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EXORDIO: REFLEXIONES PRELIMINARES AL EMBARQUE

Rumbo a Utopia: acerca de la eleccion del destino

La literatura utdpica, més alla de que etimoldgicamente se presente como un
“lugar que no existe” es y ha sido, histéricamente, ese punto de fuga a través del cual
los escritores supieron llevarnos en un vuelo imaginario hacia otra realidad que, aun sin
ser cercana a la propia, no nos es ajena. Filésofos y literatos nos tomaron de la mano
para guiarnos hacia un mundo mejor donde refugiarnos de las adversidades pero a la
vez, hacia un lugar desde donde pensar las problemaéticas que nos aquejan en la
cotidianeidad y donde podamos acaso recuperar las voces de los sectores sociales méas
vulnerables, muchas veces silenciadas.

La literatura en si misma, en tanto ficcion, transgrede los limites de lo real;
disloca el mundo conocido volviéndolo un paisaje poco familiar, poco predecible, pero
quizd mas feliz, ya que ésta siempre ha sido una forma de escape hacia otra cosa.
Entonces, si no es posible dividir las aguas entre “realidad” y “ficciéon” como harina de
distintos costales, si todo contexto —término que utilizaremos momentaneamente—
ejerce una influencia efectiva, conscientemente o no, en la escritura de ficcion, esas
representaciones de mundo en la literatura dan cuenta de los imaginarios sociales que
son el aqui y el ahora, la deixis ad éculo, que amalgama autor-obra-condiciones de
produccién. Sin embargo, lo hemos dicho, en su afan de transgresion traviesa y
voraginosa, rebosante de sentidos, la literatura juega, mostrando apenas aquello a lo que
refiere 0 que acaso suponemos, pretende aludir.

El texto literario —dispositivo intelectual, homo Iludens— recrea, refracta,
plurisignifica, reproduce y genera nuevos sentidos, siempre metaforicos, capaces de
extenderse en nuevos significantes cada vez. Por ello cuando hablamos de ficcion(es), lo
hacemos en el sentido que le otorga al término Juan José Saer, como una antropologia
especulativa quien, al igual que Borges en la obra que lleva este nombre, no pretende
ensalzar lo falso a expensas de lo verdadero, sino sugerir que es precisamente dentro de
la ficcion misma donde realidad y ficcion pueden tratar sus relaciones de la mejor

manera. La ficcion, aun sin ser una reivindicacion de lo falso, recurre a ello para



aumentar la credibilidad de aquello que cuenta, sefialando el caracter doble de la
ficcion, que mezcla, de un modo inevitable, lo empirico y lo imaginario.

Retomando entonces la utopia como género, pero no ya solamente la utopia
clasica, sino también las nuevas formas, creativas, de sociedades utopicas, planteamos
la siguiente hipotesis de lectura: si presuponemos la existencia de un referente “real”
—en tanto objeto dindmico exterior al signo o realidad extralingiiistica a la que el signo
se refiere— del cual el imaginario social es una representacion y sobre la cual, a su vez,
se construye la utopia como un modo de representarnos el mundo, podemos hablar de
un orden metaférico en tal relacion, en tanto las metéforas se aproximan a eso que
llamamos “lo real” como un desplazamiento de sentido.

No nos proponemos hacer aqui un analisis exhaustivo, diacrénico, de las
cadencias del género sino que tomaremos a modo de corpus representativo dos obras de
la literatura argentina del siglo XX, a saber; Los siete locos (1929) y Los lanzallamas
(1931), novelas en serie de Roberto Arlt (1900- 1984), y Fantomas contra los vampiros
multinacionales (1975) de Julio Cortazar (1914-1984).

Ahora bien, dentro de las vastas producciones literarias de ambos autores, por
demas representativos de la literatura argentina de vanguardia, hemos decidido
abocarnos a Fantomas contra los vampiros multinacionales por ser, quizé, uno de los
textos de Cortazar mas olvidados por la critica literaria, ademas de presentarse (ya desde
el titulo) como una utopia realizable, lo cual nos intereso particularmente.

Esta obra denota una marcada vocacién politica de denuncia hacia los golpes
militares en Sudamérica y los gobiernos dictatoriales que incurrieron en todo tipo de
violaciones a los derechos humanos, siendo los casos mas extremos los asesinatos y
atentados justificados por las diferencias ideoldgicas. Muestra, ademas, la actuacién
politica tanto del autor como la de diversos intelectuales que formaron parte de
organismos internacionales (como el tribunal Russell 1) que supieron condenar a los
gobiernos de Chile, Brasil, Uruguay, Bolivia, Paraguay, Estados Unidos y a varias de
sus agencias de inteligencia, como la CIA y la DEA, e incluso a algunas empresas
multinacionales como la ITT, la Kennecot, la Anaconda, etc.

Por otro lado, la obra representa todo un desafio hacia la critica (otro de los
motivos quizas, que lo hicieron un texto poco conocido) al incorporar diversos registros

—muchos de ellos iconograficos— de muy diversa procedencia, como historietas,

L Cfr. Saer, 1997: 5- 8



infografias, collages, ilustraciones, etc. con una extrafia mezcla de realidad y fantasia,
de novela corta y comic, de biografia e imaginacion.

En cuanto a la seleccion de textos de Arlt nos resulta interesante uno de los
procedimientos del fantasy de construir, a partir de los discursos que circulan en la
sociedad, otro discurso fundante de una utopia que, en Los siete locos, no es otra que la
sociedad secreta que pretende fundar el personaje del astrélogo y a la que busca afiliar a
los demas a traves de un discurso altamente persuasivo. Lo llamativo de este proyecto
es gque nunca deja totalmente en claro cuéles son sus verdaderos fines, ya que apunta a
destruir el orden social existente, proponiendo un orden nuevo en diversos ambitos
(politico, militar, religioso, econémico, etc.).

Ademas, para cada personaje la concrecion de la utopia tiene una connotacion
diferente por ejemplo: para Remo Erdosain —personaje principal y antihéroe, para
muchos el alter ego de Roberto Arlt— es el final de la apatia y el hallazgo de un sentido
a su vida circundada por la angustia; para Hipolita, la Ilegada del amor de la mano del
Superhombre; para el Astrologo una forma facil de hacer dinero, alcanzar el liderazgo
nada menos que sobre la humanidad toda y quedarse, ademas, con la mujer amada; para
el “rufian melancélico”, quien vive como “cafishio”, se promete el puesto de “Gran
Patriarca Prostibulario” y para los Espila —familia que vive en la miseria absoluta— un
porvenir lleno de riquezas y excentricidades.

En Los lanzallamas el autor continta ahondando en la inconformidad y la
angustia existencial del argentino de clase media-baja —o del imaginario social que
manejamos respecto de tal division de clases— en relacion al lugar en el que la sociedad
le obliga a vivir. De esta manera, la representacion intenta construir la identidad de
determinado sector social, siendo ésta (la identidad) una de las mayores metaforas del
lenguaje ya que hablamos de un parecido que no se halla en las cosas mismas sino que
s6lo puede ser verbal, implicando una sustitucién basada en un parecido ilusorio.

Si bien en ninguna de las novelas de Roberto Arlt se utiliza literalmente el
término utopia, las consideramos tales ya que prometen, ni mas ni menos que a los mas
insatisfechos y desdichados, un cambio sustancial para sus vidas y el fin de sus tristezas
—practicamente una nueva vida— en un contexto marcado por la crisis econémica y la
baja calidad de vida de los argentinos durante lo que se conoce histéricamente como
década infame (1930-1943).



A modo de sintesis, los textos que tomamos para el andlisis tienen en comun el
planteo de nuevas formas de utopia generando un distanciamiento respecto de las
utopias clasicas: en Fantomas... desde lo formal (el género) donde la narrativa se
entrecruza con el comic en un proceso de hibridacion, y en el caso de Los siete locos y
Los Lanzallamas en la proyeccion de espacios utdpicos a partir de lo que Sartre

»2 es decir, el recorrido de una via mistica a través

denomina “la ascesis de la abyeccion
del camino del absurdo que convierte al protagonista en el antihéroe existencial de su
década. Por otra parte, la creacion de una temaética propia, e incluso de un propio
sistema de discurso literario, despreocupado (aunque quiza solo en apariencia) de toda
técnica, aspecto intimamente relacionado a la cuestién genérica, tan desestructurada en
la produccion literaria cortaziana y que llevd a la critica muchas veces a juzgar a
Roberto Arlt como un escritor mal versado, cuestion a la que el mismo autor alude en
las palabras preliminares a Los lanzallamas.

En cuanto a los personajes, en ambos textos se destaca la figura del villano que
se hace héroe: en lo que hace a Fantomas, el superhéroe es tomado de un cémic
mexicano donde es, literalmente, el villano. Erdosain es protagonista y antihéroe a la
vez, portador de las mas bajas pasiones y deseos, paraddjicamente de trascendencia y de
hundimiento o degradacion.

Finalmente, la instauracion de una nueva modalidad de narrador en el discurso;
en Arlt la figura del comentador, una especie de periodista que conforma el relato en
base a los testimonios de los protagonistas, dando una apariencia de mayor objetividad
0 distanciamiento respecto de la historia narrada. En Fantomas...se genera cierta
incertidumbre en el lector respecto al narrador del relato, por el posicionamiento de un
personaje llamado Julio Cortazar que es a la vez protagonista y autor de la obra.

En lineas generales, el corpus pone en juego en un orden metaférico a través de
dichas utopias —ya determinaremos si hablamos de dispositivos utdpicos en la novela o
de utopias en si como géneros— diversas representaciones sociales respecto de
territorialidades latinoamericanas, con un determinado espesor temporal, que hacen

interesante su estudio desde un punto de vista literario y semiotico.

2 Cfr. Mirta Arlt (prélogo) en Arlt Roberto, 2007: 10



Para realizar un abordaje semiotico de las utopias literarias nos posicionamos en
el modelo de pensamiento abductivo cuya particularidad radica en la elaboracion de
hipdtesis como mecanismos para descubrir las causas de una problematica en particular,
ya que no pretendemos en este campo probar que algo debe ser, llegando a conclusiones
que no dejen margen de error, sino sugerir que algo podria ser leido desde una
perspectiva determinada mediante la formulacion de una hipotesis de lectura que
abordaremos a través de un andamiaje tedrico. Este modelo de pensamiento, propuesto
por Charles Sanders Peirce, proporciona claves de interpretacion cuando ninguno de los
demas tipos de argumentos (inductivo y deductivo) se considera valido o aplicable.

Si bien los actos abductivos son creativos, su resolucion no es azarosa sino que
requiere de argumentos que, sin ser totalmente probatorios, deben ser previstos y
razonables. De esta manera se produce la semiosis, en tanto proceso gque se desarrolla en
la mente de un intérprete, iniciado por la percepcion de un signo y que finaliza con la
presencia del objeto del signo; en este caso, el proceso inferencial comienza con la
lectura de las obras y culmina con su interpretacion en tanto simbolos o formas creativas
de utopias.

Cuando apelamos a la operacion abductiva como marco para el planteo de
nuestra hipétesis de lectura buscamos de alguna manera dar respuesta a una anomalia
que es percibida sobre el objeto. En este caso, la representacidn habitual que tenemos de
una utopia literaria, probablemente influida por la lectura de Tomas Moro, entra en
conflicto con una representacion emergente que no es otra que los nuevos modos de
construir la realidad utépica desde el fantasy.

Este choque producido entre las representaciones previas de un objeto y el nuevo
signo —favorecido por el complejo sistema de memoria que posee una semiosfera—
viene a presentarse como la modificacion de una regla y, por qué no, la instauracion de
otra totalmente novedosa. Ahora bien, esta memoria colectiva (de la que aparece dotada
la semiosfera) puede modificarse por la abduccion, y es por eso que podemos leer a
determinados textos como utdpicos aungue se alejen considerablemente de la idea de
utopia que tenemos formada previamente.

Esta idea previa, sin embargo, es fundamental para la produccion de nuevos
sentidos ya que actia como un generador de lo que podemos denominar habitos
semidticos que se perciben en la regularidad de las acciones con respecto a los objetos
representados, por ejemplo, en lo que acostumbramos leer dentro de cada género (tanto

con respecto a la forma como al contenido), los modos en que pensamos a las
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dictaduras, las manifestaciones del autor o marcas autobiogréaficas en el discurso, etc.
En este sentido nuestra memoria textual se activa por una serie de conjeturas, que no
son otra cosa que operaciones abductivas, convirtiéndose en un dominio de intensa

formacion de sentido.?

El objetivo de todo texto es orientar la practica de la lectura hacia la conjetura
que no es otra cosa que la afirmacion timida acerca de algo, aun sin tener la certeza
suficiente; es por ello que lo que planteamos como una hipotesis de lectura o, en
términos de Peirce, un pensamiento abductivo, no es otra cosa que una operacion en la
cual la razon funciona como el mapa de un territorio que vendria a ser la realidad. Y alla

vamos.

% Cfr. Braviri, 2006: 4



Trazando la hoja de ruta

La seleccion del tema de investigacion, planteado en su momento como proyecto
de tesis, no pudo haber tenido otro movil que la conjetura inicial surgida durante la
lectura del texto de Cortazar como una utopia literaria planteada bajo la clave del
hibrido genérico. Sin lugar a dudas, la aparicion en la portada de la inscripcion “utopia
realizable” tuvo mucho que ver en la que consideramos una acertada decision de
tomarlo como texto-pretexto para analizar las construcciones imaginarias o
representaciones sociales que se ponen en juego en los discursos.

Si bien el texto de Cortazar permite abordar la problematica de los imaginarios
sociales desde una perspectiva que puede resultar muy interesante, nos parecio
estrictamente necesario abrir un poco mas el panorama y poder entrecruzar lecturas con,
al menos, otro autor representativo de la literatura argentina contemporanea como lo es
Roberto Arlt, quien plantea (0 quiza s6lo sea una interpretacion posterior) nuevos
recorridos lecturales por las producciones utdpicas, en este caso, constituidas como tales
desde el fantasy. La hipotesis inicial fue que las novelas seleccionadas pueden ser leidas
bajo la clave del relato utdpico (puesto entre comillas), ya que concretizan
representaciones o imaginarios sociales. Cuando decimos que tomamos determinados
conceptos entre comillas, nos referimos a que quedaba por verse ain si podriamos
hablar de relatos, novelas, o s6lo de episodios utdpicos, e incluso corroborar si
efectivamente estamos ante utopias o si se trata de literaturas distdpicas. De la misma
manera, la hipdtesis postula una similitud entre los conceptos de imaginarios y
representaciones, cuestiones que sélo fueron esclarecidas con la lectura teorica.

Una vez iniciado el trabajo que se volviera luego ciclico y constante de
investigacion bibliografica y de elaboracién conceptual, dos fueron las grandes
sorpresas: en primer lugar la profusion de investigaciones existentes en torno a la
problematica de la utopia, tanto desde las disciplinas filosoficas, como desde la
literatura, la lingiiistica y aun la semi6tica. Como bien lo sefiala Baczko®, las
investigaciones sobre la utopia parten hoy en todas las direcciones y se alejan cada vez
mas de lograr un corpus de textos bien definido, haciendo que las producciones utopicas
sean cada vez mas diversas y los limites entre ellas mas difusos. Por la misma razon,
abundan las definiciones del género corriéndose el riesgo de encerrar demasiado el

concepto o, por el contrario, de abrirlo excesivamente.

4 Cfr. Baczco, 2005: 76-80



En este aspecto, se han distinguido dos enfoques metodoldgicos; por un lado,
circunscribir la investigacion a un género literario, por ejemplo, todo lo publicado bajo
el titulo de novelas utdpicas, de lo que derivaria un estudio mas o menos inmanentista.
Por otro, linea que seguimos en este trabajo, la investigacion que pone la mirada en las
fronteras movedizas de la utopia, en los fendmenos hibridos, en la interaccion y la
6smosis entre diversas formas de estructuracion del imaginario social asi como los
cambios de paradigmas discursivos, explorando lo que Baczko denomina “terrenos
baldios”, esto es, producciones discursivas que no han sido abordadas por la critica
desde este género. Ademas, dentro de esta linea tomamos las que se conocen como
utopias en “periodo caliente” cuando la creatividad utodpica se intensifica y éstas
mantienen intensas relaciones con los movimientos sociales (revolucionarios, en este
caso), las corrientes ideoldgicas y los imaginarios sociales.

En segundo lugar, si bien para ese entonces los objetivos presentados en el plan
de tesis se consideraban alcanzados, nos sentimos quiza algo desanimados al encontrar,
ya avanzada la escritura, una correspondencia entre nuestra tesis o hipdtesis inicial
como conclusién a la que llegaron autores como Louis Marin o el propio Ricoeur en
Ideologia y Utopia, ya que esto haria ver a la investigacion como si hubiese seguido un
camino inverso al que en realidad se transito, es decir, el planteo de una hipétesis de
lectura a partir de la interpretacion de un texto y la indagacion bibliografica posterior de
fuentes primarias que permitan esclarecer las categorias por medio de las que se piensa
(si bien, como todos sabemos, no existe una lectura, por mas “iniciatica” e inocente que
se la piense, despojada de lo ideoldgico).

Sobrepuestos de esta inquietud iniciamos el recorrido a sabiendas de que el
territorio a explorar se halla ampliamente estudiado y de que la problematica a tratar,
conjuntamente con el andamiaje tedrico que lo sostiene son problemadticas “antiguas”
pero siempre actualizables y susceptibles de ser extrapoladas en nuevos textos que las
redefinan, por ello proponemos a modo de organizacion de la tesis la metafora del viaje
ya que arribamos a paisajes que, aunque recorridos por otros, siempre pueden ser Vvistos
con nuevos 0jos y narrados por nuevas voces. Por ello pretendemos sumar, con esta
conjetura, una mirada mas que enriquezca el universo semiético de interpretaciones

posibles. Nunca Unicas, cerradas, ni definitivas.
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CAPITULO 1 UNIVERSOS UTOPICOS

1.1. Punto de partida y punto de llegada: una mirada retrospectiva sobre el

género utopia cinco siglos después de Tomas Moro

La Utopia como género literario vio la luz a principios del siglo XVI. Desde
entonces, ha sufrido ciertas modificaciones en su forma, aunque estos cambios han sido
paulatinos. Si realizamos una rapida cronologia, 0 mejor, un recorrido diacrénico por su
evolucion, podriamos decir que nace con Tomas Moro, aunque existen ya antecedentes
del género utdpico en La Republica de Platén, para muchos su primer esbozo. Aqui, el
problema central es el de la justicia, problema politico por excelencia. Sin embargo, la
referencia platonica no es suficiente para avalar la pertenencia o no a un género, ya que
en ella estaria ausente el deseo de lograr la felicidad de cada sujeto, aspecto que se
repite, de aqui en mas, en todas las utopias. De todos modos, quizé principalmente por
haber contribuido con el nombre, atribuimos la paternidad a Tomés Moro cuya obra
tuvo su descendencia en la Nueva Atlantida de Bacon, en la Ciudad del Sol de
Campanella, en el an6nimo Reino de Antangil, en La Basiliada y Cddigo de la
Naturaleza, de Morelly, y en Afio 2440 de Mercier, lista que podria continuar
extensamente.

Utopia, de Tomas Moro, fue publicada en el afio 1516 y retne por lo menos tres
discursos; un discurso critico, en relacion al statu quo de Inglaterra, un discurso
descriptivo del modo de vida de la isla Utopia que busca oponerse al primero, y, un
discurso justificativo que enuncia las condiciones en las que seria posible tal vida social.

En cuanto al primer punto, es importante destacar su relevancia dentro del
género ya que significa que la utopia no es un simple producto de la imaginacién
construido sobre la base de una fantasia infundada; el utopista, no estd mas alejado de la
realidad misma que un periodista o un historiador y su meta, si bien no es la Gnica ni la
mas importante, también es la de mostrar aspectos nefastos de la sociedad a la que
pertenece: miseria, hambre y reparticion desigual de riquezas a través de la
manipulacion de la propiedad privada.

Etimologicamente, el término significa “en ninguna parte”. La Real Academia

Espafiola recoge y define brevemente esta nocion, del siguiente modo:
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“Del lat. mod. Utopia, isla imaginaria con un sistema politico, social y legal
perfecto, descrita por Tomas Moro en 1516, y estel gr. ov ou 'no', témog topos
lugar'yellat. -ia'-ia".

Plan, proyecto, doctrina o sistema deseables que parecen de muy dificil

realizacion. Representacion imaginativa de una sociedad futura de caracteristicas

favorecedoras del bien humano.”®

Es decir, se entiende por utopia al plan, proyecto, doctrina o sistema éptimo o
conveniente que aparece como quimérico desde el punto de vista de las condiciones
existentes en el instante de su enunciacion.

Sin embargo, aunque se asocie indefectiblemente a la novela de Tomas Moro, el
discurso utdpico no se acaba con ésta, ya que el género fluctia permanentemente siendo
imposible limitarlo a una sola obra. A esto debemos afiadir que la utopia es una
representacion de la alteridad social y de los imaginarios sociales propios de una época
determinada, de modo que cambian tanto las formas discursivas como la sociedad
misma de un modo permanente, siendo la utopia latinoamericana, como el territorio
mismo que representa; plurifuncional, interdependiente, intercultural y mestiza. La
escritura tiene el deber de representar esto, mostrando, como un todo hibrido, los ritmos
de los diferentes grupos sociales, sus costumbres y creencias.

Estos devenires llevan a los discursos del centro a la periferia cultural, lo que
explica por qué en una época determinada las utopias son sélo un elemento marginal y
aislado y en otras la actividad productora de los escritores del género se multiplica.

Como sostiene Baczko, las representaciones de la nueva ciudad utdpica se
convierten en un lugar privilegiado donde ejercer la imaginacion social, recibiendo,
elaborando y produciendo los suefios sociales a la vez que forman un dispositivo que
garantiza un esquema colectivo de interpretacion y unificacion del campo de las
experiencias, del horizonte de expectativas, de los temores y esperanzas.®

A este término claramente ambiguo (¢;eu-topos, region de la felicidad y la
perfeccion o u-topos, region que no existe en ningun lado, o ambas?) se fueron sumando
otras connotaciones como la de ficcionar —propuesta por Guedeville, traductor de la

Utopia de Moro en 1730— y nuevos sentidos y ambigiedades de los que se enriquecid

® Real Academia Espafiola. (2001).Utopia. En Diccionario de la lengua espafiola (22.% ed.). Recuperado
de http://dle.rae.es/?id=bCnqw2G
® Cfr. Baczko, 2005: 69-70
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el vocablo con la multiplicacién de interpretaciones del fenémeno utépico y de los
sentidos otorgados al concepto de utopia entre los siglos XI1X y XX.

Si bien las primeras obras escritas a la luz del género guardan una relacion de
semejanza entre si, las producciones que tomamos como corpus, y quiza todas las obras
que podemos citar de este género a desde comienzos del siglo XX en adelante
parecieran ser radicalmente diferentes. Para poder establecer un vinculo de genericidad
entre ellas debemos pensar en primer lugar en el contexto en que se ubican y en cuales
dindmicas culturales, propias de la posmodernidad, influyen en la produccion artistica.

Lo que conocemos como posmodernidad, para muchos autores modernidad
tardia o sociedad de los mass media, alude a una sociedad en constante cambio, con
permanentes fluctuaciones y movimientos de imagenes encontradas, en dialogo,
opuestas, 0 reiterativas que saturan a los consumidores de los medios de comunicacion
masivos por la recurrencia de unas o sorprenden por la ausencia o la aparicion fugaz de
otras.

En esta “cultura mosaico” o “cultura del ensemble” (artistico, mediatico,
politico) de imagenes que circulan en un flujo permanente, libres y fragmentadas, los
medios cumplen con su funcién (des)informativa de ayudarnos a olvidar, llevandonos a
lo que Jameson denomina una amnesia histérica o la caida de los grandes relatos’.

Esta nueva forma de leer la historia a partir de las imagenes cambia
sustancialmente el sentido que se le atribuy6 al discurso historico en la modernidad; hoy
todos sabemos perfectamente que no existe una historia Unica, sino iméagenes del pasado
propuestas desde distintos puntos de vista, es decir; es posible oir a TODAS las voces
narrar sus versiones de los hechos, y no s6lo a las de los sectores dominantes.

En este contexto, cabe la pregunta formulada por Vattimo; ¢vivimos en una
sociedad “transparente”, mas consciente de si misma, que nos muestre “todo”, en todo
momento?® Y entonces cabria también la siguiente: ;qué sentido tendrfa la libertad de
informacion, de prensa, el contar con tantos medios de comunicacion si todos tuvieran
que reproducir exactamente una misma realidad? Es que el concepto en si de “realidad”

se transforma en algo inconcebible, en fabula: no es otra cosa que el entrecruzarse, el

" Todo estd alli, al alcance de la vista, aunque no en su totalidad: conocemos los hechos, los
acontecimientos, pero inmediatamente los perdemos de vista por la aparicion en la pantalla de nuevas
imagenes, nuevos hechos, nuevos rostros, generando la sensacion de un presente perpetuo, perdiendo
nuestra capacidad de retener el propio pasado a causa del agotamiento mediatico de las noticias. (Cfr.
Jameson, 1999: 38)

8 Cfr. Vattimo, 1989: 77- 78
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“contaminarse” de multiples imégenes, representaciones y reconstrucciones que
compiten entre si y se distribuyen entre los medios.

Del mismo modo que este flujo constante de imagenes y voces que nos invaden
desde los medios masivos y la publicidad (si existe acaso la distincion otrora establecida
entre lo publico y lo privado que nos permita hablar efectivamente de invasion), en la
cotidianidad pasamos de una actividad, de un pensamiento, al siguiente: estamos aqui
pero también estamos alla, pendientes de la resolucion de una situacion a través de una
comunicacion telefonica o digital. Era de la fluidez, de la escasez de compromisos, del
corto plazo, del disfrute del presente y de la deuda “eterna”.’ Era de la individualidad
—no me uniré al movimiento popular, a pesar de apoyarlo, trataré de salvarme, de
conservar mi empleo, de ganar el Gran hermano —y, paraddjicamente, de la muerte del
sujeto; ya que ha caducado la figura del genio creador, dando lugar al pastiche como
modo de produccidon artistica (cuando todo esta creado soélo resta el comentario, la
parafrasis, la imitacion estilistica) *°.

Todo esta en todos lados, en todo momento y en todo espacio en la era cultural
del aqui y el ahora global o —dixit Bauman*'— la era de la instantaneidad ya que en todas
partes del mundo podemos acceder absolutamente a todo lo que nos interesa gracias a
internet, que nos abre las puertas a la totalidad de la aldea global; es el portal de acceso
a la cultura toda, desde el arte pop, a la “alta cultura”. Pero ¢qué es la alta cultura, hoy,

en la era de la reproductividad técnica?

¢ Existe acaso tal cosa? ¢ Podemos, aun, pensar
a la obra artistica en su halo, su aura, aquello que la hace Unica, irrepetible u objeto de
culto? No, si escuchamos por doquier a intérpretes, de mayor o menor calidad, de los
grandes musicos. No, si no necesito gastar una fortuna en una pintura porque consigo
algo, muy similar, en la regaleria china de la vuelta de la cuadra, donde los objetos
kitsch salen como el pan fresco de la mafiana, aungque sean muy pocos, quiza, los que
conozcan este concepto y tampoco les importe saber que ese objeto que acaban de
adquirir raya la cursileria y el mal gusto (todo lo opuesto a lo que se pretende al colocar
el jarrén con flores plasticas en la mesa, el elefante de ceramica en la alacena).

Podemos decir que el posmodernismo es la era de la disolucion no sélo de los

limites entre la “alta” y la “baja cultura”, sino de todos los limites. Lejos y “aca nomas”

% Como sostiene Bauman, es el propio cambio cultural el que nos arroja a la crisis econémica. Cfr.
Entrevista a Sigmund Bauman para RNW.

19 Cfr. Jameson, 1999: 20- 22

1 Cfr. Bauman, 2003: 99-138

12 Cfr. Benjamin, 1989: 13
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integran el mismo campo semantico segin los medios de los que dispongamos; “mucho
tiempo” debe leerse en relacion a la cultura del corto plazo (;dos dias? jtres? ;un mes?);
los géneros, otrora fuertemente estandarizados y clasificados hoy aparecen hibridados
en producciones que no podemos decir que transgreden un genero (¢cuél?) sino que
integran a varios de ellos, creando, a partir de caracteristicas Unicas y siempre
reactualizables, nuevos géneros.

