doble
concepto de resistencia (Baudrillard, 1978, p. 147-149). Por un lado, la resistencia de los
grupusculos sociales que desdibujados por la masa oponen su tradicionalismo. Son los grupos
que se resisten a las vacunas o se agarran a la lactancia materna como una supercheria. Los
grupos que reniegan de la medicina o disimulan el caciquismo bajo el sufragio universal. Son
las viejas resistencias a nivel individual.

Junto a estas surgen las resistencias de la masa, un fracaso a la socializacién que proviene del
propio concepto de masa. Las masas son, para Baudrillard, una entidad que absorbe mas de lo
que devuelve, que desvia los mensajes hacia lo espectacular, que simula lo social, que se
mueve por inercia pero sin posibilidad de articular un movimiento organizado. Reivindica
Baudrillard que ante el secreto de la manipulacion de los mass media, se olvida que “las masas
son el médium mas fuerte que todos los media” (Baudrillard, 1978, p. 149).

En el simulacro, son las masas las que ejecutan el proceso mas fuerte, al menos, “no hay
prioridad”, y el de las masas y los mensajes es un “Unico proceso”. “Mass (age) is the message”
resume Baudrillard (1978, p. 150). Pone Baudrillard el ejemplo del cine (1978, p. 150)
concebido dice como un medio racional, documental, informativo y social que se deslizé hacia
lo imaginario en el contacto con la masa. Asi plantea Baudrillard sucede con la técnica, la
ciencia o el saber. Pone como ejemplo la propia economia y el valor de signo e interpreta que
en el fondo la imposicidn del consumo por valor de signo supone empezar la destruccién de la
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economia en tanto sus leyes, las absolutamente econdémicas, quedan subvertidas. Consumir
por el valor simbdlico supone el fin de los valores econémicos, la rentabilidad y los niumeros.

Pone también como ejemplo esa mediacidn social que destruye la seguridad social. Para
Baudrillard (1978, p. 152) no es tanto la medicina la que aliena a las masas sino en su
apasionamiento las masas las que arruinan y pervierten a la medicina. “éQué mayor irrisidn
puede haber que esa exigencia de lo social como bien de consumo individual, sometido al afdn
de emulacién de la oferta y de la demanda? Parodia y paradoja”, plantea Baudrillard (1978, p.
152). Lo social queda en jaque por la hipersimulacidn y el hiperconformismo. Es la simulacion
de lo social llevado al extremo y, al mismo tiempo, la inercia y la anomia de lo social. Nadie
responde, nadie se hace cargo, la sociedad carece de sentido pero multiplica la simulacién que
le ofrecen los medios y el espectaculo.

“Todos los poderes vienen a derrumbarse silenciosamente sobre esa mayoria
silenciosa, que no es ni una entidad ni una realidad socioldgica, sino la sombra
proyectada del poder, su sima en hueco, su forma de absorcion. Nebulosa fluida,
moviente, conforme, muy demasiado conforme a todas la solicitaciones” (Baudrillard,
1978, p. 155)

La masa de Baudrillard es la que llena por igual los cines y los hospitales. La que convierte los
cuidados médicos en un asunto de oferta y demanda y subvierte asi el propio sistema social
por exceso de demanda. Es la doble simulacién de los medios que simulan la sociedad y la
masa que simula ser sociedad. Es la hipersimulacion y el hiperconformismo. Los éxitos de
taquilla y las amenazas de epidemia funcionan, pero luego se rebelan contra las malas criticas
o los mensajes tranquilizadores y siguen llenando las consultas y los teatros. No se sabe muy
bien a qué responde la masa. No se sabe muy bien quién la forma y cdmo actua.

La masa se comporta como si fuese una sociedad al uso. Sin embargo, pronto deja en
evidencia a todos los poderes que quieren actuar sobre ella. La masa de Baudrillard en el
fondo es una entidad omnipotente y desobediente. La masa a la que se le aplica la logica de
mercado pervierte luego la realidad social y le devuelve esa ldgica y convierte, por ejemplo, la
sanidad en objeto de consumo. Es esa tendencia de la masa a absorber muchos mas estimulos
de los que responde.

Avisa Baudrillard de que el error es sofiar un revolucién basada en la critica, una revolucidn de
prestigio, de lo social, una revolucién consciente y deseada cuando “ésta, revolucién por
involucidon no es la suya” (1978, p. 156). La revolucidon de las masas de Baudrillard es una
implosiéon. No es critica ni explosiva sino implosiva y ciega. Procede por inercia y es silenciosa e
involutiva. Baudrillard compara la dindmica de las masas con el terrorismo y considera que es
el modelo que mas se asemeja a la revolucion de las masas (1978, p. 159). Las masas se vuelan
por los aires a si mismas.

Sucede con el acto terrorista que no aspira a desenmascarar el cardcter represivo del Estado
pero que acaba dejando en evidencia la “no representatividad del sistema” (Baudrillard, 1978,
p. 160). La involucidn de la masa como el terrorismo no puede iniciar una critica abierta del
Estado es mas bien en su inercia y en sus actos indescifrables donde demuestra que ese Estado
que se reivindica legitimo, realmente, no tiene apoyos. Si el terrorismo deja en evidencia que
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las bases sociales cuestionan al Estado, la masa deja en evidencia que el Estado ya no puede
legitimarse mediante los votos.

El terrorismo denuncia también “la indiferenciacién absoluta del sistema” (Baudrillard, 1978,
p. 162) que ya no separa los fines de los medios, ni los verdugos de las victimas. El terrorismo
deja en evidencia que cualquiera podia haber sido la victima o el ejecutor. Es como la
catdastrofe natural que hace patente la normalidad de la destruccién. El terrorismo muestra la
ubicuidad de la destrucciéon como la masa la totalidad de la destruccién de lo social. La masa
como sintoma de que lo social se derrumba y ya no tiene justificacién ni orden.

La ultima caracteristica de esa implosidn es su cardcter violento y catastréfico (Baudrillard,
1978, p. 165). No puede ser de otro modo porque proviene del agotamiento y el fracaso del
sistema de explosion y expansion. La implosidn procede por la exageracion del crecimiento
que no ha sabido dominar nuestra sociedad. La Unica alternativa para Baudrillard es que la
implosion sea lenta o rapida, pero ya no se puede detener, “pero no hay que hacerse ilusiones
sobre la implosién suave” (1978, p. 168).

A pesar de la amplitud de detalles, la teoria de la masa de Baudrillard resulta ambivalente. Por
un lado, parece descriptiva y, por otro, utdpica. La masa inerte, indiferente, que absorbe los
estimulos pero funciona de modo desconocido si es una descripcion parece ser el
reconocimiento implicito de la cosificacion. De hecho, el propio Baudrillard en lo que seria la
interpretacion dominante especifica que las masas han dejado de ser sujeto:

“no siendo ya sujeto, ya no pueden estar alienadas (..) Fin de las esperanzas
revolucionarias. Pues éstas siempre especularon con la posibilidad para las masas,
como para la clase proletaria, de negarse en tanto que tales. Pero la masa no es un
lugar de negatividad ni de explosion, es un lugar de absorcion y de implosion”
(Baudrillard, 1978, p. 129-130)

Al mismo tiempo, la implosidon adquiere un caracter utdpico porque Baudrillard no explica
como se ejecutard. Es cierto que da detalles en los excesos de la seguridad social o el
funcionamiento de la economia pero habla de un colapso y un derrumbe del sistema que
todavia parece mas una afirmacidon a futuro que a presente. Los medios simularon una
sociedad y la masa le devuelve ahora una sociedad simulada (Baudrillard, 1978, p. 136). Esa
doble simulacidon es un cuestionamiento de la legitimidad del sistema politico porque si la
masa no es movida a votar habra un dia que los politicos no podran defenderse con esos votos
de hacer y cumplir el dictado popular. Todo eso parece certero pero utépico. Casi 40 afios
después, los votos siguen legitimando los sistemas politicos.

Al tiempo, Baudrillard consigue hallar el poder en la inactividad, una paradoja pero que parece
resolver la venganza de las masas. Algo asi como el poder de la insumisidn. Ese poder de la
inercia de las masas es “insondable” (Baudrillard, 1978, p. 136). En esa descripcion a
Baudrillard se le escapa la atribucion de un poder casi revolucionario de esa inercia:

“Las masas flotan en alguna parte entre la pasividad y la espontaneidad salvaje, pero
siempre como una energia potencial, un stock de socialidad y de energia social, hoy
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referente mudo, mafana protagonista de la historia, cuando tomen la palabra y dejen
de ser la “mayoria silenciosa” (Baudrillard, 1978, p. 110)

La implosion y el derrumbamiento social chocan con el poder plenipotenciario de una masa
que se venga del poder que la ha simulado devolviéndole ahora una simulacién mas borrosa y
ahora secundaria. La descripcion de Baudrillard sobre la inercia, la anomia y la
ingobernabilidad de las masas parece univoca. No obstante, las dudas surgen con la parte de
avance del futuro cuando los caminos se bifurcan y podemos elegir entre una destruccion de lo
social, en una exageracién de esa masa ingobernable, o una revolucién de lo social si esa masa
se da cuenta de su poder y deja de ser una mayoria silenciosa.

Baudrillard por sus conclusiones y por el espacio que dedica a la implosidn parece decantarse
por la opcién mas pesimista aunque sin quererlo o reconocerlo deja abierta también una via a
la revolucidn. Es necesario, eso si, que las masas se den cuenta de su poder, que hablen y que
se constituyan como grupo social. Se trata de que la masa vuelva a recuperar su papel de
sujeto.

Y en ese punto, en el de la adquisicién de la conciencia de ser, reconocerse y reivindicarse
como grupo social, establecido como un estadio previo e indispensable para la revolucidon
convergen Debord y Baudrillard. El analisis de Debord (1999, p. 85 y 86) parte de Marx y sefiala
que soélo burguesia y proletariado son las clases revolucionarias de la historia, aunque en
condiciones muy distintas. La distincion se basa en que la revolucién burguesa ya esta hecha
mientras la revolucién proletaria es un proyecto pendiente y nacido sobre la base de esa otra
revolucion. Para Debord, cuando se desdefia el papel de la burguesia se oculta la originalidad
del proyecto proletario que tiene que ser consciente de ser un proceso distinto y de la
inmensidad de sus tareas.

“El proletariado no puede convertirse en cuanto tal en un poder salvo si llega a ser la
clase de la conciencia” (Debord, 1999, p. 86)

La clave de la revoluciéon la situa Debord en la concienciacion. Para él, el proyecto
revolucionario no vendrd por la maduracién de las fuerzas productivas o por la desposesion del
proletariado. Contradice asi los argumentos y planteamientos de Marx para quien la
revolucidn es una necesidad histdrica.

De nuevo, Debord reclama que la sociedad se constituya como sujeto. En su caso, no se refiere
a una sociedad amorfa, inerte e indefinida sino que la suya, su masa social estd constituida por
proletarios y unificada por una explotacion econdmica que, al mismo tiempo, aisla a los
individuos y los opone a los otros seres sociales. Para Debord, se trata de “la organizacion de
las luchas revolucionarias y la organizaciéon de la sociedad en el momento revolucionario”
(Debord, 1999, p. 87). En otras palabras, esa conciencia debe cristalizar en una organizacion
concreta social y de lucha que permita instaurar el momento revolucionario.

Debord lo llama “las condiciones practicas de la conciencia” (1999, p. 87) y alli, la teoria se
convierte en practica. Critica que, en su momento, esta teoria practica fue descuidada y
olvidada por el movimiento obrero. La “inconsecuencia”, plantea, es aplicar a esta
organizacién métodos sacados de la revolucidn burguesa. Eso ha hecho que la teoria no fuera
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unitaria (interpretaciones socialistas, anarquistas, comunistas...) y, por tanto, haciendo incapaz
ya el plantearse una accion practica también conjunta. La lucha es una exigencia para que la
teoria sea verdadera, expone Debord.

Estos apuntes que surgen al hilo de una critica y una revision histérica del marxismo quedan
totalmente aclarados en la tesis que cierra el libro de la “Sociedad del espectaculo” (1999):

“La mision histérica de instaurar la verdad en el mundo no pueden realizarla ni el
individuo aislado ni la muchedumbre atomizada sumisa a la manipulacion, sino, hoy
como siempre, la clase capaz de convertir la disolucion de todas las clases y de devolver
todo su poder a la forma desalienada de la democracia realizada, el Consejo Obrero”
(Debord, 1999, p. 176)

El dibujo de Debord coincide, en parte, con Baudrillard ya que ambos plantean una sociedad
que se derrumba y se descose. En el caso de Debord, el motivo es econdmico. La masa aisla al
individuo de sus deseos, del producto y del resto de individuos: es la masa atomizada y sumisa.
Para Baudrillard, el proceso ha alcanzado una segunda fase, la masa simulada por los medios y
el poder es ahora una masa que ha adoptado la forma de la simulacién y actia en un
simulacro, segun una sociedad, pero sin serlo. La masa de Debord es sumisa, la de Baudrillard
es ingobernable.

Debord no cree en la masa sino en el grupo, ya plantea que ni el individuo ni la masa puede
instaurar la verdad, mientras la revolucién (implosion también) de Baudrillard se justifica
precisamente en ese caminar lento, inerme de la masa pero, al fin, caminar y que nadie puede
controlar.

A pesar de que se trate de dos visiones diferentes de la sociedad, hay que destacar que
Baudrillard y Debord estén de acuerdo en el dictamen de una sociedad con unas clases que se
disuelven. En cualquier caso, no es la Unica coincidencia, la mds importante es que ambos
reclamen la conciencia a esa sociedad como el camino a la revolucién. Una concienciacién que
en el caso de Debord fue también lo que le falté en la practica a un movimiento que tuvo su
réplica en la calle en 1968.

Los acontecimientos histdricos supusieron primero su mejor argumento. Asi como, conforme
se disolvieron las protestas de mayo del 68, fueron lo que acabaron desacreditando a los
situacionistas. Debord y sus companeros de la Internacional Situacionista fueron los primeros
en detectar el descontento y los Unicos capaces de dar una explicacion al vendaval social que
recorrié las calles de Paris en 1868. Pero fue también la disolucién e inconsistencia de la
revuelta lo que quitd rotundidad a los planteamientos situacionistas. Si Marx olvidd explicar
cémo llegaria la dictadura del proletariado, Debord tampoco concreta cuando se haran con el
poder los Congresos obreros. La solucidén revolucionaria de la Internacional Situacionista
pierde credibilidad:

“lo que falta segtn los situacionistas, no es tanto la realidad de la subversion como su
conciencia, su teoria: la revuelta de la juventud, los actos salvajes de contestacion y
vandalismo escenifican, bajo un aspecto espontdneo e inconsciente, la protesta contra
la sociedad de consumo” (Perniola, 2008, p. 52 y 53)
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Perniola también introduce una reflexién conceptual en torno al término “seductor” que
resulta util. A la hora de recordar y analizar la légica de la seduccién, enuncia Perniola (2011, p.
215) la concepcidon que proviene de la teologia y que considera el acto de seducir como un
mal, un corruptor al seductor y un corrompido al seductor. Hay una segunda version mas
libertina que entiende la seduccion como la afirmacién de la voluntad del individuo que se
aduefia de la voluntad de otros en un sentido mas positivo.

En uno y otro caso, la seduccién queda definida como “la imposicién de una voluntad
subjetiva” (Perniola, 2011, p. 215) mediante el engaio. El seducido practica asi una especie de
adhesién, en mayor o menor medida consciente, a la voluntad de otro. Ambas teorias
coinciden en otorgar al seductor la parte activa y considerar al seducido en parte burlado y en
parte culpable.

A este concepto, Perniola opone el de Gorgias de Leontini (2011, p. 216). Para Gorgias, la
seduccion es el ingreso a una légica que se impone al seductor y se elimina la dimensién de
engafo y fraude. Quien se deja seducir por el logos no es culpable, sino que demuestra una
sensibilidad y ahora la seduccién resulta de la unién de la razén y la fuerza. La clave ya no
reside en la voluntad subjetiva sino en el disefio de una seduccién eficaz, una trama, una
persuasion que transforma mediante un hechizo fascinador en cuanto que obedece a la
ocasion o kairds.

Una de las condiciones del seductor es su falta de identidad. El seductor es una especie de
“polutropos” (Perniola, 2011, p. 218) en su acepcién de versatil y variado. El seductor sdlo
tiene posibilidades si acepta las reglas del juego que marca el seducido. La llave de la
persuasion depende ahora, no de quien habla, sino de quien escucha. Un ejemplo es la
“evocatio romana”, aquella creencia del imperio romano antiguo de que necesitaba apropiarse
previamente del dios del imperio al que iba a conquistar. Al nuevo dios se le establecia culto
nuevo en Roma, al tiempo que se cuidaban de no desvelar ellos ni su nombre ni su propio Dios
para no sufrir la misma estrategia. El protagonista ahora es el seducido.

Este nuevo concepto de seduccién permite mediar entre Debord y Baudrillard. La masa de
Benjamin o Debord es un grupo social sometido al dictado de los medios de comunicacidn, su
percepcién y pensamiento queda determinado por su relacién con los medios de
comunicacion. Son las masas las que se adecuan a la realidad. Las masas y su juego con los
medios responden a la seduccidn casi teleoldgica. Las masas son las corrompidas y los medios
o el poder los seductores que imponen su voluntad.

El concepto de masa de Baudrillard recuerda mas al concepto de seducciéon de Gorgias.
Baudrillard dibuja una masa amorfa, que absorbe los estimulos y no devuelve el mismo
nimero de respuestas, una masa que se mueve por inercia y una masa que se simula a si
misma. El hiperconformismo y la resistencia de la masa en Baudrillard refieren a la posicion del
seducido en el concepto que desarrolla Gorgias. Ahora es el seductor el que tiene que
adaptarse a la légica del seducido. El seductor es el que pierde su personalidad, como la
politica esta perdiendo su identidad y su responsabilidad, en contraste con esta nueva masa
que no se puede seducir.
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“A la opinion publica critica y a la plebiscitaria y aclamatoria las sucede una masa
inerte, implosiva, destrozada, atomizada, que se defiende de los medios con el ejercicio
de la apatia, atribuye significados aberrantes a los mensajes que le llegan, y se agrupa
transitoriamente conforme a modelos carentes de toda coherencia intelectual. Esto
lleva a algunos socidlogos a hablar de un “fin de lo social”” (Perniola, 2011, p. 66)

En lo que coinciden Perniola, Baudrillard y Debord es en decretar el fin de lo social. Sin duda, el
concepto de sociedad estd en crisis. Para Debord, porque el capitalismo se basa en la
separacion de los mismos. Para Baudrillard, porque la masa es inclasificable e ingobernable de
la ingente mezcla de desechos, estimulos e informacién que supone. Para Perniola, la apatia es
la evolucion de la opinidn publica, los mensajes tornan en significados aberrantes y los
modelos carecen de coherencia.

La Unica duda es si este estado social evoluciona hacia la revolucion o la implosién y, por tanto,
la destruccién de lo social. La respuesta parece situarse en si esta sociedad o esta masa
atomizada es capaz de ser consciente de si misma y de su nuevo poder. La apatia, la banalidad,
son reivindicadas por Baudrillard como un poder de la inercia. La masa andnima y apdtica es
también ingobernable.

Simulacro y espectdculo dictaminan la superacién del concepto de sociedad como grupo libre,
consciente y articulado para la defensa de sus propios intereses. La ciencia, la politica, la
opinién publica o el periodismo, sus crisis, son la muestra de que ese concepto se ha agotado
y, en esa descripcion, coinciden Baudrillard y Debord. La diferencia principal es que la masa de
Debord no tiene poder, esta desarmada y sometida. Baudrillard acierta a situar en la inercia un
poder que la propia masa desconoce que tiene o, al menos, que no es capaz de articular de
una manera consciente. Es esa potencialidad de la masa, la Unica escapatoria para desarmar el
sistema.

Junto a la potencialidad de la masa hay que plantear la capacidad revolucionaria del simulacro
que plantea José Luis Pardo (2007). Pardo responde, mediante Nietzsche y Deleuze, la gran
pregunta de como juzgar las imagenes, los simulacros. Afirma Pardo (2007, p. 351) que la
imposibilidad de juzgar la ficcidn, la invencién, la letra, el texto o la creacion con factores
extrinsecos (morales, econédmicos, histdricos, sociales, cientificos, etcétera), postula una
“evaluacion inmanente” (2007, p. 351) que distingue entre las ficciones malas como aquellas
que quieren fingir que son una ficcién y se inclinan sobre la creencia de una realidad superior y
aquellas buenas que son las que sostienen su condicidn ficticia.

En esa diferenciacién, el platonismo se constituye como “la peor de todas las ficciones” (Pardo,
2007, p. 352). Ello ocurre porque mantiene que hay algo mejor que la ficcidn. El platonismo se
construye y alimenta la conviccion de que tras la apariencia se puede aspirar a la esencia. Lo
que es lo mismo, dira Pardo (2007, p. 352), que sostener que desde la produccién se puede
llegar al uso y que, desde proletario, se puede aspirar a ser propietario. Recuerda Pardo unas
frases mas abajo que lo que le interesa a Deleuze es distinguir, no entre esencia y apariencia
sino entre apariencias semejantes y simulacros (Pardo, 2007, p. 352).

En una ldgica similar a la de las ficciones buenas y malas, Deleuze quiere distinguir no entre
izquierda y derecha en la politica, sino entre la izquierda fantéstica que pide lo imposible, esto
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es, lo que el sistema no puede concederle y, por ello, se opone a él y la izquierda de derechas
que posibilista e integrada permite la subsistencia del sistema. Para Deleuze, el platonismo es
la causa profunda de que el pensamiento occidental no haya sido suficientemente radical
(Pardo, 2007, p. 353).