Del mismo modo, surgen nuevas formas de consumo basados en la obsolencia
planificada; el objetivo es uno y es general: consumir y descartar. Todo pierde valor
rdpidamente y la duracidn deja de ser un pro para convertirse en contra. Las modas
cambian, la tecnologia avanza a pasos agigantados y la publicidad nos convence de que
necesitamos renovarnos y nos persuade a dirigirnos a los centros de consumo, esos
lugares donde revivimos la ilusién de comunidad, la dltima reliquia, quiza, de las
antiguas utopias modernas, ya que el “estar adentro” atina a los presentes a partir de los
fines comunes, los valores que se respetan y la Idgica de la conducta que adoptan, pero a
la vez (en concordancia con la esquizofrenia que caracteriza a la época) desalientan a la
permanencia, ya que son lugares de transito o de pasaje, lugares que instan a la accion
(comprar, no importa qué) y no a la interaccion; consumir es un ejercicio individual, los
encuentros (si los hubiere) deben ser breves y superficiales porque esa es la ldgica
implicita del consumismo. El templo del consumo es para Bauman, un lugar sin lugar
que ofrece lo que ningun otro sitio puede: el equilibrio perfecto entre libertad y
seguridad.

Modernidad liquida, modernidad fluida, era de la fluidez; las metafora de
Bauman casi diriamos que hablan por si mismas: época donde los desplazamientos en
tiempo record en el espacio, la movilidad extraordinaria gracias a las megacarreteras,
los sélidos, no ausentes pero si licuados, derretidos, estan a la orden del dia. Era de los
conceptos zombis (vivos y muertos a la vez), a los que, ademéas de los mencionados,
podemos sumar los de trabajo y emancipacion.

La licuefaccion puede observarse en cuestiones tan simples como el uso del
teléfono celular —que ya no nos ata al espacio —, en el nomadismo instaurado por la
ausencia del domicilio fijo, en la pérdida de valor de lo grande y lo pesado en beneficio
de lo pequerio, transportable y liviano. Y en otras mas complejas, como la alteracion del
concepto de comunidad que antes mencionamos, redefinido a partir de la urbanizacién
como el espacio de encuentro entre extrafios, que es a la vez un desencuentro, sin

posibilidad de ensayo y error, donde la comunicacion se limita a aquello que la
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apariencia, la voz y los gestos pueden transmitir y donde lo que prima es el dominio de
la Gnica habilidad que se demanda: la civilidad o capacidad de interactuar con extrafios
protegiendo a otros de mi presencia, Yy viceversa, pero permitiéndonos disfrutar de la
mutua compafiia.

Era del capitalismo software, dejando atras la era del hardware: hoy, proliferan
los programas informaticos que nos posibilitan acceder a todo lo imaginable; para cada
necesidad existe un software disefiado en consecuencia.

Caida de las estructuras durables que implican “toda una vida”; el amor liquido
hace que desde el &mbito judicial comience a hablarse de un matrimonio (“la
embarcacion de papel secante con la que se pretende atravesar el océano”, como lo
definiria Bauman®®en una entrevista para RNW) a plazos o por contratos temporales.
Esto viene aparejado a la devaluacion del espacio; aferrarse al suelo pierde validez,
todas las partes del espacio pueden alcanzarse en el mismo lapso “sin tiempo”,
entonces, ningln espacio es privilegiado y éste pierde valor.

La era de la instantaneidad anula la resistencia del espacio y licta la materialidad
de los objetos; puedo comprar en segundos a través de internet un objeto que es ofrecido
en cualquier parte del planeta y tenerlo a los pocos dias en mi domicilio, no importa que
tan lejos esté el vendedor. Del mismo modo, el tiempo se torna instantaneo; todo se
hace pensando en el ahora, de modo que “tener mas tiempo”, entonces, puede agregar
muy poco a lo que el momento ya nos ha ofrecido. Dejar mas espacios vacios en la
agenda no necesariamente implica poseer ese tiempo; la vida posmoderna requiere un
ritmo acelerado y continuo incluso en los momentos de recreacion, que implican
movilizarnos hacia algun lugar donde el aparato capitalista nos ofrezca “relax y
distension” por una “modica” suma de dinero (nada mas alejado de la idea de “reposo”
doméstico).**

Antes mencionamos la muerte del sujeto o el fin del individualismo, en términos
de Jameson, cuestion a partir de la que se plantea un dilema estético: si la era actual es
la era del pastiche, del “refrito”, del material artistico reutilizado y reutilizable, de la
copia masiva a través de los medios técnicos; ¢qué estan haciendo hoy nuestros artistas?
Si la innovacion estilistica ya no es posible, si ninguno de ellos tiene un mundo y un

estilo privado, solo queda el pastiche como posibilidad, es decir, que no hay un cambio

13 Cfr. Entrevista a Sigmund Bauman para RNW disponible en https://youtu.be/X4Y GdggCWd8
4 Cfr. Bauman, 2003: 99-138
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total de contenidos sino una reestructuracion, y esto puede verse en la moda, en la
musica, en pintura, e incluso en literatura®.

En este sentido Walter Benjamin sostiene que el arte se encuentra atravesando
una metamorfosis que lo lleva de ser un arte aureatico, cuya riqueza es el valor de culto
(la obra como testigo de una acontecimiento magico o sobrehumano) a ser un arte
profano en el que predomina un valor para la exhibicidn o la experiencia, esto es, que no
cumple otra funcion que la de desatar una experiencia estética de disfrute de la belleza.
Hoy, la obra artistica ha perdido su aura, esa objetividad metafisica que hace de cada
obra una creacion Unica e irrepetible, para llevar a la experiencia estética a una
dimension mucho mas libre, donde el arte estd al alcance de todos. La reproduccién
técnica de la obra de arte lleva a la redefinicion misma de lo estético, donde se
menosprecia la singularidad irrepetible y la durabilidad para valorizar lo reactualizable
y la fugacidad, buscando la cercania profana del objeto artistico.

Otro cambio fundamental que introdujo la reproductividad técnica es la
intercambiabilidad de los lugares ocupados por el artista y el receptor de la obra: cada
quien puede hacer uso de una imagen y reproducirla en una cantidad inestimable de
soportes, con lo cual el creador de la obra perderia su carécter sacerdotal. Desde esta
Optica, la obra es percibida como “abierta” en tanto su recepcién o disfrute no requiere
de la concentracion y compenetracion que demandaba su contemplacion tradicional, de
este modo, la obra de arte, sin dejar de ser profunda, es desapercibida, desatenta,
distraida.™®

Como la era del pastiche lo amerita, Arjum Appadurai retoma a La obra de arte
en la era de la reproductividad técnica de Benjamin, en un articulo titulado La obra de
la reproduccién en la era del arte mecanico'” en el cual introduce la nocién de
fluctuacion cultural para hacer referencia a la dificultad con la que nos enfrentamos a la
hora de tomar decisiones fundamentales, sobre pretendidos puntos de referencia sélidos
y firmes.

La fluidez propia de la era en que vivimos hace de la idea misma de identidad
una nocién escurridiza ya que nos movemos en una cultura que nos ofrece opciones y
representaciones de accion en el marco de distintos paisajes (étnico, financiero, etc.) a

través de los que circulan los materiales culturales atravesando las fronteras nacionales.

15 Cfr. Jameson, 1999: 18-20
16 Cfr. Benjamin, 1989: 13
7 Appadurai, 2001: 4-61 y 187-207
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En este contexto, apuesta a la teoria del caos donde las imagenes generadas no pueden
ser otras que imagenes de flujo e incertidumbre, imagenes yuxtapuestas que no se
sustentan en lugares sélidos como la autoria legitimada del artista Gnico cual ser divino.

El arte mecanico se reproduce incansablemente y se libera de ataduras: hoy no
solo pueden disfrutar de él quienes econémicamente gozan de cierto estatus, ni quienes
academicamente estan capacitados para hacerlo; hoy, podemos sostener que todo arte es
arte popular, originalmente popular (creado para tales fines) o potencialmente popular,
atravesando las fronteras semioticas y culturales desde el centro a la periferia y luego
nuevamente al centro en un fluir permanente e infinito.'®

Este es el marco en el que nos situamos para iniciar la lectura de las utopias
literarias; esas creaciones artisticas que nos permiten revivir, sin mas no sea
momentaneamente la idea comunidad, hoy obsoleta. Tomemos a modo de ejemplo de
utopia posmoderna a Fantomas contra los vampiros multinacionales de Julio Cortazar,
obra que puede ser leida bajo la clave del pastiche ya que retoma a un conocido comic
mexicano para, a partir de una reformulacion tanto de la forma como del contenido,
proponer una obra nueva. Por otra parte, el texto de Julio Cortazar apela a la
fragmentariedad, aspecto que no molesta al lector contemporaneo, muy acostumbrado a

ella, llevandonos del cémic a la narrativa sin predmbulo alguno:

Cosa de entrar en conversacién, hubiera sido tan agradable poder mostrarle una de
las primeras figuras a la nena platinada y decirle: ";A usted le parece que este sefor
tiene aire de ser el director de la biblioteca de Londres?", para que ella renunciara
por fin a sus Vedettes Intimes con tanto Alain Delon y Romy Schneider, porque en
realidad ese sefor parecia sobre todo un general retirado de Guadalajara, pero la
sofisticada pasajera seguia linea a linea las incidencias matrimoniales de Sylvie
Vartan, de manera que hubo tiempo de sobra para que el director de la biblioteca
descubriera la ausencia de doscientos incunables, razén por la cual llamé
horrorizado al patio escocés, mas conocido por Scotland Yard, y el inspector
Gerard, en fin, cualquiera podia asistir a la escena puesto que

iSAQUEO EN LA BIBLIOTECA
VICTOR MANUEL:

18 Cfr. Apadurai, 2001: 187-207
19 Cortazar, 1975: 7
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El ejemplo citado muestra el ensemble artistico, yuxtaponiendo elementos
diversos pero que sin dudas funcionan como un todo en la obra y se cargan de sentido
en la enunciacion, técnica que en las artes plasticas tiene su equivalente en el collage.

La narrativa va desde el episodio vivenciado por el narrador en el tren hasta lo
que sucede con los personajes al interior de la historieta. En este sentido, los personajes
entran y salen de la ficcion, dentro de la ficcion misma, ya que el narrador, que como

protagonista lleva el nombre del propio autor, participa de ambos relatos a la vez:

Y aunque el narrador tenia la muy cuestionada costumbre de residir en Paris, se
hizo presente desde Barcelona, lo cual lo halagé muchisimo Eorque esa especie de
don de ubicuidad hubiera debido bastar como explicacion de muchas cosas mas
bien insdlitas que estaban sucediendo.

EL SENOR JULIO CORTAZAR (°)
EN BARCELONA, SENOR.

=f (°).- GRAN ESCRITOR ARGENTINO,
) CONTEMPORANEO.

. JQué se dice en Barcelona (*)
" de esta ola destructiva de
libros?

(*).~ IMPORTANTE CENTRO EDITORII.
. DE HABLA HISPANA. NOVARO EDITORES
TIENE ALL(UNA CASA FILIAL,

20

Ademas, como mencionamos con Benjamin, la obra que traemos a colacion se
aleja de las primeras manifestaciones del género, en pleno Renacimiento, para proponer
formas nuevas, mixturando los géneros con total libertad, y ofreciéndonos nuevas
lecturas con codigos integrados, algo novedoso en la narrativa, sobre todo tratandose de
la novela, ya que el autor integra a la trama elementos graficos muy similares a las
vifietas, como por ejemplo en el momento en que el narrador explica la distribucion de

los personajes del vagon en que se encuentra a través de un croquis simple:

2 |bid: 14
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O sea. que estos Natos estaban asi:

SERNORITA

PASILLO

NARRADOR SERNOR

Como sefialamos con Vattimo, la posmodernidad empieza cuando se ponen en
escena otras voces que otrora fueron silenciadas, rompiendo con la ideologia dominante

de la historia como un discurso unilateral y univoco:

—Los diarios no dicen nada de nosotros—dijo una voz que parecia venir de
una mina de estafio—pero todo se sabe alguna vez, compaifieros (...). Del hueco
sonoro venian voces, acentos, gritos, llamadas, afirmaciones, noticias; se sentia
como si muchedumbres lejanisimas se juntaran en el oido del narrador para fundirse
en una sola, incontenible multitud. Frases sueltas saltaban con acentos brasilefios,
guatemaltecos, paraguayos, Y los chilenos pulidos y los argentinos a grito pelado, un

arco iris de voces, una inatajable catarata de pechos y de voluntades.?

En Fantomas la utopia se concreta cuando las voces son escuchadas y logran
manifestar sus inquietudes, esperanzas y reclamos en la basqueda de la libertad aspecto
que puede verse al final de la novela cuando los pueblos se unifican para gritar por la
liberacion politica respecto de los grandes blogues opresores.

Por otra parte, en la trama se visualizan otros aspectos de la posmodernidad
como el de mostrar a través de una sola via o canal el aqui y el ahora global, ya que la
obra denuncia fuertemente las dictaduras que tiene lugar en los distintos paises de
América latina, y lo hace de manera simultanea. Ademas el personaje de Fantomas tiene
la capacidad de desplazarse con fluidez de un punto a otro, acortando las distancias y los
tiempos.

Como buen héroe posmoderno, Fantomas pretende actuar en soledad, de manera

independiente 0, como diria Bauman, individualista: el sujeto posmoderno pretende

2L |bid: 4
2 |pid: 32
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lograr sus objetivos personales, sin tener que compartir los logros con los demas. Sin
embargo —Y aqui radica la diferencia fundamental entre el texto original de Fantomas y
el de Cortazar— el autor se propone demostrar que esto no sélo resulta frustrante, sino

imposible, ya que ninguna revolucion se hace de manera aislada;

Fantomas es admirable y se juega la vida a cada paso, pero nunca le entrara
en la cabeza que los otros son legion y que solamente con otras legiones se les puede
hacer frente y vencerlos.

—Bah, si es cuestion de nimero pensa en Fidel y el Che, y hasta en Cortés o
Pizarro si vamos al caso. Ademas, Fantomas es un justiciero solitario, si no fuera asi
nadie le dibujaria las historietas, te das cuenta. No tiene vocacion de lider, nunca
sera un jefe de hombres.

—FPor supuesto, y yo no se lo reprocho. A nadie hay que reprocharle que haga lo
suyo enteramente solo. El problema es otro, porque nuestra realidad no es Steiner o
una pandilla suelta, lo sabes de sobra. Y hasta que mucha gente comprenda esto, y

haga también lo suyo a su manera, nos seguiran friendo como renacuajos.?

Tanto al referirnos a las obras de Arlt como a las de Cortdzar hablamos de
literaturas utdpicas o de utopias literarias. Podriamos pensar acaso qué textos conocidos
como utopias no pertenecen al género literario y juzgar quizd como redundante dichas
expresiones. Sin embargo, debemos tener en cuenta que muchos textos que hoy leemos
como literarios no fueron escritos como tales, asi como muchos otros que quiza
afioraron ser incluidos en esta clasificacién no lo hicieron y fueron tomados como éticos
o filoséficos por ejemplo.

Para incluir a estas obras —desde Tomas Moro a esta parte— en lo que luri
Lotman denomina “literatura artistica” (tomando la acepcion del término literatura
como “conjunto de textos” equiparable al de bibliografia) podemos basarnos en los
parametros del autor para efectuar el deslinde entre estos textos (literarios) y los no
artisticos: en primer lugar, se trata de textos verbales cuyo fin es la realizacion de una
funcidn estética, es decir, el interés puesto en el “como” antes que en el “qué”, bajo las
condiciones epocales que lo requieran. Se trata basicamente de producciones con una
carga semantica elevada, es decir, con la capacidad de significar siempre mas de lo que
el sistema modelizante primario, esto es, la lengua natural que lo sostiene, le permite.

En segundo lugar, desde el punto de vista de la organizacion interna del texto, podemos

% |bid: 29
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decir que responden a formas estructurales determinadas por el sistema cultural en el
que se gestan. Si pensamos en las utopias cléasicas, como las que siguen el modelo de la
de Tomas Moro, podemos decir que responden a caracteristicas que Lotman denomina
“de ordenacioén univoca”, es decir, textos que responden mas a un enquilosamiento
artistico, o repeticion de determinados moldes y tdpicos, que a manifestaciones de alta
productividad.

Ahora bien, los cambios contextuales influyen notoriamente en las
modificaciones o desestancamientos que se dan dentro de la esfera artistica y producen
cambios que pueden caracterizarse como explosivos o radicales respecto a formas
precedentes. Si pensamos en las esferas politico-ideoldgicas (periodos de dictaduras y
crisis) y en el ingreso al siglo XX y con €l a la posmodernidad, resulta facilmente
comprensible entender estos procesos de cambio que dan como resultado la produccion
de nuevas formas genéricas que —aunque se alejan conscientemente de las convenciones
mas rigurosas y se ubican en la periferia cultural durante el afio de su aparicion y quiza
muchos de los subsiguientes— pertenecen al género y marcan el inicio de una etapa de
formacion de un nuevo sistema de codificacion ideo-artistica mucho mas flexible —dada

su condicion marginal— que la precedente *,

24 Esto resulta mas claro adn si pensamos en el isomorfismo como rasgo esencial de la semiosfera, ya que
la organizacion interna de la literatura artistica es isomorfa a la cultura, repitiendo, como bien lo expresa
Lotman, sus principios generales de organizacién. (Cfr. Lotman, 1996: 162- 166)
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1.2. Vecindades territoriales: ¢Utopia o Distopia?

Las utopias literarias constituyen un género tan antiguo como la literatura
escrita, gestado cuando el hombre, avido de crear paisajes del tamafio de sus suefios y
esperanzas, inventd pueblos, ciudades y repUblicas alejadas de las realidades
contextuales del momento de su produccion pero que, refractariamente, mostraban algo
de sus condiciones de existencia.

De este modo, la utopia se ubica en un lugar “entre- medio” entre los codigos
que rigen los fundamentos de una cultura (convenciones que van desde el uso del
lenguaje, pasando por las jerarquias y las practicas, que regulan nuestra vida en
sociedad) y las teorizaciones cientificas y filoséficas que tratan de explicar desde
distintos lugares dicho orden. En ese espacio intermedio, la utopia busca posicionarse
en un nuevo lugar, distante de los primeros, mostrando que determinados érdenes no
son los unicos ni los mejores y frente a lo cual pueden proponerse otros nuevos, aunque
éstos impliquen un total des-orden frente a lo instaurado e instituido socialmente.

Siempre gue sea posible la existencia de sociedades, habra imaginarios sociales.
¢Pueden existir las unas sin los otros? La respuesta a este planteo que formulamos a
modo de introduccion a la problemaética es que, para que exista una sociedad debe poder
gestarse ésta imaginariamente en la mente de sus miembros, sobre todo en quienes
tienen la hegemonia, ya que para que la ilusion que existe primero en la mente de los
sujetos pueda tomar forma en la realidad debe materializarse en leyes, normas,
instituciones, costumbres, etc. que, a pesar de su caracter abstracto originario, hagan
posible la vida en comun manteniendo cierto orden de practicas e instituyendo un poder
explicito.

El pensamiento ut6pico es parte del imaginario en tanto cuestiona el rumbo que
toma la sociedad y da a la vez forma a los deseos de una colectividad. Si bien los
discursos volitivos han existido a lo largo de la historia de la humanidad ya sea como
mitos o promesas religiosas Mannheim considera utOpicas solamente a aquellas
“...ideas trascendentes a la situacion (no sélo proyeccion de deseos) que en alguna

725 en cada

forma tienen el poder de transformar el orden historico social existente
imaginario social hay un ideal utopico que habla de su “estado animico”, de sus

fantasias, poniendo en cuestion lo ya hecho de una manera innovadora y creativa, a la

% Mannheim, 2004: 243
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vez que tiende a trascender la realidad y pasar al plano de la préactica tendiendo a
destruir, ya sea parcial o completamente, el orden existente en determinada época®®

Asociado a este término suele aparecer el de distopia (de dys-topos) para
designar un mal lugar, aquel que no puede tomarse como ejemplo por ir en contra de lo
que las nuevas ideas consideran propio de la civilizacion moderna, constituyéndose a la
vez en una critica al orden socio-politico existente y una propuesta alternativa al modelo
imperante. Pero, aunque su descripcion no alcance un lugar tan destacado como el que
ocupan las utopias, las distopias también nos permiten acceder tanto al imaginario de la
época como a su pensamiento critico.

El término distopia fue acufiado por Jonh Mill como anténimo de utopia para
designar una sociedad opuesta a la ideal creada como un aviso 0 una satira, capaz de
mostrar las convenciones actuales y los limites extrapolados al maximo?®.

Estas alteraciones de la sociedad constituyen su ser mismo y se manifiestan tanto
en formas fijas (instituciones, modas, todo aquello susceptible de ser “visible’”) como en
las utopias que implicarfan, a su vez, la creacion de otras formas nuevas®. Asi, las
utopias surgen de las experiencias previas o pasadas pudiendo tomarse como distopias
también a los discursos criticos que el pensamiento utdpico realiza a su entorno socio-
historico y que nos permiten conocer qué es lo que la sociedad juzga como un mal
funcionamiento en su interior. En este sentido, Arlt se focaliza en una dimension opaca
y turbia de la humanidad para dar cuenta de la densidad de la trama social,
conectandonos con las capas mas profundas de este entramado.

Hablamos en este trabajo de utopias y no de distopias porque los textos que
analizamos pretenden lograr un cambio, en algun aspecto, en la sociedad y sobre todo
porque, aunque en el caso de los textos de Arlt pareciera que asistimos a una distopia
por presentarse como la inversion de lo “que deberia ser” una sociedad, en lo que
respecta a organizacién y coherencia, comparten con otras obras del género el
dispositivo en comun que tomamos como eje para hablar del género, al que
caracterizaremos con Fernando Ainsa como utopias negativas, aspectos sobre los que

nos explayaremos mas adelante.

%6 Cfr. Ibid: 229
2" Cfr. Amicola y De Diego, 2008: 300
28 Cfr. Castoriadis, 1999: 331
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1.3. Desembarco en utopia: hacia las comarcas Arlt y Cortazar

Antes continuar sobre el eje utopia, hagamos una descripcion somera de las
obras de literatura argentina seleccionadas, comenzando por la de Julio Cortazar. En
primer lugar cabe mencionar que el personaje que da nombre a la obra no es una
creacion de nuestro autor; la figura de Fantomas fue concebida en el marco de una serie
de novelas policiacas escritas a principios del siglo XX por Marcel Allain y Pierre
Souvestre y cuyo protagonista se erigid6 como un ladrén y criminal. Sin embargo, el
personaje se popularizd en el papel de un particular héroe afincado en Paris —lector
voraz y amante de la poesia, seductor y siempre comprometido con la justicia— en una
historieta publicada en Francia de forma quincenal y que el lector corriente podia
adquirir por un maédico precio en los puestos de periddicos, y a la que el propio
Cortazar califica de “inmunda” por caer en el maniqueismo de los lugares comunes de
la defensa de los valores, el triunfo del bien y la derrota del mal.?®

La historieta aparece por primera vez el afio de 1966 en la coleccidn Tesoro de
Cuentos Clasicos, lanzada por la Editorial Novaro, la misma que publicé en México
Batman y Superman. La idea de transportar a Fantomas al papel en forma de comic fue
de Guillermo Mendizébal junto con el dibujante Rubén Lara.

Las revistas de Novaro eran supervisadas por el poeta costarricense Alfredo
Cardona Pefia, quien al quedarse sin la pluma de Mendizabal recurri6 a sus amigos, con
quienes se reunia en una tertulia que llamaban Liga de Escritores y Artistas Borrachos
(LEAB), en busca de argumentos para Fantomas, que ya aparecia con su popular
nombre, bajo el lema “La amenaza elegante”. Alli Gonzalo Martré se propone como
argumentista, imprimiendo su impronta en el personaje: lo hizo un poco mas cinico e
incluyd a otras figuras reconocidas como amigos suyos en la ficcién; Julio Cortazar,
Sophia Loren, Jane Fonda, entre otros.

Un amigo de Cortazar le hace llegar este texto, subtitulado “La cultura en
llamas”, donde la trama es muy simple: un loco que odia la cultura esta incendiando las
bibliotecas de todo el mundo, conocidos escritores (entre ellos Cortazar) llaman por
teléfono a Fantomas para que acuda a salvar a la humanidad y éste, por supuesto, lo
logra. Luego de la lectura Cortazar reflexiona sobre su aparicion, sin ninguna

autorizacion previa, en un texto de difusion publica y decide responder a la incorreccion

29 Cfr. Cortazar, 2014: 236
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con otra: utilizar la historieta sin autorizacion de los editores y hacer su propia version
de Fantomas. Para ello con la ayuda de una tijera hizo un verdadero collage tomando
solo lo que le interesaba, alterando el orden y el sentido del texto e intercalandolo con el
propio. La historia hasta cierto punto sigue el rumbo de la original con la enorme
diferencia de que al final, cuando Fantomas cree haber arrancado el problema de raiz,
los intelectuales le hacen ver que ain hay mucho por hacer, muchos monstruos por
derrotar, como los genocidios culturales en América Latina, la aniquilacion de las
culturas indigenas en Amazonas, entre otras situaciones contemporaneas a la escritura.
Los aspectos que Ilaman la atencion de Cortazar son, en primer lugar, la
presencia de cartuchos o carteles que aparecen en cada vifieta indicando algun dato
acerca de los escritores a medida que van apareciendo en la tira por el hecho de ser
excesivamente superficiales, ya que “informan sin informar demasiado”, casi denotando

el publico poco afecto a la lectura literaria al que se dirige:

vhcowt oL e PODRIAS EXPLICAR EL || MUY SENCILLO: BRECHT (7 QUISO |
113 FONDO REALDE LA OBRA? || PARODIAR LAS COSTUMBRES DE
; ———| BURGUESIA CON LAS DELOS

| (4).- DRAMATURGO Y NOVELISTA
ALEWAN (18981950,

EL SENOR ALBERTO
MORAVIA (*), DESDE
ROMA, SENOR.

S (). - EMINENTE ESCRITOR
ITALIANO CONTEMPORANEO.

% Cortazar, 1975: 8
3 1bid: 13
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En segundo lugar, lo sorprende la facilidad con la que el héroe resuelve la
situacion, lo que le parece nefasto y de mal gusto, y es aqui donde Cortézar ve la veta
para devolver la incorreccion del hurto de imagenes y, de paso, ayudar a la liberacion de
los pueblos de América Latina; cambiado el sentido de la historia hace ver a Fantomas
en el momento de su llegada triunfal de vidrios rotos, que no hay un solo monstruo al
que destruir, que si bien hubo un triunfo, la victoria no es total mientras las dictaduras
continten extendiendose en los paises latinoamericanos, sigan aniquilandose culturas
aborigenes, y se destruya de esta manera la cultura de todo un continente, sin la
necesidad de quemar las bibliotecas.*

Cortazar utiliza la ocasion como un modo de poner en escena aspectos que le
preocupan de la realidad y sobre los que le interesa “hacer saber”. Podemos hablar de
una toma de conciencia de la posicion de autor, una concientizacion del etos discursivo,
entendiendo a éste como un articulador del texto, el cuerpo del enunciador, el mundo
representado y la enunciacién que lo carga®.

Segun el testimonio del propio autor, hubo un momento crucial, de transicion de
lo que va de un mundo estetizante, individualista, a una toma de conciencia histérica, lo
cual significa hacerse consciente de la responsabilidad de ser intelectual y de la enorme
oportunidad que significa el hecho de ser leido por una gran cantidad de personas. Ese
momento se ubica entre los afios 1961 y 1962 y coincide con la primera visita del
escritor a Cuba, después de la revolucién. Desde entonces Cortazar comienza a
incorporar en sus textos las mismas noticias que leen sus contemporaneos y a poner en
escena los temas que preocupan a la sociedad y de los cuales se habla. En este sentido la
obra “toma cuerpo”, en términos de Maingueneau, ya que hay una incorporacion por
parte del enunciador que asimila un modo de relacionarse con el mundo surgiendo, en
este movimiento, una comunidad imaginaria.

Ademas, Cortazar formO parte en caracter de asesor de organizaciones
internacionales que hacian encuestas y recibian testimonios sobre la situacion de
muchos paises latinoamericanos, la cual era muy conocida para él dados sus frecuentes
viajes a Argentina, Per(, Chile y Ecuador. También particip6 como jurado en el
Tribunal Rusell 11, gracias a lo cual fue acrecentando experiencias y contactos con
nacleos de personas que se oponian a las dictaduras en el Cono Sur y que luchaban por

medios politicos y a veces, incluso, bélicos contra estos sistemas. Esto también ayudé a

%2 Cfr. Cortazar, 2014: 235-237
%% Cfr. Maingueneau, 2001: 47-49
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lo que llamamos “una toma de conciencia histdrica” ya que permitio al autor dar ese
gran salto que va de lo que se lee en un telegrama o un periddico a poder oir las propias
voces de las victimas narrando el exilio, la persecucion, y la muerte. Ademas, Cortazar
exhibe la implementacion multinacional de la industria cultural a partir del siglo XX,
aspecto que mencionamos al analizar la posmodernidad y el funcionamiento en ella del
arte posaureéatico, que si bien ha de tener sus ventajas, como bien lo dice Saer en El
concepto de ficcion, corre con el riesgo de sustituir la creacion artistica por la mercancia
cultural indiferenciada que sélo responde a la ley de oferta y demanda.®*

Julio Cortazar subtitula a su obra como “una utopia realizable”, cuyas
caracteristicas intentaremos sintetizar; en primer lugar Fantomas como héroe moderno
posee un harén cibernético y toda la Gltima tecnologia a su servicio. Su “sociedad” se
conforma por intelectuales: juristas, cientificos, tedlogos, socidlogos, dirigentes
sindicales y escritores de diversos paises con los cuales crea una “Conspiracion
internacional de escritores” a la que pertenecen figuras como Osvaldo Soriano, Gabriel
Garcia Marquez, Eduardo Galeano, Julio Ortega, Daniel Waksman, Cristina Peri Rossi,
José Lezama Lima, Lelio Basso, Julio Le Parc, Caetano Veloso, Carlos Fuentes, Susan
Sontag, entre otros. Su unién es en pos de la lucha contra los ‘“vampiros
multinacionales”.

En Fantomas... la utopia aparece bajo la forma de una América Latina unida no
por sus modelos de Estado opresores, que se repiten en diferentes paises sino por la
conspiracion de sus intelectuales, capaces de transformar el mundo.

Una particularidad de esta obra es el inicio, cuya primera linea (a modo de titulo
o sintesis de contenido, parodia el estilo de novela picaresca: “De como el narrador de
nuestra fascinante historia salié de su hotel en Bruselas, de las cosas que vio por la calle
y de lo que le paso en la estacion de ferrocarril.”®®, “De como el narrador alcanzé a

5936

tomar el tren in extremis™” al que corta abruptamente con la inscripcion: “y a partir de

aqui se terminan los titulos de los capitulos, puesto que empiezan numerosas y bellas

37 pasando

imagenes para dividir y aliviar la lectura de esta fascinante historia
inmediatamente de la parodia al collage. Este pasaje de una forma genérica a otra, de
narrativa a imagen y viceversa es una operacion propia del autor, sobre todo en su

género “almanaque”. Ademas, el autor, al referirse al protagonista que lleva el nombre

% Cfr. Saer, 1997: 30
% Cortazar,1975: 2
% 1bid: 4

3 1bid: 4
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de Julio Cortazar, hace una clara alusion a su estilo: “Tenia esa mala costumbre de
pensar como si estuviera escribiendo, y viceversa dicho sea de paso.”® Estas referencias
estilisticas a su propia obra podrian actuar como un anclaje autobiografico, ademas de la
mencion del Tribunal Rusell, donde el autor tuvo una activa participacion politica.

El imaginario social sobre el que se asienta la utopia puede representarse a través
de la siguiente cita:

En lo que concierne a la Republica Argentina, el Tribunal expresa su
profunda inquietud por las detenciones, persecuciones, torturas y asesinatos de
militantes, obreros y profesionales, como también de refugiados politicos
sudamericanos, y decide abrir inmediatamente una encuesta para establecer la

responsabilidad del gobierno argentino a este propésito™®

Finalmente, la utopia se concreta, pero no por la sola accion de Fantomas como
en el comics original, ya que él es un héroe solitario a quien le gusta actuar de forma
aislada y todos sabemos que de este modo no se logra la revolucion; se concreta por la
unién de los intelectuales, por la lucha del pueblo, por la consciente y activa
participacion politica. La utopia es realizable porque es la unién la que hace a la fuerza,
y aunque de todos modos no se logre el final feliz de unificacién de las voces que
pretendia Martré, el sol saliente al final del texto marca un cambio en el pensamiento y

una esperanza en el horizonte:

El narrador vio que Fantomas, de pie en el tejado de la casa de enfrente, miraba también
al nifio. Con un perfecto vuelo de paloma bajé a su lado, buscé en sus bolsillos y sacé un
caramelo. El nifio lo mir6, aceptd el caramelo como la cosa mas natural, e hizo un gesto de
amistad. Fantomas se elevo en linea recta y se perdié entre las chimeneas. El nifio siguié

jugando, y el narrador vio que el sol de la mafiana cafa sobre su pelo rubio.*°

En oposicion a Fantomas...donde los intelectuales se unen para luchar contra los
gobiernos dictactoriales, en Los siete locos y Los lanzallamas la revolucién social la
hacen los estafadores, los desdichados, los asesinos, los fraudulentos y los

desesperanzados (“;O te creés que la revolucion la van a hacer los cagatintas y los

% 1bid:10
% 1hid: 30
40 1bid: 32
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tenderos?”*!) basandose en el industrialismo como principal motor del avance socio-

econémico:

Y el industrialismo. Hace falta oro para atrapar la conciencia de los
hombres. Asi como hubo el misticismo religioso y caballeresco, hay que crear
misticismo industrial (...). Mi politico, mi alumno politico en la sociedad sera un
hombre que pretenderd conquistar la felicidad mediante la industria. Este
revolucionario sabra hablar tan bien de un sistema de estampado de tejidos como de

la desmagnetizacion de un acero.*

Por otra parte, la obra de Roberto Arlt Los siete locos alude a “una locura
posible”, modo en que caracteriza a la utopia que construye en sus paginas, centrada
basicamente en la ruptura con los modelos propuestos por la sociedad y la religion.

En la imaginacion de Erdosain, protagonista de la novela, para muchos alter ego
del autor, se gesta la utopia de la solidaridad entre clases a través de la figura del
“millonario melancoélico y taciturno” quien, supone, lo ayudaria a instalar su laboratorio
de electrotécnica que no solo lo sacaria de la miseria sino que le permitiria vivir de lo
que le apasiona, aspecto que le causaria tal felicidad que no envejeceria: “...Erdosain
esperaba que el millonario melancdlico y taciturno lo mandara llamar de un momento a
otro al observar su semblante de musculos endurecidos por el sufrimiento de tantos
afios.”

De este modo, la seguidilla de promesas no tiene limites, a tal punto de ofrecer
trajes lujosos a todos sus miembros con el objetivo de que se esfumen las diferencias,
intentando lograr la tan ansiada igualdad social.

Luego de esta breve presentacion, abordemos la problematica del género en
Fantomas contra los vampiros multinacionales. En primer lugar, partamos de la idea
basica de que nuestro conocimiento del mundo, nuestro pensamiento como totalidad,
estd mediado por el género. Leemos, interpretamos, juzgamos desde un lugar
determinado por él que nos coloca frente a cierto tipo discursivo. Este podria ser el
primer desafio que la obra nos plantea como lectores: el de no saber si estamos ante un
coémic, novela ilustrada, pastiche o un collage/almanaque al que nos tiene tan

acostumbrados su autor.

4L Arlt, 1929: 37
2 1bid: 63
“1bid: 48
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Ahora bien, ;cual es la diferencia entre la nocion de tipo discursivo y la de
género? Siguiendo a Maingueneau podemos decir que cada texto puede clasificarse por
sus funciones linguisticas predominantes (segun la clasificacion de Roman Jakobson) y
por sus funciones sociales (ludica, religiosa, etc.), ambas pueden ser mas de una en un
mismo texto. A su vez, los géneros discursivos, definidos por el autor como dispositivos
de comunicacion reunidos bajo ciertas condiciones socio historicas, tienen que ver con
diversos tipos de discurso asociados a vastos sectores de la actividad social. Asi, por
ejemplo, dentro de los textos literarios o ficcionales encontramos los géneros narrativo,
lirico y dramético, que a su vez integran tipos como cuento, novela, comedia, etc. Otras
clasificaciones de tipos discursivos pueden hacerse por el sitio institucional (hospitales,
iglesias, escuelas, etc.), el estatus de los intervinientes (su edad, cargo, sexo, etc.), o la
ideologia (socialismo, marxismo, etc.)

En cuanto a la utilidad de la clasificacion de los discursos en géneros, podemos
mencionar la economia, en tanto nos permite identificar rapidamente un texto; la
seguridad que garantiza a la comunicacion, delimitando de alguna manera
interpretaciones posibles y haciendo visibles las finalidades del enunciado; posibilita la
distribucion de roles y el reconocimiento de espacios y tiempos legitimos en una
comunicacion; selecciona determinados soportes materiales posibles, modos de
organizacion textual y recursos linguisticos especificos o preferentes (en la publicidad,
por ejemplo no es especifico el empleo de figuras retoricas pero si recurrente); establece
un horizonte de expectativas para los lectores y un modelo de escritura para el autor.

Maingueneau se refiere al contexto de la obra (en tanto tiempo y espacio
compartido entre autor y lector) como el campo donde el lector se posiciona, y a la vez
como vehiculo articulador entre la obra y el mundo.** Entendemos por campo
discursivo al &mbito donde las formaciones discursivas entran en una relacion de
competencia, en tanto que, al estar en contacto entre si se delimitan unas a otras,
estableciendo una distincion entre centro y periferia, discursos dominantes y dominados
en el universo discursivo®.

La nocion de formacion discursiva es introducida por Michel Foucault en La
arqueologfa del saber*® a partir de la deteccion de cierta regularidad entre los tipos de

enunciacion, los conceptos y las elecciones tematicas que surgen bajo determinadas

*# Cf. Maingueneau, 2001: 121

4 Cf. Ibid, 1999: 19
6 Foucault, 1984: 62-63
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normas de reproduccion. En otras palabras; las formaciones discursivas funcionan como
principios de aceptabilidad y de exclusion con respecto a lo que puede o no ser dicho y
quiénes estarian capacitados para producir ciertos enunciados, bajo determinadas
condiciones de produccién*’. Las formaciones discursivas se definen en relacién de
confrontacién, alianza, antagonismo o exclusion de unas respecto de otras, lo cual no
impide que dentro de un mismo discurso puedan coexistir dos o mas formaciones
discursivas diferentes, originadas en la confluencia de distintos posicionamientos del
sujeto enunciador.

Cuando hablamos de condiciones de produccion nos referimos tanto al marco
institucional en el que se gesta el discurso, cuanto a la representacion que el enunciador
y el enunciatario tienen de su identidad y su posicién en el campo discursivo, es decir,
el rol que les confieren los actores institucionales que lo acomparian, que ellos aceptan y
desde el cual leen, enuncian y acttan. En términos de Eliseo Veron, las condiciones de
produccion son todas aquellas “determinaciones que dan cuenta de las restricciones de
generacion de un discurso”®. Cabe destacar que cuando empleamos este concepto lo
hacemos en tanto formaciones imaginarias sostenidas por relaciones de fuerza y sentido,
y no en referencia al contexto como realidad fisica*®. Son imaginarias ya que no dicen
respecto de los sujetos en tanto corporeidades, o de los lugares empiricos, sino de las
imagenes que resultan de sus proyecciones (en este sentido Maingueneau habla de la
situacion de enunciacion como la resultante de la interaccion linguistica de los hablantes
—enunciador y co-enunciador—, el anclaje espacio- temporal y el género).

Foucault concibe al discurso como un bien que posee sus propias reglas de
aparicion, condiciones de apropiacién y empleo y que, a su vez, se erige como un objeto
de lucha politica planteando asi la cuestion del poder. En La Arqueologia del Saber
acerca el concepto de discurso al de formacion discursiva ya que lo plantea como un
conjunto de enunciados provenientes de un mismo sistema de formacion que toman
cuerpo en el conjunto de técnicas, instituciones, esquemas de comportamiento, y en los
tipos de transmision y difusion a través de los que circulan y, muchas veces, se

imponen. De este modo, en cuanto enunciado la obra también implica un contexto; el

*" Foucault establece cuatro preguntas que darian cuenta de las particularidades de un formacion
discursiva determinada: ¢quiénes pueden (por reglamento o tradicion, definicion juridica o aceptacion
espontanea) producir determinados enunciados?, ¢en qué ambitos institucionales se desempefia el
hablante?, ;de qué maneras el sujeto puede situarse respecto de determinados objetos?, ¢qué relacion
existe entre el sujeto y el campo en el que se genera el discurso? (Cf. Castro, 2004: 323)

“8 \Verén, 1996: 127

*° pechéux, 1978: 48
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narrador inscripto en un tiempo y un espacio, a la vez en la obra y fuera de ella,
articulador entre la obra y el mundo. En este sentido la nocién de contexto no es un
mero telon de fondo sino que, retomando las palabras de Foucault, articula
determinados elementos en la obra que son ineludibles. Por ejemplo, en el caso de las
obras de Roberto Arlt la alusion, a través de las situaciones de extrema pobreza e
inmovilidad social que viven los personajes, al periodo histérico en que fue escrita la
obra, conocido como la década infame (1930-1943), marcado por una profunda crisis
economica.

Maingueneau se refiere en términos de topografia y cronografia a lo que Bajtin
denomina cronotopo el cual alude a la conexién esencial de las relaciones temporales y
espaciales asimiladas artisticamente en la obra como un todo inteligible y concreto: el
tiempo se condensa, se comprime, se convierte en visible desde el punto de vista
artistico; y el espacio, a su vez, se intensifica, penetra en el movimiento del tiempo, del
argumento, de la historia. Los elementos del tiempo se revelan en el espacio, y el
espacio es entendido y medido a través del tiempo. La interseccion de las series y
uniones de estos elementos constituye la caracteristica primordial del cronotopo
artistico® Un ejemplo de ello lo constituye Fantomas contra los vampiros
multinacionales novela que Cortézar escribe desde los limites de América latina, en la
ciudad de Meéxico, y que toma como marco espacio- temporal, a varios paises
sudamericanos en momentos de sus mas violentas dictaduras militares. Alli, la
unificacion del tiempo y el espacio es vivenciada por los protagonistas de la obra en
calidad de héroes, pero también por el grupo antagdnico constituido por agencias de
inteligencia —como la CIA y la DEA y empresas multinacionales, como la ITT, la
Kennecot y la Anaconda— que aparecen fantasmagoricamente bajo el nombre de
vampiros multinacionales.

Topografia y cronografia forman parte del dominio de la escenografia del texto
literario, al igual que el escenario literario que asocia una posicion de autor y una de
publico variantes segin la época y la sociedad. Los indicios que caracterizan una
escenografia son: las condiciones que hacen posible la aparicién de un texto, por
ejemplo en el caso de las fabulas el escenario mundano, las indicaciones paratextuales

(titulo, género, prefacio, etc.) y las indicaciones explicitas en el propio texto.>*

%0 Cfr. Bajtin, 1989: 400- 408
> Cfr. Maingueneau, 2001: 126
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La escenografia enunciativa delimita una representacion de mundo llevada a
cabo mediante el lenguaje, es decir que la delimitacion entre las entidades representadas
no corresponde a la realidad empirica. Por otra parte, como sefiala Maingueneau las
obras pueden basar su escenografia en escenarios ya validados, es decir, otros géneros
literarios, otras obras o situaciones de comunicacion de orden no literaria (como por
ejemplo, otros discursos sociales como el juridico). Sin embargo no es necesario que la
situacion de enunciacion mostrada en la obra esté en perfecta conformidad con los
escenarios validados que ella reivindica ni que éstos formen un conjunto homogéneo ya
que la escenografia global de la obra resulta de la relacion de todos estos elementos, del
recorrido de su red, donde interactlan la situacion de enunciacion mostrada en la obra y
las indicaciones textuales explicitas que toman cuerpo en ella.’> He aqui la funcién
integradora de la escenografia que, aungue tenga apoyatura en elementos contextuales
especificos, los excede.

Algunos de los indicios que caracterizan la escenografia en la obra de Cortazar
son: en lo que respecta al género el texto incorpora diversos registros, muchos de ellos
iconograficos, de muy diversa procedencia como comics, infografias, collages,
ilustraciones, etc. que lo tornan dificil de encasillar en un tipo genérico en particular. En
la tapa del libro, por ejemplo, como un elemento paratextual aparece la inscripcion
“Una utopia realizable” la cual no queda del todo claro si cumple la funcion de
subtitulo, indicacion genérica o bien si es parte del titulo mismo.

Como escenario validado podemos decir que Cortazar se sitla, por un lado, en la
novela caballeresca al introducir varios apartados con el estilo propio de estos géneros,
y por otro en el comic o género historieta al que se alude explicitamente al comenzar a
intercalar la parte gréafica del libro con la narrativa, presentandola de la siguiente
manera: ‘“Pero las revistas de tiras comicas tienen eso, uno las desprecia y demads pero al
mismo tiempo empieza a mirarlas y en una de esas, fotonovela o Charlie Brown o
Mafalda te van ganando y entonces FANTOMAS. La amenaza elegante, presenta...”.
Es decir, que no hay un pasaje directo de la novela al cémics sino que la hibridacién de
los géneros se (re)presenta a su vez, haciéndose explicita.

Tal como lo expresa Maingueneau, otra forma en que la obra legitima su

escenografia es evocando escenas que le sirven de contraste o antiespejo, en lo cual

%2 Cfr. Ibid.: 127
>3 Cortézar, 1970: 4 (las mayusculas son del autor)
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radicaria la especificidad del género utopia. En el caso de Los siete locos y Los
lanzallamas a través de la actuacion de los personajes en la Sociedad secreta fundada
por el Astrologo que ofrece a los mas desdichados un cambio sustancial para sus vidas,
cuya matriz se adapta a las necesidades de cada personaje; amor, dinero, fama, poder o
recuperacion de la fe. En cambio, en la novela de Julio Cortdzar el antiespejo estaria
dado por una revolucion intelectual que representa la lucha de las ideas con las fuerzas
militares, gracias no tanto a la figura del héroe (en este caso el legendario justiciero
solitario, Fantomas) sino a la unién de las inteligencias en pos a un bien comun, que
genera una toma de conciencia en el pueblo.

A modo de sintesis; la escenografia no es sinénimo del contexto contingente de
un mensaje, sino que ella misma se confunde con la obra gque sustenta y que la sustenta.
Mas que un procedimiento, en ella vemos un dispositivo que permite articular la obra
sobre aquello de lo que surge: la vida del escritor, la sociedad.

La escenografia, tal como la hemos definido hasta aqui, genera su propia
vocalidad que, como la misma palabra lo indica, esta relacionada con la voz que la
construye, la cual puede manifestarse en una diversidad de tonos. No debe confundirse
al portador de la vocalidad con el autor de la obra en tanto sujeto empirico, sino que se
trata de la representacion del enunciador que el co-enunciador, en este caso el lector,
debe construir a partir de indices forjados en el texto.

La representacion actla, en términos de Maingueneau, como un fiador que se
hace cargo de la responsabilidad del enunciado. Este posee un caracter —entendido
como el conjunto de trazos psicoldgicos o estereotipos especificos de una época 0 un
lugar determinados— y una corporeidad, es decir, un modo de moverse y de posicionar
el cuerpo en el espacio social.

En Fantomas contra los vampiros multinacionales se produce un interesante
juego en torno a la figura del fiador ya que el narrador (quien se llama a si mismo dentro
de la ficcion, “narrador”) toma la voz de uno de los personajes llamado Julio Cortazar,
homonimo del autor, comprometiendo profundamente la posicion politica de denuncia
que la obra denota. A su vez, al tomar para sus personajes varios hombres propios de
escritores latinoamericanos el autor genera una ilusion de polifonia que representa una
forma identitaria latinoamericana basada en la voz (el comin denominador idiomatico)
y la historia, arraigada al suelo de cada patria. De ahi que retomar el etos como nocién

equivale a revalorizar la vocalidad generada en y por cada escenografia:
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...se acordé de los dos dominicanos hablando animadamente en la plaza
mayor, del boliviano que le explicaba a otro como comprarse una camisa en un
supermercado del centro, de los argentinos que dudaban de la calidad del café antes
de animarse con gran palmada en los hombros y entrar en un local de donde acaso
saldrian agonizando. Pens6 en las chicas (¢,colombianas, venezolanas?), cuyo acento
lo habia decidido a arrimarse lo mas posible, sin hablar de las minifaldas que
constituian otro poderoso motivo de interés. En resumen, Bruselas parecia
sensiblemente colonizada por el continente latinoamericano, detalle que al narrador

le pareci6 extrafio y bello al mismo tiempo.>*

Para el co-enunciador, el etos permite que la obra “tome cuerpo” y se produzca
una incorporacion o asimilacién de modos especificos de relacionarse con el mundo
(desde su propio cuerpo) y comulgar en una comunidad imaginaria. Esta nocién cuyo
uso data desde los filosofos estudiosos de la antigua retorica (ethé) nos interesa
particularmente ya que se constituye como un articulador entre el texto y el cuerpo, el
mundo representado y la enunciacion que lo carga, es decir, a traves del etos el fiador se
proporciona una identidad y una posicién en la enunciacién que son tomadas del mismo
material que el mundo que ella representa.

Desde este punto de vista, en tanto presencia envolvente e invisible que flota
sobre el mundo que exhibe y a la vez participa de él, el etos parece indisociable de la
nocion de corporalidad que el texto en si implica, esto significa; una division en partes,
capitulos, estrofas, etc. que no son en absoluto independientes de la escenografia y del

contenido de las obras, sino que son integradas a éstas como recortes discursivos>>

Todo acto significativo se constituye como tal en tanto préctica social realizada a
través del lenguaje y la movilizacion del discurso por medio de actos enunciativos,
entendiendo a la enunciacién como el proceso, complejo y dindmico, de conversion de
la lengua en discurso. En términos de Benveniste, es la puesta en funcionamiento de la

lengua por un acto individual de utilizacion®®.

Nos posicionamos en esta linea teorica, ya que el enfoque propuesto por este
autor estd ligado al accionar del discurso en el marco de un género discursivo
determinado y no al sistema de la lengua en un aspecto general. En otras palabras: la
enunciacién implica la conversién de la lengua en discurso, y todo discurso funciona

inserto en una esfera de la praxis determinada produciendo asi lo que denominamos

> Ibid: 2
> Cfr. Maingueneau, 2001: 151- 152
*® Benveniste, 1993: 83
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(siguiendo a Bajtin) géneros discursivos a los que define como tipos relativamente
estables de enunciados, ligados a diferentes esferas de la praxis®’. Ademas, este enfoque
coloca en un lugar central a la interaccion (si bien no lo hace de forma explicita) ya que
cada vez que un hablante se apropia del aparato formal de la enunciacion instalandose
como “yo enunciador” introduce una situacion de alocucion, es decir, se dirige a un “t4”
(sea real, imaginado, individual o colectivo) del cual se espera otra enunciacion a
cambio, mediante un proceso que puede generar tension, enfrentamientos, disidencias o
reconocimientos y acuerdos.

Guimaraes retoma en este sentido la propuesta de Benveniste refiriéndose al acto
de enunciar en tanto fendmeno linglistico: enunciar no sélo equivale a tomar la palabra,
sino a apropiarse de la lengua como un todo lo cual implica llenar de sentido esas
formas vacias que expone nuestra gramatica, siempre con un fin pragmatico en el marco
del mapa interaccional social, el cual a su vez condiciona los actos de habla posibles y
esperables dentro de cada esfera, condicionada a su vez por las instituciones y las
intencionalidades subjetivas.

Decimos que la enunciacion pone a la lengua en funcionamiento. Esto es posible
en tanto es afectada por su exterioridad, que es lo que otorga el sentido al discurso a
través de dos engranajes fundamentales: la memoria y la interdiscursividad. En cuanto a
este Gltimo punto Guimardes retoma la teoria del dialogismo en tanto lo que existe fuera
de un enunciado no es la realidad, sino otros enunciados que anteceden y sostienen el
discurso “propio”. En este sentido la produccion de un discurso requiere la intervencion
del interdiscurso en tanto copresencia discursiva, ya que cumple la tarea de direccionar
enunciados anteriores y posteriores (propios y ajenos) a la enunciacion, a traves de la
memoria.”®

Por otra parte, cada género hace propios determinados recursos, estilos e incluso
conceptos que lo caracterizan, entrelazdndose en la obra de Cortazar lo verbal a lo
iconico de un modo tan creativo como superador de toda forma previa. Esto nos hace
pensar en derivas Yy fluctuaciones de los géneros, mas alla de sus esferas de origen y por
ende, en reapropiaciones y transformaciones que hacen que el concepto se redefina
permanentemente y reviva bajo formas novedosas como algunas de las mencionadas.

Son tres los componentes de todo genero discursivo: el contenido tematico, el

estilo y la composicion, cada uno de los cuales estd estrechamente relacionado con la

57 Cf. Bajtin, 1998: 248
% Cfr. Guimaraes, 1996: 1- 5
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autoria, aspecto que no es menor ya que denota una marcada posicion de sujeto en el
discurso tanto desde lo jerarquico (posicion de poder) como desde el marco institucional
y el contexto social en que surja la creacion. En lo que respecta a la composicion de la
obra nos llama particularmente la atencién el pasaje o cruce permanente entre lo que
pareceria ser propio del género comics (las vifietas y lo iconico) y la narrativa (prosa
con un hilo conductor del relato) no solamente porque el autor se mueve entre una y otra
forma, saltando entre ellas sin ninguna marca o limite entre ambas, sino que también se
trasladan de una a otra los propios personajes y cuestiones genéricas particulares como
por ejemplo las onomatopeyas; “Pero plok, el narrador puso la valija en la red”>®

En el marco de cada uno de estos géneros se desarrollan e interrelacionan los
discursos que parten desde diferentes sujetos sociales. Bajtin denomina a estas
interrelaciones discursivas, relaciones dialogicas, a las que define como “...una clase
especifica de relaciones entre sentidos, cuyos participantes pueden ser Unicamente
enunciados completos, detras de los cuales estdn los sujetos discursivos reales o

potenciales, autores de estos enunciados™".

Lo que resulta interesante en el caso a cuyo andlisis nos abocamos es el
entrecruzamiento de formas genéricas dando como resultado la concrecion de nuevos
formatos, o bien un discurso hibrido. Lo hibrido, para Bajtin, estd ligado a la
proliferacion de géneros discursivos en el marco de un discurso determinado,
comprometiendo tanto los géneros como los estilos, y produciendo nuevos significados
con esa mezcla. Alude, ademas, a la coexistencia desde el inicio de la modernidad de
lenguajes cultos y populares. El término también ha sido utilizado en el marco de los
estudios culturales para referirse a los intercambios entre las sociedades o como
sinbnimo de mestizaje, aunque aqui nos interesa particularmente para referirnos a
fusiones artisticas, literarias y comunicacionales: “...entiendo por hibridacion procesos
socioculturales en los que las estructuras o practicas discretas, que existian en forma

separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas.”®

Cabe aclarar que la hibridacién no es siempre un sinénimo de fusidon sin
contradicciones y que las estructuras a las que Garcia Canclini denomina discretas son a
su vez, resultado de otras hibridaciones. Ya que muy dificilmente se trata de fuentes

puras, se describe el transito de una forma a otra como “ciclos de hibridacion”, término

% Cortazar, 1975: 16
%0 Bajtin, 1982: 316
81 Cfr. Garcia Canclini, 2001: 14
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propuesto por Brian Stross para explicar la forma en que histéricamente pasamos de
formas més heterogéneas a otras mas homogéneas y viceversa sin que ninguna sea
plenamente homogénea; la novela, por ejemplo, es el producto de historicas
reelaboraciones de romances de tema caballeresco, relatos cortos de carécter
moralizante, fabulas, etc. hasta constituirse como un género relativamente
independiente, para luego formar parte de nuevos ciclos de hibridacion, como la novela
y el comic Ademas, como resulta evidente desde el titulo mismo de la obra de Cortazar,
la tematica que aborda es también lo hibrido manifiesto en las operaciones econémicas
transnacionales y en los movimientos de personas de uno a otro pais en procesos
sociales de orden politico.

Conviene traer aqui a colacion la tesis de Torodov, segun la cual los géneros
literarios se originan en el discurso humano, es decir que son producto de los propios
desplazamientos que realizamos cotidianamente entre diferentes géneros discursivos
con fines pragmaticos, por ejemplo cuando en una conversacion alternamos géneros
como una receta de cocina o una cancion con diferentes actos de habla como preguntar,
aconsejar, amenazar, entrelazandose entre si para llegar a tales fines.

Para nuestro autor, los géneros (si se quiere pensados como formas “clasicas”)
no desaparecen sino que son reemplazados por otros que, al transgredirlos los retoman
en nuevos formatos, si la obra innovadora goza de cierta fama editorial, la propia critica
elevara lo novedoso como regla.

La nocién de género —dixit Torodov®— nace de la codificacion de propiedades
discursivas que se reiteran en un momento histérico determinado (por ejemplo,
determinada métrica y rima en los sonetos), ya que la sociedad tiende a institucionalizar
las recurrencias. Otras veces los géneros discursivos coinciden con actos del lenguaje
que tienen una existencia no literaria, como las plegarias por ejemplo, 0 bien pueden
proceder de un acto de lenguaje por trasformaciones o ampliaciones (como en caso de
los cuentos que derivan del acto de narrar en la vida cotidiana) o por desplazamientos,
inversiones o combinaciones (las distopias y su clara derivacién/inversion respecto de
las utopias).