Al mismo tiempo, Deleuze, traslada Pardo (2007, p. 353), ha encontrado la solucién en la
propia obra de Platén en el término “imagen phantastiké”. Se trata de un tipo de imagen que
no se juzga por los criterios de representacidn. La fantasia es para Deleuze lo Unico que puede
sentar las bases de una filosofia que escape del dmbito de la representacion (Pardo, 2007, p.
354). Y sefala entonces al arte pop:

“la cultura de masas es reproductiva, infinitamente machacona en el calco de sus
artificios pero, a fuerza de repetir y repetir, puede producirse algo nuevo e inesperado,
algo inadmisible e irrecuperable. El pop representa para Deleuze, ese momento en el
cudl las imdgenes o imitaciones, producidas para ser semejantes o “verosimiles”, para
fomentar la adaptacion “interior y espiritual” de los consumidores a los “modelos
inmanentes” de los mitos selectivos de los padres burgueses mediante el trabajo, y
distribuidas a cientos de miles de copias (...) comienzan a presentar una disparidad, una
simpatia por el diablo” (Pardo, 2007, p. 354)

El resultado es lo que Pardo llama “perversién” (2007, p. 355). Ya no se trata de subvertir el
orden y poner arriba lo que esta abajo, los que sufren la dominacién que se vuelvan
dominadores en una dictadura del proletariado. Se trata de reventar el sistema de
representacion de modo que queda destrozado todo el sistema operativo sobre el que se
asienta el poder. Si predomina el simulacro, la idea vacia, |la obra sin espiritu, el arte sin sentido
ni trabajo, en el fondo, se estd cuestionando la existencia de una realidad superior. Si los
simulacros ya no son rechazados sino preferidos, lo que se cuestiona es el sentido del sistema
ya no sdlo de unas imagenes u otras.

“los reinos, “gubernamentalidades” segun Foucault o “policias” segun Ranciére.
Tienden, ciertamente, a reducir o someter a los pueblos: Pero esta reduccion, por
extrema que sea, como en las decisiones de genocidio, siempre deja restos, y los restos
casi ocurren sin movimiento: huir, esconderse, enterrar un testimonio, irse a otra parte,
encontrar la tangente... Eso es lo que nos ensefian, cada una a su manera, las libres
“experiencias interiores” escritas por Georges Bataille, las experiencias sobre el lengua
o los suefios transmitidas por Victor Klemperer o Charlotte Beradt, o incluso las
“botellas arrojadas al mar”, desesperadas pero dirigidas, agonizantes pero precisas, de
los miembros del Sonderkommando de Auschwitz” (Didi-Huberman, 2012, p. 116)

La idea es la misma que late detrds de las luciérnagas que sobreviven dificilmente al aluvién de
luces de la ciudad que las asesina, metafora sobre la que se construye la obra de Didi-
Huberman (2012). Sin embargo, como el propio Didi-Huberman proclama, se trata de la
creencia en la supervivencia de lo diferente, de lo que queda fuera de la norma. Son los restos.
La masa ingobernable de Baudrillard o el simulacro de Deleuze. La proclamacion de que no
tiene sentido como el desmontaje de todo el sistema actual. Una revolucidn simulada.
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1.15. EL FASCISMO: UN MECANISMO DE DEFENSA QUE NUNCA HA
DEJADO DE ATACAR

“La tempestad de orgullo y de confianza que rugia sobre Europa arrastraba también
densos nubarrones. Quizds el progreso habia llegado demasiado deprisa, quizd los
Estados y las ciudades se habian hecho fuertes con demasiada rapidez; y la sensacion
de poder siempre induce a hombres y estados a hacer uso o abuso de él” (Zweig, 2001,
p. 253)

El miedo, la verglienza, la ingenuidad, la falsedad, la valentia, la puerilidad, el horror, el dolor o
la sorpresa fueron algunas de las reacciones de quienes vivieron el fascismo. Hoy se hace
necesaria la reflexion. El fascismo no sélo cambié el curso de la historia sino que determiné
para siempre la conciencia del mundo. Como toda forma de poder el fascismo planted una
relacidn entre la sociedad y el poder, en su caso, desigual y onerosa. Detrds de ese ejercicio de
poder se descubre una estrategia de dominacién intelectual. El fascismo no sélo se impuso
sino que muchos lo convirtieron en su credo. Ese segundo movimiento que se operd en el
plano de la cultura y los medios de comunicacién es clave porque como un aparato olvidado
sobrevivid a sus inventores y puede que nunca haya dejado de usarse. No se juzga aqui el
fascismo politico sino que el planteamiento es el de examinar y analizar sus herramientas
comunicativas.

Dos de las reivindicaciones que sorprenden en la propuesta de Tony Judt a “Pensar el siglo XX”
(2012) se aplican al fascismo. Judt (2012, p. 73) puntualiza que el fascismo no nace como
opuesto al comunismo, lo que para él es una interpretacion que ha hecho la izquierda politica.
El fascismo nace como oposicién a la democracia. Pone en cuestién Judt otro gran tépico
cuando duda de la influencia real del descontento por el reparto geopolitico de la Gran Guerra.
Para Judt (2012, p. 175), la causa politica y concreta de la Il Guerra Mundial fue una depresion
econdmica frente a la que la izquierda no tenia respuesta y frente a la cual, el fascismo
propugna un estado organicista donde ya no hace falta el parlamento sino que se pone al
servicio de tomar las medidas.

El fascismo fue vislumbrado como una solucidn. Una solucidon que pasaba por convertir al
estado en duefio y sefior y donde el comunismo no era el ogro sino un estado planificado y
centralizado que ofrecia prosperidad pero también con un cariz experimental que hacia dudar
de cdmo podia terminar. El fascismo era una alternativa al comunismo y una solucién frente al
caos econémico al que habia llevado la democracia. El fascismo revestia ademas el atractivo
del poder. Prometia una Europa fuerte, postdemocratica de la que muchos otros paises podian
favorecerse (Judt, 2012, p. 175). Hacer fuerte al Estado era debilitar a la sociedad. En los
planteamientos de Judt queda implicito que la sociedad entrega su poder, asume que necesita
que alguien salve al Estado y al sistema econdmico.

Para Perniola y Debord, para que la sociedad claudique y entregue su poder, opera un Estado
en crisis, pero que mantiene su ansia por la supervivencia. El fascismo surge tanto desde la
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teoria del espectaculo, como para el simulacro, como un mecanismo de defensa. Debord lo
define en concreto como “una reaccidn contra el estado de sitio de la sociedad capitalista,
mediante la cual esta sociedad consiguié salvarse” (1999, p. 104). Llama la atencién que el
fascismo se conciba no como algo ajeno y extrafo sino enddgeno y patoldgico dentro de una
sociedad capitalista que ha sido puesta en cuestion.

Debord (199, p. 104) coincide con Judt en la descripcidn de las causas y el método: el fascismo
tomd su modelo en el “totalitarismo experimentado en Rusia”, la amenaza era “la crisis y la
subversion proletaria” y la solucién que se arbitrdé fue una intervencion del Estado en su
gestion.

Debord explica varios fenédmenos que convergen en ese nacimiento y desarrollo del fascismo
(1999, p. 104). Para él, una de las consecuencias es que se aniquilé al movimiento obrero
revolucionario. También plantea que, aunque el fascismo asumidé los dogmas mas
conservadores de la sociedad burguesa “(la familia, la propiedad, el orden moral, la nacién),
subraya que no se trata de una ideologia. Reunio a la pequefia burguesia y a los desempleados.
Debord define al fascismo tanto como un “modo extremista de defensa” como, y esto engarza
ya en la teoria de la sociedad del espectaculo, como “una resurreccidn violenta del mito” y casi
parece una alusién al concepto de mito que plantea Barthes (2012).

Ese concepto del fascismo como mito es la principal aportacién de Debord. De este modo, se
fija en la operacion semdntica. Se esta planteando el fascismo no sélo como una operacién
politica o econdmica (intervencionismo y reaccién contra la revolucién) sino como una
operacion simbdlica. Debord profundiza en el concepto de mito y expone (1999, p. 105) que el
fascismo “exige la participacidon en una comunidad definida por seudovalores arcaicos: la raza,
la sangre, el Caudillo”.

Es lo que Debord (1999, p. 105) llama un “arcaismo técnicamente armado”. El fascismo se lee
asi en términos de redefinicion de unos valores, de generacidon de unos simbolos, reutilizacion
de antiguos mecanismos simbdlicos y, en general, como un universo ideolégico. Debord
plantea que “sus raices no eran ideoldgicas” y parece plantear asi como detrds del fascismo
estd el capitalismo, lo que ha ocurrido es la resignificacion de simbolos y elementos ya
presentes que conforman una nueva mitologia. Concuerda asi con la idea de mecanismo de
defensa. La toma de poder y supresion democratica implica, eso si, un barniz ideoldgico pero
los elementos son ya viejos.

Si hacemos caso a las palabras de Debord, el fascismo no es una nueva ideologia. Su relacidn
con el capitalismo es mas funcional. Es un mecanismo de defensa. Un mecanismo, eso si, no
sélo econémico o politico sino también un barniz que transforma viejas ideas en nuevos
argumentos que desplazan el poder de la sociedad a los viejos poderes feudales (grandes
propietarios, grandes empresas, caciques y el ejército). El fascismo se apoya en dogmas
conservadores (familia, propiedad, moral) y les da otro significado a otros términos como
Caudillo, sangre, raza, patria... Opera aqui, segun plantea Debord, como un mito, que absorbe
los significantes primarios y los cubre con un sentido nuevo.

En cualquier caso, el mito se convierte en una seudoideologia. Si pensamos que la estabilidad y
la salida de la crisis son su horizonte ideoldgico o su fin ultimo, el fascismo mediante el mito
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levanta todo un aparataje semantico y simbdlico como hicieron otras ideologias. EIl marxismo
vislumbra la promesa de la dictadura del proletariado tras un presente alienado y una
estructura econémica que lo determina todo. El fascismo amenaza con un mundo en crisis
econdmica, politica y moral que exige un poder fuerte que evite la crisis total del sistema,
entendido como Unico sistema viable. Ideologia o no, sea cual sea el término, hay que
considerar el vinculo entre el capitalismo y el fascismo.

Una de las claves evidentemente del concepto de fascismo en Debord es el propio
espectaculo. La construccién del aparataje de esa falsa ideologia que seria el fascismo seria
imposible, seglin plantea Debord, sin el espectaculo (1999, p. 105). El espectaculo es lo que
permite armar y unir el mito y “con los mas modernos medios de condicionamiento y de
ilusién” (1999, p. 105). Esto es, el espectaculo es el sustento técnico con el que se vertebra el
mito del fascismo. Debord vincula incluso una doble relaciéon de apoyo porque en ese papel
clave que juega el espectaculo situa “uno de los factores de la formacién de lo espectacular
moderno” (Debord, 1999, p. 105).

Llama la atencidn la actualidad que le otorga Debord al espectaculo porque entre lineas se lee
que el fascismo es “una de las potencias fundamentales de la sociedad actual” (1999, p. 105).
cuando refiere su capacidad para destruir el movimiento obrero. Debord justifica en la
“irracionalidad de los medios” y que sea una “primera racionalizacion de urgencia” el hecho de
que el fascismo esté abocado a desaparecer ante “formas mds fuertes y racionales” de ese
mismo orden capitalista (Debord, 1999, p. 105). En cualquier caso, Debord no plantea la
desaparicién absoluta del fascismo sino que lo define como un abandono del “primer plano de
la escena” (1999, p. 105). El mismo capitalismo que recurre a la herramienta fascista para
salvar la crisis econdmica y del sistema de los afios 30 retira después al fascismo a un segundo
plano y lo censura pero siempre por las formas, no por el fondo.

Medio siglo después, Perniola (2011) en su descripcién de “la sociedad de los simulacros”
coincide exactamente en definir al fascismo desde el concepto de mito. De nuevo, detrds del
fascismo late la idea de configurarse como un mecanismo de defensa y lo sitia entre la
ideologia y el poder de lo simbdlico. Perniola situa al fascismo como un ejemplo del recurso al
mito politico cuando el poder enfrenté durante el pasado siglo XX una crisis de gobernabilidad:

“la creacion de mitos politicos cumple la funcion de reconstruir el consenso, crear
nuevos modelos de gobierno capaces de ejercer el control social alli donde la coercion
no puede o no quiere llegar. Al mito politico recurren no sélo el fascismo y el nazismo,
sino también el estalinismo, el maoismo, el New Deal de Roosevelt” (Perniola, 2011, p.
19)

Para entender la idea del mito politico, Perniola detalla después que la politica se situd, de ese
modo “como heredera de la religién y traté de tornar mas gobernable a la sociedad” (2011, p.
19 y 20). En Perniola, ese recurso al mito del fascismo tiene sentido dentro de una breve
descripcién de la evolucién del pensamiento politico del siglo que pasa por decretar el “fin de
las ideologias” y que también implica “la era de las convicciones efimeras”. Perniola decreta
finalmente (2011, p. 21) el fin de las interpretaciones fideistas y mitoldgicas y de la politica real
para proponer que la politica ha caido en la personalizacidn, los acuerdos clandestinos entre
los poderosos, el desprecio de la conceptualizacion, el tacticismo, la falta de un disefo
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arquitecténico y cultural y que desembocan en el descrédito y la ingobernabilidad (Perniola,
2011, p. 23).

Tanto Perniola como Debord vinculan al fascismo con el capitalismo y también con la
aplicacion del mito y la simbologia en la politica. El fascismo nace asi como un mecanismo de
autodefensa del capitalismo, una solucidon de urgencia puntualiza incluso Debord. Ambos
coinciden ademads con el uso del mito para, en el caso de Debord, significar de nuevo viejos
simbolos y dogmas y, en el caso de Perniola, para incorporar un caracter religioso. En otras
palabras, ambos desplazan la politica de la ideologia a la fe. También coinciden en no
considerar el proceso como algo cerrado. Si Perniola asume que el uso del mito en politica se
repite en una cadena interminable, para Debord el fascismo sélo desaparece de la primera
linea pero estd incluso en la base del empleo del espectaculo como justificacién politica.
Detras de ambas teorias estd no sélo esa idea de mecanismo de defensa, sino también
sencillamente la de un mecanismo como un procedimiento puesto en practica por primera vez
pero al que la historia ha recurrido después.

Certero y visionario, Walter Benjamin (2012) detecta en el mimo momento en que nace el
fascismo que este mecanismo de defensa gira en espiral y acaba en una autodestruccion casi
mitificadora. De nuevo, Benjamin plantea que se trata de un proceso histérico y que concurre
“la proletarizacién del ser humano y el creciente desarrollo de las masas” asi como el dnimo de
“organizar esas masas sin modificar el régimen de propiedad” (2012, p. 57). En otras palabras,
hay una motivacidon politica: la necesidad de controlar a las masas sin que las bases
econdmicas del sistema, la propiedad de los medios de produccién, cambie (marxismo). El
fascismo se convierte en una reaccién del sistema tanto en lo social como lo econémico.

A estas dimensiones Benjamin también le une otra, la cultural, en lo que se conoce como “la
estetizacion de la vida politica” (2012, p. 58). Para Benjamin el fascismo permite expresarse a
las masas pero sin cambiar el orden politico, social o econdmico establecido. Describe dos
violencias: la genuflexién ante el caudillo y la violencia de una produccién cultural que fabrica
valores culturales (2012, p. 58). Es decir, Benjamin esta identificando una nueva dimensién
cultural de dominacidn. La fabricacién de esos valores culturales forma parte de la retdrica del
fascismo, forma parte de su violencia para someter a la masa. Esos valores culturales
concurren como elemento clave de esa dominacion. Se esta pasando pues de una cultura de la
persuasion a una de la dominacién. La cultura ha descubierto que puede ayudar al poder a
dominar a la masa. La cultura se advierte mecanismo de dominacidn.

En la enumeracion, Benjamin denuncia que la Unica salida a la intencidn de estetizacion de la
politica es la guerra (2012, p. 58). La guerra se convierte en el Unico instrumento que permite
movilizar los medios de produccidn sin modificar el régimen de propiedad. Recuerda Benjamin
(2012, p. 59) que ya los futuristas como Marinetti consideraron a la guerra como algo estético,
como algo bello. Apunta Benjamin también que la guerra es la “rebelién de la tecnologia que
se cobra en material humano la materia natural que la sociedad le sustrae” (2012, p. 60).
Implicita esta la incapacidad de la masa para dominar la tecnologia. La guerra es satisfaccion
artistica en un mundo mediado por la técnica. “Arte por el arte” proclama Benjamin (2012, p.
60). La humanidad que se entregaba a los dioses del Olimpo “en espectdculo” hoy “se da a si
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misma en espectaculo” (2012, p. 60). La sociedad alienada de si misma disfruta de la
destruccién de si misma como si de un goce estético se tratase.

Ni Perniola, ni Debord, ni Benjamin entienden el fascismo y su dominacién sin una dimension
cultural que lleva a desarrollar una especie de religion (mito politico), replantear el significado
de dogmas y simbolos o en el caso de Benjamin decretar la estetizacion de la politica. La idea
de goce estético es lo que distingue a Benjamin. Ya no se trata de que el fascismo mute de la
politica a la fe, se trata de dibujar no sélo un individuo que cree sino que contempla, que se
recrea en lo estético. El fascismo como un arte y que, por tanto, desarrolla una auto-
referencialidad. La estética se impone a la autodestruccién. Es la dictadura del referente por
encima de su significado.

Si seguimos el planteamiento de Benjamin, el fascismo no sélo defiende un sistema econdmico
frente a las masas sino que subvierte la comunicacion. La estetizacion de la vida politica, el
arte por el arte es una manera de resumir el proceso de ocultacién de la realidad que opera el
fascismo bajo una nueva produccidn cultural. Por eso, Perniola y Debord hablan en términos
de mito, en términos de creencia religiosa. Es un proceso de significacion. La realidad ya no
importa, lo que importa es lo que se construye con ella. Por eso, Benjamin pone el ejemplo
superlativo de la guerra y recupera las palabras de Marinetti:

“La guerra es bella, porque enriquece las floridas praderas con las orquideas
relumbrantes de las ametralladoras. La guerra es bella porque es conjunta, en sinfonia,
”

los disparos, los cafionazos, los silencios, los perfumes y olores de putrefaccion
(Benjamin, 2012, p.59)

Lo que esta expresando Benjamin es la dictadura de los referentes que se imponen a lo real. La
capacidad de renombrar la realidad en su conjunto y ocultar lo que ocurre por debajo. La
guerra sdlo es la herramienta mas perfecta del poder que es capaz de ocultar a su pueblo la
realidad. El fascismo no sélo seria una solucion politica puntual sino el ejemplo practico de un
mecanismo cultural e ideoldgico de ocultacién de lo real que demostré su eficacia
comunicativa.

El término es perverso y se plantea como una provocacion, pero la idea seria que el fascismo
establecié una herencia cultural. Se trata de un modelo cultural de dominacién basado en el
mito politico. El planteamiento se puede explicar también con referencia a Georges Didi-
Huberman (2012). Didi-Huberman recupera, por ejemplo, el concepto de “genocidio cultural”
de Pasolini para referirse a un postfascismo que ya sélo operaria en lo cultural sin necesidad de
esos gobiernos manifiestamente (quiza si implicitamente) dictatoriales. La explicacién es que
“el verdadero fascismo” (2012, p. 21) seria aquel que la emprende con los valores, las almas,
con los lenguajes, con los gestos, con los cuerpos del pueblo. Pasolini expone que el fascismo
aun cuando modelo reaccionario y monumental, no dejé de ser letra muerta. Asi como una
depuracion del sistema fascista surge ahora un fascismo que solamente necesita operar en lo
cultural. Las diferentes culturas siguieron identificindose con sus modelos, la represidon se

limitaba a obtener su adhesién a los modelos impuestos.

Lo que Pasolini parece referir es la imperfeccién del fascismo que sélo proponia e imponia un
modelo cultural pero que no llegé a conseguir que el pueblo lo asumiera como suyo, se lo
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apropiase. Por ello, plantea ahora la existencia de un verdadero fascismo en lo cultural que es
el que consigue modificar los valores, las almas, lenguajes...es decir, que si ha conseguido
penetrar en la sociedad y modificar sus modelos culturales de referencia. Para Pasolini, el
campesino asumia la estética nazi pero seguia sofiando y percibiendo el campo como un lugar
donde cultivar y sus convicciones y dioses y suefios provenian de esa concepcion.

Ahora el campesino en este nuevo genocidio cultural que plantea en los 70 Pasolini ya ha
interiorizado los valores culturales de una cultura central, que ya no es el fascismo, pero que si
que se muestra como Unica e invasiva y a la que se dirigen los suefios y concepciones del
campesino o del trabajador de la fabrica. Este nuevo genocidio cultural es el que “conduce sin
verdugos ni ejecuciones de masas, a la supresién de amplias porciones de la sociedad misma”
(Didi-Huberman, 2012, p. 21). No obstante, la capacidad autodestructiva de esa estetizacidon de
la vida politica se ha mantenido intacta.

Bajo el genocidio cultural, la cultura es el enemigo. Didi- Huberman explica que ahora la
cultura ya no es lo que nos defiende de la barbarie sino aquello de lo que debemos
defendernos (2012, p. 30 y 31). La cultura ya no es un refugio como eran los libros o la musica
contra la barbarie nazi. Alli se encontraban otros valores, otra concepcién de la vida. Ahora en
el genocidio cultural de la dominacién politica ya solo queda la dominacion cultural. La
verdadera sumisién es consumir sus libros, su musica, sus gestos, su lenguaje y al fin sus mitos
porque implican una dominacidn mayor que la fisica que imponia el fascismo.

“En las sociedades de control —esas cuyo funcionamiento general han esbozado Michel
Foucault y Gilles Deleuze- a ojos de Pasolini “no existen ya seres humanos”, no existe ya
comunidad viva. No hay ya mds que signos que blandir, pero no sefiales que
intercambiar. Ya no hay nada que desear. Como tampoco hay ya nada que ver ni que
esperar. Los resplandores —del mismo modo que se dice “resplandores del espiritu”-
han desaparecido con la inocencia condenada a muerte” (Didi-Huberman, 2012, p. 45)

Didi- Huberman asume la desaparicién del hombre, de la sociedad como la sociedad asume los
dictados de ese genocidio cultural. Los signos que impone el nuevo modelo cultural ya no son
signos que ponen en relacion a los hombres como seres libres sino creaciones para la
dominacion. Didi- Huberman recurre a Agamben (2012, p. 56 y 57) para explicar la
desaparicién de la experiencia: los hombres vuelven mudos del campo de batalla de la Il
Guerra Mundial. Sus experiencias estratégicas quedan negadas por la guerra de posiciones, la
experiencia econdmica por la inflacién, la experiencia corporal por lo material, la experiencia
moral por las maniobras de los gobernantes... Lo que ocurre es que al cambiar el modelo
cultural, los valores, etcétera, la experiencia cambia de significado y se convierte en algo ajeno
al propio sujeto que la sufre porque no puede entender su propia experiencia. El hombre que
vuelve de la guerra no se siente héroe sino asesino.