Es imposible pensar la literatura fuera de la existencia de los géneros, es mas,

podemos decir que sélo existe a través de ellos, los cuales, cual formas infinitas,

82 Cfr. Torodov, 1991: 4
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incapaces de ser atrapadas en moldes fijos de una vez y para siempre, estan en constante
trasformacion.

En Clases de literatura —obra que compila las clases universitarias de Julio
Cortazar durante su estadia en Berkeley, Estados Unidos— el autor menciona que la
técnica del collage es, efectivamente, la que da origen al texto ya que al tener en sus
manos la novedosa revista mexicana, corta (literalmente), las partes que le interesan y
las inserta en un texto que escribe ad hoc, descartando el resto. Esto explicaria la
presencia de recortes en la obra, que no s6lo son cuadros extraidos de la tira mexicana
sino también de periddicos contempordneos sobre noticias que implican al Tribunal

Russell 11'y que aluden a los exiliados latinoamericanos:

Con una tijera comencé a cortar las partes que me interesaban e hice una
especie de collage en la que escribi un texto que fui colocando en diferentes paginas
de la historieta eliminando lo que no me interesaba y le cambié completamente el
sentido; es decir, toda la primera parte es igual per cuando Fantomas vuelve
triunfante diciéndole a Octavio Paz o a mi “he destruido al monstruo, pueden seguir
tranquilos”, nosotros, inteligentes, le decimos: “No, Fantomas, te equivocas. Crees
que has destruido al monstruo, pero no lo has destruido: no hay solamente un
monstruo. Mira, léete aqui las conclusiones del Tribunal Bertrand Rusell sobre
genocidio cultural en América Latina (...) lee todo lo que se esta haciendo para
destruir la cultura de un continente y crearle falsos valores sin la necesidad de
quemar la Biblioteca del Congreso” Fantomas (...) dice: “Querido Octavio Paz,
desde ahora dedicaré toda mi fuerza a luchar contra las empresas multinacionales y

contra todas las formas negativas del imperialismo®

Por otro lado, la decision que toma respecto de la difusion del texto también es
muy interesante, ya que lo hace en forma de tira comica, parodiando al original, y lo
pone a la venta en kioscos de revistas, donde mucha gente tomo contacto con la obra
totalmente por equivocacién, ya que en México las personas la compraban pensando
que se trataba de un ejemplar del Fantomas original. Podemos decir que se cumple con
esto el objetivo del autor, no de “venganza” intelectual por el uso no autorizado de su
nombre, hecho que por cierto, Cortazar se toma con humor, sino de la difusién masiva

de las dificiles realidades latinoamericanas, mas alla de la ficcion:

%3 Cortazar: 2014, 237
40



Mucha gente lo compr6 creyendo que era una aventura de Fantomas de las
otras y cuando se meti6é a leerlo se interes6 y lo leyo hasta el final (...) y se
enteraron de montones de cosas de las que realmente no habian tenido ninguna idea
(...) sigo creyendo que nuestra tarea de escritores latinoamericanos puede ir a veces
mucho mas alla que escribir cuentos y novelas, aunque también es importante seguir

escribiendo cuantos y novelas.®

Se plantea asi entre ambas obras una difference, en términos de Derrida,
concepto que alude a un modo de leer, abordar, incursionar en los textos tomando como
eje las nociones de diferir y temporizar. La primera, parte de su sentido mas comin o
identificable como “ser otro”, distinguirse, mientras que la segunda se refiere a la
recurrencia, consciente o inconscientemente, de la mediacion de un rodeo, una demora,
un retraso, una reserva, una presencia diferida en el tiempo —lo cual implica también un
espaciamiento, es decir, hacerse tiempo del espacio y viceversa— de un sentido que se
“toma” en detrimento de otros sentidos posibles.

Las diferencias entre los signos importan menos en su caracter fonico y
conceptual que en lo que respecta a “lo que hay” en los otros signos alrededor, esto es;
el concepto significado no esta nunca presente en si mismo de manera inmanente sino
que se halla inscrito en una cadena o en un sistema en el interior del cual remite a otros
signos, y con ellos a otros conceptos, por un juego sistematico de diferencias en lo que
Peirce denomina semiosis infinita. Es asi como Derrida aborda la diferencia en tanto
movimiento segun el cual la lengua, o todo c6digo en tanto sistema de repeticiones en
general, se constituye histéricamente, es decir; que la diferencia es aquello que hace que
el movimiento de la significacion sea posible en tanto cada elemento presente se
relaciona con otra cosa, conservando la marca del elemento pasado y manifestando ya la
marca de su relacién con el elemento futuro constituyendo de esta manera el presente
como sintesis originaria.

Esta relacion del texto con una cadena de signos que se extiende hacia el futuro
nos remite al concepto bajtiniano de discurso el cual existe s6lo bajo la forma de
enunciados concretos que poseen principio y final; “antes del comienzo estan los
enunciados de otros, después del final estan los enunciados- respuestas de otros”®.
Cada enunciado concreto es un eslabon en la cadena de la comunicacion discursiva

dentro de una esfera determinada y a la vez eco de otros enunciados.

% |bid: 237- 238
% Bajtin, 1998: 260
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1.4. Reconocimiento del terreno o exploracion discursiva: caracteristicas de la
utopia como género literario.

En lo que respecta a las utopias como género literario diremos en primer término
que proponen modelos de sociedad aparentemente realizables (basados en el deseo
humano de perfeccion material y espiritual) y las pautas a seguir en ese proceso de
perfeccionamiento. Tanto las utopias como el deseo de ponerlas en practica son, por
regla tacita, inalcanzables o irrealizables.

A su vez, como lo sefiala Francois Moreau®®, el discurso critico de la utopia se
distingue por un lado, de la satira la cual pretende mostrar los vicios propios del
universo al que atacan, haciéndolos mas visibles o ridiculos, y por otro de la critica
reformadora, donde el autor argumenta sobre el modo en que considera conveniente
mejorar el funcionamiento del Estado. Entonces, podriamos sostener que la utopia es un
discurso descriptivo y, principalmente, critico ya que el rechazo hacia determinados
aspectos de la sociedad es lo que moviliza la narracion, forma discursiva que le “da
forma”.

Podriamos decir, con Moreau, que la utopia se caracteriza basicamente por
perfilar tres ejes nodales: la propiedad, la familia y el Estado, entre los cuales puede
aparecer, 0 no, segun este autor, la religion siendo una de las instituciones con mas
arraigo social a través de los tiempos, en tanto aparato ideolégico del Estado
preponderante a partir de la Edad Media.

Maés que de topicos frecuentes, o excluyentes, a la hora de clasificar un texto
como utopia, podriamos hablar, en un sentido wittgenteiniano, de parecidos de familia;
signos que permiten reconocer a un texto como cercano 0 perteneciente a un tipo
discursivo particular, en este caso: la clausura, o cierre (cierta propiedad de
inmanencia), la diferencia con el mundo conocido (inversion de lo social y sus normas)
y la gestion comunitaria 0 modo en que se organiza particularmente cada sociedad
utopica.

Respecto a la inmanencia; una caracteristica de la Nueva Atlantida de Bacon es
su impenetrabilidad. Cuando los recién llegados descienden del navio son sometidos a
una cuarentena que funciona como una suerte de inspeccién. Del mismo modo, la
sociedad secreta de Los siete locos es un espacio infranqueable; no cualquiera puede

pertenecer a ella:

% Cfr. Moreau, 1986: 15, 16
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Cuando yo hablo de una sociedad secreta, no me refiero al tipo clasico de
sociedad, sino a una supermoderna, donde cada miembro y adepto tenga intereses, y
recoja ganancias porque so6lo asi es posible vincularlos méas y mas a los fines que

s6lo conoceran unos pocos.®’

La clausura, muchas veces percibida como la necesidad de impedir la
degradacion de un pasado ideal, puede tener otras connotaciones: ser leida como técnica
de gestion social, no por proponer medios realistas y factibles para esta gestion, sino por
mostrar reglas y leyes que tienen sus consecuencias en la experiencia fisica de la ciudad,
0 bien, una forma de anular las disparidades entre los sujetos.

Otros aspectos recurrentes en las sociedades utdpicas, a pesar de la ausencia de
abogados, son, por un lado, la rigidez de sus leyes, aunque éstas no sean numerosas, Yy
por otro, la critica del lujo como lugar comin, aunque Moreau determina que el
principal rasgo distintivo de toda utopia, es la diferencia®® que puede visualizarse en el
lenguaje por la presencia de alguna singularidad que lo haga Gnico como correlato de las
particularidades sociales, aspecto estrechamente ligado al siguiente; la inversion.

La inversion, o mundo al reves, es la forma prototipica de la vision carnavalesca
del mundo donde se distingue una especie de caracter no oficial de éste, cuyas
caracteristicas son analizadas por Bajtin en los textos de Rebelais. El carnaval se
presenta como un ambiente desprovisto de todo dogmatismo, formalidad y autoridad
unilateral dando como resultado imagenes que podemos caracterizar como inestables,
informales e imperfectas desde una concepcién l6gica del mundo.

El mundo carnavalesco es una vision del hombre, del mundo y de las relaciones
humanas a la cual es muy dificil de llegar mediante los caminos trillados de la
produccion artistica y del pensamiento ideolégico, un mundo paralelo al oficial y
formal, pero construido mediante la inversion de éste. De ahi que una de las formas para
hacerlo sea precisamente a través de la utopia, género que se propone invertir el orden
social dominante, echar abajo las jerarquias y crear un nuevo mundo.

El carnaval como fiesta popular, del cual deriva la carnavalizacion en literatura,
nace en el folclore de los pueblos primitivos, en los cultos cémicos de burla hacia las

divinidades y se extiende durante la edad media como la forma festiva de escape,

57 Arlt, 2007: 56
88 Cfr. Moreau, 1986: 57
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evasion o remedo de las ceremonias oficiales, celebradas por la iglesia y el Estado,
como contraposicién a éstas.

Lo que conocemos como cultura carnavalesca se posiciona en las fronteras entre
el arte y la vida misma, que aparece representada como un juego. Del mismo modo, la
utopia esta siempre en ese lugar (inter)medio entre lo real y lo imaginario, hecho por el
cual podemos sostener, con Bajtin, que nuestro género se encuentra estrechamente
influido por la vision carnavalesca del mundo, ya desde sus primeras producciones
discursivas.

Los elementos distintivos o rasgos esenciales del carnaval son su carécter
universal, el clima festivo, la idea utdpica y la concepcién profunda del mundo. ¢En
qué aspectos podemos decir que la utopia los hereda? Como el nombre lo indica, utopia
puede ser un lugar particular en el mundo (en el imaginario), o cualquier lugar, o ningin
lugar, planteando problematicas respecto del poder que son universales y ahistdricas, es
decir, que pueden suceder, y de hecho es Idgico que sucedan, en cualquier lugar del
planeta y en cualquier momento historico, ya que las situaciones de abuso de poder que
denuncian, mas alla del espesor temporal de las representaciones imaginarias puestas en
juego en cada utopia, pueden darse siempre que exista una relacion de poder en el
sentido foucaltiano del término.

Foucault define al poder como “...el nombre que se presta a una situacion

»89 ;Qué es lo que caracteriza a dicha

estratégica compleja en una sociedad dada.
situacion? que en ella se dan relaciones de fuerza inmanentes al campo en que se
ejercen; que, por medio del poder, dichas relaciones se transforman, se refuerzan y se
invierten, mediante estrategias que las tornan efectivas. Las relaciones de poder —
siempre moéviles y no igualitarias— no son externas a otros tipos de relaciones, sino que
son inmanentes a éstas (ya sean laborales, personales, institucionales, etc.) emanando el
poder siempre desde abajo. Por eso decimos con Foucault que el poder es omnipresente:
esta en todas partes y viene de todas partes.

Ademas de ser moviles y no igualitarias las relaciones de poder son
intencionales y no subjetivas, lo cual pareceria una paradoja, pero no lo es ya que
cuando hablamos de intencionalidad nos referimos a su inteligibilidad, es decir, a que
estan atravesadas por un célculo; todo poder se ejerce con miras a ciertos objetivos. En

cuanto a la segunda caracteristica, es asi ya que un posicionamiento determinado no

% Foucault, 2014: 89
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resulta de la decision individual de un sujeto en particular sino que se inscribe en un
dispositivo de conjunto donde las tacticas de poder se encadenan unas con otras.

Donde existe poder, también existira la resistencia como el otro término de toda
relacion. Esta nunca es exterior a €él, y es la que da nacimiento a la utopia ya que es
precisamente el discurso el lugar donde se articulan saber y poder; es instrumento y
efecto de poder pero a la vez es obstaculo, tope, punto de resistencia y de partida para
una estrategia opuesta: puede tanto reforzar el poder como minarlo, exponerlo e intentar
detenerlo. No debemos pensar por ello que existe el discurso del poder, por un lado, y
enfrente uno que se le oponga (la utopia en este caso), ya que los discursos son tacticas
en el campo de las relaciones de fuerza: desde cada uno de ellos emana poder a la vez
gue se presenta como un punto de resistencia.

Entonces, lo festivo y la concepcidn carnavalesca del mundo van de la mano con
la inversion de las jerarquias. Lo que invierte particularmente es todo lo que la fiesta
oficial medieval consagraba del orden social vigente, en vistas a fortificarlo, dejando
todo lo malo como parte del pasado, al que se critica, en una actitud que se pretende
superadora, consagrando las jerarquias y los tabues. Frente a esto el carnaval propone
un reino utépico de universalidad, libertad, abundancia e igualdad, aboliendo toda
relacion jerarquica y pisoteando los tabues, sin la certeza de que ese presente utopico
sea lo mejor que pueda lograrse ya que apunta, como sostiene Bajtin, hacia un porvenir
incompleto; “...durante el carnaval es la vida misma la que se juega e interpreta (...) su
propio renacimiento y renovacion sobre la base de mejores principios...” "

La base del carnaval, como bien sefialamos, es la igualdad y el contacto libre.
Para lograrlo se elaboran formas especiales de lenguaje, dinamicas y cambiantes,
fluctuantes y activas “de alli que las formas y simbolos de la lengua carnavalesca estén
impregnadas del lirismo de la sucesion y la renovacion...”’". Esta particularidad del
lenguaje carnavalesco nos permite entender los cambios en las utopias a traves del
tiempo Yy, sobre todo, las distancias que separan a unos textos de otros, coadyuvando a
la tesis segun la cual lo importante no recae en encontrar similitudes en los topicos o
formas idénticas de produccién del discurso sino en hallar un dispositivo en comin mas
alla de las apariencias disimiles entre las producciones.

Este lenguaje se caracteriza por la l6gica de las cosas al revés y por las diversas

formas de parodia —lo cual explicaria las reminiscencias a la novela picaresca en el

"Bajtin, 1989: 8
1dem: 11
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texto de Cortdzar— como asi también por las inversiones y degradaciones, de las que son
ejemplo en las novelas de Arlt la explotacion sexual femenina, los crimenes y la
violencia en todas sus formas (fisica, verbal, psicologica) incluidos el secuestro y la

extorsion:

Bromberg gir6 sobre los talones, y como si se hubiera roto algln resorte de su brazo,
este se alargd semejante a un rayo.

Barsut abrié la boca en un frenesi de aire, doblandose instantdneamente la parte
superior d su cuerpo. Iba a apretarse el estomago con las manos, pero el brazo de
Bromberg dilaté el angulo de otro golpe, y bajo e cross de mandibula entrechocaron
los dientes de Barsut.

Cayo0, y aplastado entre el pasto parecia estar muerto, con sus piernas encogidas y
los labios ligeramente entreabiertos (...) introdujeron al desvanecido hasta un box:

una gruesa cadena estaba asegurada a uno de los pilares por un candado’

En un sentido amplio, el carnaval parodia la vida ordinaria, mostrando y
exacerbando lo peor de si; todo tiene lugar en la fiesta popular, no sélo lo luminoso, por
ello en la literatura arltiana se hace carne lo grosero, lo desagradable, lo morboso y lo
obsceno. Un ejemplo de ello es la mujer a la que Remo elige para casarse luego de
separarse de Elsa; una joven de catorce afios, bizca, mas cercana a una prostituta que a
una “doncella” a la que atiende como tal, burlandose de ella y de su madre en una

situacion que raya lo grotesco:

Con aspaviento de desmayo, reiterd la morcona....

— iEs posible, sefior Erdosain!... iMi hija con las manos en la bragueta de un
hombre!..nosotros somos de abolengo, Erdosain!...De la aristocracia tucumana (...)
—dijo, y artificialmente anonadada, comenzé a pasearse por el cuarto (...) Erdosain
la contemplaba inmensamente divertido. Se mordi6 los labios para no lanzar una

carcajada. Innumerables obscenidades se amontonaban en su imaginacion..."”

2 Arlt, 2007: 166
8 Arlt, 1977: 38
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O los lugares que frecuenta y en los vive Erdosain en Los lanzallamas:

Asqueado, avanza por el corredor del edificio, un tinel abovedado, a cuyos costados
se abren rectangulos (...) que vomitan hedores de aguas servidas (...)

En el umbral de un departamento, una prostituta negruzca, con los brazos desnudos
y un batén a rayas rojas y blancas, adormece a una criatura. Otra morena,
excepcionalmente gorda, con chancletas de madera, chupa una naranja, y Erdosain
se detiene frente a la puerta del ascensor, sucio como una cocina, del que salen un

albafiil, con un balde cargado de portland y un jorobadito™

La idea utOpica, presente en todo carnaval, es el eje sobre el cual se construyen
las utopias como género, pero centrémonos en los aspectos ideoldgicos que comparten
la festividad del carnaval y las formas creativas de utopias que tomamos aqui para
nuestro analisis; en primer término el hecho de ignorar las distinciones entre actores y
espectadores, en otras palabras, la igualdad entre las personas como correlato de la
universalidad. En el género utdpico esto se traslada a la nocion de narrador ya que en él
las fronteras entre autor, narrador y lector se desdibujan para integrarse en un mismo
plano: el de la reconstruccion imaginaria de sus lugares en el discurso y en sus
condiciones de produccion, o dicho en otros términos, en sus representaciones
ideoldgicas si nos basamos en el concepto de Althusser como la “representacion de la
relacién imaginaria de los individuos con sus condiciones reales de existencia”’®. Un
ejemplo de ello cuando en Fantomas se alude a los lugares de residencia del narrador,
los cuales nos llevan necesariamente a pensar en los de Julio Cortazar, autor. Ademas,
la entrada casi abrupta en el comic nos pone en el lugar de co-lectores del mismo,
pudiendo pensarse a todo el texto que lo rodea como un “descanso” o “recreo narrativo”
al estilo de las morellianas en Rayuela™.

Esta idea de igualdad generada por el clima carnavalesco también puede verse
en la obra de Roberto Arlt en dos aspectos; en primer lugar, a través de la figura del
comentador; una suerte de co-narrador con una vision global de la historia que, a través
del comentario, adelanta datos que podrian ser Utiles al lector a la vez que corre al autor
del lugar de unico artifice de su obra, actuando como mediador entre la historia y el

" Ibid: 29
7> Althusser citado por Zizek, 2003: 139
7® \/éase nota 19, pagina 17
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relato: “NOTA DEL COMENTADOR: en la segunda parte de esta obra daremos un
extracto de la libreta de Barsut”"’.

Ademas, a través de esta figura, la narracion alterna entre la crénica veridica y la
ficcion novelesca ya que, respecto a la primera, Remo Erdosain selecciona lo que es
digno de contar y lo ordena, y respecto a lo segundo, el comentador reproduce ese
recuerdo en su relato lo cual estaria dos veces alejado del acontecimiento “real” de los
SuCesos.

En segundo lugar, inscribe al lector como un descubridor permanente de las
mentiras que el personaje de Erdosain va urdiendo, de la mano del comentador, dejando
al lector hacer sus propias interpretaciones y juzgar a los protagonistas de la historia.
Por ejemplo; si seguimos al personaje de Elsa, esposa de Erdosain, notamos que en la
primera parte de la historia éste se va configurando a partir de la mirada y las opiniones
de Remo, y en la segunda lo hace a través de su propio testimonio, dando cuenta asi de
los distintos modos de percepcidn que pueden dar nacimiento a maltiples versiones a
cerca de un mismo hecho. El lector, en cada uno de los casos se ve ‘obligado’ a
identificarse con la vision del personaje, como si él mismo estuviera viviendo las
experiencias imaginarias, de ahi que luego de la lectura de Los siete locos sintamos
cierta repulsion hacia Elsa, comprendiendo el trauma que credé en Remo con su rechazo
y su abandono, sin contar sus frecuentes reclamos materiales. En cambio al llegar a Los
lanzallamas sentimos compasion por ella y pensamos que como lectores hemos sido
victimas de los desvarios y las mentiras de Erdosain en la primera parte de la novela.

Si bien el lenguaje particular y la inversion son topicos en el género, esto no
significa que siempre se deba predicar por una realidad mas justa 0 mejor ya que, cCoOmo
mencionamos, no necesariamente las utopias presentan un mundo sin desdichas, es
mas, muchas veces, como en las utopias arltianas, la situacion presentada es la de
inmovilidad social y, aunque sea sumamente dificil que ello cambie, se intenta dar un
giro radical a la vida de los personajes. A diferencia de las utopias clésicas, donde se
busca impedir la posesion de bienes privados en pos de un pseudo socialismo, en Los
siete locos, el crecimiento econémico de unos se da a expensas de otros, lo cual
constituye el sentido de inversion mas claro. Esto denota la marcada vocacion de
ruptura de la utopia, “abriendo brechas” en los imaginarios. En términos de Fernando

Ainsa:

" Arlt, 2007:180 (las mayusculas son del autor)
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Cada época historica tiende a crear su propia singularidad, su modo de vivir
y pensar, su sistema de cerrado de referencias, su clausura protectora frente a os
cambios. La funcién utépica trata de romper esta clausura, porque toda utopia
implica una reflexion critica, un cuestionamiento de lo que se ha heredado o esta ahi
(...) la utopia apuesta por el cambio esencial. Cada utopia es un reflejo invertido de

la sociedad del autor que la imagina.”

Continuando con las caracteristicas del género utopia, la familia, como
institucion fundante de la sociedad en las formas clésicas, es eliminada en las formas
creativas de ésta, siendo remplazada por otros grupos de pertenencia, como ser la elite
intelectual en el caso de Fantomas... 0 mas radicalmente por alguna célula de la
sociedad secreta en Arlt, donde, lejos de transparentarse la verdad e infundir
determinados valores sociales en los sujetos, se deforma la realidad en charlatanerias, tal

como puede verse en el discurso del Astrélogo:

Llevaremos engafiados a los obreros, y a los que no quieren trabajar en las
minas los mataremos a latigazos (...). Cercaremos nuestras posesiones con cables
electrizados y compararemos con una pera de agua a todos los polizontes y

— . . . 79
comisarios del Sur (...). Para la comedia del dios elegiremos a un adolescente...

En este sentido la utopia, como bien sefiala Moreau, no es ajena a la guerra y el
ultraje, ésta es una de las funciones del Estado y los motivos que conducen a ella son
variados, lo cual abre la posibilidad para la lucha intelectual de Fantomas y la
revolucion social planteada por Arlt.

Si bien, como mencionamos, la utopia en su forma carnavalesca tiende a
eliminar las distinciones sociales en vistas a lograr la universalidad, esto no significa
que todos sus miembros sean aptos para realizar las mismas tareas, ya que ello derivaria
en el caos, todo lo contario a lo que pretende la utopia. En la Utopia de Tomas Moro,
por ejemplo, no hay una divisién de clases sociales, pero si hay 6rdenes de actividades
que se respetan: por un lado, quienes trabajan manualmente y por otro quienes son
dispensados de estas actividades para el trabajo intelectual. La estructura piramidal que
los personajes de Los siete locos planean establecer en la nueva sociedad es una manera

de lograr el mismo objetivo, ya que representa la inversion de los roles y las jerarquias;

8 Ainsa, 2001: 9
™ Arlt, 1997: 189
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aquel que nada tiene y que por nadie es tenido en cuenta en la Argentina tendra un rol
fundamental en la sociedad utdpica: “Conquistaremos la tierra, realizaremos nuestra
idea...podemos instalar un prostibulo (...) /quién mas apto para regentear el prostibulo
que el Rufian Melancélico? Lo nombraremos Gran Patriarca Prostibulario”®°

En las utopias, el trabajo (al igual que la educacién) es una actividad cuya
responsabilidad es exclusiva del Estado, el cual resguarda la equidad en su
implementacién. Los utopianos son adeptos al trabajo manual, pero ello no implica una
disyuncion respecto del trabajo intelectual, sino que se complementan. Las
caracteristicas que definen al trabajo son su carécter formador del individuo, el ser
siempre social y legal, y su obligatoriedad, ya que en las utopias no existen los
holgazanes, y, en los casos en que los hubiere, éstos son encaminados rudamente hacia
la senda del deber social. El trabajo siempre es organizado colectivamente; los utopistas
nunca desarrollan el suefio de la autarquia individual. Ademas, el trabajo es minimizado
racionalmente; se distribuye en igual medida para todos, en un tiempo exacto y
mesurable que gira en torno de las seis y las ocho horas diarias

Muchas utopias clésicas caen en el lugar comin del principe como “sabio” o
portador de los saberes que llevan al orden social. En las nuevas utopias este lugar
muchas veces queda en manos de la ciencia, como en el caso de Erdosain, cientifico
frustrado, cuyo gran invento —la rosa de cobre— seria el puntapié econémico para la
produccion industrial: “Instalaremos un laboratorio quimico. En este laboratorio el
alumno revolucionario aprendera la fabricacion de gases, fosgeno en especial,
fabricacion de bombas de gases y granadas de mano.”®

Los términos con los que Moro caracteriza a la filosofia que gobierna a los
utopianos son: naturaleza, razén y virtud, lo que implica vivir conforme a la naturaleza,
siguiendo sus mandatos tanto en sus gustos como en sus repugnancias, escuchando sélo
a los verdaderos placeres, esto es, los que conciernen al alma (actuar siempre siguiendo
a la inteligencia y la felicidad) o al cuerpo (procurar la salud y el alimento), y
desoyendo a los falsos placeres (el afan por el oro, todo aquello que propenda a
enfermedad o a la depravacién). Podemos considerar a éste como uno de los principales
desvios de la obra de Arlt, ya que la sociedad secreta pretende lucrar con la explotacion
sexual y la violencia. El otro gran punto de disyuncion estd relacionado con su

arquitectura; en las utopias clasicas la ciudad es perfecta y rechaza toda marca que la

8 1pid: 172
8 Ibid: 1977, 89
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ancle al pasado, como lo pintoresco y la anécdota. Esta racionalidad arquitectdnica tiene
su correlato en el aspecto religioso: nada desborda al Estado, la religion entonces no es
vivida en su caracter universal, sino que predican una religiosidad profunda y sincera
pero a la vez local, politicamente circunscripta a un territorio. Esto se opone a Arlt: “La
humanidad, las multitudes de las enormes tierras han perdido la religion. No me refiero
a la catolica. Me refiero a todo credo teologico.”® de ahi que propongan a un nifio como
el nuevo redentor.

Moreau enumera como rasgos distintivos del género: clausura, diferencia,
gestion social y razon natural, sin embargo, destaca la variacion de los limites trazados y
la aparicion de estos aspectos en otros relatos no utdpicos de modo que lo que se
adhiere fuertemente a la definicion del género son menos los temas que su disposicién
en series.®

Sostiene el autor:

Al fin de cuentas, a quien pretendiera que en esos mundos no se puede vivir, se le
haria notar que no se hicieron para vivir en ellos. De otro modo sus autores hubieran
escrito proyectos de reformas y no utopias. Se trata, decia Tomas Moro, de explicar
la filosofia de un modo no filoséfico. La disposicién ficcional de los problemas
permite plantearlos de otro modo que como problemas. Revisten entonces la forma
de pseudo soluciones y son éstas las que son mostradas, una vez que han entrado en
el ciclo normal de las costumbres®

Siguiendo esta linea podemos decir que los utopistas que inauguraron el género,
como Platon, no inventaron un topoi, sino que tomaron claras muestras en la ciudad que
los rodeaba de que la gestion social implica un espacio organizado y delimitado, con
centros y periferias (0 sectores dominantes y sectores dominados) bien delimitados,
desde los que se impone la ideologia dominante. Los autores utOpicos, en tanto
miembros de la maquina estatal, extienden segun la tesis de Moreau (aunque quiza sélo
ficticiamente) sus posibilidades reales.

Para Moreau es importante dilucidar el dispositivo que engendra la obra, el cual
hace de enlace entre la ideologia y la realizacion textual, poniendo en marcha un
contrato de lectura. Ademas, para el autor es posible que una misma obra pertenezca a
varios géneros a la vez, por lo cual es conveniente e incluso aceptable que se renuncie a

toda convencion comoda sobre el género.

8 1bid, 2007: 182
8 Cfr. Moreau, 1986: 95
8 Cfr. Ibid: 96
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Para entender con precision esto, detengdmonos en la nocion de dispositivo y las
posibles lecturas que podemos hacer del término. En primer lugar, si bien Foucault no
define de forma explicita al dispositivo, podemos deducir en su obra que no se trata de
un elemento unico sino de una red que incluye discursos, instituciones, instalaciones
arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposiciones morales, filosoficas y filantropicas, en su interrelacion. Es
decir, que el dispositivo es la relacion entre lo dicho y lo no dicho (es decir, pueden
darse relaciones discursivas 0 no) que podemos establecer entre éstos elementos, los
cuales también pueden incluir formas de subjetividad, como el dispositivo de la
sexualidad, por ejemplo.

El dispositivo, que muchas veces suele confundirse con las instituciones, como
un sinénimo de éstas, es mas bien la relacion de saber- poder que se da, no s6lo en el
seno de cada una, sino mé&s bien en su articulacion en la red social. Sin embargo esto no
debe ser pensado como algo abstracto, ya que el poder se ejerce siempre a través de
practicas sociales concretas, discursivas o no, situadas histéricamente, es decir, temporal
y espacialmente.

Entonces, la nocién de dispositivo en Foucault estd estrechamente ligada a la de
poder ya que cada red dispone de determinados efectos para lograr un objetivo que
siempre es politico, articulandose saber y poder en todas las précticas sociales.®®

Gilles Deleuze define esta nocion como una maquina de hacer ver y hacer
hablar capaz de funcionar s6lo acoplada a regimenes histéricos de enunciacion y
visibilidad, esto es, los regimenes que determinan en un momento histdrico lo que se
considera decible y enunciable. Para el autor, todo dispositivo implica lineas de fuerza
que van de un punto a otro formando una trama, una red de poder, saber y subjetividad.
En este punto hay una coincidencia entre Foucault y Deleuze al definir al dispositivo
como una red que establece nexos de saber y poder, ya sea discursivamente o no, la cual
puede estar constituida por los mismos sujetos. En otras palabras; en tantos sujetos
sociales e historicos, somos dispositivos.®®

Giorgio Agamben explica el término desde Foucault, al que no puede dejar de
mencionar ya que es el primero en emplearlo con caracter técnico, puntualizando en la
referencia a una serie de practicas y mecanismos de distintos tipos con el objetivo de

conseguir un efecto. Sin embargo, el autor pretende desprenderse de él y proponer un

8 Cfr. Foucault, 1984: 127- 162
8 Cfr. Deleuze, 1990: 64.
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concepto personal de dispositivo como “...cualquier cosa que tenga de algin modo la
capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar
los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos...”®, lo cual incluiria no sélo a
las instituciones tradicionales de adoctrinamiento, como las carceles y las escuelas, por
ejemplo, cuya conexion con el poder es evidente, sino también a la propia literatura, a la
tecnologia, los vicios e incluso al propio lenguaje (o, por qué no, a los lenguajes), al que
los sujetos deben “ajustarse” y s6lo dentro del cual pueden ser libremente y expresarse,
tomando conciencia de si, exhibiendo 0 enmascarando su identidad personal.

El sujeto resulta aqui de la relacion entre los seres vivientes o seres humanos
tenidos en cuenta desde su aspecto bioldgico y los dispositivos o aparatos sociales de
poder.

Con el capitalismo, sostiene el autor, es imposible vivir desligado de estos
dispositivos; la sociedad misma los genera permanentemente tejiendo una red de medios
a través de los cuales “sujetarnos” a la posmodernidad.

Estos aportes nos permiten abogar a favor de nuestra hipdtesis sobre la
importancia de buscar un dispositivo que retina a las obras bajo el titulo de utopias, y
sobre todo, que ese dispositivo esta estrechamente vinculado a la problemética del poder
y a las estrategias discursivas para ejercerlo, sostenerlo o rebatirlo, aspecto sobre el cual
nos detendremos mas adelante cuando no refiramos a los operadores pragmaticos en el
discurso. Continuemos, ahora, con la caracterizacion de este género.

Podemos decir, entonces, que el género utopico no pretende engafiar a los
lectores sobre la realidad de lo que narra ya que no inventa un contenido, sino que lo
deduce. La utopia no implica, entonces, como suele creerse, un mundo ideal, sin mal ni
perturbaciones, sino todo lo contrario; por lo general estas obras nacen luego de
periodos de turbulencias politicas, econdmicas o sociales, es decir, que se deducen de un
contexto muchas veces poco feliz, del cual proponen salirse o correrse a la vez que lo
aluden en un sentido metaforico, de ahi que el relato utopico ponga el acento mas en la
sociedad que en la naturaleza; sus autores creen fehacientemente, mas alla de las
adversidades del presente, en la posibilidad de volver a los hombres buenos y felices.

En el caso de las obras de Arlt podemos hablar de la insercion de episodios
utopicos en la novela, lo cual representaria la victoria literaria del género, su

perduracién y proyeccion en el tiempo, pero de un modo muy particular: la presencia de

87 Cfr. Agamben, 2006: 3
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sociedades utdpicas al interior de la novela se presenta como parte de la trama
descriptiva en tanto implica cierto detenimiento de la accion, presentando un ideal
inaccesible (el dominio del mundo por parte de la sociedad secreta).

Otro aspecto definitorio del relato utdpico constituye su alejamiento en el
espacio; la utopia, como hemos sefialado etimolégicamente, es un lugar que no existe,
donde el narrador se aleja de su posicionamiento de, quiza, narrador de ficciones, para
ocupar el del hombre comun; observador, sorprendido, critico y sofiador, cuya Unica
carga social es la de narrar su suefio.

En sintesis: por un lado, las utopias tienen menos en comun los temas que
comparten que su organizacion en serie y por otro, si bien se trata de textos ficcionales,
éstos toman ciertos elementos del contexto que, dada la biacentualidad del signo
ideologico, reflejan y refractan las condiciones de produccion. Podemos ir mas alla y
decir que la serie tematica en si misma tampoco alcanzaria para definir a cualquier
género: “...el mecanismo que engendra una obra singular (...) es fundamentalmente un
dispositivo intelectual y literario a la vez, que enlaza esos temas, y sus ilustraciones, en
un nudo preciso, los ordena segun su jerarquia propia y les otorga sentido con aquello
que hace a su objetivo central”.®®

Planteado de este modo podemos leer a las utopias —en tanto espacios Unicos u
organismos— como semiosferas definidas éstas como el continuum o espacio semiotico
fuera del cual es imposible la existencia misma de la semiosis®.

Cada una de ellas posee un caracter delimitado, es decir, cierta homogeneidad e
individualidad semiotica ya que tiende a la unificacion de sus elementos constitutivos y
a la distincion respecto de lo alosemidtico o extrasemidtico que la rodea a través de sus
fronteras, de cardcter abstracto, definidas como “la suma de los traductores filtros
bilinglies pasando a través de los cuales un texto se traduce a otro lenguaje (0

lenguajes)”90

, es decir, para que algo “signifique”, sea signo, tenga significado, debe ser
traducido al lenguaje interno de la semiosfera en un proceso de semiotizacion de lo no
semiotico.

A su vez, la semiosfera se caracteriza por poseer irregularidad semidtica como
ley de organizacion interna que separa centro y periferia. Cada semiosfera utdpica, con

sus particularidades y sus condiciones de produccion especificas, es espacio

8 Cfr. Moreau, 1986: 99
8 Cfr. Lotman, 1996: 22, 24
% Ibid: 24
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alosemiodtico para otra, pero esto no impide el contacto entre si ya que dialogismo lo
posibilita mediante sus fronteras, permeables y bilingues.

Cada elemento perteneciente a la semiosfera es isomorfo (de igual o semejante
forma) a su universo textual. En Los siete locos cada personaje pertenece a una
atmosfera particular, donde se dan parecidos de familia entre ellos; cada uno con sus
excentricidades no escapa a la totalidad del universo arltiano. Igualmente en Fantomas,
los intelectuales personificados en la historia representan posicionamientos analogos
frente a los abusos de poder; actitudes desafiantes y de denuncia que en algunos casos
coinciden con sus acciones fuera de la ficcion.

En el sentido lotmaniano de texto podemos decir que es un generador de
sentidos multiples, un complejo dispositivo que guarda variados c6digos y que es capaz
de trasformar los mensajes recibidos y generar otros nuevos, conjuntamente con nuevas
informaciones. El semidlogo también define al texto como un dispositivo intelectual
que, al igual que lo hace una persona, es capaz de transmitir informacién depositada
desde afuera transformando los mensajes y produciendo otros nuevos.

Estas particularidades explican el por qué no nos proponemos revisar
trayectorias con el afan de establecer puentes a partir de temas comunes sino pensar mas
bien en qué es lo que mantiene a cada obra en sus propios limites y qué “vecindades”
podemos establecer entre ellas.

Nos hemos referido aqui a la presencia de un dispositivo comdn a las obras
literarias que pueden reunirse por su relacién con la utopia (variantes del género como
novelas utdpicas, relatos utopicos independientes o inmersos en la novela, etc.) y a la
relacién de éste con problematicas referidas al poder, las cuales se apoyan en operadores
pragmaticos del discurso, detengamonos en este aspecto.

Los operadores del discurso, también Ilamados operadores lingisticos,
marcadores del discurso, enlaces extra oracionales, conectores argumentativos,
procesadores textuales, entre otras tantas definiciones que varian entre un autor y otro,
aluden a las unidades linguisticas empleadas tanto en la expresion oral como en la
escrita con el fin de guiar (de acuerdo a sus propiedades morfosintacticas, semanticas y
pragmaticas) las inferencias, deducciones y conclusiones (totales y parciales) que se
realizan durante la comunicacion gracias a su materializacion en la superficie textual.

Estos operadores al unir fragmentos del discurso establecen entre ellos
relaciones semanticas y pragmaticas que permiten establecer vinculos con el contexto

discursivo, no entendiendo éste como algo que excede al texto sino en tanto cronotopo
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artistico cuya importancia no solo es tematica —en tanto centro organizador de la obra
artistica— sino figurativa; permite construir la imagen de los acontecimientos en torno
de si. De esta manera, el sentido se configura a partir de los parametros de tiempo y
espacio y por el didlogo en el que éstos entran.

Justamente, hablamos de lectura en tanto nos es dado un texto (que ocupa un
lugar especifico en el espacio) que, como tal, es semidtico o significativo, que crea un
mundo a partir de si mismo y lo representa en su superficie, es decir, que partir de un
cronotopo real surge una representacion portadora de sentido.

La traduccion literal del término —“tiempo-espacio”— alude a la conexion
esencial de las relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la obra
como un todo inteligible y concreto: el tiempo se condensa, se comprime, se convierte
en visible desde el punto de vista artistico; y el espacio, a su vez, se intensifica, penetra
en el movimiento del tiempo, del argumento, de la historia. Los elementos del tiempo se
revelan en el espacio, y el espacio es entendido y medido a través del tiempo. La
interseccion de las series de estos elementos constituye la caracteristica del cronotopo
artistico.

Esta categoria de la forma y el contenido determina también, en una medida
considerable, la imagen del hombre mismo y de su mano de obra en la produccion
artistica; esta imagen es siempre esencialmente cronotopica. Pero (cual es la
importancia de los cronotopos analizados por Bajtin? En primer lugar, tienen una
relevancia semantica y tematica ya que son centros organizadores de los
acontecimientos: en el cronotopo se enlazan y desligan los “nudos argumentales” y es,
ademas, un elemento central en la génesis y el desarrollo del argumento narrativo. En
segundo lugar, como mencionamos, tienen una relevancia figurativa: en el cronotopo el
tiempo se concreta haciéndose mas sensitivo. Desde este punto de vista, pueden incluir
un namero ilimitado de cronotopos méas pequefios, aunque siempre hay uno de ellos que
predomina sobre los demés.*

Todo texto tiende a la pancronicidad o tiene su propio tiempo interno, y es en su
relacion con el tiempo “natural” donde genera variados efectos de sentido. A su vez, el
texto se constituye como un “espacio” semidtico en el interactuan, se interfieren y se

autoorganizan jerarquicamente los lenguajes.*

%L Cfr. Lotman, 2000: 23-24
%2 Cfr. Lotman, 1996: 97

56



Dentro del sistema general de la cultura, los textos cumplen al menos dos
funciones: la primera es la transmision adecuada de los significados a través de un
codigo compartido entre el emisor y el destinatario del mensaje. La segunda funcion es
la generacion de nuevos sentidos que esta dada en tanto el texto se representa como un
dispositivo formado por un sistema de espacios semioticos heterogéneos en cuyo
continuum circula algin mensaje inicial, es decir, que es capaz de generar nuevos
sentidos en tanto cumpla su funcion pragmatica al entrar en relacion con un sujeto que
interpreta el texto.*®

En tanto signo o fendémeno ideolodgico por excelencia la palabra —estando
inmersa y empapada en el discurso que la porta— refleja y refracta una realidad exterior
a ella, a la vez que constituye en tanto cuerpo fisico una parte de realidad natural y
social.”

Todo producto ideoldgico en tanto signo tiene significado, es decir, representa,
figura o simboliza algo que esta fuera de él. Dicho significado no se da de manera
automatica o solipsista sino que se produce en la interaccion de conciencias
individuales, en tanto la conciencia es considerada tal solo cuando se ha llenado de
contenido ideoldgico- semi6tico en el proceso de interaccion social ya que los signos
solo pueden aparecer en el territorio interindividual.

En todo texto funcionan diferentes y numerosos operadores del discurso, sobre
todo en el literario dada su extensidn y su riqueza en cuanto a la variacion léxica, pero
detengamonos en esta oportunidad en aquellos que, dado su carcter pragmatico nos
permiten recrear el cronotopo artistico y poner en dialogo las conciencias individuales
(autor- lector). Estos, a su vez, actian como una guia hacia la inferencia del
posicionamiento ideoldgico de los autores o, en otras palabras, la actitud hacia aquello
sobre lo que se esta hablando o, en este caso, escribiendo. Por otra parte, nos muestra el
compromiso que el autor tiene respecto de aquello de lo que dice o escribe, actuando
como informante de sus actitudes, sus intenciones y de los actos verbales que sostiene

en su discurso.

% Cfr. Ibid: 94- 99
% Cfr. Voloshinov, 1976: 19
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Por ejemplo:

...horas y horas escuchando a relatores y testigos que aportaban pruebas
sobre la represidn en tantos paises de América latina y el papel de las sociedades
transnacionales en el pillaje de las economias y la dominacién en el plano politico y
paralelamente, porque la dominacién econémica exigia otras dominaciones, otros
complices y otras victimas, la repeticio hasta la nausea de testimonios sobre el
asesinato, la tortura, la persecucidn, las carceles en Chile, Brasil, Bolivia, Uruguay y

no pare de contar.*®

En el ejemplo citado se recurre a operadores pragmaticos de refuerzo
argumentativo (“horas y horas”, “tantos paises”, “repeticion hasta la nausea” y “no pare
de contar”) para puntualizar la denuncia de los gobiernos dictactoriales, su recurrencia y
su extension por distintos paises de Latinoamérica. Este aspecto revolucionario en el
autor fue in crescendo desde la aparicion de Rayuela en 1963, obra que lo convirtié en
una celebridad y marc6 fuertemente en él su condicion de portavoz de las demandas y
necesidades de la izquierda, aunque la toma de conciencia politica es previa, ya que
vino aparejada del primer contacto que Cortazar toma con la revolucion cubana tras su
visita a este pais en 1961.

La literatura oficia como su arma de guerra para hacer la revolucion, para decir
BASTA, para aportar y proponer al cambio social uniendo su voz a la del pueblo, que
no es igual a “decir mas alla de é1”, inmerso en un mundo de ficcion, totalmente alejado

de las mas sordidas realidades, sino “decir con é1”.

—Esos generales son tan simpaticos —dijo Susan— con sus uniformes
planchaditos y siempre como un equipo de fatbol, en dos filas y muy serios. En fin,
ustedes harian mejor en dar a conocer a todo el mundo la composicion del tribunal,
porque pasa que aqui, sin hablarte de casi toda la América latina, no estan muy

enterados.®®

Los marcadores discursivos empleados para introducir una explicacion (“pasa
que”) y una afirmacion concluyente (“en fin”’) dan cuenta de la vision de Cortazar de la
sociedad argentina de los afios cuarenta y principios de los cincuenta como una

pesadilla kafkiana, gobernada por déspotas VY titiriteros que imponian ceremonias fatuas

% Cortazar, 1975: 8
% |pid: 19
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a la masa que las aceptaba sin protestar, dominada por frases grandilocuentes y vacias
que avanzaban por las calles al canto de jViva Peron! Fue el contacto tomado con el
pueblo cubano el que lo ayudo a entender que las alegrias colectivas nobles son posibles
sin la necesidad de caer en la manipulacién masiva®’.

No podemos dejar de mencionar el cierre de Fantomas contra los vampiros
multinacionales donde el autor vislumbra con esperanza el futuro de los pueblos: “Lo
bueno de las utopias —dijo claramente una voz afrocubana que resonaba como un
cascabel— es que son realizables (...) del otro lado esta el amanecer...”%®. Esta

referencia explicita es reforzada con el sentido metaférico de la descripcion final:

El narrador vio que Fantomas, de pie en el tejado de la casa de enfrente, miraba
también al nifio. Con un perfecto vuelo de paloma bajé a su lado, buscd en sus
bolsillos y sacé un caramelo. El nifio lo mird, aceptd el caramelo como la cosa més
natural, e hizo un gesto de amistad. Fantomas se elevé en linea recta y se perdio
entre las chimeneas.

El nifio sigui6 jugando, y el narrador vio que el sol de la mafiana caia sobre su pelo

rubio.®

Podemos observar en el uso de los sustantivos y adjetivos con los que se da el
cierre de la novela una exacerbacion del sentido utdpico, en el sentido clasico del
término, en tanto “sociedad ideal”; el nifio (la inocencia, lo nuevo), la paloma (la paz, la
libertad), lo dulce, el gesto de amistad, lo lidico, a lo que se suma el sol de la mafiana y
la claridad de los cabellos del nifio como toque final para generar una atmosfera cuasi
idilica.

7 Cfr. Polimeri, 2008: 69, 71
% Cortazar, 1975: 32
% bid: 32
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1.5. Senderos bifurcados: la narrativa del siglo XX como desvio de la forma
clasica del género

Las utopias fueron durante mucho tiempo producto de la escritura en serie,
repitiendo rasgos que formaron parte del género desde Tomas Moro y que se hicieron
recurrentes bajo la forma de utopias narrativas, relatos utdpicos, proyectos de
legislaciones ideales y de constituciones modelos concebidas para una sociedad
abstracta. Sin embargo, a partir del siglo XVIII, sobre todo después de la segunda
mitad, se produjo un cambio de paradigma cuando comenzaron a insertarse relatos
utopicos en estructuras narrativas mas vastas, lo cual quizd haya sido fruto del
corrimiento de los limites entre los géneros literarios o de la mutacion de las estrategias
discursivas que desplazan las ideas-imagenes utdpicas hacia los discursos politicos e
ideoldgicos.

Esto viene aparejado ademas con el cambio cronotdpico de las producciones del
género; el espacio deja de ser lo central para que el tiempo se convierta en el lugar del
anclaje y de la elaboracion utopica; de u-topia a u-cronica la ciudad “otra” ya no esta
situada en un espacio alternativo sino en un tiempo imaginario. Un ejemplo de ello son
Los viajes de Gulliver de Jonathan Swift, quien fusiona en su obra los géneros y los
temas existentes haciendo estallar al género utopia desde el interior del género mismo,
creando sociedades imaginarias que se erigen como contra-sociedades en tanto visiones
cruelmente grotescas de sociedades que se proclaman como ideales y, al mismo tiempo,
como una amarga satira del orden social existente, aspecto que coincide con Los siete
locos.

Este tipo de producciones son catalogadas por Baczko como “antiutopias™ a las
que caracteriza como novelas de anticipacion y que juegan libremente con algunos
elementos de la ciencia ficcion aportando —rasgo que comparten con las utopias—un
testimonio de las esperanzas, angustias y obsesiones contemporaneas. Con esta
variacion genérica los limites de la utopia tienden a un borramiento y sus fronteras se
vuelven movedizas, pero se gana en estrategias discursivas y en la proliferacion de
formas de construccién de los imaginarios sociales.

Por otra parte, Ricoeur, en su libro Ideologia y utopia propone una redefinicion
de la utopia, en relacion directa con la ideologia, con la intencion de terminar de una vez

con la lectura de este género como el producto de la mera ensofiacion o la fantasia. De

100 cfr. Baczko, 2005: 83- 90
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ahi que los aborde como conceptos y no como fendmenos, pero, a su vez, como
conceptos practicos, operativos, no tedricos o abstractos.

Una de las primeras delimitaciones en torno a éstos conceptos es la funcién de
cada uno; en tanto la ideologia funciona como ente regulador y como un modo de
preservar la identidad de la persona, la utopia constituye la exploracion de lo

posible®™

¢en qué sentido este aspecto acerca a las utopias, segun Ricoeur, al objeto
dindmico y en cudl las aleja? La utopia parte de una realidad concreta, circundante, a la
que pone necesariamente en tela de juicio; a partir de una mirada critica sobre las
familias, la religion y el poder propone una variacion imaginativa de éstos. Podemos
decir que dicha variacion se acerca a la forma de los suefios, a su materia misma, pero
es, en todo caso (y he aqui su especificidad) un suefio que aspira a realizarse, echando
abajo el orden presente, trastocando e incluso demoliendo la realidad: “La utopia es una
composicion de instituciones imaginarias, un modelo para comparar las sociedades
existentes, para medir el mal y el bien que surja. La utopia puede discutirse, como toda
institucion social, y dirige los espiritus hacia reformas puntuales.”*

Paraddjicamente, aspecto que hace sumamente interesante su estudio, la utopia
busca mantener cierta distancia de la realidad a la que pretende transformar, es decir,
alejar a sus lectores de ella acercandolos a un ideal hacia el que caminar, pero que nunca
sera alcanzado plenamente. Tal como lo expresa Eduardo Galeano “Ella esta en el
horizonte (...) me acerco dos pasos, ella se aleja dos pasos. Camino diez pasos y el
horizonte se corre diez pasos mas alla. Por mucho que yo camine, nunca la alcanzaré.
¢Para qué sirve la utopia? Para eso sirve: para caminar”®, Una sociedad sin utopia
estaria condenada a la desaparicion ya que no tendria metas ni futuro, y se ahogaria en
la monotonia cotidiana.

Un aspecto interesante que podemos poner en discusion con respecto a ideologia
y utopia es la religiosidad o la matriz religiosa que aparece frecuentemente ligada al
género, y su relacion con el poder.

En cuanto a lo religioso, segun Ricoeur, las utopias pretenden fundar siempre
una nueva religiosidad. En relacion a esta topica un aspecto que no escapa a nuestra
atencion es que precisamente una de las ideas directrices en Los siete locos es la pérdida

de la religiobn como credo teoldgico, cercenada por la ciencia, y frente a la cual se

101 Cfr. Ricoeur, 1997: 21
102 Baczko, 2005: 75
103 Galeano, 1993: 230
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pretende solventar la necesidad que comparten todas las generaciones de “creer en
algo”. Si, como sostiene Nietzsche, dios ha muerto, la sociedad secreta promete uno
nuevo, vivo, al que todos puedan adorar; este seria un nifio de excepcional belleza
criado para tales fines, cuyo rostro extrafio simbolice el sufrimiento del mundo. Este
dios se acercara al hombre sufriente y le tendera una mano, haciéndolo millonario de fe.
Donarda a los hombres “milagros estupendos” y la conviccion de un futuro
extraordinario® gracias a lo cual todos los hombres seran felices que es el fin Gltimo de
la logia, sin importar que ello se logre a partir de una mentira y de maniobras
fraudulentas o violentas. En este aspecto, Ricoeur sefiala que un rasgo notable de las
utopias es el hecho de comenzar con una postura totalmente anticlerical o antirreligiosa
y terminar con la aspiracion de recrearla.

Por otra parte, mientras la ideologia legitima de algiin modo la autoridad actual o
el poder dominante, la utopia lo desafia, lo pone en tela de juicio, lo afronta, ofreciendo
una alternativa a €l; en este sentido una hipétesis de lectura de las obras de Roberto Arlt
es tanto una forma de denuncia social hacia lo que se conoce como década infame,
frente a la cual el autor propondria una clase alternativa de poder constituida en este
caso por la corporacion argentina del ku- klux- klan que, si bien no deja de ser un poder
basado y ejercido a través de la violencia y la explotacion, se presenta como una
alternativa al orden social existente que tendria ciertos beneficios, si bien, para unos
pOCOS.

La Sociedad Secreta que pretende fundar el astrélogo tiene la pretension de
consolidar las esperanzas humanas. Se dirige preferentemente a los jovenes
bolcheviques, estudiantes y proletarios inteligentes, y a “los que tienen un plan para
reformar el universo, a los empleados que aspiran a ser millonarios, a los inventores
fallados (...), a los cesantes de cualquier cosa, a 10 que acaban de sufrir un proceso y
quedan en la calle sin saber para qué lado mirar...”.'%° Basicamente se trata de una
sociedad “supermoderna” donde cada miembro o adepto tiene ganancias. La ruptura con
las formas de sociedad utdpica es que su progreso no se basa en el bien comdn sino en
la explotacion sexual femenina, siendo uno de sus principales ingresos el lucro

prostibulario.

104 Cfr. Arlt, 2007: 182- 189
195 |pid: 55
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Una nocion central en relacion al concepto utopia es la de innovacion, en tanto
proceso creativo de la imaginacion. Este criterio es compartido con la ideologia y con
las representaciones sociales que se ponen en juego en los relatos utdpicos; ideologia y
utopia forman la imaginacion social, como un cuadro cuya representacion esboza cierto
statu quo de una sociedad determinada y como ficcién que redescribe la vida'®
proponiendo otro punto de vista desde el cual vislumbrar lo ya dado por el mundo.

Retomando la etimologia de la palabra utopia, “lugar que no existe” o “ningun
lugar” damos por sentado que partimos de una idea de lugar, como un punto de partida
desde donde nos posicionamos y por qué no, aferramos cual “tierra firme del sentido”;
un lugar que existe y que nos sirve de referencia para, desde alli, pensar la ficcion. En
relacion a esta “esencia” la utopia no es otra cosa que una variacion imaginativa pero
que nos lleva nuevamente a ese punto de partida para repensar nuestra sociedad, nuestra
familia —o siquiera la idea que tenemos de ella—, las autoridades que nos rigen, las
religiones que nos inculcan o nos imponen, la vida misma, desde el lugar del
cuestionamiento, pero sin salirse tampoco de la fantasia de lo posible, de la
potencialidad.

Ideologia y utopia, entonces, tipifican o caracterizan lo que llamamos imaginario
social, entonces, si el objetivo de la utopia es ponerlo de alguna manera en tela de
juicio, distorsionandolo, da cuenta de su caracter simbdlico en su posibilidad de ser
deformado. Ademas, entendemos como vitalmente necesarios los procesos culturales de
simbolizaciéon que, sumados a nuestra naturaleza humana bioldgica, nos permiten
sobrevivir en el universo social, posicionandonos en semiosferas determinadas que, por
su caracter modelizante, articulan nuestros papeles, nuestros lugares del decir,
volviendo imposible e impensable algun tipo de accidn no simbolica.

Sin embargo, pese a esta cercania en pos a lo simbdlico, ideologia y utopia, tal
como lo expresa Ricoeur’® pertenecen a géneros distintos y, por ende, se caracterizan
por rasgos distintos; en primer lugar, podemos decir que la utopia existe y ha existido
siempre como un género declarado, mientras que la ideologia es una particularidad del
discurso, es decir, de cualquier discurso, mas alld de su pertenencia a un género en
particular.

En segundo lugar, podemos sefialar que la utopia en tanto género tiene

conciencia de si, se sabe utopia y pretende serlo (la utopia realizable de Cortéazar)

19 cfr. Ricoeur, 1997: 28
97 ¢f. ibid: 57
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presentdndose como una obra a la que Ricoeur caracteriza como muy personal e
idiosincratica, mientras que la ideologia no se une a ningiin nombre propio en particular
y a todos en general; la ideologia pertenece al grupo amorfo del nosotros en
contraposicion a la de ellos.

En tercer lugar, podemos establecer una falta de paralelismo en lo que respecta a
nuestras actitudes como lectores de ambas textualidades; abordamos la ideologia en el
signo linglistico intentando desenmascararla, generalmente a través de la critica. En
cambio nuestra actitud frente a las utopias es bastante diferente; al tratarse de una
lectura de ficcidn, nos predispone de otro modo, generando cierto pacto de complicidad
entre el lector y el texto, quien la acepta como una hipétesis plausible®.

Una cuarta falta de paralelismo la podemos encontrar en la dispersion que
caracteriza al género utopia; mientras que podemos reunir a las ideologias bajo ciertas
nomenclaturas homogeneizantes (ideologia marxista, feminista, positivista, etc.) las
utopias son sumamente dificiles de unificar, no sélo por su autoria, sino, como lo hemos
dicho, por la variedad de sus contenidos con, Unicamente, cierta permanencia en los
intereses.