“é¢Como la victoria de las democracias occidentales sobre los totalitarismo de la
Alemania hitleriana y de la Italia fascista habrd transformado, “secularizado” e incluso
prolongado un fendmeno cultural cuyo apogeo se encuentra perfectamente
escenificado en el Triumph des Willens filmado por Leni Riefenstahl?” (Didi- Huberman,
2012, p. 75)
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Si el fascismo es el mecanismo de defensa del capitalismo contra la crisis y el proletariado
organizado, el genocidio cultural consiste en perpetuar esos mecanismos de dominacidn
cultural de la masa. La mencién de Didi-Huberman a Riefenstahl es una referencia a esa puesta
en escena teatral de la pelicula que convierte el relato del Congreso de Nuremberg en una
exposicién de la aclamacién de Hitler por el pueblo. Didi-Huberman recurre a Debord y
Agamben (2012, p. 76 y 77) para explicar que la nueva opinién publica ya no es un lugar
metafdrico donde la sociedad discute y se define, sino el espectaculo, entendido en tanto la
teoria de Debord, como un lugar de alienacién, acumulacién de mercancias y creaciéon de
ilusion.

Didi-Huberman recupera de Agamben el concepto de “gloria” (2012, p. 77). Se entiende asi
que aquello que quedaba confinado a la liturgia y el ceremonial se concentra en los medios de
comunicacion. Las imagenes son las que asumen la potencia y el poder de la antigua gloria y
son las que hacen de nosotros “pueblos sometidos, hipnotizados en su flujo” (2012, p. 77).
Esto es, la asuncién implicita de dominacidn y sumisién que supone la liturgia de la celebracion
religiosa es ahora el poder que han heredado las imagenes que proyectan su “verdad ultima”.
Para Didi- Huberman esto se corresponde con las sensaciones de ahogo y de angustia que
hacen presa en el espectador por la proliferacién calculada de las imagenes (2012, p. 78).

Detras de esta comparacién entre fascismo y democracia, pervive una vision negativa de la
masa. El fascismo defendia el capitalismo y la necesidad de someter a la masa. El nuevo
genocidio cultural vislumbra igualmente una vision del otro que se iguala por abajo, de lo
comun. La gloria, la escenificacion de los medios de comunicaciéon, el espectdculo son las
nuevas opciones posibles de la democracia. La descripcién de Didi-Huberman reclama, no
obstante, la supervivencia de la experiencia en una metafora que la compara a las pocas
luciérnagas que sobreviven a los focos luminicos y la luz de las ciudades que matan a la
mayoria de estos insectos. Didi-Huberman hace este andlisis para reivindicar que nunca hay
qgue decir que toda la experiencia ha sido destruida. Poco importa el reino del poder, su gloria
o la eficacia universal del espectidculo (2012, p. 115) y que, aunque reducida a las
supervivencias y clandestinidades la experiencia es indestructible, aun cuando un mero
resplandor en la noche.

Otra delimitacidon conceptual entre el fascismo de entreguerras y el nuevo genocidio cultural
se da en la violencia. Roman Gubern en “Patologias de la imagen” expone la légica de la
propaganda totalitaria. El fascismo no necesitaba refutar los argumentos opuestos y preferian
los métodos que acababan con la muerte que la persuasion. Difundian terror mas que
conviccién (Gubern, 2004, p. 251). Gubern retoma las palabras de Goebbels sobre la educacidn
en la que puntualiza que el gran arte reside en educar sin revelar el propdsito de la educacion
y de modo que se cumpla la funcidon educativa sin que el sujeto se dé cuenta de que esta
siendo educado. Esa seria la clave de la propaganda apunta: “la mejor propaganda es la que
trabaja de modo invisible, penetra en la totalidad de la vida” (Gubern, 2004, p. 254).

Entre Perniola, Debord, Benjamin y Didi-Huberman dibujan un proceso politico que va del
fascismo a la propaganda como sistema comunicativo hegeménico. Perniola y Debord releen el
fascismo y lo consideran un mecanismo de defensa que en sus bases desarrolla un nuevo
modelo comunicativo. Para Perniola es el mito politico, una especie de religion, para Debord es
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el inicio del espectaculo y la transformacién de viejos dogmas en nuevos mitos y la generacion
de simbolos. Esto es, en la génesis del fascismo confluye el espectaculo. Eso lo tiene claro
Benjamin para quien la estetizacidn de la politica es la consecuencia a las masas y el fascismo.
El sistema comunicativo que dibuja Benjamin oculta la realidad mediante la estetizacidn. Es la
gloria de Didi Huberman como ese ceremonial como el poder de la escenificacion como el
exilio de la experiencia y el poder de la escenificacion.

Esa transicion del fascismo como opcion politica al fascismo, como rasgos y mecanismos que
ha asumido para siempre el sistema comunicativo y que han desembocado en la propaganda,
es discutido por Antonio Méndez en “La desaparicion del exterior” (2012) no por carencia sino
por exceso. No es que Méndez rechace la existencia de la propaganda sino que sostiene que el
fascismo sigue vigente a grandes rasgos y no sélo como opcién comunicativa sino en lo social,
lo personal y lo politico. Es el concepto de fascismo de baja intensidad. Un concepto que
parece partir de una sociedad pasiva como la que han dibujado Perniola o Baudrillard:

“En cierta medida, la sociedad de hoy, bajo el supuesto amparo de un supuesto
protocolo democrdtico, se entrega a sus verdugos sin (poder o querer) ver que éstos
preparan y ejecutan cotidianamente un gaseado letal y legal” (Méndez, 2012, p. 25)

Aunque el concepto de fascismo de baja intensidad es nuevo pronto se observa que no esta
nada lejos de los planteamientos de Perniola, Debord o Benjamin. Para Méndez, las bases
analiticas desde las que se argumenta el fendmeno del fascismo de baja intensidad son cuatro:
la desaparicion de lo publico, la neutralizacién expansiva de la informacién como propaganday
publicidad, la invisibilizacion del otro que lo figura como amenaza y la produccidn adictiva de
pobreza a gran escala (Méndez, 2012, p. 26). La desaparicion de lo publico rapidamente
recuerda a la sociedad del espectaculo donde la opinidn publica desaparece para establecer un
concepto espectacular donde lo publico, lo consensuado, lo cierto, resulta ser ahora lo que se
muestra en la pantalla o el escenario de los medios. La sustitucidn de la informaciéon por
propaganda ya ha sido planteada por Debord, Perniola o Benjamin. En el caso de la
desaparicién del otro es la desaparicion del hombre implicita en los signos del genocidio
cultural que ya no relacionan a los hombres entre si. La dimensidon que aporta Méndez es la
econdmica con la produccidn de pobreza a gran escala.

Para explicar la desaparicion del exterior, Méndez (2012, p. 31) se refiere tanto al ejemplo de
Garfield (“el exterior sélo es un nido de problemas” dice el gatito) o a “American Beauty”
(1999) (“esta es mi calle, esta es mi vida”). Se establece asi una dislocacién clara entre la calle y

Ill

la casa, el exterior e interior, “una dialéctica constitutiva del estilo de vida occidental”, sostiene
Méndez (2012, p. 31). El exterior se convierte un espacio total, difuso. La amnesia ocupa el
lugar de la memoria, la actualidad el de la historia y el mundo se traduce a cdédigos e
interconectividad e inmediatez donde como repiten los esléganes todo es posible (Méndez,
2012, p.34). Esta desaparicion del exterior acaba por desembocar, como plantea Baudrillard,
en una virtualizacidn, en una mediatizacidn de la realidad que sustituye a la propia realidad
porque se hace mas real. Es la intensidad del simulacro. La hiperrealidad. Una
espectacularizacién que realmente, en Méndez (2012, p. 45), tiene la funcion de suturar “la

herida dejada abierta por la desaparicion del exterior”.
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Méndez recuerda que Adorno en su “Ensayos sobre la propaganda fascista” establece que la
propaganda fascista se apoya en cuatro mecanismos principales: “repeticién obsesiva,
glorificacion del liderazgo, espectacularizacion y esquematismo antirreflexivo (estereotipos)”
(Méndez, 2012, p. 69). Sin embargo, al igual que el fascismo ha evolucionado a un fascismo de
baja intensidad ahora la propaganda que plantea Méndez es también una evolucion.
Trasciende a la guerra y a lo electoral y habla de una propaganda sin limites:

“Tirando del hilo, los cédigos mds descarnados del sistema econémico y politico actual,
como el individualismo, el racismo, el sexismo, la competitividad y la exclusidn,
aparecen una y otra vez representados, y naturalizados, por los principales espacios de
ficcion y diversion medidticas: de las peliculas de Disney a las canciones de Ricky
Martin, de Popstars a los esléganes de Coca-cola...Especial es, claro, el caso de la
publicidad, como no. Mediante la apelacion a los “estilos de vida”, lo que se nos ofrece
es cada vez menos la publicidad de un producto (que también) y cada vez mds la
propaganda de una manera de vivir, de un sistema de valores y actitudes
supuestamente “revolucionarios”” (Méndez, 2012, p. 68)

El hombre moderno de Méndez (2012, p. 77) queda enredado en los medios, desubicado en la
red de Internet, anénimo, impotente para hablar con la television, acaba haciéndose “invisible,
real y fantasmagodrico”. La nueva era plantea la informacidn sin comunicaciéon. La nueva
propaganda es la que habla desde una posicion absoluta, parte de una estructura monolégica
de los medios, practica la censura y combina el impacto y la sencillez en el esquematismo
discursivo que consigue manejar oposiciones arquetipicas, de reconocimiento inmediato
(Méndez, 2012, p. 82-85).

El planteamiento de Méndez es que la estructura comunicativa de tipo masivo tiende incluso
tecnolégicamente, a la produccién de propaganda. La propaganda se revela aqui como un
terreno abonado para afirmar un proyecto de movilizacién que iria mas alld de la mera
informacién tendenciosa en tiempos de guerra y que podria estar calando en momentos
dispares de la comunicacién espectacular mediatica, “épor qué, de hecho, un pedagogo como
Henry Giroux llega a titular su monografico sobre la factoria Disney “El ratoncito feroz: Disney
o el final de la inocencia”?” (Méndez, 2012, p. 88 y 89).

Lo que Antonio Méndez esta planteando es que debe revisarse el concepto de propaganda. Ya
no se trata de una desinformacién o una informacién sesgada que plantea el poder sobre los
asuntos politicos. La moderna propaganda opera en todos los ambitos y productos culturales y
educativos desde los dibujos animados al mercado publicitario. La generacién de esos valores y
nuevos simbolos, nuevas propuestas de modelos de vida se desarrollan en unos medios que ya
son masivos como sefia de identidad, por lo que su mensaje, la propaganda se convierte en
masiva por naturaleza. Esa propaganda es el lugar perfecto, reclama Méndez, para transmitir
unas ideas politicas o cuanto menos una posicién a la poblacién, son lugar abonado dice para
la movilizacién, aun cuando parece que consista mds en una desmovilizacidn de la sociedad.

Se trata de plantear que en la génesis moderna de los medios de masas se sitla el fascismo. El
fascismo potencid los medios de masas y cred el concepto moderno de propaganda politica.
Esa propaganda es lo que Perniola considera el primer mito politico de una larga lista que llega
hasta la democracia y la historia mas reciente. Esa creacion de dogmas, recuperacion de
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simbolos es la mitificacion que para Debord estd en los inicios del uso espectacular de los
medios. Es la estetizacidn de la politica de Benjamin.

Lo que se reclama no sélo es un nuevo concepto de propaganda total, que expone Méndez,
sino el vinculo de esa propaganda total con la propaganda fascista. Simulacro y espectaculo
entroncan asi con la ocultacidon de la estetizacidn, la desaparicion del hombre de la nueva
opinién publica de la exhibicién o con la propaganda politica total. El mismo hilo que une al
fascismo, la propaganda y el espectaculo y el simulacro obliga a plantear que si existe un
fascismo de baja intensidad, como defiende Méndez. Entonces el simulacro y el espectaculo
confabulan para defenderlo también:

"
S

e define por su acierto a la hora de conjugar la captura de nuestros afectos con la
voluntad sistémica de destruccion de la vida y del querer vivir. Este nuevo fascismo
sustituye, sin abandonarla, la prioridad de la agresion fisica o por la fuerza
reemplazdndola por la prioridad de la incidencia ideoldgica, persuasiva y seductora, en
”

una dindmica tendencial que “ha deshecho la clase trabajadora sin una sola bala
(Méndez, 2012, p. 95)

El fascismo de baja intensidad ha cambiado la persuasidon de la violencia de la que hablaba
Romdn Gubern por la persuasion de los medios de comunicacion. Prevalece ahora lo
simbodlico, lo ideoldgico (Méndez, 2012, p. 141). Uno de los ejemplos mas interesantes de este
fascismo de baja intensidad lo sitia Méndez en el trato que se da a los inmigrantes (2012, p.
115). Plantea una relacidn entre el exterminio del fascismo y la inaccién que lleva a morir a los
inmigrantes en nuestras costas como modernas victimas del fascismo de baja intensidad. Son
victimas no demonizadas sino victimizadas que mueren a manos de un verdugo neutral y
difuso. Ahi sitia Méndez los mismos factores de la violencia rutinaria, la espectacularizacion
que nos aisla de la realidad o la pasividad de la sociedad. Factores que ya sostuvieron y
convivieron con el fascismo.

“Un fascismo actualizado, mds de mercado que de estado (pero que sigue manejando
eficazmente la alianza moderna entre ambos poderes) épodria ser capaz de sustituir la
discriminacion fundamental por motivos de raza por la exclusion sistemdtica y legal por
motivos de clase? ¢ No permitiria un holocausto de baja intensidad ver nifios morirse de
hambre en un telediario, pateras y cayucos que llegan vacios a una orilla vacia,
mientras otros, siguiendo religiosamente el ejemplo de los supermercados, tiramos a la
basura la comida que por lo normal nos sobra?” (Méndez, 2012, p. 155)

El nuevo fascismo de baja intensidad es ahora un fascismo actualizado. Méndez lo sittda en el
mercado ya no en el Estado. La raza es ahora el mito de la igualdad del sistema econdmico, la
violencia, la cobardia y la pasividad se manifiestan ahora frente a un televisor donde se ve
morir a los inmigrantes. En el fascismo de baja intensidad se observa una reformulacién pero
también muchos residuos de esa sociedad desorientada, manipulada y pasiva que albergé el
fascismo de entreguerras. Ocurre lo mismo con los medios. Si los nazis consiguieron un uso
ejemplarizante de la propaganda politica, ahora la moderna propaganda que abarca todos los
ambitos y productos que convergen con el fascismo de mercado.
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Los mecanismos también recuerdan a aquellos del fascismo. Ahora, eso si, no hay
desinformacién o censura, sobra con el espectaculo o la realidad virtual para ocultar lo que
late por debajo. Al final, entonces como ahora se trata de que como Goebbels planteaba el
individuo reciba el mensaje sin conocer la finalidad, que sea educado sin ser consciente de que
estd siendo instruido. La propuesta es tanto como revisar los productos modernos
comunicativos para buscar en ellos esos resortes de la propaganda, a través de ellos se podra
acceder a los resortes del fascismo de baja intensidad. Se podra probar que existe y
denunciarlo. Evidenciarlo y desmontarlo.

1.16. LAS VANGUARDIAS: LA IMAGEN VACIA

“Brecht apela por lo tanto a un lirismo critico- “La actitud critica es la unica productiva,
dice en esas mismas lineas, la unica digna de un hombre. (...) Sin actitud critica, el
verdadero placer artistico es imposible”-, lo cual implica, como parece natural, la
exigencia de un enfrentamiento interno del lirismo como efusion, empatia, emocion,
con él mismo” (Didi-Huberman, 2008, p. 171)

Concebidas como el fin del arte, las vanguardias histéricas ponen en crisis el clasico concepto
de arte y con él la representacion como operacidn artistica basica. De lo icdnico se pasa al
simbolo, del arte puro al fetiche. Las vanguardias se agotan en el efecto, al igual que dejan al
descubierto los mecanismos del arte. Esos dispositivos junto con los del fascismo y la presion
del capitalismo configuran el sistema de comunicacién espectacular y el simulacro.

Para Perniola, las vanguardias permitieron avanzar a la dialéctica entre el arte puro y el disefio,
(2011, p. 163-166) que es la misma oposicion que late entre la autonomia y la heteronomia del
artey que, en el fondo, enfrenta a la economia y el arte. Perniola distingue el arte clasico como
expresion suprema del valor artistico y sujeto a los dictados de la critica y la ensefianza del
arte, un arte que se define al margen del mercado, caracterizado por su inutilidad en términos
econdmicos y que, solo después, y, de modo ajeno, adquiere un valor de mercado aunque su
verdadero escenario es el museo. Se le opone el disefio industrial bajo los dictados de la
utilidad y la funcionalidad y que, aunque sometido al mercado, desoye las locuras del
consumidor (kitsch) o de la industria (styling).

En esa dialéctica, la vanguardia es la hipérbole del arte puro (Perniola, 2011, p. 167 y 168). Ya
no es necesaria la sancidn positiva de las opiniones, criticas o ensefianzas que determinardn
qué es arte. Cualquier objeto sustraido de lo real se convierte en arte de pleno derecho en el
mismo momento que se sitla en el microambiente artistico. Eso ocurre con la fotografia y el
comic (pop art) con objetos consumidos, gastados o incluso reducidos a basura (nouveau
realisme) a las puras busquedas visuales, dpticas (op art) con los materiales naturales (land art)
el cuerpo humano (body art) o cualquier disefio, escritura e informacién (concept art).
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Sin embargo, esta purificaciéon maxima del arte no atenta o hace desaparecer el complemento
mercantil sino que lo multiplica. El arte deja de proyectarse sobre el poder y prestigio del
artista y la nueva vanguardia se construye ahora sobre la figura de los marchantes que
provocan una multiplicacion de las galerias, aumento de precios y surgimiento de empresas
que trafican y venden arte contempordneo (Perniola, 2011, p. 168 y 169). Del movimiento
artistico se pasa a la moda. Todo puede ser arte y ahora la consagracién y la valorizacion
econdmica de la obra de arte dependen de que formen parte de una moda cuyo monopolio
concierne al galerista y al critico de arte.

En el fondo, la estética y la filosofia del arte han cedido su hegemonia y su lugar nuclear a la
mercantilizacién convertida en la esencia misma del arte (Perniola, 2011, p. 169 y 170). Este
nuevo arte es el que encaja en el concepto de “fetiche” de Perniola. El componente fetichista
se extiende con el arte contemporaneo a todos los aspectos y momentos del proceso y define
el status de sus productos. El fetichismo, no sélo es la materializacién del valor artistico, sino lo
que Freud llamé la escision del yo y que implica la coexistencia de dos actitudes opuestas: el
reconocimiento y la negacidn del arte. Por un lado, se reconoce la inutilidad del arte y por
otro, se sostiene su necesidad por los pinglies beneficios que genera.

La transformacion se convierte en Debord en una destruccién. El fetiche ya no es arte para
Debord. Para él, dadaismo y surrealismo “son las dos corrientes que sefalan el final del arte
moderno” (Debord, 1999, p. 157). Son contempordneas del movimiento revolucionario
proletario y acabaron desmovilizados ambos movimientos artisticos por el fracaso, encerrados
en el terreno artistico cuya caducidad querian proclamar. Si el dadaismo quiere suprimir el arte
sin realizarlo, el surrealismo quiere realizar el arte sin suprimirlo. Para Debord (1999, p. 158), el
consumo espectacular conserva la vieja cultura en hibernacidn, incluyendo incluso sus
manifestaciones negativas. La cultura se ha convertido en la esfera para “la comunicacién de lo
incomunicable”. La funcién del espectdculo es “hacer olvidar” la historia mediante la cultura
(1999, p. 158).

Baudrillard se esmera en explicar el proceso del fetiche artistico y profundiza en el ejemplo de
Warhol aunque interpreta de modo distinto el proceso artistico a como hicieron Debord vy
Perniola. Para Baudrillard, este fin del arte, este arte vacio, banal, que no pretende trascender
ni interpretar el mundo puede resultar “decepcionante” desde la perspectiva del arte pero
“visto como refraccidon de nuestro mundo, es de una evidencia perfecta” (Baudrillard, 1996, p.
117). Le ocurre lo mismo que al mundo, puntualiza Baudrillard (1996, p. 117), que, desde el
lado del sentido es decepcionante, pero desde la apariencia y el detalle, es casi perfecto.
Baudrillard pone el acento, de este modo, mas en la estética y la operacidn que plantea la
vanguardia que en el sentido. De nuevo, son las apariencias, la superficie lo que se impone.

Baudrillard centra su reflexién sobre las vanguardias en la figura de Warhol y, de nuevo, aplica,
como Perniola, el término de fetiche. Baudrillard insiste en que este nuevo arte esta fuera del
paradigma cldsico del arte o la historia del arte. Lo caracteriza por “la insignificancia de las
imagenes”, “la transparencia total”, “el enigma de un objeto superficial y artificial”, asegura
gue “consiguio desprenderse de cualquier significacién” (1996, p. 105). Es la Iégica del fetiche
donde el objeto carece de valor, dird Baudrillard, o mejor, tiene un “valor absoluto”, es “el
éxtasis del valor” (1996, p. 105). Lo que esta planteando Baudrillard es que la imagen se ha
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vaciado tanto que sdlo es imagen, sélo es objeto artistico y, por eso, es superficial, banal y
artificial, valor mdximo como imagen, valor nulo en la escala del arte. El fetiche de Baudrillard
o de Perniola no necesita ya de un enunciado de normas y un paradigma artistico que le
otorgue valor. El fetiche es simbolo y proyeccién de deseos.

Ill

El concepto de “esnobismo maquinal” (1996, p. 108) es una de las claves de la interpretacion
que hace Baudrillard de las vanguardias. Si los artistas usan la técnica para crear ilusién,
Warhol es, para Baudrillard, la ilusién de la técnica. Warhol es una maquina para Baudrillard. El
arte moderno habia avanzado en esa deconstruccion del objeto, Warhol avanza en el
aniquilamiento del artista y del acto creador. El esnobismo de Warhol nos libera, para
Baudrillard, de la afectacion del arte porque es maquinal. Ya no se trata de un mecanismo
surrealista, o el artificio, Warhol interpone la maquina sin mds pretension ni significado, sin

mayor protesta.