Con Moreau mencionamos ciertos rasgos de las utopias literarias como la
clausura, la diferencia, los modelos de gestién social y la razén natural, en tanto
aspectos comunes a las obras del género, pero también nos referimos, no obstante, a la
necesidad de hallar el dispositivo en comdn que nos permita de alguna manera aunar
tantas producciones disimiles, mas aun pensando en las variaciones de los géneros a
través del tiempo, sus desvios e hibridaciones. Este dispositivo es lo que Ricoeur llama
la unidad en su funcion, aquello que ha de buscarse ante la imposibilidad de unificar las
obras, por ejemplo, por los contenidos ya que nos encontramos con producciones tan
diferentes, e incluso opuestas que fueron pensadas, escritas, catalogadas o estudiadas
como utopias y nos seria licito plantearnos hasta donde iria el género y dénde
comenzariamos a hablar de antiutopias o distopias, ya que como bien sefiala el autor, las
hay que promulgan la religion y la monogamia como las que alientan la explotacion
sexual y la poligamia.

Entonces, queda claro que debemos ir méas alla de los contenidos e indagar en su
estructura funcional; partiendo de la raiz de la palabra (ningin lugar, lugar que no

existe) podemos sostener como primera premisa que las utopias transcurren en espacios

198 Cfr. Ibid: 290
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que no existen en el mundo real, en una extraterritorialidad especial desde donde
podemos mirarnos con la dptica de éstas “otras maneras posibles de vivir”'%°. En el caso
de las novelas de Arlt y Cortazar especificamente, no se trata de Buenos Aires o de
Francia sino de representaciones imaginarias de tales espacios, imaginarios ademas en
el sentido de que alli es posible que acontezca lo incoherente y lo absurdo desde el
punto de vista del realismo; se incendian en un mismo instante las bibliotecas de varios
puntos de la cuidad, aun las privadas, y un super héroe, encarnado en la figura de un
hombre joven con atributos paranormales, vuela por los aires permitiéndose irrumpir en
los departamentos de los escritores.

La utopia constituye entonces una variacién imaginativa que tiene como eje el
concepto mismo de la ficcion y es a partir de este aspecto que podemos establecer el
tercer punto de distincion de la utopia y la ideologia; la primera, desde su lugar cuyo
anclaje reside especificamente en el ambito de lo imaginario donde se subvierte el orden
social podemos pensar(nos) y ver(nos) inmersos en un sistema cultural (continuum
semidtico) impregnados en ideologias, que muchas veces no son del todo conscientes,
aceptadas o explicitas. Y he aqui también el punto que las une y las encuentra; la
ideologia legitima, o tiende a ello, algln sistema de autoridad, y la utopia, por su parte,
busca afrontar al poder mismo; crea una via de escape y de denuncia para los abusos
politicos y los gobiernos dictatoriales.

Reafirmamos la idea, entonces, de que ese dispositivo en comun a las utopias
que buscamos no es otro que el problema del poder, de la autoridad y de su dominio que
pretenden ser subvertidos en el texto ficcional:

El ningln lugar de la utopia puede llegar a ser un pretexto de evasion, una
manera de escapar a las contradicciones y ambigliedades del uso del poder y del
ejercicio de la autoridad en una situacion dada (...) No existe ningun punto de
conexion entre el “aqui” de la realidad social y el “otro lugar” de la utopia. Esta
disyuncion permite que la utopia evite cualquier obligacion de afrontar las reales

dificultades de una sociedad dada®*®

1% Cfr. Ibid: 58
2 Ibid: 59
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Esta evasion por supuesto que nunca se dard de manera simultanea en la
totalidad de la sociedad, sino desde un sector determinado de ella, por lo cual
Mannheim sostiene que “una utopia es el discurso de un grupo y no una especie de obra

»111 con lo cual desapareceria o se minimizaria

literaria que flota en el aire
significativamente la individualidad del autor. Lo que caracteriza al género no es su
capacidad de realizarse sino su propdsito de destruir lo existente (los abusos de
autoridad), irrumpiendo a traves de la densidad de la realidad, y es justamente esto lo
que lo vuelve interesante; el hecho de ser, no meros suefios alejados de la realidad, sino
la posibilidad de dar forma a una nueva.

Sostenemos, entonces, como una constante que las utopias se refieren al poder; y
que éste es, si no el Unico el mas recurrente rasgo en comun de estos textos; intentar
reemplazar al poder existente por algo diferente. Por lo general este reemplazo atafie al
Estado como poder politico y a una nueva administracién que no siempre se caracteriza
por el orden y el equilibrio, y que muchas veces recae sobre la figura del genio o del
cientifico, como es un claro ejemplo en Los Siete locos donde Erdosain es un inventor
sumamente inteligente pero frustrado por el lugar en el que la sociedad lo obliga a vivir
y que no duda en enfrentarse a ella si fuera necesario para lograr el progreso de la
manera en que lo considera mas apropiado.

Esta particularidad de reemplazar al poder del Estado por los cientificos tiene
una larga data en el género; nace con Bacon y su Nueva Atlantida donde se reunian los
recursos de una nacién ilustrada (los instruidos) y el poder de los cientificos (o el genio
individual), tal como sucede también en Fantomas contra los vampiros multinacionales
donde la liberacién de los pueblos sometidos a la dictadura viene de la mano con la
unién de los intelectuales, particularmente, de los artistas.

Si antes distinguiamos ideologia de utopia, en el hallazgo de este dispositivo
comun que es el poder podemos hablar de un encuentro o cercania entre ambos; en tanto
“la ideologia es la plusvalia agregada a la falta de creencia en la autoridad, la utopia es

112 mostrando al pueblo otras formas posibles de ser

lo que desenmascara esta plusvalia
gobernado.
La particularidad de la utopia arltiana consiste en estar en el limite entre lo

utopico pensado como imposible y aquello que, aunque extrafio, podria suceder. Este es

11 1hid: 293
121hid: 314
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un rasgo primordial de la utopia de Fourier, cuya obra se extiende entre 1807 y 1836,
quien ademas opera en el nivel de las pasiones que rigen todo sistema social. Podriamos
ir mas alla y sostener que las utopias contemporaneas, alejandose de las formas clasicas
del género, manifiestan esta tendencia de la cual este autor fue responsable, marcando
una etapa de transicion.

Las utopias pretenden, de manera ambigua, ser realizables a la vez que se
reconocen como obras de fantasia, ficcionales, imposibles. Por eso estarian ubicadas en
ese lugar “entre medio”, en el margen entre lo cuerdo (aunque ficticio) y lo insano (o
patologico) y por saberse en ¢l son calificadas por sus autores como “locura posible”
(Arlt) y “utopia realizable” (Cortazar). La utopia dice algo posible pero alocado,
extravagante, que no por ello deja de ser real, sino todo lo contrario; lo extravagante es
reconocido como tal porque forma parte del imaginario de lo posible/real.

Otro rasgo en comun entre Fourier y Arlt es el uso de la inversién, subvirtiendo
el orden social de lo que seria la “civilizacion”, propone una sociedad invertida donde
no se lucha contra la explotacion, sino que usufructta con ella, donde quienes tienen el
poder no son los que estan en una posicién superior en la escala social, sino los méas
desvalidos u olvidados por el poder politico. También es un punto de contacto su
preocupacioén por la industria y por las clases sociales mas bajas, aspectos que van de la
mano, ya que los personajes menos pudientes son en Arlt quienes poseen mayor
inteligencia y capacidad de organizacion de las nuevas industrias, en este caso, la
fabrica de fosgeno como gas de guerra con el que iniciar una revolucion quimica.

Fourier se centra en el aspecto religioso de las utopias, sosteniendo que todas las
occidentales se basan en el intento de fundar una nueva religién que abogue por la
divinizacion de los deleites mundanos, como el de la sexualidad, ya que la religion
institucionalizada ha traicionado a la armonia social, infundiéndoles valores y deseos
que no son los naturales a ésta a través del miedo a lo oculto. La inversion raya lo
comico en este aspecto, mostrando desde lo extremo cémo el placer también puede ser
religioso.

Retomando la hipotesis inicial de trabajo de las utopias como representaciones
metaforicas de los imaginarios sociales en un juego de doble representacion, podemos
sostenernos para confirmarla en la primera tesis sobre ideologia y utopia planteada por
Marin: “La utopia es una critica de la ideologia dominante en la medida en que es una

reconstruccién de la sociedad presente (contemporanea) mediante un desplazamiento y
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una proyeccion de sus estructuras en un discurso de ficcion™*. Coincidimos con el
autor, ademas, en el sefialamiento del cardcter metaforico de esta representacién, cuando
sostiene que “La fuerza critica de la utopia dimana, por una parte, de la proyeccion
(metaforica) de la realidad dada en un «otro lugar» in-situable en el tiempo historico o

»114 a5 decir, como un desplazamiento de sentido.

el espacio geografico...

Ahora bien, si toda utopia parte o se sostiene en la critica a la ideologia
dominante, ¢por qué no es licito plantear una critica de las utopias asi como lo hacemos
de la ideologia? Podemos responder a este planteo apoyandonos en la propuesta de
Marin de que las utopias, al ser representaciones figurativas, transforman el discurso
ideoldgico de la realidad historica que se quiere a si mismo justificado, legitimado y
verdadero. En tanto discurso fabulador, la utopia lo pone en jaque cuestionandolo desde
una distancia considerable, sin embargo al plantear la critica desde la fabulacion la
coherencia total de la obra es una caracteristica de la figura utdpica misma y no de la

relacion de la figura con la escena o con el espectador-lector.

Si la utopia es el otro de la sociedad real, si la transgresion ut6pica es el reverso de
la institucidon presente, su negatividad —critica— no pasa de ser ficticia: si su
figurabilidad le permite producirse, le impide, en cambio, reflejarse en una teoria de
lo negativo social que implicaria necesariamente que se tomara en consideracion
critica el lugar de su produccién. Ese lugar no reflejado se halla en el interior de la
sociedad presente, de la historia contemporénea, de la ideologia que disimula las

contradicciones de éstas, mientras que la utopia es esa figura producida, que se halla

fantasmaticamente en el exterior de esa sociedad, de esa historia, de esa ideologia.'*

La utopia en tanto construccion ficticia, es la figura de un discurso que la
produce mediante operaciones discursivas retoricas y poéticas, que intervienen en ese
discurso fabulador como una representaciéon independiente y relativamente libre donde
se visualiza figurativamente el lado negativo de la realidad social histérica
contemporanea.

La figura utopica es, para Marin, un objeto de discurso, no sin referente, sino
con referente ausente, como su nombre mismo lo indica, el lugar indeterminado, la
figura de lo neutro. Remite, pues, a una realidad que no es dicha en la figura, ni es

retomada en el discurso como su significado o que lo es marginalmente bajo la forma de

13 Cfr. Marin, 1994: 1
14 Cfr. 1bid: 1
115 cfr. 1bid: 2
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un término de comparacion y no de un referente; no significa la realidad, la indica
discursivamente, tomando una distancia prudencial; “Ese discurso deja entonces de
tener el valor anticipador critico (...) para sélo conservar, en el interior del discurso
ideolégico, un afinado valor de sintoma que la teoria social puede (...) criticar y
denunciar...”*®

Si pensamos entonces a la utopia como sintoma podemos afirmar, con Fernando
Ainsa''’ que la utopia no es un simple género de literatura de evasién sino que va mas
alld y se erige como la obra de autores sumamente comprometidos con la realidad
politica, social y econémica de su tiempo, con el afan de estimular en sus lectores la
reflexion critica sobre una determinada época, por lo que sostenemos que, en tanto
representaciones tienen determinado espesor temporal, a la vez que intenta inventar un
porvenir, ya que es siempre subversiva y se opone al poder establecido, impugnando la
realidad que éste le impone a través de los discursos ideoldgicos dominantes. Sin
embargo, no es el objetivo sine qua non de las utopias el de desembocar en una
revolucion y en una toma de poder, pero si el de plantear otras realidades o mundos
posibles que movilicen las conciencias hacia un objetivo de superacién o de cambio.*®

Un aspecto que nos llama la atencién del analisis de Ainsa es la mencion de lo
que el autor considera “utopias negativas” que son aquellas que hacen de la miseria y la
rebelion su bandera de lucha, como muchas de las creaciones del siglo XX que
muestran situaciones de miedo y angustia, la tragedia de la despersonalizacion del
individuo, la burocratizacién, la intervencién invasora del Estado que se vuelve contra
el hombre, o los ataques a la libertad individual, acentuando la vision critica del
presente y proyectandolo en un porvenir que, contrariamente al de la utopia no es
radiante, sino peligroso y aterrador.

Esta posicion de autor nos brinda un sustento tedrico-critico que nos permite
tomar partido por la inclusién, dentro del género utdpico de la obra arltiana, aunque a
simple vista, para muchos podria ser una distopia o0 contrautopia por su lejania con el
modelo de sociedad ideal planteado por Moro, como sostiene Fernando Ainsa; la utopia
puede designar tanto la anarquia como la tirania, la libertad o la dictadura, un mundo

ideal o un sistema de pesadilla.

16 1pid: 7
17 Cfr Ainsa, 1999: 13- 16
18 Cfr. Ainsa, 2015. Entrevista para Télam
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Por su parte, Baczko™*

plantea que las sociedades utOpicas recreadas en las
novelas mas all4 de pretender lograr una comunidad de felicidad absoluta, buscan crear
en su universo de ficcion una sociedad autoinstituida que sea capaz de dominarse a si
misma y no depender de fuerza exterior alguna. Esta es una clave de lectura
fundamental para Los siete locos como utopia ya que la sociedad secreta pretende
autorregularse y autoabastecerse con el fomento de una escuela revolucionaria que
forme a los sujetos que la sociedad necesita en ese momento.

De la misma manera en que el género se aleja de la “sociedad perfecta y feliz”
los suefios de una sociedad distinta se alejan cada vez més de las islas imaginarias,
ubicadas en un lugar lejano y secreto y se proyectan en el futuro, siendo el tiempo la
gran inversion utopica: asi como las utopias refractan determinados aspectos de sus
condiciones de produccion que necesitan ser removidos, sus proyectos sociales se
plantean sobre lo inmediato, en un futuro no muy lejano, cifiéndose la creatividad
utopica a la historia en si misma.

Estos aspectos dan cuenta de lo Baczko denomina el desgaste de las utopias y el
estallido de los antiguos paradigmas, haciendo que las fronteras del género sean cada
vez mas movedizas, a tal punto que podemos sostener que el género novela utopica en
su forma clésica se halla practicamente disuelto, permaneciendo o derivando hacia
ideas- imagenes utdpicas que actian como un relevo a otras formas del imaginario
colectivo. En términos del autor: “...en los siglos XIX y XX las fronteras de las utopias
se muestran cada vez mas movedizas (...) el imaginario utdpico no es mas que una
forma especifica de ordenamiento de un conjunto mas amplio de representaciones que
las sociedades se dan para si.”*%

Estas representaciones globales de la sociedad a través de las ideas-iméagenes
utopicas permiten (re)construir y dar cuenta de su identidad, sus divisiones, legitimar su
poder y elaborar modelos formadores, como en un ejemplo citado por Baczko que
corresponde a la ficcion arltiana, el del “militante comprometido”. Estos modelos
impactan sobre las mentalidades y los comportamientos colectivos ya que toda forma
utopica al proyectarse en el futuro pretende movilizar a los grupos sociales hacia algun
cambio ideologico. Sin embargo, cuando nos referimos a lo identitario debemos

considerar el contexto latinoamericano de nuestros escritores, y que para muchos

19 cfr. Baczko, 2005: 7-9
120 |pid: 8
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criticos —como para Ainsa, por ejemplo— la utopia no nace con Moro sino con la
conquista de America, o incluso antes, con la expansion de la Peninsula Ibérica.

La llegada a América abre las puertas a un “nuevo mundo”, al “paraiso terrenal”
en el que nace ademas lo hibrido; el mestizo, el interracial; ¢qué otro &mbito podria ser
mas propicio para el pensamiento utdpico que este? Pero esta “tierra sin mal”, a los ojos
del conquistador, es escenario de las mas sérdidas pesadillas para los nativos, que
suefian a su vez con recuperar el lugar propio y nada menos que su identidad cultural,
arrebatada. Nace asi el imaginario subversivo, que fue por mucho tiempo silenciado y
que hoy recupera las voces, todas las voces, reclamando al unisono lo propio.

De este modo, de una experiencia traumatica surgen propuestas alternativas que

dan origen a utopias como imaginarios subversivos. En palabras de Ainsa:

Lo importante es que la utopia siga preconizando un pensamiento de ruptura. La
utopia contestataria, atn abierta al futuro de los posibles debe sospechar del poder
establecido, de la ortodoxia ideoldgica y proyectarse como variantes posibles a la

realidad imperante (...). La utopia es rebeldia contra la historia fijada en destino™**

Podemos concluir este capitulo en que es alli donde reside
particularmente su riqueza: en proponer a nuestra imaginacion nuevas formas
de vivir cuando ya todo parecia experimentado, y poner en tela de juicio, a su
vez, el orden existente haciéndolo parecer extrafio y contingente desde la dptica

de la evasion y la critica.

121 Afnsa, 2001: 9
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CAP. 2 RECORRER EL TERRITORIO Y LEERLO: LAS UTOPIAS COMO
METAFORAS DEL IMAGINARIO SOCIAL

2.1. La metafora, vivificante del lenguaje

Con respecto al estudio de la metafora, se han dado a lo largo de la historia dos
enfoques: el semantico y el pragmatico los cuales, lejos de presentarse como una
disyuntiva cognitiva, permiten caracterizar al objeto desde criterios complementarios,
reconociendo que algo ocurre con el significado de los términos y expresiones, pero
también que ello ocurre en un contexto determinado que a su vez es modificado por la
metéfora.

El topico de la metafora se inaugura con la concepcién clésica de Aristoteles,
quien en su Poética la define como la transposicion de un nombre a una cosa distinta de
la que tal nombre significa. Desde este lugar podemos decir que la metafora produce
nuevos significados y se sostiene como un lenguaje en si mismo. En este sentido
hablamos de la utopia como una metéfora ya que los hechos se salen del marco en que
ordinariamente son percibidos, y comienzan a pensarse y organizarse segun una nueva
I6gica produciendo nuevos significados. Es decir, que esta nueva mirada produce no
s6lo un cambio de perspectiva del imaginario sino una reorganizacién de lo conocido.

Las metaforas creativas, que a diferencia de aquellas de uso cotidiano se erigen
como todo un sistema, confieren sentido a nuestra experiencia proporcionando una
estructura coherente, destacando unos aspectos y ocultando otros. Son capaces de crear
una nueva realidad, pues contra lo que cominmente se cree, no son simplemente una
cuestion de lenguaje, sino un medio de estructurar nuestro sistema conceptual.

La primera premisa que postula Derrida en La retirada de la metafora es que
habitamos en ella, a partir de la cual podemos decir que hablar de metéforas es posible
siempre y cuando lo hagamos metaforicamente, es decir, en su modus operandi. En este
sentido todo tiene que ver con la metafora y no existe lenguaje que no esté abarcado por
ella, ya que todo enunciado se produce no sin metafora. En pocas palabras: todo
lenguaje es metaférico.

Dado que su insistencia es indiscreta y sobreabundante, aunque “se retire” del
escenario de la discusion filosofica por considerarse un tema “desgastado” o “viejo”, la
metafora desborda todo limite y vuelve a ocupar la escena bajo una nueva forma

renovando su problematica tradicional: ;metafora viva o muerta?.
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Esta discusidon es retomada por Paul Ricoeur en su libro La metafora viva
(1977) donde contesta a La mitologia blanca. La metéfora en el texto filoséfico (1971)
en el cual Derrida se refiere a esta figura a partir de una cita de Heidegger: “lo
metaforico sélo se da dentro de la metafisica”, posicionando o contextualizando dicha
nota en la discusion sobre el uso y el desgaste de la metéfora en la interpretacion
filosofica dominante, pero de ningin modo apoyandola ya que el propio Derrida no cree
siquiera en la existencia misma de tal cosa (la metafisica como disciplina).

En lo que podriamos llamar un error de interpretacion Paul Ricoeur cree que
Derrida escribe su texto con la intencién de extender o radicalizar la posicion
heideggeriana, cuando en realidad lo que hace es justamente poner en cuestion la
interpretacion corriente, ain en Heidegger, de la metafora como transferencia de lo
sensible a lo inteligible. A su vez, malinterpreta su alusiéon a “la metafora gastada”
reduciendo todos los objetivos de su obra a la afirmacion de que la relacion de la
metafora con el concepto se podria comprender bajo el esquema de desgaste y no como
plusvalia de sentido, creyendo que su tesis principal no es otra que “la muerte de la
metafora” o “la metafora muerta”.

Ante esta critica Derrida reafirma su posicionamiento refiriéndose a la “retirada
de la metafora” en el siguiente sentido: si Heidegger plantea la pertenencia del concepto
de metafora a la metafisica (como si ambas pudieran tomarse acaso como unidades),
esta ultima al ser una “retirada del ser” y producir y contener el concepto de metafora,
es ella misma metaférica respecto del ser, ya que “el ser” en si mismo no es “algo” a lo
que pueda aludirse en un sentido literal.

En conclusién, la principal delimitacién que presenta el tema es la inexistencia
de lo “meta-metaforico” ya que no hay mas que metéaforas de metaforas.

Esta disquisicién ha dado lugar a un extenso estudio de Paul Ricoeur, expuesto
en La metafora viva, quien sostiene que dicho recurso comporta una innovacion de los
significados originarios constituyendo una predicacion no pertinente en relacion con la
referencia habitual de los términos, generando asi una nueva referencia y a la vez un
nuevo sentido que se torna impertinente respecto del sentido literal; segin Ricoeur, la
metafora comporta una innovacion semantica ya que es creadora de sentido y portadora
de una nueva significacion.

La enunciacion metaférica actla sobre dos campos de referencia al mismo
tiempo: la primera significacion pertenece a un campo de referencia conocido, o sea, al

campo de las entidades a las que usualmente se atribuyen los predicados, y cuya
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significacion ya esta establecida. La segunda significacion tiene que ver con un campo
de referencia que no puede ser descrito mediante predicados prexistentes. Por
consiguiente, “el sentido ya constituido se desliga de su anclaje en un campo de
referencia primero y se proyecta en el nuevo campo de referencia cuya configuracion
contribuye entonces a hacer aparecer.”#

Uno de los aspectos que méas nos interesa destacar en la teoria ricoeuriana de la
metafora es la resignificacion del concepto de referencia. Ricoeur retoma la distincion
entre sentido (lo que se dice) y referencia o denotacion (aquello sobre lo que dice el
sentido) proponiendo otro tipo de referencia: la productiva o de segundo grado, o
también, referencia metaférica o desdoblada, propia del enunciado metaférico y de los
textos ficcionales, tratandose, basicamente, de una referencia a través de la cual no se
tiene la intencion de mostrar o describir el mundo sino de crearlo.

Ricoeur retoma las ideas de Kant para referirse a la imaginacién creadora
(vivificante del lenguaje establecido) que se halla implicita en el lenguaje metaférico, de
ahi que la metafora es metafora “viva” en tanto activa la imaginacion y por consiguiente
hace pensar més acerca de lo que dice un determinado concepto, superando y ampliando
el significado del mismo.

Podemos decir que son tres los rasgos que Paul Ricoeur asigna a la metafora
viva: impertinencia literal, nueva pertinencia predicativa y torsion verbal; quedando
claro que la innovacién semantica que provoca el enunciado metaférico proviene sobre
todo de la segunda propiedad, interviniendo la imaginacion en el nuevo significado,
pero no la que es simplemente reproductora y que genera imagenes de cosas ausentes,
sino la imaginacion productora, capaz de crear nuevas sintesis.

La imaginacion cumple una funcion de mediacion entre las ruinas de la
predicacion originaria y la nueva significacion que emerge de ellas. En razon del
aspecto cuasi visual y cuasi sensorial de la metafora, la imaginacion hace resonar
recuerdos dormidos, experiencias anteriores, sensaciones olvidadas, a través de las
imagenes que produce gque son, en absoluto, representaciones libres ya que aunque el
fendmeno de resonancia que provoca la metafora, en cierto modo puede generar
imagenes flotantes y ensofiadoras, también tiene un efecto muy importante al neutralizar
lo real y hacer posible asi que el pensamiento se introduzca en la dimension de lo irreal,

que hace propicio el libre juego de la imaginacién y del pensamiento en torno de nuevas

122 Ricoeur, 1977: 446.
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ideas y nuevos modos de ser en el mundo. En este sentido, la metafora muestra como
las diversas cosas Yy situaciones que componen el mundo, pueden ser vistas de distintas
maneras, ampliando la visién de lo real.

Ricoeur pone de relieve la dimension creativa, poética, del lenguaje, en la
medida en que la metéfora y la trama de la narracién, que son obras de la imaginacion, a
la vez que contienen un exceso de sentido por sobre el lenguaje literal o cientifico,
aluden a la posibilidad de un nuevo modo de ser de la realidad y del sujeto humano: el
lenguaje poético no es solo una forma de decir de otro modo, es, ademas, una forma de
decir méas, hay en él una plusvalia de sentido, un acrecentamiento de nuevos
significados producidos por la actuacion de las metéforas.

La imaginacion, como bien mencionamos, permite una invencién regulada, una
productividad normada a partir del texto, teniendo en cuenta el doble significado de esta
palabra: descubrir y crear. El lector, entonces, comprende correctamente el texto si, por
una parte respeta su objetividad y deja que el contenido actue en él, consintiendo que lo
expresado sea e influya en él, pero también si logra reconfigurar y recrear su sentido
vinculando el mundo de ficcion forjado por el escritor con el suyo propio.

De este modo, la apropiacién del texto culmina en una autointerpretacion del
sujeto que, desde ese momento, quiza logre comprenderse mejor a si mismo.

En otro de sus textos, Ideologia y utopia, Ricoeur pretende refutar la concepcion
de la metafora como una desviacion en el nombrar, como el mero sustituto de un
nombre por otro cuyo fin dltimo s6lo es ser ornamento, en tanto podria traducirse
literalmente a una significacion “propia”. Para el autor, la metafora no es el producto del
nombrar, sino de la predicacion; es el resultado de una tension entre una palabra y la
enunciacion en que ella aparece, podriamos pensar: “al contario del modus operandi del
lenguaje corriente, donde prevalece el lenguaje literal, es decir, cuando la palabra y la
enunciacion interacttan de una manera fluida, sin contradicciones ni dobles

123 sin embargo, si lo hiciéramos caeriamos en un error, ya que, si hilamos

sentidos
fino en esta cuestion podremos decir que todo pensamiento es metaférico, en si; todo
lenguaje es metaférico. La representacion metaférica no es sinénimo, entonces, de
desviacion de la representacion literal, ya que si bien destruye un orden anterior, lo hace

siempre para inventar un orden nuevo de cosas.

123 |pid: 24
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En este sentido, no nos proponemos poner en didlogo “situaciones sociales
reales” o “hechos concretos” con sus lecturas o sus interpretaciones en el discurso
utopico, sino a las metaforas de los primeros con metéaforas que implican (o son), a su
vez, las utopias. Cuando hablamos, por ejemplo, de “década infame” o de “dictaduras”
no existe posibilidad alguna de aludir, lisa y llanamente a determinados hechos
desposeidos de toda subjetividad, como realidad inmediata, sino que hablamos de
interpretaciones; esto es, de representaciones sociales y de imaginarios.

Reforzamos con esto el caracter productivo de la imaginacion, y, a través del
lenguaje, su posibilidad de innovacién semantica que nos permite crear y recrear la
realidad, siempre de un modo inconcluso, en permanente proceso de gestacion, siempre
embrionaria.

Entonces, la utopia, en su relacion con lo social, es metaférica; explora lo
posible, mostrando lo que no es, pero que es deseable en algin modo ya que pretende
modificar la realidad, siendo el suefio que aspira a realizarse. Cuando hablamos de
realidad, tengamos en cuenta que nos referimos a lo simbdlicamente determinado, es
decir a una representacion imaginaria, resultado de operaciones interpretativas y no a
algo dado (medible, cuantificable, vivencial). “En definitiva, no podemos separar lo real
de nuestra interpretacion; la naturaleza misma de lo real conserva una condicién
metaférica (...) En el plano social la utopia asume el papel de la potencialidad*?*. Lo
interpretativo funciona entonces en la interseccion del dominio de lo metaférico y de lo
especulativo, lugar donde nos vemos atrapados en un conflicto de interpretaciones entre
las similitudes y las diferencias.

En este sentido deberiamos hablar entonces de un nuevo concepto de realidad
metaforica o prospectiva, como algo prefigurado pero también transfigurado, diria
Ricoeur, que desdibuje la division entre invencion y descubrimiento de una realidad.