La consecuencia es que podamos “multiplicar la imagen de Warhol hasta el infinito pero nos
resulta imposible profundizarla en detalle” (1996, p. 109). En la teoria artistica de la
vanguardia que construye Baudrillard, ya no sucede como en el arte clasico en cuyos detalles y
en su profundizacién en la realidad encontramos la trascendencia y el misticismo. Ahora la
exactitud “estupefaciente” (1996, p. 107) procede del presentimiento de una esencia que se le
escapa y una verdad que ya no la habita. Es el fetichismo radical:

“Todo en Warhol es ficticio: el objeto es ficticio, porque ya no tiene relacion con el
sujeto, sino con el mero deseo de objeto. La imagen es ficticia, porque ya no tiene
relacion con una exigencia estética, sino con el mero deseo de imagen (...) Warhol es el
primer artista llegado al estadio del fetichismo radical” (1996, p. 110)

Detras de este fetichismo radical, lo que Baudrillard intuye es un “incremento de fuerza del
objeto, de la imagen, del signo, del simulacro y, al mismo tiempo, un incremento de fuerza del
valor” (1996, p. 111). Como ocurria con el transito del arte puro al fetiche que plantea
Perniola, el proceso no puede entenderse separado de la autoafirmacion del valor de mercado,
como paradigma cuasi artistico. La inflacién del valor de mercado es, a su vez, el exterminio del
valor estético. Con el ejemplo de Warhol, Baudrillard ya plantea que es “el éxtasis del valor”
(1996, p. 111) el elemento que hace estallar la nocidon de mercado y aniquila como tal la obra
de arte. La obra de arte ya no necesita cumplir unos preceptos y ser arte, ahora tiene que
comportarse como si fuera obra de arte, simularlo y ocupar su sitio en un museo, aunque se
trate de una bolsa de basura. Lo que hacen las vanguardias es desnudar el objeto para
evidenciar que lo importante es la operacidn, tanto sea la proyeccién de un deseo o de una
imagen.

La vanguardia de Warhol se describe también por Baudrillard en términos dialécticos pues en
el fondo es el aumento progresivo del objeto y la retirada progresiva de la ilusién. Si el arte
era hasta ahora el reino de la ilusidn y los objetos, una interpretacion del mundo, algo sagrado,
ahora se vuelve banal. En Warhol, el arte trata de exterminar la ilusién. La nueva forma
estética ya no tiene historia ni justificacién solo valor de mercado. Es lo que llama Baudrillard
el “simulacro incondicional” (1996, p. 112) y que consiste en una escena primitiva de la ilusion
donde alcanzariamos las fantasmagorias inhumanas de todas las culturas anteriores a la
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nuestra. Sencillamente, es el grado cero de la imagen, el simulacro que no tiene ninguna
interpretacion o puede tenerlas todas como al principio de la historia visual de la humanidad.

No puede haber critica en el arte de Warhol porque no hay enunciado. No puede haber arte
porque hay agnosticismo artistico: el artista no cree en el arte (Baudrillard, 1996, p. 114). Sila
ilusién es democratizadora porque todos somos iguales ante ella y la verdad tirana porque nos
diferencia, Warhol es el artista, apunta Baudrillard (1996, p. 115), de una “figuracién perfecta”.
El mundo entero estd condenado a la figuracion, el estado que coincide con el simulacro
incondicional. Pero para Warhol ese caracter ficticio de la realidad no es algo negativo o causa
de desdichas. “Warhol lo entendid, entendid que la maquina es la generadora de la ilusidn
total del mundo moderno” (Baudrillard, 1996, p. 116).

El arte de Warhol es una apuesta por el simulacro mds puro e incondicional. Ya no necesita
mas que el signo. La maquina que transforme la realidad y la figure. La copia vacia y eterna. Su
arte alcanza una especie de transfiguracidon, mientras el arte que se toma en serio y segun los
paradigmas cldsicos, solo puede quedarse en la simulacién. El arte de Warhol no sélo es el del
artista que se convierte en una maquina que se retira, sino que obliga también a retirarse al
espectador que debe borrar su imaginacién y sus pasiones. El arte de Warhol puede ser,
asegura Baudrillard (1996, p. 117), decepcionante para el arte pero es una maquina perfecta
para filtrar el mundo en su evidencia material.

Las vanguardias se proclaman a si mismas como enemigas de las bellas artes y la estética, su
voluntad es acabar con los problemas del gusto, la sensibilidad y con el propio orden burgués.
Esas convicciones se encuentran en los enunciados programaticos de las principales
vanguardias. Sin embargo, las vanguardias en la practica como presentan Perniola, Debord o
Baudrillard supusieron un paréntesis en la historia del arte y la supresién del arte, o cuanto
menos, el cuestionamiento de las convicciones sobre las que se asenté el arte durante siglos.
Baudrillard ve en ese vaciamiento también una supremacia del objeto, una desaparicién del
artista y el acto creador y, sobre todo, una hegemonia del signo, un simulacro y un
vaciamiento del objeto artistico. Pero para Baudrillard no es un fracaso sino la evidencia de
nuestro mundo.

En consonancia con esta idea de Baudrillard, se encuentra un analisis que José Luis Pardo
desarrolla en su articulo “Ensayo sobre la falta de argumentos” (Pardo, 2010) sobre la novela,
donde ésta pasa a ser, de una descripcién vital, a una fuente de orientacidn. Desde el punto de
vista de la novela como una obra individual para el consumo individual (idea de Benjamin),
afade que ahora cambia el concepto y la novela se convierte en el goce privado de la vida de
otros, narrada por alguien. Supone una posesion de la obra de arte nueva (no es que cambie la
vida) es que atestigua que ha cambiado el modo de consumo y la sociedad, donde ya los
cuentos o la tradicién popular se pierde frente a la urbanizacidn, la vida privada...

Las historias ya no proceden de la tradicién oral porque el dinero ha roto esa sociedad y han
cambiado su papel pedagdgico y Iudico por un papel casi terapéutico: “La literatura vende al
publico la trama con la que conferir sentido a su existencia” (Pardo, 2010, p. 79). Frente a la
trama que te reconciliaba con la naturaleza y se dirigia a la multitud, el arte, la novela se
vuelve ahora sobre el individuo. La novela clésica, dice José Luis Pardo, se agota ante la Gran
Guerra, una experiencia que no puede ser contada ni apresada en una novela. “Una

149



experiencia que no se puede novelar. Pero el fin de la novela es el comienzo del
cinematografo. Las masas trituran al individuo y al pueblo” (2010, p. 85).

En ese contexto de agotamiento de los paradigmas cldsicos del arte surgen las vanguardias.
Surgen como una puerta a la apropiacidn del arte, como una nueva manera ya no de contar
sino de orientar. Lo cuentan Heidegger, Ortega o Benjamin. Heidegger plantea en los inicios
del arte la contemplacion de las obras como un saber frente a la habilidad de conocer la
belleza (subjetivismo). Para él, la obra se funde en la naturaleza, igual que la técnica estd
urdida en la naturaleza (son movimientos contrarios, la obra de arte vuelve a la naturaleza, la
técnica sale de lo natural) al igual que la relacién dialdgica entre artista y pueblo. Uno y otro
tampoco se pueden identificar (Pardo, 2010, p. 61).

La obra de arte es fruto de una doble operacién de extraccién de la naturaleza mediante la
técnica y proyeccion hacia la naturaleza de la belleza mediante la obra de arte. La obra de arte
clasica es la definicion de belleza, de lo estético. Lo estético parece justificarse en lo natural,
cuando lo estético es algo arbitrario. Lo que ocurre es que esas obras son justificadas por la
teoria estética y artistica pero, realmente, porque asi se transmite una interpretacién de la
realidad. Es decir, la estética es un argumento para considerar probados y licitos los
planteamientos que quedan tras la obra de arte, su mirada y su seleccion.

Las vanguardias con su declarada incomprensién por el gran publico anuncian la llegada del
arte de masas. Las vanguardias solo hacen evidente, dice Ortega, que el arte, el goce estético
es siempre un goce intelectual. Entre Heidegger y Ortega lo que estan planteando es que la
operacion que antes camuflaba el arte ahora se muestra pura. El arte del XIX era un arte que
busca la “verdad” cuyas técnicas, modelos y obras se inspiran en lo cotidiano y la vida, la
estética es una justificacion de esa extraccidn. Las estéticas cuestionan la técnica, la autoria y
en el fin, la busqueda y la existencia de dicha verdad. Las vanguardias se quedan en la
operacion y evidencian que el arte es una operacién intelectual: |la estética no deja de ser algo
arbitrario. La estética ya no alude a la naturaleza sino al movimiento, a la luz, al color y
demuestra que todo puede ser arte y de que previamente a ese arte existira una operacion
intelectual que serd lo que calificard a esa accién como arte.

En esa reivindicacidn de las vanguardias lo que ocurre es que las masas se quedan al margen.
Las masas ya se habian acostumbrado a ser destinatarias y ahora no casan con ese arte que
requiere una operacién intelectual. El arte de vanguardia es asi arrollado por las masas y se
convierte en un laboratorio de la politica de masas:

“El ejemplo del dadaismo sirve a Benjamin para sugerir que los movimientos de
vanguardia (aparentemente minoritarios y, por asi decirlo, “anti-masivos”, pues
despertarian en las masas la irritacion a la que se referia Ortega) son anuncios,
anticipaciones de lo que luego serdn grandes dispositivos tecnoldgicos de la cultura de
masas (el cine); y otro tanto cabria decir de la arquitectura de vanguardia: las masas
no la contemplan, la ocupan” (Pardo, 2010, p. 87)

El resultado de las vanguardias como laboratorio de la politica de masas son dos productos
enfrentados: la estetizacidn de la politica y la politizacion del arte, esto es, o la disolucién de la
politica en la estética o la de la estética en la politica (Pardo, 2012, p. 87). Benjamin nos
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informa primero de que la reproduccidon técnica de las obras (encarnada por el cine) ha roto
para siempre la distincién entre baja cultura (goce comun y sensorial o fantaseado) y alta
cultura (comprension intelectual), o entre artes bellas y plebeyas. Las obras cambian su valor
cultural por su “valor exhibitivo” (“Benjamin parece relacionar el crecimiento del valor
exhibitivo (en detrimento del cultural y, en ultima instancia, de todo valor artistico) con la
conversion de las imagenes en mercancias”. La idea viene de Marx que dice que la
“mercantilizacion profana todo lo que se quiere sagrado” (Pardo, 2010, p. 90).

Las vanguardias y su desmontaje de la operacidén artistica son un desprestigio del arte en
conjunto que queda asi como un puiiado de normas arbitrarias. El valor artistico entra en crisis
frente al valor exhibitivo de Benjamin pero, sobre todo, ante el valor de mercado que se
convierte en la justificacion ultima de cualquier obra de arte. Es el concepto de fetiche que
desarrolla Perniola y la doble operacién de la escision del yo que plantea. Esto es, el rechazo
del arte y la declaracién de su insustancialidad pero, al mismo tiempo, su defensa por los
pinglies beneficios que genera. Pero, segun Pardo, al arte burgués y de vanguardia, lo que le
sigue es el no arte y se cuestiona hasta al propio individuo.

Pardo define lo que llama la “identidad serial, modular o interactiva” (Pardo, 2010, p.98) que
ya no es una identidad que se construya a lo largo de la serie (como la identidad de un
personaje de novela o cine que se levanta escena a escena) sino mas bien en el sentido de que
su identidad queda disuelta, la apariencia intrincada no es ahora muestra de la complicacidn
argumental sino la prueba del hecho de que no existe argumento alguno (2010, p. 98).

“La seudotrama (el argumento concreto de un capitulo) se construye reflejando en el
guion los resultados de los indices de audiencia y de andlisis de la recepcion, que puede
recomendar dar mds papel a un personaje secundario, convertir a un malvado en héroe
o viceversa, excluir algunos caracteres, hacer morir a un personaje o resucitar a algun
otro, et. De tal modo que la identidad del personaje no es un molde en el que los
espectadores debieran volcar sus sentimientos, sensaciones o recuerdos, sino un filtro
que se modula de acuerdo con las preferencias de la audiencia” (Pardo, 2010, p. 98)

Las series narrativas sin argumento son para Pardo (2010, p. 100) también el reflejo de un
modelo de historia-actualidad donde los conflictos se construyen también capitulo a capitulo.
Los acontecimientos politicos, econdmicos o sociales se disponen como complots o tramas
conspiratorias que se van construyendo de capitulos escandalosos. Su trama también se
modula segln los indices de audiencia o las encuestas de voto. De modo que si influye mas o
menos en la opinidn de la masa se va variando de un modo u otro el relato para diluir las
responsabilidades, tapar un escandalo mayor o cobrar algunas victimas que al modo del
simulacro permitan expurgar al sistema.

Detras de este relato también estd una ciudad sin individuos, como un arte sin receptores. Las
vanguardias en su denuncia de la “verdad” artistica ponen en crisis el arte, al artista y el
momento de la creacion. Es Warhol como un maquina esnobista, esto es, el autor vaciado de
voluntad, la obra vaciada de mensaje o critica y la repeticién masiva. Las vanguardias
denuncian la arbitrariedad del arte pero la operacién intelectual es rechazada por la masa.
Frente al valor artistico se impone entonces el valor de mercado como justificacion del nuevo
arte de masas.
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Pero, como plantea Pardo a través de Benjamin, si consideramos las vanguardias como un
laboratorio de la politica de masas, la nueva estética solo puede volverse politica o el arte
politizarse. Las dos opciones se separan entre un arte militante cuya justificacién es la
consecucion de unos objetivos politicos (politizacion del arte) o una politica que asume ahora
la logica del arte. El fascismo fue el régimen que mas lejos llevd la “estetizacidn del arte” que
planted Benjamin.

Las vanguardias desnudaron la operacidén artistica y desvirtuaron para siempre la credibilidad
del arte que ha quedado reducida a una cuestion de mercado. Pero, al mismo tiempo, le
dieron una herramienta magnifica a la politica. La politica se dio cuenta de que esa
arbitrariedad del arte podia ahora servir para justificar la politica. Si se establecia un nuevo
orden de valores, lo bello podia ser la multitud, el cuerpo, el poder, la raza, la gloria podia
proyectarse sobre la asamblea politica o la multitud en el estadio.

La operacidon que denuncié la vanguardia la volvié a asumir la politica a partir del fascismo. La
busqueda de la verdad que proponia el arte clasico como una lectura de la naturaleza es ahora
lo que justifica la politica. La politica se justifica y se autoproclama como bella pero también
como depositaria de esa naturaleza (ahora en términos de tendencia social, de formas de
organizacién, maneras menos malas de gobierno...) y la democracia y el capitalismo se
proclaman como algo natural. El simulacro y el espectdculo solo son las obras de arte mas
perfeccionadas de este sistema de la estetizacion de la politica.

El arte como movimiento para apresar la realidad y como una doble operacién de extracciény
vuelta a la naturaleza se rinde ahora ante el objeto. El fetiche artistico es como el simulacro es
simplemente la nada, la exageracidn de la proyeccion del deseo y el valor de cambio. El objeto
artistico ahora podria ser cualquiera. Queda en evidencia que el arte ya no era algo elevado
sino arbitrario y que todo depende de cémo se configure la estética. De ese modo, la estética
se pone al servicio ya no de la obra de arte, sino de la propia vida que ahora quiere buscar el
sentido que no tiene en la perfeccidn o la transcendencia en la obra de arte y convertirse en si
misma en un simulacro con un sentido inmanente y autorreferencial.

1.17. EL CUERPO

“No hay que reconciliarse con el cuerpo de uno, ni con uno mismo, no hay que
reconciliarse con el otro, no hay que reconciliarse con la naturaleza, no hay que
reconciliar lo masculino y lo femenino, ni el bien y el mal. Ahi permanece el secreto de
una atraccion extrafia” (Baudrillard, 1996, p. 176)
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La teoria del simulacro y la teoria del espectaculo construyen el mundo a partir de las
imagenes. El mito de Barthes, esa estructura que vincula el mundo y el habla, lo que decimos y
lo que pensamos, es solo el inicio del procedimiento. Debord levanta sobre el espectaculo una
reinterpretacion del materialismo histdrico que mantiene una metafisica entre el mundo real y
el mundo de las imagenes. Baudrillard y Perniola abordan después desde el simulacro no sélo
la economia, o las raices econdmicas, sino que el simulacro sirve para explicar la légica politica,
social o el arte. En este apartado, el procedimiento es opuesto porque desde estas teorias que
aspiran a lo general se trata de comprender también lo concreto, algo tan concreto como el
cuerpo humano.

Tan concreto que Bauman expone en “La modernidad liquida” que el cuerpo se ha convertido
en la dltima certeza en un mundo de incertidumbres (Bauman, 2002, p. 87). El individuo
desposeido de su capacidad de productor ha quedado reducido a un consumidor. La
inconsistencia de esa modernidad liquida afecta incluso a la identidad. Ya no se trata de ser
sino de estar en busqueda. Definirse dentro de un grupo social o una profesion es rechazar el
resto de opciones. Es mucho mejor convertir la identidad en un asunto del mercado que se
posee conforme se compran unas determinadas ropas o productos.

La identidad es casi una decision de compra y puede cambiarse como se cambia de
supermercado. Los productos requieren asi ofrecer deseos para que se pueda asi comprar la
identidad y el consumo sea un rito de exorcizacidn. Frente a la inseguridad del intercambio de
personalidades, el cuerpo se convierte en la ultima certeza, la Unica posesién verdadera y ese
objeto neutro que se revestira después de la identidad escogida en el mercado.

Con las teorias de Baudrillard, Perniola, Bauman o Pardo se trata de reconstruir las funciones
del cuerpo. El nuevo cuerpo es ahora el lugar de la estética, la politica o el nivel mas basico de
la comunicacién. Por supuesto, el cuerpo es también un objeto de deseo. En cualquier caso, el
cuerpo es, ademas para este estudio, el objeto filmico. En el cine olimpico a través del cuerpo
de los atletas se construyen las emociones, se otorga intensidad, se transmite la victoria o la
derrota, lo estético o lo oscuro.

Es necesario conocer la funcionalidad del cuerpo como objeto simbdlico para poder
decodificarlo como objeto filmico. Al mismo tiempo, implica que el simulacro y el espectaculo
se proyectan en palabras e imagenes pero también en el cuerpo. Tanto si entendemos que
€s0s cuerpos se convierten en imagenes o en simbolos, pero en cualquier caso, los cuerpos se
asimilan en otro objeto de significacidn, en un mito.

Una de las funciones basicas del cuerpo es la de la alteridad, lo que podriamos llamar la
funcién comunicativa basica. El cuerpo como lugar para reconocerse como el otro. La
gestualidad como el grado basico de inteleccion. El gesto como el simbolo mas puro. En ese
nivel, el cuerpo constituye todo un lenguaje que tiene la capacidad de transmitir significados
sin una gran necesidad de conocimientos previos o de contexto. El gesto podria considerarse
asi uno de los lenguajes mas universales. Encontramos un ejemplo en el andlisis que hace
Georges Didi-Huberman de Bertold Brecht en “Cuando las imagenes toman posicién” (2008). El
libro se construye sobre el abecedario visual (kriegsfibel) que elabora Brecht con el animo de
generar otras lecturas e interpretaciones ante algunas imagenes de la Il Guerra Mundial
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simplemente por su contraposicidon con otras instantaneas que podria parecer no tienen nada
en comun con ellas.

Didi-Huberman hace a través de las imagenes de Brecht una reivindicacién de la ingenuidad
(2008, p. 205). Propone comprender la ingenuidad, no como el estado del que aun no sabe,
sino como el punto preciso en el que comienza el placer de aprender vy, ahi situa, por ejemplo,
Brecht las diversiones fuertes que provoca el teatro; complejas, sugestivas, contradictorias y
ricas en efectos (2008, p. 205). La ingenuidad es sencillamente una apertura hacia la
complejidad del mundo que nos rodea. La capacidad creadora y receptora de la ingenuidad es
también un reconocimiento del simbolismo que nos rodea, que debe verse no con ojos de
experto sino con ojos de ingenuo (Brecht pone el ejemplo del enamorado). Recuerda Didi-
Huberman aqui que tras la lectura de un articulo sobre fisica Einstein exclamé: “Es de la mejor
musica, en el terreno del pensamiento” (2008, p. 206). Se trata de concebir el conocimiento
como un juego, un placer al que uno se dispone y por ello, la fisica se convierte en musica.

La relacién de la gestualidad con la inocencia y la reivindicacion del simbolismo circundante se
concreta en el ejemplo de las imagenes de Hitler recogidas por Brecht (Didi-Huberman, 2008,
p. 207). Didi- Huberman analiza (2008, p. 207 y 208) las imagenes de Hitler que Brecht incluye
en su abecedario visual y describe asi las fotos de un Hitler que baila de alegria al saber que ha
ganado, o de un Hitler que se dirige al pueblo como educador supremo o incluso hay un foto
reportaje sobre el encuentro con Mussolini y el mariscal von Ribbentrop que remata Brecht
con el comentario “jqué material para el teatro ofrecen las fotos de los semanarios ilustrados
fascistas!” (Didi-Huberman, 2008, p. 208). Las fotografias de personajes y cargos fascistas
interesan a Brecht porque los cuerpos, los gestos de estas imagenes se oponen a la historia, la
politica, el poder o el sometimiento. Se trata de reivindicar la gestualidad corporal como una
teatralidad que, a veces, se opone al relato:

“El ingenuo nunca empieza plantedndose este tipo de preguntas fundamentales.
Simplemente mira como se mueven los cuerpos, y ya estd. Llegado el caso, también le
extrafard el disfraz, quiero decir el uniforme militar, con su sigla caracteristica, la cruz
gamada demasiado familiar. Querrd entender qué especie de energia manda ese tipo
de gestos” (Didi- Huberman, 2008, p. 208)

Didi-Huberman propone interpretar a Hitler como se hace con un titere. Vaciarlo de
significados preestablecidos y convertirlo en un gesto para comenzar una nueva
interpretacion. Los movimientos se cargan entonces de significado. En el caso de Hitler que
baila, o como orador publico, lo que nos cuentan sus gestos en cuanto a su vehemencia, su
puerilidad, su animalidad, su soberbia como orador, su triunfalismo, su exageracidén contrasta
con la imagen que en ese momento Hitler proyectaba de si mismo, pero también contrasta con
la propia imagen histdrica, econdmica y politica que conocemos. No se trata de la causalidad
sino de la determinacidn y el propdsito es buscar mas alla de entre las causas sobre el deseo y
la memoria que anima a ese cuerpo.