Desde este lugar podemos pararnos en la concepcién de la metafora, en tanto
metafora viva que sostiene el autor en el libro que lleva este nombre ya que la metafora
vivifica el lenguaje, introduciendo la chispa de la imaginacion en una exacerbacion del
pensamiento conceptual; este “pensar mdas” a través de un principio vivificante
constituye para nuestro autor, el “alma” de la interpretacion.

Entonces, si postulamos con Ricoeur, que la metafora redescribe la realidad,

debemos luego suponer que esa realidad tal como esta redescrita es una realidad nueva,

124 |pid: 31
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de ahi que la estrategia del discurso implicita en los lenguajes metaféricos es la de
demoler nuestro sentido de la realidad y acrecentar nuestro lenguaje.

Con la metéfora experimentamos la metamorfosis tanto del lenguaje como de la
realidad; si la utopia explora lo posible, lo hace sobre la base de una transformacion

metaforica de lo existente.*?

125 Cfr. Ibid: 30-32
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2.2. Cada signo tiene su historia: El nacimiento de la metafora

No podemos hablar de la metafora sin remitirnos a su creador; Aristoteles, quien
la penso filosoficamente en su Retdrica, si bien esta disciplina no ha sido fruto de su
invencion sino de la de Empédocles.

Mas alla de las restricciones de su Retorica, circunscrita sobre todo a la teoria de
la elocucion (como el arte del “bien decir”) y a la de los tropos (abocada a la
clasificacion de las figuras), Aristoteles promueve la mas asombrosa iniciativa para
institucionalizar la disciplina desde la filosofia.

La metafora aparece tanto en la Retorica como en la Poética, es decir, pertenece
tanto a las artes de la defensa y la deliberacion como a las de la purificaciéon de las
pasiones, o catarsis. Lo que le permite poner un pie en cada campo es su potencial de
transferir el sentido de las palabras, aspecto que puede visualizarse desde su definicién
misma como el transporte a una cosa de un nombre que designa otra, por relaciones de
analogia®®

Decimos que todo lenguaje es metaforico, en relacion a ello Aristoteles sostiene
que “todo nombre es o nombre corriente (kurion) o nombre insigne, o metéafora o
nombre de adorno o nombre formado por el autor, o nombre alargado, o nombre

»12 an este sentido la metafora es algo que le sucede al

abreviado, o nombre modificado
nombre, en tanto palabra en oposicion al discurso, y es definida en términos de
movimiento, ya que implica un desplazamiento desde un lugar hacia otro. Esta
transposicion de nombres nos lleva a definir a la metéfora en tanto desvio respecto del
uso ordinario del lenguaje, en el mismo nivel de los neologismos. Ademas del desvio,
esta operacion implica un préstamo (dar a una cosa el nombre que, en origen, pertenece
a otra) y una idea de sustitucion, en relacion a una palabra ausente pero disponible.

Del sustantivo metafora deriva el verbo “metaforizar”, cabria la pregunta; ;qué
distingue metaforizar de comparar? En primer lugar, podemos decir que la comparacion
relaciona dos términos igualmente presentes en el discurso a través de un vehiculo o
nexo comparativo, es decir, explicita el acercamiento entre los términos que subyace en
el préstamo o el desvio. Sin embargo, la ausencia del término de comparacion no
implica que la metafora sea una mera comparacion abreviada, sino por el contrario, la

comparacion es una metafora desarrollada.

126 Cfr. Ibid: 22
121 1pid: 27
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La metéafora “hace imagen” a través de un estilo figurado; esta idea aristotélica
podemos decir que es la génesis de lo que Peirce denominaré luego “aspecto iconico de
la metafora”, ya que ambos expresan, aunque de un modo distinto, su capacidad de
evocar lo abstracto bajo los rasgos de lo concreto, presente en el discurso.'?® Este
“colocar ante los 0jos” constituiria para el filosofo la especificidad propia de la figura.

Enumeremos a continuacion algunos aspectos de la metéfora implicitos o
presupuestos en la teoria de los tropos o tropologia:

- Existe un sentido propio de los términos; ciertos nombres pertenecen a cierto género
de cosas; la metafora es un sentido impropio o figurado.

- La eleccidn de un sentido impropio puede responder, o bien a una eleccién de carécter
estilistico o bien a una carencia real.

- La laguna lexical es llenada, cualquiera sea el caso, por un término extranjero que
proporciona un nuevo sentido, en calidad de préstamo.

- Comprender el tropo implica encontrar la palabra ausente.

- El tropo tiene un valor puramente ornamental, es decir, no pretende informar algo.

Estos son los postulados sobre los que Aristoteles apoya su teoria de la metafora,
sintetizando; oposicion palabra ordinaria y palabra extrafia, desvio de la segunda
respecto de la primera, transferencia del sentido de la palabra tomada prestada,
sustitucion del término que se habria empleado en el mismo lugar con la posibilidad de
ser restituido, caracter adornado del estilo metaférico y placer que de ello deriva.

Sin embargo no es tropo la nocion principal en la retérica sino figura, a la que
Fontanier define como “las formas, los rasgos o los giros mas o menos notables y de un
efecto mas o menos feliz por los cuales el discurso, en la expresion de las ideas, de los
pensamientos o de los sentimientos, se alejan mas o menos de aquello que ha sido su
expresion simple y comin™?. Lo interesante de este planteo es la extension de aquello
que podemos entender por figura; alude tanto a la palabra, la frase o al propio discurso,
al contrario de la nocién de tropo que se ajusta, segun las caracteristicas antes
mencionadas, Unicamente a la palabra.

Podemos sintetizar los principales rasgos de la figura en dos; en primer lugar, lo
que los neo-retoricos Ilaman desvio a través del alejamiento del sentido lato de los
términos, y, en segundo lugar, el caracter libre en su uso, es decir, que bajo ningun

punto de vista debe ser forzada por la lengua, por ende, no deberia estar dada de

128 Cfr. Ibid: 57
129 1hid: 86
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antemano, sino que debiera proponer una significacion tomada en calidad de préstamos
de otro lugar. A su vez, la expresion propia o literal debe permanecer disponible y al
alcance del lector de manera que ésta pueda ser facilmente restituida.

Ahora bien, ;esto deberia darse de igual manera ante cualquier figura? Las
relaciones entre las ideas pueden ser de correlacion o de correspondencia, como las
metonimias (donde se acercan dos objetos que en si son un todo completamente aparte),
de conexion, como las sinécdoques (donde la existencia de uno de los términos se
encuentra comprendida en la existencia del otro) o de semejanza, como en las metaforas
(donde, ademés de nombrar, caracteriza a aquello que ha sido nombrado produciendo
una verdadera imagen mental).

Este aspecto, establece un puente entre la metafora y la ficcion; ambas tratan de
hacer mas sensible 0 méas adornado un pensamiento a través de la aplicacion de las
caracteristicas de otro pensamiento —todo texto de ficcion es metaforico— con el fin
ultimo de satisfacer la necesidad de goce o placer estético.

Ademas de las figuras antes mencionadas, si hablamos de la sustitucién de un
pensamiento por otro no podemos dejar de mencionar a la alegoria.

Si hacemos rapidamente un recorrido histérico por el uso de esta figura retérica
podemos sefialar su desestima desde Hegel y los romanticos, tachandola de “artificial”
en oposicion a lo que consideraban el arte auténtico, es decir, el simbolo artistico como
perfecta correspondencia entre imagen y significado lograda a partir de una ligazén
indisoluble de forma y contenido. En el siglo XX Walter Benjamin reivindica que esta
suerte de busqueda de lo absoluto en el arte lleva a concebir a la alegoria como una
abstraccidn construida de manera convencional, privilegiando lo intelectual antes que lo
expresivo, es decir, como una forma esbozada, primaria, una técnica de produccion de
imagenes. Sostiene en cambio que la alegoria, en cualquiera de sus interpretaciones;
fisica, moral, historica, religiosa o filoséfica, es una expresion en el mismo nivel que el
propio lenguaje y la escritura.

A diferencia del simbolo, cuya totalidad es instantanea, la alegoria opera
mediante un desarrollo extendido, ya que no constituye la idea en si, sino sus réplicas.
Esta concepcion se acerca al pensamiento artistico barroco donde la propia ambigiiedad
u oscuridad del vinculo entre imagen y significado alentaba la produccion de cualidades
afiadidas para un mismo objeto representativo, ya sean semejantes o antitéticas.

La alegoria, afirma Benjamin, condensa en si misma la antitesis convencion y

expresion ya que su meta es preservar el pasado, remitiéndose en su expresion a las
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significaciones ya dadas. No es, en este sentido convencién de la expresion, sino a la
inversa; expresion de la convencion.

Se dice que la alegoria es una metafora extendida o continuada cuando en
realidad vendria a ser su hipertrofia, es decir, su desarrollo desmesurado; tiende a la
imagen visual creada a partir de fragmentos amorfos eliminando toda pretension de
totalidad que pudiera asumir la imagen. En este sentido, la alegoria va méas alla de lo
metaforico y de la imagen misma, enlazandolas y emulandolas en un solo movimiento
que introduce a las artes visuales en el terreno de lo discursivo, sin que ello signifique
que sea una simbiosis sino mas bien la interrupcion del discurso por la figura.

Segln Benjamin, los suefios y su ficcidn son el espacio ejemplar para la alegoria,
ese sitio donde la imagen dice siempre otra cosa, en un decir estrechamente enlazado a
un “saber”: solo para el conocedor, algo puede ser alegorico. Pensemos como ejemplo
de ello en la Divina Comedia de Dante como obra alegdrica emblematica y en nuestra
posibilidad o no de interpretacion de la obra, o quiza en los limites de ésta, asociada al
desenmascaramiento de las figuras alegoéricas, verbigracia, el carro por la iglesia
terrenal, el personaje mismo de Dante por el alma humana, entre otras, frente a las
cuales quedarnos en su significado literal nos llevaria a imagenes mas o menos alejadas
de las que el autor intenta transmitir. Pero, mas alla de la critica, ¢;como saber, entre las
infinitas posibilidades cual es exactamente esa imagen?

Benjamin sostiene al respecto que la ambigliedad y la multiplicidad de sentidos
son el rasgo fundamental de la alegoria cuya riqueza radica en el derroche de
significados y la transgresion de los limites entre lo discursivo y las artes figurativas. De
ahi que cada lectura de un texto alegérico toma como base a otras pero a su vez,
viéndose obligada a desplegarse de un modo nuevo y sorprendente a diferencia, como
mencionamos, del simbolo que siempre se mantiene idéntico a si mismo. Todo texto
puede interpretarse alegéricamente, basta con buscar referentes mas alla de los que,
sabemos, quiso dar el autor.

Con respecto al planteo sobre la lectura aleg6rica cabe mencionar lo que
podemos llamar un procedimiento de alegorizacion posterior: la existencia de
numerosas alegorias que el escritor no ha concebido como tales, sino como expresiones
con sentido recto o literal, es decir que el publico lector las ha creado en sus
interpretaciones, sobre todo en el caso de textos literarios que perviven en condiciones

sociales distintas a las que fueron creadas.
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Segun el manual de Heinrich Lausberg, la alegoria mantiene con la metafora una
relacion cuantitativa por ser una “metafora continuada en una frase entera (a veces
mas)”** Existen dos maneras de realizarla: perfecta (o alegoria total), mas propia de la
poesia, es aquella que no tiene ninguna huella Iéxica del pensamiento serio, es decir,
que en el discurso no hay ningln término que aluda al objeto referido por ende es el
contexto quien debe permitir descifrarla; e imperfecta, mas frecuente en la prosa, donde
una parte de la manifestacion se encuentra lexicalmente en el nivel del pensamiento
serio, esto significa que algun término de lo que pienso decir aparece en algun momento
en el texto.

Siguiendo a Georg Gadamer™" la diferencia fundamental entre la alegoria y el
simbolo radica en que, en el caso de la primera, en vez de decir lo que realmente se
quiere significar se dice algo distinto, aunque de manera tal que a pesar de la distancia
semantica, esto resulte comprensible. El simbolo en cambio, en su propio ser encarna al
significado valiendo tanto por su contenido como por su capacidad de ser mostrado, de
ser convencional. Ademas, esta ligado al &ambito metafisico al anexar lo visible con lo
invisible. A ambos los acercan el hecho de representar algo a través de otra cosa y su
aplicacion en el ambito religioso.

Con respecto a esto ultimo, es importante mencionar que en la antigiiedad la
interpretacion alegorica se aplicaba exclusivamente a los textos sagrados y filoséfico-
morales. Para la critica moderna, en cambio, toda interpretacion es alegorica, ya que una
lectura conlleva infinitos sentidos posibles, mas alld del literal. Sin embargo este
recurso se distingue del uso de la metafora y es aqui donde podemos preguntarnos por
qué hablamos de un orden metaforico en las utopias y no de un orden alegérico.

Las sociedades utdpicas se presentan, tal como lo defendemos en este trabajo,
como metéforas creativas o productivas de un referente real —objeto dindmico o realidad
extralinglistica a la que el signo refiere, desde Peirce— en tanto unidad, y no como una
sucesion de éstas.

La metafora se aparta de la nominalizacion y se acerca a la predicacion, una
predicacion no pertinente o inesperada que se presenta como un desplazamiento del
sentido literal al sentido figurativo; un sentido no lexical mediato, un valor creado por el
contexto. Decimos que todo sentido metaférico es mediato, en tanto la palabra es signo

inmediato del sentido literal y signo mediato del sentido figurativo.

30| ausberg, 1991: 283
131 Cfr. Gadamer, 1993: 110-112
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En cuanto a la duracion, y aqui dista una de las principales diferencias respecto
de la comparacion, Ricoeur sostiene que la metafora hace pensar en un largo discurso,
porque ella misma es un discurso breve, cuando la comparacion, siendo extensa en la
letra, remite a una idea més sintética.

Ricoeur intenta demostrar que la semejanza no sélo es lo que constituye al
enunciado metaforico, sino lo que lo guia y produce. La semejanza, no sélo sustituye al
nombre, sino que le atribuye nuevos predicados, creandose una nueva pertinencia no
literal, sino metaforica, creando la ilusion de cercania en cosas lejanas.

El sentido es lo que dice la proposicion. La referencia o denotacién, aquello
sobre lo que dice el sentido. Como no nos contentamos con el sentido suponemos una
denotacion. En este sentido Ricoeur retoma a Wittgenstein en su concepcién del mundo
como totalidad de hechos. Estos hechos, a su vez, se constituyen como la existencia de
estados de cosas, 0 combinaciones de objetos. Estos objetos-estados de cosas
representarian en el mundo lo que los nombres y enunciados representan en el lenguaje.

Como deciamos, no contentos con el sentido suponemos una denotacion, o lo
que es lo mismo, no contentos con la estructura de una obra suponemos un “mundo de
la obra”. La produccién del discurso como literatura, significa que la relacion del
sentido con la referencia estd suspendida, es decir, ya no tiene denotaciones sino
connotaciones, o0 bien, una denotacién de segundo orden, a expensas de la suspension de
la denotacion de primer orden. De ahi que la referencia metaférica sea una referencia
doble, o referencia desdoblada, es decir, que el enunciado metaférico conquista su
sentido sobre las ruinas del sentido literal, a la vez que adquiere su referencia sobre las
ruinas de aquello que podemos Ilamar su referencia literal.

Si es verdad que el sentido literal y el sentido metaforico se distinguen y se
articulan en una interpretacion, es en una interpretacion que libera una denotacion de
segundo orden o denotacién metaférica.

Es de suponer que, del mismo modo en que la referencia metaforica es una
referencia desdoblada (o mas radicalmente, una referencia en ruinas) corresponde, al
texto literario, un emisor y un lector desdoblado. El fracaso de la interpretacion literal
del enunciado —autodestruccion del sentido bajo el golpe de la impertinencia semantica
por una interpretacion literal imposible— suscita el sentido metaforico. Esta innovacion
del sentido, es lo que Ricoeur denomina metafora viva.

El esquema de la referencia desdoblada consiste en hacer corresponder una

metaforizacion de la referencia con una metaforizacion del sentido, y quiza este aspecto
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sea uno de los que mas acercamiento produzca entre las figuras retdricas abordadas en
este ensayo (metafora y alegoria). Sin embargo, proponemos una lectura de las utopias
en tanto metaforas de imaginarios sociales y no en tanto alegorias, ya que nos
detenemos en la posibilidad que ésta expresa de crear mundo, en tanto relacion y
referencia metafdrica a su vez; es en y a través de esa atribucion insélita de significados
puramente contextuales que la metafora utopica nos lleva a leer entre lineas a la
situacion de América Latina en sus dictaduras mas cruentas cuando el texto, en su
referencia mas “referencial” o denotada nos presenta, simplemente, un mundo tan
utopico como fantastico.

Preferimos llamarla metafora y no alegoria porque no consideramos a este
segundo sentido desdoblado del literal tan ambiguo, tan multiple, ni tan extenso que nos
demande un trabajo excesivamente forzoso desentrafiarla, porque la utopia se recrea en
nuestra mente como totalidad y no como hipertrofia de la metéfora. La metafora crea

mundo —dixit Ricoeur—y las utopias, ¢qué son sino mundos posibles?
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2.3. La comarca como un todo o la semiosis infinita

La retdrica tradicional definio a los tropos como procedimientos de cambio del
significado béasico de la palabra. Mas adelante, cuando la neorretorica se ocupd de
caracterizar a las especies concretas, Roman Jakobson defini6 a la metafora como la
sustitucion de un concepto con arreglo al eje de la paradigmaética, es decir, una
sustitucion basada en un vinculo de sentido por semejanza™2.

El objetivo de la metafora no es decir a través de una sustitucion semantica lo
que bien podria decirse sin ella sino expresar un contenido, una informacién, que no
podria ser transmitida de otro modo, estableciéndose no una correspondencia univoca
sino una equivalencia aproximada. Es decir, no es un mero ornamento, sino un
mecanismo de construccion de cierto contenido que no es posible que se produzca en el
marco de un solo lenguaje, al decir de Lotman, “un mecanismo de generacion de

plurivocidad seméntica™*®

que lo liga organicamente a la conciencia creadora, no
circunscripta a la produccion artistica en particular, todo sistema de pensamiento,
incluido el cientifico, hace uso del orden metaforico del lenguaje.

Siguiendo a Charles Sanders Peirce, padre de la semidtica moderna, podemos
decir que toda metéafora es icono de si misma. El légico y filésofo norteamericano
define al icono como un signo que se refiere al objeto al que denota en virtud de
caracteres que le son propios.

Todo signo iconico puede representar a su objeto por su similaridad, ya sea el
objeto tangencialmente existente o no, pero al no ser la cosa en si sino un sustituto de
ésta 0 un modo de hacerla presente en su ausencia, la llama hipoicono.

Los hipoiconos, a su vez, pueden ser clasificados de la siguiente manera:
aquellos que comparten cualidades simples, son imagenes; los que representan
las relaciones, primordialmente diadicas, o consideradas como tales, de las
partes de algo por medio de relaciones analogas entre sus propias partes, son
diagramas; y aquellos que representan a un representamen mostrando un
paralelismo con alguna otra cosa, son metaforas. Cuando decimos que toda
metafora es un icono de si misma sostenemos que ésta no se parece a nada ajeno
a ella, o al menos no deberia hacerlo como una condicion de su existencia. El

icono, para Peirce, es el tnico modo de comunicar directamente una idea, ya que

132 Cfr. Lotman, 1996: 123
133 1hid: 129
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se refiere al objeto que denota en virtud de caracteres que lo son propios, exista 0 no el
objeto.

Todo lo que representa o simboliza otra cosa, méas alla de si misma, es un signo.
¢Por qué pretendemos hacer una lectura de las utopias como signos? En primer lugar,
porque pretenden ser leidas més alla de su caracter de ficcion en si mismas, planteando
una Critica y un movimiento hacia otro lugar; “muestra” un statu quo y la necesidad de,
masivamente, modificar determinadas condiciones de produccion que dejan su impronta
en las obras. En segundo lugar, porque Peirce plantea una logica de los signos que
puede ser aplicada a la totalidad del mundo, buscando la universalidad del pensamiento.
Es decir, que echando mano de la propuesta de nuestro autor, sumamente amplia y, por
ende, aplicable a distintos ambitos de la realidad, podemos hacer una lectura semiotica
de las utopias en tanto signos.

El edificio semidtico peirceano se construye en base a la relacion triddica entre
los correlatos que hacen a cada signo; primeridad, secundidad y terceridad, a partir de
los cuales es posible hacer una lectura de todo lo que existe concretamente o como una
posibilidad. La primeridad corresponde a todo lo que tiene la posibilidad de ser pensado
0 que existe como cualidad, antes de ser materializado en un signo concreto. Aqui
ubicariamos a los mundos posibles, paralelos a la realidad, que existen como tales antes
de concretarse en una obra. Cuando esto Gltimo sucede estamos en el ambito de la
secundidad o lo posible realizado, en tanto fendmeno concreto; de todo lo que pudo ser,
es “esto”; lo que cada autor elige para proponer su mundo utépico.

En cuanto a la terceridad, podemos sefialar que es aquello que ordena lo real, en
caracter de ley que rige el funcionamiento de los fendmenos, es decir, en este caso, los
aspectos de genericidad que hacen posible que hablemos de utopias frente a estos textos,
aspecto que abordamos en el primer capitulo.

La semiosis, entendida como el proceso de produccion de sentidos, se da gracias
a la existencia en la cultura de estas leyes, muchas veces tacitas, que generan u ordenan
los signos y nos permiten hacer una lectura de ellos desde un lugar determinado. La
semiosis, sostenida en la terceridad que la ordena nos permite ver, por ejemplo, una
utopia y no un comics en la literatura cortaziana, estableciendo las condiciones
hipotéticas para que esto suceda.

Cabe destacar que entre la primeridad, la secundidad y la terceridad existe un
nivel creciente de complejidad semidtica que va desde las sensaciones, sentimientos y

pensamientos existentes en un mundo imaginario a la concrecion de una obra artistica,
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por ejemplo, que muestre, creativa y refractariamente esa primeridad. A su vez, las
relaciones entre los correlatos es permanente, tratindose de una experiencia continua y
fluida; no podemos pensar al signo en si mismo, aislado de otros signos, sin pensar en
las condiciones que lo originaron (otros signos) ni en su relacion con las leyes que rigen
su uso Yy lo definen (nuevos signos). Tan es asi que para Peirce el hombre vive a través
de sus pensamientos y estando éste constituido por signos, concluye en que el hombre
mismo es un signo.

El estudio peirceano del signo se posiciona sobre la corriente pragmatista, cuya
reflexion gira en torno a la faneroscopia; estudio de los fanerones, o fenémenos. Este
modo de leer pretende determinar el significado real de los signos, es decir, establecer
bajo el desarrollo de hipdtesis qué sentidos previos en la mente de los sujetos que leen
las realidades signicas funcionan como elementos combinatorios de cada uno de los
aspectos de la triada, antes mencionados.

El signo, como dijimos, es algo que esta en lugar de otra cosa (su objeto) bajo
algun aspecto o capacidad. En otros términos; es una representacion o categoria mental
a través de la cual alguien puede remitirse a un objeto y evocarlo con el fin de
aprehender el mundo y comunicarse, juego en el cual se produce la semiosis como un
proceso de inferencia propio de cualquier persona. El representamen o signo
propiamente dicho es considerado el elemento inicial de la semiosis, las sociedades
utopicas gque reconocemos bajo los signos graficos de la escritura, y bajo los iconos, ya
que los textos incorporan el elemento gréafico bajo la forma de ilustraciones como
vifietas en el texto de Julio Cortazar y las anotaciones de laboratorio e incluso los
croquis en las novelas de Arlt. Estas propiedades expresivas del representamen pueden,
por supuesto, ser ambiguas y generar distintas interpretaciones y sentidos diversos, en
tanto se constituyen como una realidad solo tedrica y mental.

Por su parte, el objeto —aquello a lo que alude el representamen— puede ser
inmediato o dindmico. El objeto inmediato es la denotacion formal que solo existe
dentro de la semiosis, en tanto el dinamico alude a la realidad extralinglistica, mas alla
del signo en si mismo.

Finalmente, el interpretante, al ser todo lo que el representamen produce en la
mente del lector del signo, funciona como otro signo de mayor complejidad que
también puede clasificarse en inmediato y dinamico, siendo el primero el significado del
signo mientras que el segundo son los efectos o las repercusiones que el interpretante

produce en la mente del sujeto. Con esta triada semiotica, en relacion a su propio objeto
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y en relacion a otros signos, podemos explicar todo el conocimiento humano, en tanto
actividad mental; todo pensamiento es la representacion de otro con el que esta
estrechamente vinculado en un juego de doble representacion.

Cada vez que interpretamos un signo lo hacemos desde determinados habitos
mentales que toman contacto con ese representamen, traduciendo nuestras reacciones
ante ese estimulo de manera que sean denotados comportamientos y acciones
individuales, es decir, que en cada recepcion de una obra quedan expuestos los habitos
culturales y las experiencias previas que dan cuenta del imaginario social a partir del
cual se lee e interpreta en una comunidad determinada, plasmado en sus ideas , valores
sociales, visiones de la realidad, prejuicios formados de antemano, etc. mediante los
cuales los sujetos se piensan a si mismos y al mundo.

La triada expresada por Peirce y que sostiene todo su edificio semiotico se apoya
en las nociones de primeridad, secundidad y terceridad, que pueden a su vez
corresponderse con las de representamen, objeto e interpretante que explicamos
previamente. Teniendo en cuenta que el signo analizado es un signo artistico debemos
recordar que toda primeridad, en tanto universo de lo posible, tiene su anclaje en la vida
emocional. Aqui podemos posicionar a los imaginarios sociales, como la construccion
colectiva basada en sentires, pensamientos, rastros de experiencias compartidas y
basadas en simbolos que nos cohesionan como parte de una comunidad imaginaria.

En el plano de la secundidad, ubicamos a la realidad objetiva u objeto dindmico
peirceano, es decir, la vida practica en si misma; todo lo que fue vivenciado por una
comunidad “en carne propia” y que puede luego ser narrado y eternizado a través del
discurso, como también lanzado al olvido.

La terceridad, espacio de lo simbdlico que hace posible la vida intelectual, social
y cultural, es el lugar donde posicionamos las utopias en tanto signos que pretenden ser
leidos mas all4 de lo que en si mismos designan. Ademas, aln nuestras esferas méas
cotidianas de la praxis, vivimos inmersos en terceridad, sumergidos en un universo de
signos ya que el pensamiento humano es simbolico por excelencia, por la simple razén
de que somos incapaces de captar lo “real” en su estado puro (si existiera acaso tal cosa)
sino que necesitamos de un distanciamiento que logramos al construir una
representacion de la realidad mediante una interpretacion de orden simbolico.

La literatura utopica de alguna manera plantea la posibilidad de existencia de lo
posible en una forma concreta, es decir, que para poder hacer asequible la primeridad le

debe dar una forma a través del simbolismo o terceridad, que recupera lo posible, lo
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infiltra, lo modifica y produce, finalmente, un nuevo conocimiento de lo real sin que la
captacion de éste sea lo primordial sino mostrar lo posible (primeridad) bajo una
percepcion de lo real: “[1a] comunicacion artistica es un suceso [secundidad] por el cual
la primeridad se infiltra en la terceridad, o lo posible en el simbolismo.”*3*

El otro lado del proceso, la recepcién de la obra como signo implica una
cognicion (algo que aprender y entender); implica volver inteligible la primeridad que
marca el nacimiento de la obra, llevandola desde la posibilidad cualitativa a la
existencia, es decir, a la materializacion de los imaginarios sociales en simbolos

concretos.

134 Everaert-Desmedt, 2008: 4
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2.4. Reminiscencias del signo: cuando los imaginarios sociales entran en escena

Antes de adentrarnos en la problematica de los imaginarios sociales
consideramos pertinente esclarecen las nociones tedricas de las que partimos, sobre todo
en lo que respecta a su distincion de las representaciones sociales. Para comenzar,
delimitemos la nocién de imaginario de la de imaginacion a la que asociamos casi
intuitivamente por su proximidad semantica y epistemoldgica; podemos decir,
apoyandonos en la definicion de la RAE, que la imaginacién es la facultad del alma (en
cuanto tal, entendemos que es estrictamente individual) que representa las iméagenes de
las cosas reales o irreales en el plano de lo fantastico, es decir, que parte de la realidad
social para imitarla o recrearla.