De la funcidn de la alteridad del cuerpo a la teoria econdmica y estética se llega por medio de
Perniola (2011). Hay que recordar la distincion que establece entre arte puro, disefio,
autonomia y heteronimia y también entre mercado y arte. Perniola (2011, p. 167-178) describe
una transicién que lleva a la obra de arte a convertirse en el fetiche. En otras palabras, cuenta
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como la obra de arte auténoma sélo en un segundo término adquiere un precio de mercado
aunque su valoracién dependera siempre de los principios artisticos.

El arte puro se enfrenta con el disefo industrial, cuyo principio basico es la funcionalidad, y
que, aungue esta sometido al uso y al mercado, no se somete directamente ni a los caprichos
de la industria ni del publico. El arte puro se convierte en fetiche mediante las vanguardias que
desplazan al autor, el acto creativo y los principios artisticos por un precio de mercado que se
convierte en el Unico justificante del valor de la obra. Si todo es arte, en el disefio se establece
que todo tiene uso. Si el fetichismo salva el arte, el narcisismo, hace lo propio con el disefio.
Ahora la utilidad depende mas bien de la subjetividad y de la proyeccidon que el mismo
comprador hace en el objeto.

Una de las consecuencias del cambio es que el arte y el disefio se vuelven complementarios
después de ser espacios enfrentados. Hay un paralelismo entre el microambiente artistico y el
macroambiente de la produccién (Perniola, 2011, p.178). El productor industrial es afin al
marchante que sustituye al artista y defiende el nuevo arte. Si el marchante produce signos,
cddigos y modelos que categoricen el arte, el productor debe generar los cddigos y modelos
que permitan al consumidor identificarse con el producto disefiado. Por su parte, el marchante
también induce a la produccién fisica y valoriza el producto por lo que es afin al capitalista.
(Perniola, 2011, p. 179). Lo que esta ocurriendo es que arte y publicidad ya no se limitan a
comentar el objeto sino que bien sea hacia el fetichismo o hacia el narcisismo lo que hacen es
crear el objeto, o mejor, crear su imagen.

“Fetichismo y narcisismo se tornan completamente equivalentes cuando se trata del propio
cuerpo”, puntualiza Perniola (2011, p.180) como un resumen de que el cuerpo se ha
convertido en el punto de encuentro entre la técnica y la estética y debe ser considerado asi
producto de mercado y obra de arte. Si ponemos en préctica los conceptos de fetiche artistico
y mercancia narcisista, el cuerpo puede ser interpretado, al mismo tiempo, como el objeto al
que la dietética tiene que dar forma, la medicina tiene que proteger, el deporte transformar y
la cosmética embellecer. El cuerpo es a la realizacién de la cualidad estética por excelencia: la
belleza pero también es un objeto donde proyectar deseos y frustraciones, nada mds narcisista
que el propio cuerpo.

Arte y disefio se caracterizan por construirse en torno a la moda. Los tiempos del mercado han
de mantenerse. Es necesario mantener el vértigo de la innovacién vy el valor de mercado. La
tendencia artistica es idéntica a la presién de la ultima tecnologia. El fetiche es novedad,
cambio, porvenir... (Perniola, 2011, p. 181). Las bases comunes del fetichismo y el narcisismo
son el nihilismo, el inmoralismo y la destrucciéon de toda norma y valor en si mismo, ambos
valen por el mercado y se resumen en “lo bello es dinero, es valor de cambio, y que sélo el
dinero es bello” (Perniola, 2011, p. 181).

El cuerpo es, a la vez, el dltimo reducto de la estética, la realizacidn practica de la belleza, la
juventud, la perfeccién. Pero una estética que se ha convertido, como el arte, en un objeto
consumible. Con él, el cuerpo es ya un objeto de consumo mediante los gimnasios o el
deporte, lo que se compra es el cuerpo. Al mismo tiempo, es un objeto inatil. El cuerpo ya no
es la cuestion fundamental de la supervivencia, el cuerpo sirve ahora en cuanto es signo vacio
donde poder proyectar las identidades que propone el mercado. El cuerpo es, como los
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artilugios de diseno: algo que sabemos que sirve para algo, aunque ya no nos interesa tanto
por su uso sino por la imagen que nos proporciona. Los cuerpos musculados ya no son un
medio para desempefiar una profesion sino una fachada, una imagen. El cuerpo es a la vez
objeto fetichista y de contemplacidn narcisista. Es la funciéon de mercado y estética del cuerpo.

En este recorrido por las funciones del cuerpo en la modernidad, Zygmunt Bauman (2006) y
José Luis Pardo (2010) comparten la reflexion de sefialar en el cuerpo una funcién politica,
como instrumento de control. Aparejado a la crisis del estado social, Bauman expone que se
constituye un nuevo “estado del miedo” (2006, p.125). En el fondo, expone Bauman que se
trata de un nuevo concepto de seguridad. Ya no se trata de lo que por seguridad entendian
Roosevelt o Beveridge. No es la seguridad de nuestro lugar en la sociedad, de la dignidad, de la
honorabilidad y la humanidad sino la seguridad del cuerpo y las pertenencias personales
(Bauman, 2006, p. 125). El nuevo estado ya no nos protege frente a quienes nos niegan el
trabajo o la autoestima o frente a quienes nos humillan o deshonran; ahora nos protege frente
a quienes “invaden la propiedad”, “los extrafios que se acercan a nuestra puerta”, “frente a los
merodeadores y los mendigos en las calles” (2006, p. 125).

El nuevo estado social no sélo estd en crisis sino que ya ha sido sustituido. Ahora preocupa el
terrorismo y el miedo. Aterrorizan los robos o la violencia. El trabajo, la dignidad, la humanidad
son ya asunto de las ONG y una cuestién del esfuerzo y la aptitud personal. El que no tiene
trabajo es culpable, no alguien que merezca ayuda, sino alguien que debe esforzarse y
esforzarse mas de lo que se esfuerza y cuestionar su propia actitud no la del estado. Como
plantea José Luis Pardo (2010), este desmantelamiento progresivo de las instituciones de
proteccion social que caracterizan el estado de bienestar provoca una creciente sensacién de
vulnerabilidad por la indefension en que queda el individuo.

Para Pardo (2010, p. 180) es “un nuevo avance del control politico sobre la vida de los
individuos por parte del Estado y los poderes adyacentes, una fase ulterior del higienismo o
incluso el biologicismo totalitario”. ¢ Cémo se controla a los individuos? El proceso es sencillo.
Para convertir la vulnerabilidad en un motivo de control, primero se trata de hacer visible y
tangible esa vulnerabilidad. Se trata de propagar la fragilidad, la animalidad y la desnudez
como rasgos definidores de la humanidad (Pardo, 2010, p. 181). De ello, podemos considerar
que se encargan los medios de comunicacidn, las leyes, las nuevas condiciones sociales de
empobrecimiento y la masificacién urbana o la politica.

Pardo considera que es una manera de apropiacidn por parte del mercado y el Estado (2010, p.
180). Bauman concreta como el miedo es ademas producto de mercado por lo que hay
también una industria interesada en fomentarlo (Bauman, 2006, p 170). Es el mercado del
miedo:

“Ya sean los esprays mdgicos que exterminan los dcaros de las alfombras, invisibles a
simple vista y por tanto particularmente aterradores, las lejias con ingredientes
secretos que segun se garantiza acabardn con “la suciedad que se ve y con la que no se
ve”, la cinta adhesiva para sellar las ventanas como proteccion frente a los terroristas
del dntrax, las cdmaras de television que sirven para mantener alejados a los
desconocidos de los que emanan peligros indefinidos, alimentos orgdnicos que
protegen frente a los vendedores de comida envenenada o venenosa, y productos
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dietéticos que debilitan y destruyen la grasa corporal, su quinta columna, o los
vehiculos todo-terreno (vehiculos armados personales con arietes en lugar de
parachoques para mantener alejados a los “malos conductores”, recubiertos de
gruesas planchas de acero para separarse del “exterior”, tan lleno de peligros): cuando
se trata de alimentarse de las preocupaciones y de canalizar los miedos humanos hacia
usos econéomicamente beneficiosos, la inventiva de los promotores del marketing no
conoce limites” (Bauman, 2006, p. 171)

En el mercado del miedo, el cuerpo ya no sélo es el fetiche artistico y el objeto de disefo
narcisista es el tesoro mas preciado. Ya no es cuestion de moda y deseo sino cuestiéon de
miedo, ya no sélo estética sino supervivencia. El cuerpo encarna las mejores caracteristicas del
mercado: es un bien escaso y preciado. Tiene sentido que ante la crisis de la sociedad, la
sociedad que dibuja Debord de seres unidos pero en cuanto separados, la justificacién del
sistema se busque en la individualidad y no en los derechos colectivos o que se generan en el
encuentro con los otros como la dignidad.

“Si el cuerpo ya no es lugar de alteridad, sino de identificacion, entonces es preciso
urgentemente reconciliarse con él, repararlo, perfeccionarlo, convertirlo en un objeto
ideal. Cada uno de nosotros lo utiliza igual que el hombre a la mujer en la identificacion
proyectiva: lo asume como fetiche, convirtiéndolo en un objeto de un culto autista, de
una manipulacion casi incestuosa” (Baudrillard, 1996, p. 168)

La consecuencia de este cuerpo gestual y teatral, del cuerpo fetiche y narcisista, del cuerpo
como medio de control son los planteamientos de Baudrillard (1996) para quien el cuerpo es
identidad. Para Baudrillard (1996, p. 168 y 169) el cuerpo es destino, proyeccion de uno
mismo, apropiacién del deseo, de la apariencia y de la imagen. El cuerpo para entendernos en
términos de la teoria de Baudrillard es el simulacro del individuo. Su signo y referente que han
borrado al interior.

Pone como ejemplo Baudrillard el body building (1996, p. 169). Los musculos se convierten en
la vestimenta del cuerpo. No es la esencia sino pura apariencia transitoria. Los musculos
blindan el caracter. Protegen como los grandes vestidos en el XVIII escondian a las damas
debajo. Los musculos son hipérbole, artificio y un caparazén fisico y mental. Baudrillard
recupera la metafora de Freud en la que habla de esos seres que viven en una especie de
“espejo interior, en una autorreferencia carnal y dichosa” (1996, p. 169).

La consecuencia de este espejo interior vuelto hacia fuera es la desaparicion automatica del
individuo y el deseo (Baudrillard, 1996, 169 y 170). En el momento en que la forma exterior
predomina la individualidad se borra. Hay que tener en cuenta ademas la confusion entre el
objeto y el sujeto, ese narcisismo del objeto que impone su personalidad e identidad al sujeto,
los seres humanos para Baudrillard se tornan en mdquinas de decodificacion. Cualquier
movimiento natural del deseo esta en paro técnico (1996, p. 170)

El ser humano lo tiene todo y no tiene nada. Los objetos, la técnica, el cuerpo son elementos
de proteccion y simulacidn. Pero al tiempo, el ser humano se produce y reproduce a si mismo
continuamente. La imagen exterior es ahora la nueva esencia del individuo. Es una esencia que
muta continuamente. Baudrillard pone como ejemplo a Madonna (1996, p. 172). Se pregunta
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entonces si puede interpretar tantos papeles porque tiene una identidad sdlida, un poder de
identificacion fantastico o porque carece de todo ello. La respuesta de Baudrillard (1996, p.
172) es la crisis de la identidad. El individuo moderno carece de solidez, es artificio, lo que hace
falta, apunta Baudrillard, es saber sacarle partido a esa ausencia de identidad.

Para Baudrillard, se difuminan incluso los limites. Hay quienes interpretan a la vez todos los
papeles, el suyo y el de los otros (1996, p. 172). Adoptan hasta tal punto la presencia del otro
gue ya no conocen los limites de la suya. El otro es sélo un objeto transicional. La ventaja es
que pueden transformarse en cualquiera. Es la virtualidad donde la alteridad es sélo un
personaje en un juego de ordenador y, por tanto, es sélo una espectralidad.

Al igual que el ejemplo de la familia que es observada a través de un reality constituia el
ejemplo de la hiperrealidad, esto es, de la falsedad por exceso, ahora el porno o la publicidad
se convierten en dimensiones hiperreales de la identidad y el cuerpo. La hiperrealidad, la alta
definicidn subraya la obscenidad, nos protege de creer en la realidad que, ahora es tan real, es
demasiado deslumbrante para ser real.

“éQuién sabe si en la irrealidad del porno, en la insignificancia de las imdgenes, en
todas las figuras de simulacidn, existe una alegoria en filigrana un enigma en negativo?
Si todo llega a ser demasiado evidente para ser cierto, queda entonces una posibilidad
para la ilusion” (Baudrillard, 1996, p. 174 y 175).

La crisis de la identidad es el éxtasis del cuerpo, su intensidad, multiplicacion y centralidad. El
cuerpo de la modernidad debe ser medido como patréon de estética, modo basico de
conocimiento, norma de mercado, estrategia de control pero sobre todo como el artificio de
una sociedad en busqueda. Del lugar de encuentro del otro, el cuerpo se ha transformado en
el lugar del autoengafio y la ficcion ante uno mismo la identidad. El cuerpo ya no es la ultima
certeza como planteaba Bauman sino el primer simulacro.

1.18. MODOS DE DOMINACION Y DE OCULTACION.

“..también las novelas gdticas, de terror o de misterio, pertenecen al género de lo
comico, ya que el levantamiento (aunque sea momentdneo e incluso fingido) de la
censura emocional iguala por un instante a los sefiores y a los siervos, a los fuertes y a
los débiles, a los superiores y a los inferiores, poniendo al descubierto aquella
autenticidad que las “buenas costumbres” y la etiqueta social disimulan y ocultan del
mismo modo que las ciudades industriales enmascaran discretamente sus bajos
vientres obreros” (Pardo, 2007, p. 258)
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El simulacro y el espectaculo explican, desde el andlisis social y mediatico, que la imagen se
impone, entre la fantasmagoria y la magia. Exponen una nueva categorizacién, que ya no se
centra en lo verdadero y lo falso, sino en lo verosimil y lo hiperreal, versiones por carencia y
exceso de la apariencia, la autorreferencialidad, la individualidad y el valor de signo como valor
absoluto. Pero si en algo coinciden Barthes, Perniola, Debord y Baudrillard es que se trata de
una estrategia del poder, una estrategia de dominio y ocultacién. ¢Qué poder? Esa es la Unica
pregunta que queda todavia por responder.

En “Mitologias” (2012) Roland Barthes defiende que los mitos “consienten la historia” (2012,
p.232). En el fondo, el planteamiento es que los mitos muestran la marca de la historia, aun
cuando pueda ser leve. La forma y el significante son elementos que sufren la historia y el
significado por definicion es histérico pues evoluciona y se amplia con los afios (Barthes, 2012,
p. 232). Barthes justifica asi una mirada histdrica que establezca que los mitos no son una
ocurrencia suya sino un producto, ya asentado, y producido en la historia. En ese punto,
Barthes sefala y puntualiza que la suya es una “sociedad burguesa” (2012, p. 232). Aunque
plantea en ello ciertas contradicciones: si como hecho econdémico es indudable el
protagonismo de la burguesia cuando la pregunta se traslada a lo politico, no hay partidos
burgueses, tampoco ideologia burguesa (2012, p. 233).

Esta operacion de encubrimiento es lo que llama Barthes la “ex_nominacion” (2012, p. 233). La
burguesia es precisamente una clase social, politica y una ideologia que no quiere ser
nombrada. Las Unicas disensiones, apunta Barthes (2012, p. 233 y 234), se producen en el nivel
de la ideologia como las que pueden presentar revolucionarios o comunistas. No obstante, no
hay cultura, moral o arte proletario, todo lo que no es burgués ha de recurrir a la burguesia. Es
eso lo que permite que la burguesia pueda “desnombrarse” (2012, p. 234). Incluso las
rebeliones artisticas son pronto asumidas e incluidas pues son consumidas por la propia clase
burguesa y pagadas por ella, aun siendo los criticados.

“Toda Francia estd anegada en esta ideologia andnima: nuestra prensa, nuestro cine,
nuestro teatro, nuestra literatura de gran tiraje, nuestros ceremoniales, nuestra
justicia, nuestra diplomacia, nuestras conversaciones, la temperatura que hace, el
crimen que se juzga, el casamiento que nos conmueve, la cocina que se suefa tener, la
ropa que se lleva, todo, en nuestra vida cotidiana, es tributario de la representacion
”

que la burguesia se hace y nos hace de las relaciones del hombre y del mundo
(Barthes, 2012, p. 235)

Mas alld de la extensidon del mito, lo que se esta planteando es la normalizacién y la
naturalizacién del mito burgués. La transmision de los valores capitalistas se ejecuta a través
del arte, la cultura o los espectaculos burgueses. Pero si estos mismos, renuncian a llamarse
burgueses y se autoproclaman como las Unicas opciones artisticas, culturales o filoséficas, los
preceptos burgueses penetran asi en la sociedad sin rechazo y con naturalidad. “El hecho
burgués se absorbe en un universo indistinto, cuyo habitante Unico es el Hombre Eterno, ni
proletario ni burgués”, concluye Barthes (2012, p.236).

La ocultacién del origen del mito contribuye evidentemente a la confusidn de las clases que se
pueden percibir como una misma y con unos valores comunes, que provienen de un consumo
comun. Es lo que llama Barthes la desercién del hombre burgués (2012, p. 236). La burguesia
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esta transformando la realidad del mundo en imagen de mundo. Su estatuto es puntual, pero
su clase social es total. Es un proceso de ocultacion y, al mismo tiempo, de dominacién lo que
se opera, por tanto, en el mito burgués. Convertir el punto de vista burgués en algo innato y
natural es un modo de justificacidn de la dominacién burguesa, una dominacion ideoldgica.

Cuando en 1967 Debord refiere en su “Sociedad del espectaculo” (1999) el poder lo describe
como dos formas enfrentadas: lo espectacular concentrado y lo espectacular difuso (Debord,
1999, p. 67 y 68). Lo espectacular concentrado seria propio de los regimenes que relnen el
poder en el Estado, como el comunismo. La relaciéon con la economia del individuo no es
directa sino a través de la burocracia. La dictadura econémica de la burocracia no puede dejar
elegir a las masas, lo contrario significaria la destruccion. Si las masas eligieran en un sistema
de los llamados de economia dirigida, como el comunismo, seria el colapso porque el mercado
(organizado por el gobierno) no habria previsto la demanda de esos bienes, por lo que se
desabastecerian, se arruinarian otras fabricas y se enriqueceria quien los comercializase
exponencialmente. Lo que se establece entonces es la necesidad de que la poblacién se
identifique con una figura central (suele ser el dictador) que Debord llama “Amo del no-
consumo” (1999, p. 68) y que concentra de ese modo el espectdculo.

En el caso de lo espectacular difuso, Debord parece referirse al sistema de las sociedades
burguesas y capitalistas. Lo espectacular difuso (1999, p. 68 y 69) requiere de la abundancia de
las mercancias. Las mercancias son la estrella y ahora no importa que entren en oposicidon unas
con otras. El espectdculo del museo y el artesano pueden entrar en conflicto con el
espectaculo de la ciudad rapida del automévil, nada importa, si se consumen ambos modelos.
El consumo de la totalidad de las mercancias es una falsificacidn, en cuanto es imposible. El
consumidor siempre accede a fragmentos en los cuales “esta ausente la cualidad que se le
presupone al todo” (1999, p. 69).

Mas de 20 aios después cuando Debord revisa su Sociedad del espectaculo (1990) este es uno
de los pocos puntos que modificara. Frente a lo que llama dos formas sucesivas y rivales de
poder espectacular (1990, p. 19 y 20) propone una tercera via: lo “espectacular integrado”
(1990, p.20). Frente a lo espectacular que reunia la ideologia en torno a una personalidad
dictatorial y al enfrentamiento de mercancias entre las que pueden elegir los asalariados, se
impone una mezcla, sobre el triunfo, plantea Debord, de la forma difusa. Lo espectacular
integrado se manifiesta a la vez como concentrado y difuso (Debord, 1990, p. 21).

“En cuanto al lado concentrado, el centro dirigente ha pasado a estar oculto: no lo
ocupa ya nunca un jefe conocido ni una ideologia clara. Y en cuanto al lado difuso, la
influencia espectacular jamds habia marcado hasta tal extremo la casi totalidad de las
conductas y de los objetos que se producen socialmente. Pues el sentido final de lo
espectacular integrado es que se ha integrado en la realidad misma a medida que
hablaba de ella, y que la reconstruyd tal y como de ella hablaba” (Debord, 1990, p. 21)

Lo espectacular integrado permite que convivan la dictadura del poder y la hegemonia que
ejerce el mercado. El poder se concentra y se oculta frente al mercado que se amplia y cuyos
bienes se multiplican como una seudolibertad. Lo espectacular integrado y esa mimetizacion
con la realidad no es sino la esquizofrenia que ya expone Debord (1999, p. 175) cuando explica
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que el individuo ya no puede distinguir la realidad de la ideologia, pues el espectaculo es la
materializacion del capitalismo y su propia autoafirmacion.

No existe ya nada, asegura Debord (1990, p. 22) en la cultura, las artes o incluso la naturaleza
gue no haya sido transformado y contaminado conforme a los medios y los intereses de la
industria moderna. Aunque ahora lo que interesa es no tanto esta uniformidad y falsificacion
sino la ocultacidn que late tras el sistema de lo espectacular integrado. Para Debord, no sélo
vemos desencadenarse “repentinamente y con alegria carnavalesca una parodia del fin de la
division del trabajo” (1990, p. 22) también la transicion medidtica “sirve de tapadera a
multiples empresas oficialmente independientes, pero, en realidad, secretamente vinculadas”
(Debord, 1990, p. 23).

La transformacion espectacular de la realidad es un modo de dominaciéon y un modo de
ocultacion. Si se compara el mito burgués de Barthes con el espectaculo el procedimiento es
muy similar. El mito burgués mediante un proceso de significacidn asume implicitamente la
ideologia burguesa, al mismo tiempo que todo se considera burgués por defecto, por lo que
deja de nombrarse lo burgués en una especie de ocultacion de la uniformidad de pensamiento.
En el caso del espectaculo, es la mercancia, el fetiche y el espectaculo lo que implican la
asuncién de la ideologia capitalista. En el mercado, el individuo entra en un bucle de alienacion
y se vuelve alienado por los objetos mientras contribuye a desposeer a quienes como él los
producen.

Debord proclama que la sociedad “estd fundada sobre el secreto” (1990, p. 64). Ya no se trata
de un procedimiento que se aplique sdélo a la ctipula del poder. Debord enumera las empresas
tapadera, los secretos militares, los secretos de la industria y la produccién barata o la
publicidad y la promesa de futuro concreto. A esta lista seguro que podriamos afiadir las
sociedades interpuestas, las cuentas secretas, los paraisos fiscales, las decisiones politicas, la
propaganda institucional, los falsos productos culturales y asi, hasta una lista interminable de
simulaciones.

Debord habla ya no sélo de los productos sino de la ocultacidn fisica. Plantea (1990, p. 65) que
cada vez en las grandes ciudades hay mds espacios que se vuelven inaccesibles. Espacios
vigilados y que se mantienen a salvo de miradas ajenas. No sélo se trata de proteger los
recintos militares contra el espionaje, se trata de lugares que se aislan de los vecinos, de los
transeulntes, de la sociedad. Cada vez hay mas dinero para la vigilancia. Al embuste del
espectaculo se suman los mil embustes particulares, plantea Debord (1990, p. 66). Debord
pone el ejemplo de un crimen que se camufla como un suicidio (1990, p. 66) o el modo
terrorista de combatir al terrorismo, desde los GAL a la yihad, expone Debord (1990, p. 67).

Debord incluso matiza que no es la sociedad espectacular la que se oculta sino “la pesada
escenificacién del espectdculo recreativo” quien la “esconde” (Debord, 1990, p. 66). Pone
como ejemplo Debord el golpe estado de Tejero para explicar que se procede por “ataques
fingidos” (1990, p. 68), esto es, ataques grotescos que encubren, como en el caso de Tejero,
otro “pronunciamiento mdas moderno, es decir, disimulado y que triunfé” (1990, p. 68). Casi
todos los aspectos de la vida politica internacional asumen ahora el proceder, segin Debord
(1990, p. 71), de los servicios secretos, con amafios, desinformacién, doble explicacion... Una
novela policiaca a la que siempre le falta el final.
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“Los imbéciles creen que todo estd claro cuando la television les muestra una bonita
imagen y la comenta con una mentira descarada. La élite de medio pelo se conforma
con saber que casi todo es oscuro, ambiguo, “montado” en funcion de unos cédigos
desconocidos. Una élite mds restringida quisiera saber la verdad, muy dificil discernir
en cada caso particular” (Debord, 1990, p. 72)

El secreto domina el mundo, pero ademas como un secreto de la dominacién (Debord, 1990,
p. 72). El secreto y la dominacién se proponen como excepciones en este mundo espectacular.
El secreto como un paréntesis al fluir de la informacién, la dominacién como un instrumento
necesario en la sociedad del libre mercado. Sin embargo, es complicado creer al espectaculo.
Debord cita también el ejemplo de la mafia (1990, p.76-80) como practica social al margen de
la ley y la policia y que abunda y se desarrolla en una sociedad abonada al oscurantismo. La
mafia como un fendmeno paralelo al Estado.

Es sdlo un ejemplo, porque Debord refiere que en todas partes se observa la “formacién de
redes de influencias y de sociedades secretas” (1990, p. 82) casi como una exigencia para
gestionar bien los nuevos negocios. Es una consecuencia a ese poder espectacular integrado: si
el estado orienta la produccidn, el consumo la amplia y estimula, el capital, la produccion y
distribucidon se concentran para reclamar su parte del poder y tienen que asumir las légicas
espectaculares y del poder. A las grandes empresas no les interesa dar detalles, ni siquiera
mostrar su magnitud real, mejor funcionar por el subsuelo social y econémico. Mejor ni
siquiera aparecer en los medios de comunicacién. Es la ocultacién de la dominacion.

De las redes de promocion y control se pasa a lo que Debord denomina “las redes de vigilancia
y desinformacion” (Debord, 1990, p. 86). Si en las civilizaciones anteriores la conspiracion era
contra el poder, ahora se conspira a favor, un nuevo oficio. Un ejemplo, asegura Debord (1990,
p. 87), es una critica social “de criadero” tarea que ya no se encomienda a la universidad o los
media, sino a una critica andnima y acertada pero siempre una “critica lateral” (1990, p. 88). Es
decir, la critica bien enunciada pero que siempre se coloca a parte del objeto. Nunca se sabe
de donde viene, ni qué pretende. A esta falsa critica contraperiodistica que se convierte en un
divertimento y oculta el poder también se une el rumor (1990, p. 89) ya no como
autointoxicacién sino como una deformacion buscada y orientada, un rumor intencionado y
difundido con medios y garantias.

Debord habla incluso de los “individuos locomotora” (1990, p. 89) como los individuos que
incitan a otros de su entorno a seguirlos e imitarlos. Una figura que recuerda a los lideres de
los nuevos medios de comunicacion y las modernas redes sociales. Los individuos locomotora
de Debord son aquellos cuyas opiniones se multiplican en la red. Los llamados “influencers” en
un término tomado del inglés o, simplemente, los individuos con muchos seguidores en las
redes y que tienen capacidad para difundir informacion, pero también desinformacion y
rumores. Si Debord sospechaba que muchos de estos individuos estan pagados por el poder,
hoy es una evidencia y se pueden contratar para que desarrollen una determinada opinién o
comentarios sobre un determinado asunto.

Al secreto, la mafia, las redes de influencia, las sociedades secretas, las redes de vigilancia y
desinformacién se une una ley general: “todo lo que se puede hacer debe hacerse” (Debord,
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1990, p. 92). Es algo asi como la maxima de accién en esta sociedad de lo espectacular
integrado. Todos los medios que puedan ponerse a disposicién del poder, debe emplearse.

“éQuién quiere observar a quién? ¢Y a cuenta de quién, por lo que parece? Pero éen
realidad? Las verdaderas influencias permanecen ocultas, las intenciones ultimas
dificilmente se sospechan y casi nunca se comprenden. De modo que nadie puede decir
que no haya sido engafiado o manipulado, aunque raras veces el manipulador mismo
puede saber si ha salido ganando o no.” (Debord, 1990, p. 96)

La sociedad de lo espectacular integrado no puede quedarse en un despotismo ilustrado. El
poder no sélo se oculta, sino que es una dominacién fundada en el secreto. Ya no se trata de
convencer sino de controlar, desinformar, confundir, manipular y vigilar. Puede parecer un
contrasentido pero la sociedad donde se establece el poder de la exhibicion que exponia
Benjamin (2012) es la sociedad que se basa en el secreto. La sociedad que protege a su centro
de poder escondiéndolo.

Perniola (2011) y Baudrillard (1978) concurren con su simulacro a explicar con mas ejemplos y
términos parecidos los modos de ocultacidon y dominacién de la sociedad moderna. En el caso
de Perniola (2011) se remite al ejemplo de EEUU en el siglo XVIIl y de Cuba y China para
detallar como ya no sirven los pardmetros de verdad o falsedad sino la adecuacién entre el
objeto y su representacidon y cémo no es propaganda sino que el simulacro moderno requiere
de toda una red de confabulacion (Perniola, 2011, p. 24 y 25). Perniola explica que EEUU fue
durante todo el siglo XVIII un ejemplo de democracia y libertad a pesar de que el pais estaba
dirigido por una aristocracia rural y esclavista y una burguesia cerrada en si misma. Traslada el
ejemplo a la Cuba y China de hoy, consideradas ahora modelo de libertad e igualdad cuando
estan fundadas en un régimen dictatorial del control y la vigilancia.

Para Perniola (2011, p. 25) lo que importa es la relacidon dindmica entre los hechos y la imagen
que quiere representarse, de modo que la realidad permita reforzar o debilitar esa proyeccion.
Ya no es sélo una cuestién de propaganda o desinformacién. La imagen es como un catalizador
de la representacion que se quiere ofrecer. La imagen y los hechos se han convertido asi en
dos mundos paralelos. La imagen consolidada o rechazada no es por ello menos real, serd mas
verosimil pero el estatuto de realidad sigue siempre del lado de la imagen.

En el caso de Baudrillard (1978), su interpretacién de Disneylandia es uno de sus ejemplos de
la ocultacién. Baudrillard (1978, p. 30) compara el parque infantil de ocio con la funcién de las
prisiones que sirven para ocultar que realmente lo carcelario se ubica en la sociedad.
Disneylandia usa el mismo procedimiento de automostrarse, en este caso como paraiso y lugar
irreal, para ocultar que, realmente, lo irreal y fantasioso es la imagen de la otra América, la que
estd puertas afuera del parque.

Otro ejemplo es el del caso Watergate (Baudrillard, 1978, p. 36) donde el caso, la
investigacion, la denuncia y el escandalo destapado por el Washington Post es realmente un
acto de expurgacién. Para Baudrillard (1978, p. 37) el escandalo es siempre un homenaje a la
ley. En este caso lo considera una intoxicacién y una reinyeccion de moral al sistema. La
tensién de fuerzas tiende a disimularse y potenciarse gracias a esa ocultacidn. El capital,
inmoral y sin escrupulos, requiere una superestructura moral, quien regenera esa moralidad
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publica, plantea Baudrillard (1978, p. 37), esta trabajando espontaneamente para el orden del
capital.

“Un atentado en Italia, por ejemplo, ées obra de la extrema izquierda, provocacion de
la extrema derecha o un montaje centrista para desprestigiar los extremismos
terroristas y reafirmarse en el poder?, mds aun, ése trata de una farsa policiaca, de un
chantaje a la seguridad publica? Todo ello es verdadero al mismo tiempo” (Baudrillard,
1978, p. 40)

La ocultacién y la tergiversacion desembocan en la precesién de los simulacros (Baudrillard,
1978, p. 40) donde los modelos simulados anteceden a los hechos. Como planteaba Perniola,
ya no importan los hechos sino la imagen. Entre imagen y hechos se establecera una relacién
dindmica que consolidara o negara la version representada pero que nunca le restara realidad.
Como en el ejemplo del atentado de Baudrillard, unos creeran que ha sido una manipulacidn
del poder, para otros, un montaje, para otros, obra de la extrema izquierda. Todas las
versiones son validas, o mejor, son verosimiles. Ninguna es cierta o falsa porque ya no existen
esas coordenadas.

Debord ya habia expresado el estatuto de verdad que tenia el espectaculo de puro mostrarse,
también que unos pocos se contentan con saber que todo es un complot y que, sélo una
pequefia minoria, de modo indutil, trata de saber qué ha ocurrido. Con las diferencias entre el
espectaculo y el simulacro, entre la disimulacion y la simulacién pura, detrads de ambas se situa
una intencidon de ocultar los resortes y los depositarios del poder. Debord es el que mas
extensamente dedica una parte de su obra a describir fendmenos como la mafia, las redes de
desinformacion, las redes de control, los individuos locomotora o las influencias. No se trata de
ocultar una parte del sistema, sino de situar la ocultacidn en las bases de la dominacién que
implantan simulacro y espectaculo.

1.19 ¢POR QUE EL DEPORTE?

“Los asesinos vocacionales se dividen en dos categorias: los organizados y los
desorganizados (...) La clasificacion organizado-desorganizado resulta igualmente util
en el dmbito de los futbolistas antideportivos” (Gonzalez, 2007)

A Bin Laden, cuentan (Kuper, 2012) que lo introdujo al islamismo su profesor de Educacién
Fisica, el mismo que le convencia para quedarse a jugar al futbol después de clase. A Mandela,
el rugby le sirvié para unir a blancos y negros. Videla compré un mundial para distraer a los
argentinos, mientras a unos metros del estadio de la final seguian las torturas. Goebbels
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prohibid la participacién de Alemania en torneo alguno de futbol después del llamado “partido
de la muerte” que enfrentd en Ucrania a soldados y presos y que acabd con derrota alemana y
fusilamientos en el equipo contrario.

En la sociedad atemorizada, sin cultura, ni ideologias, ni religiones, incluso sin sociedad, si
hacemos caso a Baudrillard y Debord (la concibe como un grupo unido en cuanto elementos
separados), el deporte juega un papel cada vez mas importante y transversal. Si los ejemplos
anteriores demuestran su vinculo con la politica, éste queda confirmado sdélo con pensar en la
larga lista de asistentes al palco de un estadio donde se celebre algin evento deportivo
internacional. Las motivaciones econémicas quedan claras al comparar los presupuestos,
fichajes, patrocinios o el poder de estas asociaciones deportivas. La repercusion social se pude
medir en el aforo y la cifra de espectadores que alcanzan estos eventos. El deporte ya no
puede pensarse como un fendmeno de “lo espectacular” que atonta a los espectadores
alienados y se motiva en el mercadeo. El deporte parece mas bien, en su fragmentacion,
influencia y configuracién uno de los simulacros mas potentes.

A grandes rasgos lo primero que destaca del deporte son esas continuidades con otros ambitos
que se acaban de sefialar como pueden ser el poder pero también la propaganda, la figuraciéon
de una sociedad o creacién de simbolos. Si se recuerda el andlisis que Barthes (2012) hace del
Tour y las naturalizaciones de los ciclistas y las personalizaciones que alcanzan las montafias y
curvas de la carrera también queda claro que es un dmbito de creacién de significados. El
deporte es escenario de la identificaciéon colectiva y de las experiencias pasionales como
demuestra el fendmeno de los “hooligans” presente en Inglaterra desde los afios 60 y en el
ambito de la sociedad industrial. Esta capacidad lleva a dos sociélogos, unos de los primeros en
fijarse en el deporte como fendmeno de masas, a hablar de las concomitancias entre el
deporte, la religidon y la guerra como medios mas capaces de la movilizacién (Elias y Dunning,
1992).

Norbert Elias y Eric Dunning en su obra conjunta “Deporte y Ocio en el proceso de la
civilizacién” (1992) postulan que el deporte, la guerra y las emociones quiza parezcan “el saco
roto donde se guardan los temas olvidados” (1992, p. 13) pero tienen un capacidad para
comunicarse muy significativa. La guerra, como el deporte, se plantean como conflictos que se
entrelazan con formas de interdependencia, cooperacion y formacién de grupos nosotros-
ellos y también como fruto de emociones placenteras o dolorosas y comportamientos
racionales o irracionales (1992, p. 13). Lo que estan planteando es la capacidad, la
potencialidad social que tiene el deporte, tanto para generar vinculos entre los individuos que
comparten problemas, rivales, soluciones como para producir nuevos significados o
emociones. Es decir, el deporte se iguala en potencia creadora social a la guerra.

Donde ubican la potencia del deporte, Elias y Dunning, es en lo que llaman “proceso
civilizador” (1992, p.36) como el momento en que se extiende y profundiza en la propia
sociedad, considerado como avance en el civismo. Para estos autores, el deporte esta entre los
mecanismos que, sencillamente, forman la sociedad. El deporte viene a sustituir, de hecho, a la
religion y las guerras y, no es casualidad, plantean, que se adelante el deporte y ese culto al
ocio en una Inglaterra que, en el siglo XVIII, ya tenia un “pacto democratico” (1992, p. 36). El
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deporte necesita de un pacto previo de no ejercer la fuerza pero dentro de esas sociedades se
convierte en un elemento de unificacidn y profundizacién en los vinculos sociales.

De alguna manera, la cuestidn que surge aqui es la capacidad de simulaciéon del deporte. Lo
que estan planteando Elias y Dunning realmente es que un enfrentamiento simulado (deporte)
viene a sustituir a las tendencias centrifugas que generaban la religidon y las guerras y que
enfrentaban a grupos sociales dentro de la misma sociedad. El modelo se anticipa a los hechos,
la simulacidn se prefiere al acontecimiento, parecen referirse a lo que Baudrillard ya se ha
visto que llama la precesion de los simulacros. Para estos autores, la sociedad se basa en el
autocontrol (via conciencia y razén) que, eso si, genera impulsos y emociones en el individuo.
El deporte es una manera de canalizar esas tensiones, una, hay mas (Elias y Dunning, 1992, p.
56). De ese modo, el deporte se configura de nuevo como una simulacién también de
emociones:

“muchas actividades recreativas nos proporcionan un escenario ficticio para hacernos
sentir una excitacion que imita de algun modo la producida por situaciones de la vida
real, aunque sin los peligros y riesgos que ésta conlleva. Peliculas, bailes, obras
pictdricas, juegos de naipes, carreras de caballos, dperas, historias de detectives y
partidos de futbol, todas estas y muchas otras actividades recreativas pertenecen a
esta categoria.” (Elias y Dunning, 1992, p. 57)

Lo que estan planteando es que la ficcion se prefiere a la vida real, la emocidn resulta también
mas contenida vy artificial. Todo concuerda con el desarrollo del simulacro donde la vida se
produce en diferido y lo hiperreal se superpone a lo real. Aunque también el concepto de
escenario remite a la masa contemplativa de Benjamin o a la pasividad contemplativa del
espectaculo de Debord. En ambas teorias, la actividad se ha sustituido por la inactividad del
espectador. Benjamin habla del efecto de shock del cine. Para Debord, el espectaculo es una
relacidn social entre los individuos que, eso si, se muestran alienados, cosificados y separados
de su produccion, de su propio deseo y del resto de miembros de la sociedad.

La masa silenciosa o la sociedad alienada estan presentes en el deporte como espectaculo
moderno, pero la funcién social del deporte se puede datar mucho antes y no es necesario
recurrir a tedricos de la comunicacién. Benjamin vinculaba la desaparicién del aura a la
capacidad de reproducir las imagenes técnicamente y ahi en paralelo surge la masa, el deporte
en si mismo debe vincularse a la vez al desarrollo de esa masa y de esos medios de
comunicacion. Lo cuenta, por ejemplo, Stefan Zweig (2012) quien en su descripcidon del mundo
de entreguerras y de la transformacidn vivida tras la Il Guerra Mundial explica (2012, p. 251)
explica que el deporte se convirtid en uno de esos simbolos de juventud y libertad:

“la gente se avergonzaba de tener miedo. La generacion entera decidié hacerse mds
juvenil, todo el mundo, al contrario del mundo de mis padres, estaba orgulloso de ser
joven; de pronto desaparecieron las barbas, primero entre los mds jovenes y, luego,
entre los mayores, que imitaban a los primeros para no parecer viejos” (Zweig, 2012, p.
251)

El deporte es sintoma aqui de un mundo que empequefiece y se infantiliza. Las barbas
desaparecen como las religiones fruto de la barbarie que repugna toda referencia a la razén y
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a un futuro mejor. La utopia muere en los campos de concentracidn y quiza nunca se recupera.
Afos después es el filésofo José Luis Pardo (2010) quien se basa en el mufieco de “Toy Story”
(Buzz Lightyear) para ilustrar el cambio de significado y funcién de la infancia de la modernidad
(2010, p. 54). Si Pinocho es la marioneta que se convertia en humano, ahora la historia es la de
un muieco que se convierte en mufieco (adquiere conciencia de serlo y se desengafia de la
ilusién de creerse humano). Al contrario que Pinocho, ahora en lugar de hacerse mayor se
hace pequefio. Esto advierte, plantea Pardo (2012, p. 54), el cambio de estatuto de la infancia:
nifios que se saben nifios, como si su condicidn, ambigua e hibrida, hubiese sido legalizada y
adquirido carta de naturaleza, ahora son sujetos.

Si Zweig advierte que la sociedad se empequefiece ante una historia que les perturba y ante la
mayor barbarie conocida de la humanidad, en Kracauer (2008) el deporte se convierte en
factor social clave en el adiestramiento de esa nueva clase de “Los empleados”. Kracauer
detecta y describe lo que considera es un nuevo proletariado: esa masa de subordinados que
cada dia se encierra en las oficinas. La difusién del deporte es para Kracauer (2008, p. 216) un
fendmeno de represidon de gran estilo, no promueve la transformacidon de las relaciones
sociales sino que es, al contrario, un medio de despolitizacién. El deporte es contrapeso y de
nuevo una via de escape para las presiones sociales y econdmicas:

“Si, al fin y al cabo, al deporte no se le asigna un lugar tan importante en la jerarquia
de los valores colectivos porque ofrece a las masas la posibilidad perfecta, y
plenamente aprovechada por ellas, de entregarse a la dispersion. A la dispersion en el
sentido decisivo de la palabra, y también al brillo. Pues pueden alcanzar prestigio en
cuanto estrellas deportivas numerosa personas que, de no ser asi, serian andnimos
soldados rasos en el ejército de los empleados. Las masas mismas se precipitan hacia
los campos del deporte. Si algunas grandes empresas no creyeran tener la necesidad de
contar con sus propias asociaciones deportivas, dificilmente la sociedad en su totalidad
se ocuparia de espolear el celo deportivo a fin de sostenerse” (Kracauer, 2008, p. 215)

Aunque Zweig y Kracauer quieren hablar de la guerra, de la sociedad, de los empleados, de la
economia, los dos acaban hablando del deporte. Sin quererlo entre los dos dibujan y
confirman en los inicios de esa sociedad de masa, un papel ya importante del deporte. No sélo
se trata de vertebrar y crear la sociedad, como plantean Elias y Dunning, sino que hay un
efecto de despolitizacidn y, por tanto, de desmovilizacion y, sobre todo, un efecto terapéutico.

Al mismo tiempo, ya no sélo sirve quedarse en la sociedad pasiva y alienada de Benjamin y
Debord. Ya no se trata de juzgar a esa sociedad por su accidon o, mas bien, por su inaccion sino
tratar de caracterizarla. La sociedad del espectaculo es una sociedad que se deja fascinar, es el
efecto de shock de Benjamin, pero si se deja fascinar es porque es una sociedad que se quiere
liberar de su responsabilidad. Afiora la diversion como afiora los tiempos del nifio en que todo
ocurre sin consecuencias.

La infantilizacién que plantean Pardo y Zweig hay que sumarla a esa busqueda del héroe que
plantea Kracauer en la cita anterior. El deporte le permite al individuo optar a un
protagonismo y un prestigio en ese campo que es muy complicado alcanzar en el plano general
de la sociedad. El deporte se convierte en terapia también contra el anonimato contra la
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sociedad que, como planteaba Debord, separa a sus individuos de sus propios deseos y de sus
productos y les deja sin identidad.

En el fondo, la busqueda del prestigio que plantea Kracauer responde a la légica de la ficcion.
La ruptura con las explicaciones metafisicas religiosas e ideoldgicas, esto es, la muerte de Dios
y la muerte de la ideologia acaban, como plantea Pardo, en la transformacion de la politica en
administradora del miedo, la desgracia, el anhelo de la felicidad y su monopolio de la
imaginacién (2007, p. 181). La historia ha sustituido a la religién. Matar a Dios es convertir al
mismo tiempo a la ficcién en realidad (Pardo, 2007, p. 188). La idea de que todo responde a un
fin (religion, a Dios y a la resurreccion) ya no puede quedar sélo en el nivel de la
representacion sino que debe ser pensada, desarrollada y conocida y convertirse en un saber
determinado: la historia (Pardo, 2007, p. 189).

Es la realizacién del teatro en la historia. Eso supone que ya no sirve con que sea verdad y que
unos acontecimientos se sucedan unos a continuacién de otros, ahora la historia tiene que
tener también una interpretacion y un sentido (Pardo, 2007, p. 193). La historia asume
entonces las leyes de la tragedia y los individuos se dividen entonces entre héroes y personajes
secundarios.

“Hasta tal punto esta vision de la historia estd tomada del teatro, que el hecho de que
los individuos histdrico-universales (o sea, los que hacen historia, los que tienen
destino, los héroes protagonistas) no hayan sido “felices”, dice Hegel, es irrelevante:
han venido al mundo a cumplir un destino, a realizar un fin o un “valor”, y una vez
realizado éste “salen de la historia (mueren jévenes, como Alejandro Magno, son
asesinados, como Julio Cesar, o desterrados como Napoledn) de la misma manera que
los actores una vez cumplido su papel y llegado el final de la representacion, “salen de
escena: si en la vida privada son felices o infelices, eso no importa en absoluto a efectos
de lo que cuenta” (Pardo, 2007, p. 197)

Sin quererlo hemos vuelto a la historia. Kracauer planteaba que los individuos buscan prestigio
en el deporte y romper con el anonimato. Una sociedad sin identidad que Debord justificaria
en la alienacion que se produce en el mercado y el espectaculo. Pardo explica después que esa
busqueda de prestigio quizad sélo sea una simulacion. Los individuos quieren ser héroes por
unos instantes en una sociedad que se lee en términos de tragicomedia y donde el final ya estd
escrito. De este modo, quedan liberados de toda responsabilidad. Al tiempo, quedan también
liberados de todo protagonismo. El deporte puede ser la emulaciéon de una vida que ya ha
asumido los mecanismos de la ficcion.

Ahora alcanzan otro sentido esas palabras de Elias y Dunning (1992) que le reservan al deporte
la misma potencialidad sobre la sociedad que tenian la guerra y la religion. Sea por falta de un
Dios o de una ideologia, sea por la alienacidn adormecedora, la sociedad esta en retirada y
empequeiiecida. El deporte ya no es que tenga la misma potencialidad de la guerra y la
religion sino que es el sustituto en esta sociedad de esos viejos mecanismos. El deporte
permite encauzar la violencia, la frustracion o el enfrentamiento pero sin ninguna
consecuencia. Al mismo tiempo, provee de nuevos héroes y permite albergar la esperanza de
conseguir incluso convertirse en uno de esos héroes. En una historia que es una tragedia ya
escrita y en la que no se puede intervenir, el deporte es la simulacién perfecta. Cuando la
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historia, la religidon o la economia ya no ofrecen posibilidad de intervencidn, el deporte permite
la ilusion de cambiar las normas y cambiar la historia. Permite albergar ilusiones, ganar y
perder guerras, sentirse alguien, incluso un héroe, para mafiana, volver a la oficina como diria
Kracauer.

Elias y Dunning hablan de “batallas miméticas controladas no violentas” (1992, p. 68). Para
ellos, la lucha, la tensién, la emocién provocadas por el fragor del evento deportivo puede
exigir habilidad, esfuerzo pero también proporciona regocijo y liberacion de las rutinas y
tensiones de una vida no creativa y provocan una fase de decisién y liberacion después de la
tensién de la batalla, sea por el triunfo o la derrota. Ya no se trata sélo de la derrota y el
triunfo sino también de la violencia. La violencia como modo de relaciéon y modo de vida:

“A la privacion de pan, mds o menos remediada, sigue ahora la privacion de sentido. En
las sociedades mds desarrolladas, desde las grises zonas de recién llegados que se
forman alrededor de la mayoria de las grandes ciudades, la gente, los jovenes en
particular, miran desde fuera hacia el interior del mundo establecido. Ven que es
posible una vida con mds significado, mds plena que la suya. Sea cudl sea ese
significado intrinseco, para ellos tiene un sentido y saben, o quizd solo lo sientan, que
ellos no lo tendrdn en toda su vida” (Elias y Dunning, 1992, p. 76)

El escenario del deporte ya no es el escenario de la diversion sino el de la busqueda de sentido.
Bauman en “La modernidad liquida” (2002, p. 200) habla de la “violencia como definitoria de
las sociedades”. Simplemente se trata de salvar el anonimato por contraposicion con los otros.
La sociedad de elementos separados de Debord busca ahora la union profundizando en la
separacion. No importa quienes sean los diferentes. Unas ocasiones seran cuestiones de raza,
otras de politica, otras sera algo tan arbitrario como los colores de un equipo. Son todas ellas
ocasiones para identificarse para recuperar la identidad perdida en la fabrica o en el mercado
donde siempre es un cualquiera.

De hecho, el propio Bauman define a este individuo de “La modernidad liquida” (2002) en
términos casi deportivos como un individuo con esa “conciencia de estar en carrera” (2002, p.
68). Para Bauman se acabo el individuo como ser social al tiempo que se acabd con la certeza
de los Estados, los principios universales (2002, p. 28). En tanto la modernidad nos ha librado
de la fe y la condenacién (2002, p. 34). El individuo queda a su merced. Ya no es productor sino
consumidor y la identificacién que le ofrecen esta en los productos. El consumo se convierte
en un rito de exorcizacidn. Frente a la inseguridad, los objetos y el espectdculo ofrecen el goce
inmediato y seguro. Ya no existe tampoco el lider sino los asesores, como iguales, cuyos
consejos vienen respaldados por el éxito como los actores que dan consejos sobre
adelgazamiento o los deportistas que venden ropa. El deporte no sdélo es fabrica de asesores
sino que ofrece una filosofia, un refugio, una légica y una orientacién para quien la necesite.

En la clasificacién que hard Bauman de los espacios publicos (2002, p. 202) también encaja el
deporte. Emplea para el centro comercial el concepto de no lugar que también encontramos
en Pardo (2010) o de ese lugar previsible y controlado de Ritzer (1993). Facilmente podriamos
aplicar estas caracteristicas al estadio, un lugar donde no hay contacto, pero si cohabitacidn,
un lugar que nos hace expresamente sentirnos acompafiados y dentro de un grupo (si en el
centro comercial estamos con los que quieren comprar y eligen una misma diversién y tienen
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parecidas necesidades, aqui estamos con los que eligen un mismo camino de satisfaccion del
llamado ocio, una misma eleccién del espectdculo). En el estadio se produce sin duda una
afirmacion, una identidad... Se recupera aunque sea ficticio el estar con los otros, es facil tener
algo en comun, el comentario rapido, fugaz, la socializacién exprés. Es facil abrazarse con el
otro, aunque no lo vayamos a ver mas.

Bauman lo resume anunciando que “el nuevo dominador es el espectaculo” (2002, p. 165).
Detras esta la negacidn del trabajo como centralidad, el divorcio entre el progreso, el largo
plazo y se plantea una precarizacién que ya no puede plantear esa procastinacion (trabajar
mas para conseguir mejores bienes, consumir pero postergar el deseo). Los bienes ahora son
también de usar y tirar. En ese consumo de usar y tirar encaja a la perfeccion el deporte como
una filiacion exprés. Una socializaciéon que sdlo necesita de una camiseta y la violencia para
configurarnos dentro de un grupo social con un fuerte sentido de pertenencia. El consumo
incluye no sélo el espectaculo sino la transformacion a actor de este simulacro. No se necesita
fidelidad, ahorro, ni aplazamiento. Esta al alcance de cualquiera, en un no lugar muy cerca de
las ciudades.

Las visiones mas economicistas han impuesto el concepto del deporte como un espectaculo
mas o el simple ejemplo de la distraccion de una masa pasiva que se contenta frente al
televisor. El andlisis del deporte desde el punto de vista socioldgico reclama atender a la
potencialidad socializadora (civilizaciéon) que ya vieron Elias y Dunning. Aunque detras de las
ideas de Dunning y Elias esta la funcién del deporte como terapia, como simulacro, como
ficcion posible y como lugar (mejor no lugar) para conseguir una identidad.

1.20. UN METODO DE ANALISIS

La sociedad de la simulaciéon vacia sus signos de realidad pero los llena de sentido. Las teorias
del simulacro y el espectaculo no pueden quedarse en una descripcion. No sirve detallar que
ésta es la sociedad del individuo alienado o la masa silenciosa. No pueden quedarse en
proclamar el fin de la politica, la religidon o las ideologias. Hay que dar un paso mas alld y hacer
evidente el mecanismo. La propuesta ahora es darle la vuelta a la teoria y cambiarla de
direccion. Desmontar para leer, desmontar para decodificar a quien configura el mensaje.

Los ejemplos de Disney, como un simulacro que encubre el hecho de que el resto de América
es el verdadero pais ilusorio, el ejemplo del “Watergate”, como una expurgacién de un sistema
politico que renueva su credibilidad (Baudrillard, 1978), o el ejemplo del catch, como un
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deporte basado en la escenificacion, pero que produce realidad (Barthes, 2012) dan cuenta de
las posibilidades. La realizacion del simulacro en la realidad obliga a usar la teoria ya no para
explicar la sociedad o al individuo, evidenciados, sino como un instrumento para desmontar el
relato. Ya no sirve la denuncia de las consecuencias del simulacro sino que interesa la
decodificacién y lectura de los simulacros que nos rodean. No se trata de poner ejemplos que
ilustren la teoria sino de leer los discursos y buscar en ellos los restos del simulacro.

Para decodificar, los mensajes deben ser entendidos como cédigos y simbolos de una entidad
superior. El punto de partida tiene que ser la semidtica porque permite entender al lenguaje
(Lotman, 1973 citado por Talens, Romera, Tordera y Herndndez, 1978, p. 31) como “cualquier
sistema organizado de signos que sirva para la comunicacion entre dos o varios individuos”. El
lenguaje junto con la consciencia, el trabajo o la organizacidon social se enuncia como un modo
de adaptacion a la realidad (Talens et al, 1978, p. 31). El lenguaje se reduce asi a signos al
mismo tiempo que implica la existencia de unas leyes o normas de combinacion y
jerarquizacion. Los signos implican la posibilidad de lectura y de interpretacion.

Otro concepto clave es el de los “Aparatos Ideoldgicos del Estado” (AIE) (Althusser, 1974 citado
por Talens et al, 1978, p. 36). De un modo practico, un aparato ideolégico podria ser el que
plantean las escuelas publicas y privadas en cuanto a la religion. Talens pone también como
ejemplo de esta materializacion de la ideologia (1978, pp. 37-38) el adoctrinamiento simbdlico
y contindo que sufre la mujer que contempla o vive rituales como los de las bodas donde
deben ir de blanco (pureza) deben ser entregadas por el padre (sumision) y deben aceptar una
nueva serie de derechos y deberes (obediencia).

En lo que Althusser considera el Aparato Ideolégico Cultural incluye las letras, las bellas artes,
los deportes y deja abierta la enumeracion (Althusser, 1974 citado en Talens et al, 1978, p. 36).
En otras palabras, se reivindica el poder del deporte, de nuevo, como creador de significados.
Frente a la represion estatal, los AIE se caracterizan por la pluralidad (varios AIE se superponen
como el religioso, cultural, politico,...), la privacidad (no ejercidos por lo publico) y por
anteponer la ideologia a la represidon (como el fascismo de baja intensidad que ya no usa la
fuerza sino la doctrina). Se trata de que los elementos cuyos origenes y sentido parecen algo
individual y contingente respondan a una ldgica coherente y eficaz, situada histéricamente
dentro de la formacidn social de una clase. Es “la puesta en acto de la ideologia dominante”
(Talens et al, 1978, p. 39) que asegura la reproduccién de las relaciones de produccién. Habria
un aparato ideoldgico también de lo deportivo no sélo simbolo, sino simbolo al servicio de la
ideologia.

Ya hemos visto que la sociedad del espectaculo y el simulacro decretan el fin de la ideologia.
Aunque realmente lo que ocurre es que el espectaculo se ha convertido en herramienta y
justificacién de una ideologia capitalista ya materializada. No sélo es la realizacién del dominio
de ese poder oculto sino su propia justificacion. Simulacro y espectaculo no necesitan ya de
discursos que, como ocurre con la religion, sostengan una relacién desigual en orden a un
aplazamiento de la felicidad o una salvacidn. Lo que decretan simulacro y espectaculo es la
intrascendencia de la realidad o la materializacion de la ideologia. Lo material es la Unica
promesa de realizacidn y el Unico premio. La hegemonia de lo material es ademas la condicion
para perpetuar el sistema.
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La sociedad de los bienes de usar y tirar, la sociedad de la apariencia, la omnipotencia
tecnoldgica, el placer racionalizado, el deseo producido, el consumo como realizaciéon y via de
identificacion, esa sociedad, ya no necesita de explicaciones que transciendan a lo tangible.
Aun cuando lo tangible se ha vaciado de realidad. El déficit de realidad es un exceso de
ideologia en lo material. Solo que la herramienta que plantea Althusser, esos aparatos
ideoldgicos del Estado, ahora se han transformado en aparatos ideoldgicos del simulacro vy el
espectaculo. El dominio hegemodnico de esta ideologia, que mdas bien es la imposicion de un
sentido del mundo, es tal que la Unica utopia posible es la autorreferencialidad de un orden
sobre si mismo. Politicos que argumentan para ellos, médicos que investigan por su propio
prurito, periodistas que escriben para ellos en una realizacidon que olvida al ciudadano.

No se trata de una explicacién totalitaria en el sentido de las grandes teorias del pensamiento
sino de descubrir la confabulacién estratégica del simulacro. El aparato ideoldgico de Althusser
lo que confirma es que los elementos de la realidad, en este caso, los simulacros y el
espectaculo, estan dispuestos de acuerdo a un fin, no en cuanto realizacidn superior, sino en
cuanto auto-justificacién armdnica del sistema. El simulacro y el espectdculo conspiran por la
supervivencia del propio sistema. El bucle y la autorreferencialidad no son ninguna novedad
pero surge entonces la posibilidad de plantear que, en sentido contrario, el sistema puede
servir para explicar cada una de las obras particulares como una participacion. La ocultacién
del poder obliga a invertir la autorreferencialidad y usar ahora su producto: la sociedad para
explicar al simulacro y al espectaculo como herramientas justificativas y auto-productivas.

Si los semiédticos entienden el lenguaje como un sistema de signos que realiza una visidn del
mundo, ahora se trata de operar sobre lo concreto y a través del simulacro y el espectaculo
descubrir el sentido, la ideologia que late detrads de un determinado lenguaje, el del cine. Es
pertinente recordar aqui cémo la semidtica ha abordado el analisis de las imdgenes y ha
reivindicado que son también signos, aunque con su propia singularidad. Como plantea Metz
(Metz et al, 1972, p. 9), cuando el andlisis semioldgico se aplica a la imagen se descubre que
hay algo que distingue a la imagen del resto de objetos significantes: la analogia o la
iconicidad. Esto es, la semejanza perceptiva de la imagen con el objeto representado: lo que la
imagen se parece a lo que representa.

“para nosotros, no se trata de rechazar la nocion de analogia; mds bien se trata de
circunstanciarla y relativizarla. Lo analdgico y lo codificado no se oponen de modo
simple. Entre otras cosas, lo analdgico es un medio de transferir codigos: decir que una
imagen se asemeja a su objeto “real”, es decir que, gracias a esta semejanza misma el
desciframiento de la imagen podrd beneficiar a cddigos que intervenian en el
desciframiento del objeto: bajo la cobertura de la iconicidad, en el interior de la
iconicidad el mensaje analdgico va a tomar prestado los cédigos mds diversos” (Metz e
al, pp. 11-12)

Cualquier andlisis visual debe partir de la asuncién de la compatibilidad entre la codificacién y
la analogia de la imagen. La capacidad de la imagen de asemejarse al objeto que representa
parece establecer de facto una relacidn directa de igualdad. En primer lugar, hay que recordar
que ni siquiera los conceptos de lo andlogo son algo inmdvil y los elementos que, para una
sociedad y una época, son similares pueden diferir en otra. En cualquier caso, hay que
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reivindicar la arbitrariedad de las imagenes como la arbitrariedad de las palabras. Si bien,
alguien puede pronunciar unas palabras exactas que, de algin modo, le perteneceran
semanticamente pues él conoce su sentido ni siquiera es plenipotenciario del sentido (con
todas las reservas que pueden establecerse acerca de la unicidad de los significados) todas las
personas o elementos tienen también su propia imagen. Pero, del mismo modo, la imagen de
arbol, como elemento compartido que nos sirve para comunicarnos, es tan abstracta como el
término de arbol y ninguno de los dos refieren ya a un objeto sino a una convencién.

La propia elaboracidon de una noticia o de una pelicula demuestra la arbitrariedad de la
imagen. Elegir unas u otras imagenes de archivo, elegir un montaje u otro o elegir unos u otros
actores para representar la escena es algo no casual sino construido y que no refiere a la
verdad sino a la verosimilitud entendida también como un conjunto de normas artificiales que
varian en cuanto épocas y sociedades. Los dos bailarines que simulan una tempestad con unas
telas son tan inverosimiles hoy como hace afios seria la espectacularidad que encontramos en
cualquier pelicula de accion.

La analogia de la imagen con el objeto significado no elimina el proceso de codificacién, sino
que incluso lo disimula a su favor. La imagen como simbolo parece tener menos capacidad de
abstraccion que una palabra y menor capacidad de absorcion de cédigos. No obstante, la
imagen es un signo y hasta su analogia puede entenderse como algo construido. Para Eco
(Metz e al, 1972, p. 30), lo que las imagenes reproducen son “algunas condiciones de la
percepciéon del objeto pero después de haberlos seleccionado segun cddigos de
reconocimiento”. Un ejemplo seria el dibujo del perfil o el contorno de un caballo. Con este
trazo la mayoria responderia que se trata de un caballo cuando claramente es todo menos lo
que el animal constituye, pues el animal es todo lo que cabe dentro de esas lineas que
contienen en el papel un espacio en blanco.

La analogia no sélo es para Eco la expresidon de unas condiciones de percepcién, de rasgos
reconocibles sino que ademas “nuestra lectura de los criptogramas del artista esta influida por
nuestra expectativa. Nos enfrentamos con la creacion artistica como aparatos receptores ya
sintonizados” (Metz et al, 1972, p. 34). Eco pone el ejemplo de las vifietas de Disney ante las
cuales los adultos descubren mdas emociones que los nifios. Simplemente el que mas
experiencia vital y emocional posee es capaz de proyectar y leer mas matices ante los mismos
trazos. La analogia se convierte en algo en si mismo convencional. Son unos rasgos, un cédigo
lo que remite a un objeto y es la proyeccidn del receptor el elemento que decodifica y afiade
significados a esos rasgos.

Sélo se cita a modo de ejemplo para descartar la pobreza semantica de la imagen: Eco (Metz et
al, 1972, p. 64) llega a listar varios codigos: perceptivos, cddigos de reconocimiento, los
cadigos de transmision, cédigos tonales, cddigos iconicos, codigos iconograficos, cddigos de
gusto y sensibilidad, cédigos retdricos, cddigos estilisticos y cdédigos del inconsciente. No
interesa aqui profundizar mas en la semiologia de la imagen o la categorizacién de la imagen
sino que lo que se propone es reconocer la imagen como parte de un lenguaje, por tanto,
como signo dependiente de una serie de cddigos que se resumen en el lenguaje del cine.
Ligado al mismo, se concibe lo que Althusser denomind Aparato Ideoldgico como un sistema
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unitario, superpuesto que se concreta en determinadas practicas y que realiza en este caso la
ideologia dominante. Esto es, el simulacro y el espectaculo.

Para explicar el procedimiento, sirve la delimitacidn que establece Vicente Fernandez en lo que
llama “Teoria y técnica del analisis filmico” (Talens et al, 1978, p. 206) y donde diferencia entre
mirada, angulo de vista y punto de vista. El texto filmico nos ofrece una mirada donde
caracteristico es el dngulo de vista desde el que se produce la misma. Una pelicula se entiende
asi como una serie de elementos que transmiten varias miradas (montador, director,
actores...). El punto de vista seria la motivacién que ordena la fisicidad de esas miradas. Se
entiende mejor con un ejemplo (Talens et al, 1978, p. 207): si en lugar de una pelicula sobre el
asesinato de Kennedy en Dallas, hubiese tres sobre dicho acontecimiento y desde diferentes
posiciones podriamos decir que cada pelicula tendria un angulo de vista y una mirada
diferentes. Pero si con ese material base, se hiciera un nuevo montaje se formaria
seguramente una nueva mirada y nuevos angulos de vista y, a su vez, un nuevo punto de vista
que trascenderia a la nitidez y que resultaria del montaje de todas las peliculas anteriores.

Igualmente aqui lo que se plantea es que el recurso no a un material filmico sino a varios
permite extraer ya no sélo la particularidad de un montaje sino generar un nuevo punto de
vista como elemento que supera los angulos de vista unitarios. Las teorias del simulacro y del
espectaculo son el aparato ideoldgico que permite descubrir nuevos significados en el cddigo
del cine. Al mismo tiempo, el andlisis de varias peliculas sobre un mismo acontecimiento
permite construir una mirada (un punto de vista) mas completo y que transciende a las
miradas particulares. Es decir, es un doble movimiento que desde lo tedrico lee la concrecion
de un texto filmico y desde varias lecturas de varias peliculas construye un nuevo punto de
vista.

Previo al andlisis y en el cierre del apartado tedrico es pertinente desarrollar una herramienta
en tanto puntos que deberan ser tenidos en cuenta en el estudio de las diferentes peliculas (en
este caso peliculas de deporte pero que servirian para juzgar de acuerdo a la teoria del
simulacro y el espectéaculo a cualquier otra serie o género de peliculas). Se trata de resumir los
rasgos tedricos que ya se han detallado en el desarrollo tedrico expuesto hasta aqui con la
intencién de buscarlos en la construccién concreta de una pelicula. Esta serfa la enumeracién:

1. Elfin de la poética. El catch o el tour de Barthes (2012) o la pipa de Foucault (1981)
son representaciones de la realidad que han superado los hechos. Los hechos han sido
desprestigiados. Ya no hay un bien que proclame cual es el buen uso, cudl el hecho
verdadero de acuerdo a un principio que trasciende. Ya no se trata de una realidad
que trasciende a los hechos sino que los supera. Sin un principio metafisico, la realidad
queda superada por la mimesis. Si la realidad se queda sin sentido, la copia de la
realidad, la poética, sigue pendiente de divertir, representar la realidad y conseguir
explicar la realidad como un relato. La consecuencia es que ya no existe lo verdadero
ni lo falso, sino sélo los simulacros que pretenden engaiar y los que se proclaman
como tales y no imitan nada ni anticipan final alguno. La primera pregunta es si se
trata de una copia y si la representacidn se anticipa ya a los hechos, si evidencia su
engafio o lo sostiene proponiendo un fin.
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Mercancia frente a fetiche. Simulacro y espectaculo implican una reformulacion
econdmica. La cuantificacién, la produccion en serie y la tecnologia, entre otros
factores, requieren de ayuda para mantener el equilibrio (o desequilibrio sostenido). El
proletario es ahora consumidor de ocio y el sector servicios sustituye a la fabrica pero
la dominacidn econdmica necesita de espectdculo y simulacro para instaurar la
dictadura del fetiche. Ya no se trata de un relato sino de una exposicion de
argumentos de venta. Todo puesto en practica mediante la adiccidn de cualidades a la
mercancia fetiche de Debord y de valor econdmico al fetiche artistico de Baudrillard.
Se trata de percibir si la relacion econdmica es relacion social en el producto
audiovisual y si éste converge en la definicidn del fetiche y el mercado.

Del valor de uso al valor de signo. La dominacidn espectacular necesita de la unidad y
la homogeneizacion. Para vender en Cuba lo mismo que en Asia, el capitalismo tiene
que priorizar la produccion de valores a la produccion de bienes. Para demostrar la
realizacion concreta del espectaculo en el producto analizado se deben desglosar los
valores tanto positivos como negativos (la insatisfaccion es también un fuerte
argumento de venta). También se disponen lo que Debord llama estrellas y que
resumen la utopia de la posesidén de bienes. Deben observarse alli una serie de bienes
sobre los que se proyectan los valores y la operacién narcisista que describe Perniola
en la que es el individuo el que busca realizarse en el objeto. El paso de lo econémico a
la fantasia se opera en la identidad, asi que también deben evidenciarse identidades y
propuestas en el producto analizado.

El fin de las ideologias. Desenmascarar al mito y al simulacro implica denunciar cuales
son los hechos y cudl es la mitologia que se construye sobre ellos. El soldado negro que
iza la bandera acaba naturalizado como simbolo de la multiculturalidad y la potencia
del ejército francés, mediante todo un robo por colonizacién. En el simulacro el hurto
es por destruccioén del viejo significado. Leer en esos términos un producto audiovisual
implica distinguir dos niveles de significacion. Aunque, si se atiende el concepto de
rizoma, se trata mds bien de comprender el signo como una entidad que
continuamente estd absorbiendo nuevos significados y, a su vez, empujando la
transformacion del signo. En esa hipérbole que supone el simulacro es ya imposible
recorrer la distancia que separa al significante y el significado. Se trata de detectar ese
procedimiento de generacidn de significados.

Ilusién producida, ilusién objetiva. La ilusion del espectaculo es comparable a la ilusion
de la realidad. La primera tamiza los esfuerzos y sufrimientos con el velo del consumo.
La ilusién del consumo es diferente a la ilusidn radical del simulacro que nos convence
de que los Loud son la familia ideal, EEUU no es una creacién o el Watergate es la
prueba de que la politica, salvo esos corruptos, es honesta. Cuando el simulacro se
antepone a lo real ya no hay ilusion mas potente vy la ilusién del mercado es sélo una
pequefia porcion del nuevo sentido. En los productos del simulacro y del espectaculo
deben descubrirse las huellas de esta ilusion radical. Simulacro y espectaculo
convergen alli. Es el punto en el que, por oposicion, los hechos pierden su estatuto y
los sufrimientos su importancia. Cémo se reinterpreta lo real, donde se apoya el
simulacro, cual es la pequefia ilusion que propone cada producto audiovisual en esta
era.
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La expansion frente a la implosidon. El espectaculo coloniza y se extiende en un
movimiento de autoproduccidn. El resultado debe encontrarse en las obras
espectaculares: el individuo se aisla, se paraliza y contempla. Las obras de cine, arte,
literatura son un muestrario de las posibilidades espectaculares y asi deben analizarse.
Enfrente, el simulacro plantea la implosién como una segunda fase, la saturacion del
sistema conduce a la destruccidon, como cuando se densifica el aire en una habitacion
cada vez mds poblada de donde no se puede salir. La destruccidon opera como una
promesa de futuro. Distopia por lo que también sus huellas deben adivinarse en los
productos que quieran provocar el simulacro y, sin quererlo, también llevan a la
asfixia.

La auto-referencialidad. La sociedad sin Dios o ideologia es ademas la sociedad que ya
no busca rey, Dios o ideologia. El eterno retorno no puede ser sino una ficcion que se
repite. El simulacro desrealiza la realidad, de hecho, es la consecuencia de que el
simulacro se convierta en la Unica posibilidad de trascendencia. Si la Unica posibilidad
es ser famoso, si la vida es insustancial y sin consecuencias, las tragedias reales no
pueden verse sino como otra exageracién espectacular, otro exceso. En los materiales
analizados hay que buscar la auto-referencialidad. Bien por via de un individuo cuya
emancipacion sélo puede darse en la pantalla, bien por los modelos para comprar que
se proyectan, bien por la inconsistencia individual y un consumidor-espectador a quien
se exime de responsabilidades. Por otra parte, el discurso tiene que carecer de
menciones a Dios, el futuro, la democracia o la libertad, cualquier libertad que esté
fuera de la pantalla. Esa doble proyeccién de la auto-referencialidad como mundo
autosuficiente y como individuo liberado, pero sometido, es lo que hay que buscar en
los filmes o textos que se analicen como prueba de la realizacién espectacular y
simulada.

El tiempo espectacular. En el simulacro y el espectaculo, el pasado y el futuro dejan de
ser jueces del presente. El tiempo espectacular se divide entre un torrente
inalcanzable, donde la historia avanza a golpe de innovaciones técnicas o cientificas,
un tiempo de las cosas, y, un presente perpetuo, donde el tiempo son fragmentos
consumibles. El presente deja de ser una consecuencia o el camino hacia un futuro
mejor o, incluso, la degeneracidn de una historia del pensamiento y de la humanidad.
El presente es inalcanzable y, para el simulacro, una ficcidn. La ilusidon que invita a
consumir el ocio en fragmentos de tiempo y trabajar en fragmentos de tiempo es, en
el simulacro, la ilusién técnica de la simultaneidad automatica. El nuevo tiempo es el
tiempo de la tragedia y la obra de teatro: un bloque de tiempo donde unas acciones se
encadenan forzosamente con otras y suceden unas a causa de otras, todo siempre
dentro del mismo presente y sin que al protagonista o secundario les quede mas
remedio que cumplir la historia. Los productos del simulacro y del espectéaculo, esto
es, el cine, la literatura, el cdmic... como reflejo de esa vida del no tiempo tienen que
mostrar también ese presente perpetuo y la imposibilidad de pasar a la historia mds
alla de la historia de los medios de comunicacion, la historia espectacular. Es el tiempo
como el no lugar, el tiempo como un producto de uno de esos restaurantes basura,
previsible e insustancial.

Si la historia adopta las normas de la ficcion y se aproxima a la tragedia, al individuo le
queda el papel del espectador. Esa es la opcion que propone Debord, el espectaculo

176



10.

11.

12.

como un pseudomundo que reina por encima del mundo de las cosas. En Baudrillard,
el espectador queda engullido por el actor. La mediacién tecnoldgica ha aliviado la
sensacion de extrafnamiento y exterioridad frente a ese mundo espectacular. Si lo
espectacular tenia el sello de la ilusidn, el simulacro tiene el sello de la realidad, siendo
pura irrealidad. Parece una contradiccion pero los medios, antes sinénimo de
transformacidn, ahora son garantia de existencia: no existe el amor, las vacaciones o la
amistad hasta que no se publican en facebook. El simulacro se convierte asi en remedo
contra la frustracion, el aislamiento, la incomunicacién y el masoquismo de mercado
de Vaneigem. Si el simulacro y el espectaculo se convierten en herramienta de analisis
en las peliculas, series o retransmisiones habra que buscar a ese espectador que se
convierte en un actor cuando pasa a vivir dentro del espectaculo.

La proclamacién de la ausencia del sentido y la interpretacién posible es también la
obligacién, segun Baudrillard, de que el pensamiento adelante a la realidad para
descubrir las interpretaciones propuestas. La sociedad prefiere lo falso, lo simulado, lo
espectacular a un monton desarbolado de hechos fisicos. La inversidn es la traslacién
de la falsedad a lo fisico y la proyeccién de la verdad a las versiones que ofrecen los
medios. Baudrillard completa el giro con una masa amorfa que pasa de depositaria a
agujero negro de los mensajes de los medios y donde nadie es capaz ya de encontrar la
légica de la recepcidn. La consecuencia es que se buscan lideres y se buscan,
evidentemente, en los medios y en los mensajes que se autoproclaman como Unica
realidad. Pero ahora, los politicos o los futbolistas ya no son sélo modelos de accidn,
sino que se convierten en modelos de inteleccidon a falta de resortes mejores. Para
profundizar en esta légica de la inversién, hay que buscar los mecanismos e
interpretaciones, asi como los lideres propuestos, en la materia a analizar.

El proceso de configuracion del simulacro enmascara primero la realidad, después su
ausencia y, por ultimo, encubre su desvinculacién de la realidad. Es el éxtasis del
simulacro tan intenso y perfecto que supera y obliga a rechazar la realidad. Ya no hay
copias sino modelos de produccién del simulacro y todos los érdenes (judicial, politico,
social, cientifico,...) producen simulaciones. Se trata, por tanto, de comprender las
peliculas y otros materiales de los medios ya no como un simulacro, sino como la
simulacién de un simulacro. Al mismo tiempo, que lo irreal surge de lo irreal es
necesario arbitrar mecanismos que hagan que lo percibamos como hiperreal. La
pelicula de un evento deportivo sera ahora una simulacion de un hecho que ya fue una
construccion.

Para Debord y Pardo, la ideologia, relacidn dislocada entre el hombre y su mundo, se
ha realizado bien como un pensamiento Unico en Debord, bien como un inconsciente
en Pardo. La confusidn lleva a la esquizofrenia por la imposibilidad de distinguir lo real
de lo representado. Al individuo lo conduce al autismo pues su auto-reconocimiento
inmediatamente le lleva a verse al margen. Para Deleuze, la esquizofrenia surge de la
relacidn de los hombres con los objetos basada en el deseo, como fantasmagoria de la
ausencia cuya suma configura la necesidad. Para Flusser, la fantasmagoria no esta en
la relacién con los objetos sino con las imagenes de esos objetos. Ahora la realidad es
no ideolégica sino un holograma, en lugar de llenarse de sentido, se vacia. La imagen
ya no es herramienta valida para pensar el mundo sino el dispositivo de borrado del
mismo. La imagen asienta la relacién esquizofrénica con la realidad. La esquizofrenia
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es la imposibilidad de distinguir lo real y lo representado, la percepcidn como social de
un deseo que no lo es y la imposibilidad del auto-reconocimiento. Estos sintomas de
esta enfermedad de la percepcidn a través de los medios es lo que hay que buscar en
los materiales a analizar.

Benjamin, Debord y Baudrillard sitian a la masa como el nucleo de sus teorias sociales
pero con tres modelos distintos. Para Benjamin, la percepcion por distraccién o shock,
basada en la diversidn y, en la apropiacién de la obra advierte de un cambio en el
pensamiento: la diversion sustituye a la reflexién. Para Debord, el espectdculo es la
herramienta de alienacion y sometimiento de la masa. La sociedad se rompe en la
masa. Baudrillard articula la venganza de una masa que, ahora, destruye al poder
porque se vuelve opaca y esponjosa y deja de ser justificacion mediante las elecciones
para el poder. La masa ya no demanda sentido sino espectaculo. Tres funciones: la
diversion, el sometimiento y la refracciéon se confunden en la misma masa. En los
materiales a analizar se debe buscar uno de estos modelos o incluso los tres. No es
incompatible que el espectaculo promulgue la diversidén, encandile por hedonismo,
consiga la sumision al tiempo que sostiene al capitalismo y hastie, aun mds, a una
masa que ya no quiere interpretaciones o trascendencias sino mas espectdculo.

El simulacro puede ser también la demostracion de que no existe el sentido, como la
masa puede ser también el origen de la revolucién por implosién. El analisis debe
partir de un concepto de masa que comparten Baudrillard y Debord y que convierte a
la sociedad (ya destruida) en un objeto. Es la sumision provocada por la alienacion
capitalista en Debord, y la anomia, el agujero negro social, la sociedad que se simula a
si misma y nadie entiende en Baudrillard. Ambos sefialan la necesidad de que esa
masa recupere su potencialidad de sujeto y su conciencia. Entre la utopia de la masa,
que vuelve a ser sujeto, y la realidad de la anomia se situa el concepto de seduccién
que Perniola toma de Gorgias: la seduccién como la imposicién de la ldgica del
seducido. El concepto obliga a subvertir el analisis y ya no buscar en el mensaje las
6rdenes o preceptos de una entidad superior. Se trata, ahora, de reconocer en las
peliculas, los libros o la televisidn el lenguaje y, por tanto, los rasgos y modelos que
impone la masa al emisor. Si alguien quiere llegar a la masa tiene que hablar en su
idioma, dirilamos para simplificar. Por ello, la busqueda en el andlisis tiene que ser de la
propia masa que se proyecta sobre el mensaje construido para seducirla.

El fascismo se piensa ahora desde el simulacro y el espectaculo como un mecanismo
de defensa del capitalismo que se ocultd tras él. Fascismo y capitalismo confabularon
en una dimensidn politica para salvar la crisis mediante el dirigismo, una dimensién
econdmica que mantuviese los medios de produccion en las mismas manos y una
dimensién cultural que tamizd viejos conceptos como patria, estado, fuego, grupo,
caudillo... y que sometid, mediante la estetizacidén (Benjamin), a la politica a las normas
del arte y la alejo de la ética. Si hacemos caso a los planteamientos de Méndez o
Gubern, hay una linea que une la propaganda actual y el fascismo, el sistema de
medios actual y el fascista o, incluso un nuevo fascismo cultural, mas refinado vy
depurado. Desde estos planteamientos tedricos, el analisis debe buscar no sélo la
repeticidn, la glorificacion, la espectacularizacion o el esquematismo como indicios de
la operacion comunicativa del fascismo sino la resignificacion, la mitologia, la
ocultacién que configura la esencia del nuevo fascismo.
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Baudrillard, Perniola y Debord confluyen en el concepto de fetiche. El arte ya no surge
de la realidad como una interpretacién o una metafisica. El arte se independiza de lo
real y se convierte en un simbolo. Es el arte superficial y maquinal en el que la imagen
puede repetirse hasta el infinito pero nunca se puede acercar mas al objeto. Se retira
no sélo el artista, sino el espectador que debe borrar su imaginacién y sus pasiones. El
arte de vanguardia es plasmacion de la materialidad del mundo. Los paradigmas
clasicos se agotan y el arte deja de ser un relato para orientar al individuo. Las
vanguardias evidencian que la estética es una operacién arbitraria e intelectual. En el
material analizado debe detectarse esa arbitrariedad estética que permite que la
politica se someta a las leyes del arte y somete al arte a ser juzgado como simbolo
vacio. La estética le permite ahora a la vida tener un sentido.

El cuerpo se ha convertido en elemento de andlisis. El cuerpo como la Unica certeza en
un mundo de imagenes y simulacros y el primer elemento de la estética. El cuerpo que
se convierte en producto consumible y donde se encuentran el fetichismo y el
narcisismo. El cuerpo también como instrumento del control politico a través del
nuevo Estado del miedo. El cuerpo pasa de ser lugar de reconocimiento a ser lugar de
identidad. Como un espejo vuelto hacia fuera que permite al individuo reconocerse. Se
trata de descubrir cdmo el cuerpo se convierte en elemento de proyeccion, ficcion y
autoengafio. El cuerpo ya no como una certeza sino como el primer simulacro.

Otro punto de partida es el secreto y la ocultacién. La escenificacidn espectacular y el
simulacro ocultan detras los resortes del poder: la mafia, las sociedades secretas, las
cuentas ocultas, la industria en el tercer mundo, los paraisos fiscales y hasta la
promesa de un futuro concreto. Hay que contemplar cada simulacro también desde
una mirada macro que lo convierte en una pieza de esa estrategia de ocultacion que
ejerce el poder. Al igual que Disneyland o el terrorismo las interpretaciones se
multiplican sobre lo real y lo simulado. Todo sirve, porque no importa qué versién es la
buena, sino que, mientras queda esa sensacién de complot, de explicaciéon no dada, se
hace mas complicado saber qué hay detrds. Se proponen tres niveles de significacion
que corresponden a su vez con la ex_nominacion de Barthes, las sociedades secretas
de Debord o la estrategia del simulacro de Baudrillard.
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ANALISIS DE TRES EJEMPLOS CONTEMPORANEOS
DE CINE OLIMPICO: PARTES II; llI; IV
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“Los Juegos de Barcelona, Atlanta y Sidney fueron los primeros en transformar el
estadio olimpico en un inmenso platd de television (fondo azul en Barcelona). Pekin dio
un nuevo paso mds hacia la transformacion del estadio en un gran escenario para la
produccion de imagen y sonido. Londres 2012 ha culminado este proceso. El terreno de
juego se transformaba en estudio cinematogrdfico para representar la campifia o el
papel de la Gran Bretafia en la revolucidn industrial” (Moragas, 2012)

Ocurre con las explicaciones de la filosofia, las ideologias o la religién que, agotadas, han sido
sustituidas por la historia. Esto es, la proyeccion queda relegada por la inmediatez. En el caso
de los Juegos Olimpicos su propia representacidn se ha impuesto al evento deportivo. Moragas
explica (2012) como el estadio ha sido escenario teatral, platé de televisién y ahora estudio de
cine. Lo que ocurre es que, hasta tal punto se prefiere lo hiperreal a lo real, que los Juegos se
ofrecen ya como una construccién en el mimo momento que se celebran. Ya no es necesario
reconstruir lo sucedido en el estadio y reordenarlo para que parezca una pelicula. Es mas
sencillo transformar el estadio en un estudio de cine y a los deportistas en actores para que
una simple mirada sirva para contemplar la representacién que se hace del evento que, por
otra parte, es la Unica vision factible.

Evidentemente ya no hara falta un director deportivo sino un director de cine, como Danny
Boyle, para que dirija la escenografia segin los canones del séptimo arte y asi transforme a los
espectadores en una especie de cdmaras de cine o como extras. El caso de Danny Boyle se
menciona porque este cineasta ha sido el Ultimo en dirigir una ceremonia de apertura, como
ocurrio en los Juegos Olimpicos de Londres.

La relacién entre el cine y los Juegos Olimpicos obliga a remontarse como minimo hasta 1912,
segln recoge el periodista Francisco Yaglie (1992). En los Juegos Olimpicos de Estocolmo
comienza la historia de Jim Thorpe que gand el pentatldon y después el decatldon y que fue
bautizado como “el mas grande atleta del mundo” (Yaglie, 1992, p. 108). Este atleta que luego
seria eliminado por haber sido jugador profesional de beisbol acabé siendo profesional del
rugby con mucho éxito y hasta los 40 afios. Le dedicé una pelicula Michael Curtiz y la
protagonizo Burt Lancaster: es “Man of bronze” (1951).

Los atletas no se convierten en actores de un dia para otro. Desde que las Olimpiadas
comienzan a celebrarse muchos de ellos se pasan al celuloide buscando rentabilizar sus éxitos
o simplemente ganarse la vida. Los de Paris en 1924, son, por ejemplo, los juegos en los que
nace la figura de Johnny Weissmuller que se hara famoso por su interpretacion de Tarzan en el
cine y que gand tres medallas de oro y ganara otras dos en Amsterdam en 1928 (Yagiie, 1992,
p. 149 y 150). Pero no es la Unica estrella que pasa de los Juegos al cine:
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- La patinadora noruega Sonja Henie patinara en varios filmes de Hollywood y triunfé en
la olimpiada de invierno de Saint Moritz de 1928

- También Crabbe, sucesor de Weissmuller en la gran pantalla y en la piscina, con
bronce en los 400

- Después dard vida a Tarzan Herman Brix, subcampedn de peso en los Angeles 1932 y
después Glenn Morris ganador del decatlén en Berlin 1936, y que tendrd como
companfera para doblar las escenas de natacién a Eleanor Holm, ganadora de los 100
metros espalda.

Dentro de esa representacién, en un nivel anterior, hay autores (Moragas, 1995) que sefialan
la necesidad de una semantizacién. En los Juegos Olimpicos se enfrentan los simbolos propios
del olimpismo como los anillos, himnos, bandera y la antorcha con la identidad propia del pais.

I”

Para Moragas (1995) se trata o deberia tratarse de “un tema de debate multicultural” y de
“debate nacional”. El hecho es que las ceremonias no son sélo un escenario local o nacional
sino un espacio mundial y, como tal, hay que elegir cuidadosamente la imagen que el pais
quiere proyectar hacia fuera y hacia si mismo. Se trata de millones de espectadores y la
balanza en ese equilibrio entre la cultura de la sede y los rituales y simbolos olimpicos se

desplaza cada vez mas hacia los paises que acogen este evento deportivo.

El analisis de cuatro peliculas del cine olimpico quiere abundar en este proceso de
representacién y construccidon que se inicia a partir de un evento concreto deportivo. En las
peliculas esta presente no sdélo la transformacién de los atletas en actores, las peliculas
muestran cdmo se construye un relato y un significado que, muchas veces, poco tiene que ver
con el olimpismo o las pruebas olimpicas.

Las peliculas tienen la ventaja de constituir un material cerrado al alcance de cualquiera y, mas
o menos, fijo (mas alld de 