Su primordial diferencia con el imaginario social es que éste no es una facultad
humana, en tanto proceso cognitivo y emocional, sino que constituye un esquema
referencial, construido intersubjetivamente e histéricamente determinado, para
interpretar la realidad social y dar sentido a determinadas nociones vitales (como el
amor, lo malo, lo bueno) y nociones ideoldgicamente compartidas (como la nacién, lo
politico, el arte, etc.). En términos de Ugas el imaginario es “la codificacion que
elaboran las sociedades para nombrar una realidad (...) [y] se constituye como elemento
de cultura y matriz que ordena y expresa la memoria colectiva, mediada por
valoraciones ideolégicas, auto-representaciones e imagenes identitarias™ %

En lo que respecta a las representaciones sociales, el término fue acufiado por
Mascovici en el marco de la psicologia social para designar a una modalidad particular
del conocimiento, cuya funcion es la elaboracion de los comportamientos y la
comunicacion entre los individuos. La representacion es un corpus organizado de
conocimientos y una de las actividades psiquicas gracias a las cuales los hombres hacen
inteligible la realidad fisica y social y se integran en un grupo o en una relacion
cotidiana de intercambios*®.

Ahora bien el imaginario social es un término que ha tenido una historia no
menos larga y compleja, tal como lo demostré Angel Carretero: “En la perspectiva en la
gue nos movemos, interesa destacar que lo imaginario recupera una autonomia a partir
de lo cual no se resigna a ser aprehendido desde ninguna actitud reduccionista, que lo

convierta en la expresién de una carencia real y un sustituto irreal a dicha carencia.

135 Ugas, 2007:49
136 Cfr. Moscovici,1979:17
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Desde este punto de vista, la esencia de lo imaginario adquiere un caracter propio, no se
concibe como una consecuencia derivada de una causa siempre real o un antidoto
quimérico de ésta, tal como es analizado en otros discursos tedricos contemporaneos,
sino como un orden experiencial diferente y con una légica propia”137

En los textos literarios propuestos como corpus los novelistas trabajan sobre
imaginarios sociales que, como tales, toman y hacen suyos elementos que juegan al
interior de la obra artistica como cronotopos o territorialidades con determinado espesor
temporal. En el caso de las obras de Roberto Arlt existe una clara alusion a situaciones
de injusticia e inmovilidad social del argentino-portefio promedio en los afos treinta y
en el texto de Cortdzar asistimos a una referencia directa a las dictaduras militares que
golpeaban a diferentes paises de América Latina, como ser Chile, Venezuela, Paraguay,
y que incluso comenzaban a gestarse en la Argentina.

Ahora bien, ¢por qué hablamos de un doble juego de representacion? Si decimos
que el imaginario como construccion reproduce y produce, parafraseando a Durkheim,
todo un sistema de representaciones que gozan de propiedades maravillosas
rescribiendo las condiciones de produccion a partir de posicionamientos politicos,
sociales e ideoldgicos del intelectual, seria una realidad-otra. Es a partir de la misma que
se crea una utopia, no basandose en la “realidad”, sino en el imaginario social,
produciendo aquello que podriamos llamar “realidad otra-otra” o realidad desdoblada,
esta vez como produccion estética. Es decir, que una representacion estaria ligada a otra
representando a su vez dicho lazo (lo cual nos lleva a pensar en la semiosis infinita ya
que toda representacion cumple la funcién de signo al estar en lugar de otra cosa y
conformarse, a su vez por otros signos —linglisticos—). En términos de Foucault; “...el
signo es una representacion desdoblada y duplicada sobre si misma. Una idea puede ser
signo de otra no s6lo porgue se puede establecer entre ellas un lazo de representacion,
sino porque esta representacion puede representarse siempre en el interior de la idea que
representa.”138

En momentos de grandes cambios ideoldgicos, como lo fue el siglo XX, los
modelos explicativos del mundo interpelan a los antiguos lugares del saber. De este
modo, emergen representaciones entramadas en narrativas y retoricas que remiten a los
diversos actores sociales quienes se disputan los espacios de visibilidad y construyen

nuevas estrategias para tomar la voz.

137 Cfr. Carretero, 2001; 124
138 Foucault, 2014: 81
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En ese proceso, resulta de capital importancia el poder orientador de las
narrativas que coexisten en este escenario en tanto legitiman identidades, proyectos y/o
practicas, resignificando el orden y las jerarquias propuestas. Se trata de saberes que
producen sus propios programas de accidn, con capacidad para reconfigurar viejas
subjetividades y proponer otras, como el personaje de Fantomas que transmuta de
villano de cdémic mexicano a heéroe justiciero revolucionario con preocupaciones
intelectuales.

En este sentido, los imaginarios sociales dan testimonio de un conocimiento
sobre el mundo pero sobre todo de las creencias y sistemas de valores de una sociedad
dada, entendiendo esta Gltima como una comunidad imaginaria®® ya que en el caso de
las obras citadas puede aludir tanto a un determinado sector de la sociedad argentina
como a toda América Latina. De este modo construyen un horizonte de percepcion,
organizan y explican la experiencia social e individual.

En tanto informan précticas y discursos, los imaginarios sociales pueden
entenderse como bisagras entre un modo de ser y un modo de percibir, y poseen varios
efectos posibles impactando directamente sobre las practicas, regulando los campos de
interlocucion. Ademas, las representaciones colocan al agente en un rol, le otorgan una
jerarquia social en una instancia de comunicacion determinada, sefialandole una
pertenencia grupal, étnica, de clase y territorial, desde la cual el agente actla y siente o
percibe de determinada manera.

Si se acuerda con que el territorio es uno de los significantes de la identidad
tanto personal como colectiva, la constitucion de las representaciones de los territorios y
las modalidades con que se los percibe van de la mano de las contingencias y de las
coyunturas de las sociedades y de la cultura. Si bien hay un intento por anclar la
significacion de un territorio determinado desde las estructuras politicas y desde los
sectores hegemdnicos de la cultura, las representaciones sociales y las formas de
constitucion de las identidades transversalizan los territorios, respondiendo parcialmente
a interrogantes tales como: quién soy, donde estoy, a qué nosotros pertenezco, donde
me localizo y qué lugar ocupo, como me relaciono con él y qué historias me entraman
en él. De esta manera el territorio brinda ademas un repertorio de temas o de referencias
compartidas desde las cuales se dispara la produccion discursiva, constituyendo una

comunidad de juicios de valor**°. En este sentido, la territorialidad es una experiencia

139 En términos de Benedict Andersson, 1993: 23-25
140 Cfr. Ibid: 23-25
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particular historica y culturalmente definida y, por lo tanto, los diversos actores sociales
transitan por el mundo con el territorio a cuestas, entraman en él sus relatos donde
construyen los multiples rostros de las identidades individuales y colectivas.

Es comun oir decir que se escribe o se habla, o en otros términos, que se enuncia
desde un lugar determinado. Es evidente que esta idea de lugar no alude al espacio que
el escritor ocupa con su cuerpo y al cual puede visualizar materialmente, sino a un
lugar, tal como lo explica Saer, que esta mas bien dentro del sujeto, que impregna
(voluntariamente o0 no) lo escrito y que a la vez que se construye a través del acto
mismo de la escritura, moldea sus conceptos, sus imagenes y su lenguaje, acompariando
al escritor donde quiera que vaya.'*

Michel Foucault analiza las representaciones bajo la dindmica de las semejanzas
y la imaginacion; "El espiritu humano se inclina naturalmente a suponer en las cosas un
orden y una semejanza mayores de los que en ellas se encuentran; y en tanto que la
naturaleza esta llena de excepciones y de diferencias, el espiritu ve por doquier armonia,
acuerdo y similitud”**?. Sin imaginacién, no habria semejanza entre las cosas, es decir
que toda representacion tiene el poder de recordacion de hacer presente una impresion
pasada, lo que implica la posibilidad de hacerlas aparecer como casi semejantes (como
vecinas —dice el autor— y contemporaneas, existiendo casi de la misma manera) dos
impresiones de las cuales, sin embargo, una esta presente en tanto que la otra ha dejado
de existir quiza desde hace tiempo. Entonces, es tan necesario que exista en las cosas
representadas tanto el murmullo insistente de la semejanza como el repliegue siempre
posible de la imaginacién. Ni uno ni otro de estos requisitos puede dispensarse.™*®

Siguiendo a Foucault podemos decir que la relacién entre una representacion (en
este caso la utopia) que esta ligada a otra a través de la imaginacion (el imaginario
social que se renueva 0 corporiza a través del texto literario, ya sea que remita a una
clase social o a una territorialidad determinada) representa en si misma dicho lazo
cumpliendo la funcion de signo, lo cual nos lleva a repensar la semiosis infinita de
Peirce.

Por otra parte, Baczko retoma el concepto de Mauss de los imaginarios como

referencias especificas en el vasto sistema simbdlico que produce toda colectividad y a

141 Cfr. Saer; 2004: 99
142 Eoucault, 2014: 63
143 Cfr. Ibid: 80
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través del cual ella se percibe, se divide y elabora sus finalidades'**. Es decir, que a
través de los imaginarios una colectividad o grupo designa su identidad, lo que implica
imponer creencias comunes Yy distribuir determinados papeles y posiciones sociales
marcando su territorio y las fronteras de éste, conservando y modelando los recuerdos a
través de un complejo mecanismo de memoria, y proyectando hacia el futuro los
temores y esperanzas; lugar donde se gestan las utopias, a las que define como
complejos mecanismos sobre los que se sostienen los imaginarios sociales, apoyados a
su vez en simbolos.

Podemos decir con este autor que las dimensiones politicas y sociales, tan
presentes en las narrativas trabajadas como corpus y sobre las cuales se funda la utopia,
son formas simbolicas que articulan las imagenes y las ideas que constituyen los
imaginarios y que se construyen, a su vez, no solo sobre las experiencias de los actores
sociales, sino también sobre sus deseos, aspiraciones e intereses que se fusionan en el
crisol de la memoria colectiva cuya unificacion se logra en y por el simbolismo.

Tal como lo expone nuestro autor —y con lo cual concordamos— al ponerse en
juego un imaginario social, el acontecimiento mismo (llamese dictadura, comunismo,
democracia, etc.) importa menos que su representacion, tal vez porque “los imaginarios
sociales operan todavia mas vigorosamente en la produccion de visiones del futuro, en
especial en la proyeccion sobre éste de obsesiones y fantasmas, de esperanzas y suefios

145 1o cual hace que la mitologia que nace a partir de un acontecimiento

colectivos
prevalezca sobre el acontecimiento mismo. Asi, las representaciones globales y
unificadoras condensan los imaginarios colectivos a la vez que los dislocan utilizando
para ello herramientas como los medios masivos de comunicacion, la educacion, los
discursos sociales y, muchas veces, el arte y la literatura.

Por otra parte, Baczko trae a colacion las ideas de tres autores que sientan las
bases de la produccion tedrica y analitica en torno a la problematica de los imaginarios:
por un lado Marx, quien es uno de los primeros en demostrar que todo grupo social
fabrica imagenes que le permiten definirse a si mismo y exaltar su posicion en la
sociedad global; Durkheim, quien sostiene que es condicion sine qua non para la
existencia de cualquier sociedad la creencia en la superioridad del hecho social sobre el

hecho individual, bajo la forma de una conciencia colectiva que articule creencias y

144 Cfr Baczko, 2005: 28
%5 1hid: 30
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practicas en representaciones simbdlicas elegidas mas o menos arbitrariamente; y Max
Weber, quien aporta que lo social s6lo se produce gracias a una red de sentido a través
de la cual los sujetos regulan sus comportamientos reciprocos, se comunican, tienen una
identidad en comun y definen sus relaciones institucionales; “la vida social, de este
modo, es productora de valores y de normas, y, por consiguiente, de sistemas de

representaciones que los fijan y los traducen™*

movilizando cddigos colectivos que
expresan las necesidades, ilusiones, esperanzas y angustias de los agentes sociales.

Podemos plantearnos, inmersos en esta problematica, si hablamos de sinénimos
cuando nos referimos a imaginarios y a representaciones sociales, para lo cual nos
remitiremos nuevamente a Baczko al explicar que los imaginarios sociales son un tipo
de representacion donde se articulan ideas, ritos y modos de accion, no como “reflejos”
de una realidad que existiria fuera del texto, sino como su representacion simbdlica. Por
otra parte, justifica su caracterizaciobn como ‘social” explicando que alude a la
produccion de representaciones globales de la sociedad y a la insercién de la actividad
imaginante individual en el fendmeno colectivo.

La utopia en tanto signo que representa algo diferente a si misma produce el
conocimiento de lo que Mogarifios de Morentin Ilama ente, que seria el concepto,
objeto, fendmeno, etc., diferente al signo pero que es representado por él. Sin signos
tales entes serian incapaces de existir por si mismos en una cultura determinada, ya que
serian insignificantes o no- significantes. Con esto no pretende negarse la existencia
misma de lo real o la realidad, sélo acentuar el hecho de que tenemos la capacidad de
acceder unicamente a aquello que es significativo para nosotros; lo que no significa o0 no
tiene sentido simplemente no existe ya que la Unica realidad a la que tenemos acceso es
a la del significado de cada ente del mundo, sea real o imaginado, siendo éste construido
por la expresion que para ello se utilice.*’

Retomemos el escurridizo concepto de imaginarios sociales, cuyo objeto
pareciera estar al alcance de nuestra mano a la vez que se desliga de ellas perdiéndose
entre ideas abstractas.

Siempre que abordamos desde la semidtica a los imaginarios sociales lo
hacemos desde lo discursivo para pensar desde alli la construccion del referente del

signo linguistico ya que es en y a través del discurso donde se materializan los

1% 1bid: 22
47 Cfr. Magarifios de Morentin, 1999-2007: 96-97
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imaginarios, que solo representados por este medio pueden ser considerados objetos de
estudio.

Magarifios de Morentin define al imaginario social como “...todo aquello de lo
que se habla en la comunidad, en la medida y segtin el modo en que se habla de ello.”**

Damos por sentado ante esta definicion tres cuestiones; en primer lugar que
nunca habra un sélo modo de referirse a una cuestion en particular ya que siempre
entraran en didlogo varios posicionamientos que podran enfrentarse, superponerse,
coincidir, o interactuar a partir de puntos de encuentro o desencuentro ideoldgico.

En segundo lugar, que nada que se conozca como imaginario social puede ser
individual o propio de un sujeto; una experiencia historica pierde relevancia si no es
vivida y compartida por los miembros de una comunidad imaginada y transmitida
discursivamente de una generacién a otra, con las fluctuaciones que implica el pasaje
del discurso a través del tiempo.

Finalmente, cuando el autor se refiere al habla no debe asociarse la construccion
del imaginario social limitada sélo a la semiosis verbal ya que alude al discurso social,
al que define a su vez como “[el] conjunto de todos los mensajes que circulan en una
comunidad, en cuanto en ellos se construye el universo de las significaciones
efectivamente vigentes en esa comunidad”'*®, lo cual implica a los mensajes verbales
(orales y escritos), los graficos (imagenes fijas o en movimiento), los acusticos
(reproduccién de sonidos ambientales, onomatopeyas, mdusica), algunos escénicos
(gestos, expresiones faciales, modas y modos de la indumentaria, decoraciones de
ambientes), otros comportamentales (manipulacion de objetos, rituales de celebracion,
de duelo, de aceptacion, de rechazo, de indiferencia, de hostilidad, de lucha, de amor) y
otros que combinan en su construccion dos o mas de los anteriores (que es lo habitual
en la comunicacion propiamente dicha).

Detengamonos puntualmente en las condiciones de produccion de las obras y las
representaciones ligadas a éstas: Los siete locos y Los lanzallamas fueron publicadas en
los afios 1929 y 1931 respectivamente, afios en que la Argentina sufria los embates de la
crisis mundial que habia comenzado en noviembre de 1929 en New York, cuya
principal consecuencia fueron las bajas sufridas en las exportaciones.

En lo que respecta a la politica se vivieron momentos de parélisis y lentitud en la

administracion publica, acompafiados de un desplazamiento violento del gobierno

148 1hid: 438
199 1bid: 446
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democratico de Irigoyen a manos de una rebelién encabezada por Justo y Uriburu, este
ultimo liderando una conspiracién militar, rodeado de pequefios nicleos juveniles con
poco peso politico pero con alguna influencia intelectual, reunidos en torno a un
periddico llamado “La Nueva Republica”. Este grupo introduce, bajo la forma de un
supuesto nacionalismo, la ideologia del fascismo italiano, echando por tierra el sistema
democrético en el sentido de que se invalidan las elecciones imponiendo sus partidos de
forma fraudulenta y anulando los demas, acallando a los sectores populares y
postulando una reforma constitucional de tipo corporativo, comenzandose a proyectar
una revolucidon que se queria “principio de una etapa institucional nueva en el pais” y
creando una suerte de Cadmara de “fascios” o corporaciones, en lugar del Congreso. En
las obras mencionadas esta situacion estaria representada en la figura del mago como
lider de las células que conformarian el ku- klux-klan en Argentina, cuyo trabajo, se
espera, direccione al pais hacia el progreso no desde el trabajo y la equidad sino por la
explotacion de los sectores méas vulnerables.

Esta seria la primera vez en la historia argentina, que un golpe militar derroque a
un gobierno constitucional con el trasfondo de las clases dirigentes luchando por
situarse en el poder y de este modo evitar verse afectada por la crisis econémica con un
sentido egoista de clase, aunque de todos modos muchas de las familias tradicionales se

vieron obligadas a vender sus tierras:

El ejército es un estado superior dentro de una sociedad inferior (...) y el
gobierno quién lo constituye?... el poder legislativo y el ejecutivo... es decir,
hombres elegidos por partidos politicos informes... |y qué representantes sefiores!
Ustedes saben mejor que yo que para ser diputado hay que haber tenido una carrera
de mentiras, comenzando como un vago de comité, transando y haciendo vida
comun con perdularios de todas las calafias, en fin, una vida al margen del cédigo y
de la verdad. (...) en nuestra camara de diputados y de senadores, hay sujetos
acusados de usura y homicidio, bandidos vendidos a empresas extrajeras, individuos
de una ignorancia tan crasa, que el parlamento resulta aqui la comedia méas grotesca
que haya podido envilecer a un pais. Las elecciones presidenciales se hacen con
capitales norteamericanos, previa promesa de otorgar concesiones a una empresa
interesada en explotar nuestras riquezas nacionales. No exagero cuando digo que la
lucha de los partidos politicos en nuestra patria no es nada mas que una rifia entre

comerciantes que quieren vender el pais al mejor postor*®’.

150 Arlt, 1929: 205
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El fraude, aspecto que llevd a la década a bautizarla por la prensa como
“infame” tiene que ver no so6lo con el falseamiento de los resultados de las elecciones
sino también con el escepticismo que cundié en la sociedad argentina de entonces
respecto de la validez de la democracia. “Infame” porque hubo desocupacion, rebaje de
sueldos e incluso trabajadores publicos impagos. Si bien estos cambios fueron altamente
negativos a raiz de ellos se moviliz6 la poblacion en torno a la concrecion de miles de
pequefias empresas, talleres, laboratorios quimicos y farmacias que, con la mano de
obra barata de la gente proveniente del campo que fue ubicandose y poblando zonas
aledafias a los grandes centros urbanos, se fue formando una industria nacional que,
aungue imperfecta y de productos costosos en su inicio, sentd las bases para la industria
liviana que brillaria afios mas tarde. Los Espila, familia de condicion humilde que
trabaja junto a Remo Erdosain en torno a la invencion de la rosa de cobre y “el hombre
que vio a la partera”, especie de pedn que reside en la casa del mago, serian ejemplos de
éstos.

En el caso de las condiciones de produccion de Fantomas contra los vampiros
multinacionales, al concluir la segunda guerra mundial (1939-1945) las naciones
latinoamericanas se hallaron unidas en la lucha contra el totalitarismo y la defensa de la
democracia, intentando el retorno a los modelos politicos constitucionales. Se
constituye asi la fase mas revolucionaria de la historia latinoamericana en diferentes
direcciones: orientada a promover la participacion politica de las masas, mejorar sus
condiciones de vida y trabajo y redistribuir la riqueza nacional (Guatemala, Argentina,
Chile y Bolivia), el triunfo sobre dictaduras precedentes y la instauracion del régimen
socialista (Cuba) y los golpes de Estado (Brasil, Bolivia, Perd y Argentina). Se
generaron distintos organismos como la CIA (Organizacion de EE.UU que liquido el
proceso revolucionario en Guatemala ya que perjudicaba a las grandes compafiias
estadounidenses alli establecidas) y la OEA (Confederacion politica de las naciones
iberoamericanas con EE.UU que condenaba cualquier forma de intervencion de un
Estado en otro y promovia el rechazo del comunismo).

En estos momentos la situacion econémica de los paises de Latinoamérica
comenzaba a mejorar con la ayuda del financiamiento por parte de empresas
multinacionales en proyectos de todo tipo (industria, agro, transporte, educacion, etc.).
Estas multinacionales o transnacionales que empezaron a multiplicarse —en su mayoria

estadounidenses, luego europeas y japonesas— invirtiendo en los diferentes paises y
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generando a su vez deudas, por parte de éstos, cada vez mayores. En relacion a ello se

representan: la figura del exiliado latinoamericano en el mundo;

Exilados, claro, penso el narrador. No tiene nada de extrafio ni aqui ni en
cualquier parte. De Chile, del Uruguay, de Santo Domingo, de Brasil; exilados. De
Bolivia, de Colombia, la lista era larga y siempre la misma; exilados. Algunos
habrian acudido para asistir a las sesiones del Tribunal Russell, para dar testimonio
de persecucion y de tortura; otros ya estaban ahi, ganandose la vida como podian o
sobreviviendo en un mundo que ni siquiera era hostil, simplemente otro, distante y
ajeno. En Munich, en Paris, en Londres era lo mismo, las voces latinoamericanas,
los gestos reconocibles, las sonrisas o los largos, melancdlicos silencios. Turismo: la
mera palabra era un insulto, una bofetada. Bien se distinguia a los turistas, su
manera de vestir y su aire de vacaciones. De todos los que acababa de ver, acaso
solamente las dos chicas venezolanas eran turistas; el resto estaba ahi barrido por el

odio de lejanos déspotas, haciendo frente a su destino de incierto término. Los

. 151
exilados, el vago perfume de pampas y sabanas y selvas.

...horas y horas escuchando a relatores y testigos que aportaban pruebas

sobre la represion en tantos paises de América latina y el papel de las sociedades
transnacionales en el pillaje de las economias y la dominacion en el plano politico y
paralelamente, porque la dominacion econdmica exigia otras dominaciones, otros
cémplices y otras victimas, la repeticion hasta la ndusea de testimonios sobre el
asesinato, la tortura, la persecucidn, las carceles en Chile, Brasil, Bolivia, Uruguay y
no pare de contar. (...) Cada tanto, como una obstinada recurrencia, alguien subia
para dar testimonio de muertes y torturas, un chileno que mostraba las técnicas
empleadas por los militares, un argentino, un uruguayo, la repeticion de infiernos
sucesivos, la presencia infinita del mismo estupro, del mismo balde de excrementos

donde se hunde la cara de un prisionero..."*

11 Cortazar, 1975: 2

321hid: 9

La represion, la dominacién econémica-politica y la violencia, real y simbdlica;
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2.5. El texto literario como mapa de un territorio rizomatico

Hablar de imaginarios, representaciones y, en términos de Benedict Anderson,
de comunidades imaginadas nos conduce a repensar estas nociones desde los
movimientos culturales, en términos de transacciones, que se dan en mundo actual y que
han ido in crescendo conforme se produjeron y se producen flujos de movimientos de
personas ya sea por guerras, religiones, negocios y, en el ultimo siglo, avances
tecnoldgicos que reducen las nociones de tiempo y espacio, al igual que lo que se ha
dado en llamar capitalismo de imprenta que movilizd una explosion en el campo del
transporte y la informacién.

El punto problematico sobre el que nos detendremos es la tendencia a hablar de
aldea global cuando las comunidades producidas —y reproducidas— por los medios de
comunicacion de masas son espacios sin sentido de lugar, ya que el mundo se presenta
como rizomético reclamando nuevas teorias sobre el desarraigo, la alienacion y la
distancia psicologica entre individuos y grupos, a pesar de la fantasia de proximidad
electronica. De este modo, las sociedades planteadas como utopicas en las obras
seleccionadas —sobre todo en Fantomas contra los vampiros multinacionales de Julio
Cortazar— representan un territorio que se acerca al concepto de desterritorializacion
planteado por Deleuze ya que, lejos de regirse por coordenadas espacio temporales fijas
presentan territorialidades mas proximas al mapa que al “calco” propiamente dicho. “El
mundo ha devenido caos, pero el libro continGa siendo una imagen del mundo, caosmos

raicilla, en lugar de cosmos raiz”*

por ello cuando usamos estas macrometaforas
(mundo, caos), en tiempos de flujos globales disociados como el actual, debemos
hacerlo echando mano de imagenes de movimiento e incertidumbre. En otras palabras,
imagenes de caos, que sustituyan a las de orden, estabilidad o sistematicidad.

A proposito de la nocion de mundo rizomatico, cuando hablamos de iméagenes e
imaginarios no debemos pensarlos como “objetos” y “sujetos” de los que se sirve el
libro, tomados de un contexto mas o menos real para producir a partir de él, ya que si
bien puede haber entre éstos una articulacion o una cierta idea de territorialidad también
hay lineas de fuga y movimientos de desterritorializacion y de desestratificacion.

La obra, en tanto multiplicidad, no “transmite” sino que funciona, hace pensar

en, conecta con otras multiplicidades con las que se metamorfosea. No “significa” sino

18 Deleuze, 2002: 12
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deslinda, cartografia, imita al mundo. En este aspecto podemos decir que Los siete
locos y Los lanzallamas son obras que pueden conectar o cartografiar la crisis
econdmica y la baja calidad de vida de los argentinos durante lo que se conoce como
década infame (1930-1943), o que Fantomas contra los vampiros multinacionales
“mapea” los procesos vividos durante las dictaduras. Es a partir de esta multiplicidad
que el texto literario se presenta como una maquina rizomatica, es decir, organizada no
por una jerarquizacion interna, sino en base a diferentes principios, a saber:

o Conexion: cualquier punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, lo
cual nos permite entretejer/ hacer dialogar diferentes textos.

o Heterogeneidad: conecta estructuras diversas como ser aparatos ideoldgicos,
artes, ciencias, luchas sociales, organizaciones de poder, etc. pudiendo remitir a rasgos
que no sean de su misma naturaleza (estados de no signos).

o Multiplicidad: cada linea de fuga, es decir, aquella que conecta una cosa con
otra, define la multiplicidad a partir del afuera, por lo cual resulta pertinente conectar
exo con endo, en términos de mapeo, pero sin olvidar que la escritura nunca se hara
suficientemente en nombre de un afuera; carece de imagen, de significacion y de
subjetividad.

o Ruptura asignificante: cada punto del rizoma conecta con otro y aunque esta
relacién sea interrumpida el rizoma nunca desaparecera, ya que sus lineas de
segmentariedad se lo impiden.

Ahora bien, cuando hablamos de lineas de fuga nos referimos a dos movimientos
distintos: desterritorializacién y reterritorializacion, Si bien estos procesos son
simultaneos no son idénticos; se produce un movimiento de desterritorializacion cuando
un hecho social forma una imagen, por ejemplo, el levantamiento de ciertos sectores de
la sociedad, entre ellos el intelectual, frente a las dictaduras militares en la figura de
Fantomas como héroe justiciero, a la vez que el hecho social en cuestion se
reterritorializa en la imagen. Siempre, recordemos, captando un codigo con una
plusvalia, un aumento de su valencia, transformandolo y no imitandolo. Asi es como
surge, a partir de dos series heterogéneas, una linea de fuga compuesta por un rizoma en
comdun, éste es el libro (como antigenealogia, en tanto posee una memoria corta o

antimemoria) que hace rizoma con el mundo: “Escribir, hacer rizoma, ampliar nuestro
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territorio por desterritorializacion, extender la linea de fuga hasta lograr (...) una
mAaquina abstracta™"**

Fernando Ainsa plantea la transterritorialidad como forma de escritura, y, por
qué no de vida, de muchos escritores que hacen del exilio, voluntario o forzoso, un
lugar de enunciacion. Este anhelo de fundar un territorio nuevo e independiente
caracteriza a gran parte de la literatura del siglo XX —sobre todo latinoamericana— ya
que el exilio de muchos artistas por razones politicas los conduce a la reinvenciéon de los
conceptos de patria e identidad que, tanto en épocas de dictaduras persecutas y
amenazantes como en la posmodernidad (con la saturacion del sujeto por los medios
masivos de comunicacion, las facilidades para viajar y comunicarse y la posibilidad de
ser testigo instantaneo de multiples acontecimientos que suceden en cualquier rincon del
planeta pero que lo afectan igualmente) aparecen desfasados™”.

¢Por qué decimos, con Deleuze, que puede relacionarse el rizoma con un mapa y
no con un calco, es decir, hablar en términos de “cartografia” y no de “calcomania”? el
rizoma como tal no responde a ningun modelo prestablecido porque es una
experimentacion sobre lo real. Al igual que el mapa, no reproduce, sino construye
conectando los campos y desbloqueando los cuerpos sin 6rganos. A diferencia del calco
que siempre vuelve sobre lo mismo, el mapa es abierto, desmontable y alterable, y tiene
maultiples entradas y salidas, funcionando de un modo andlogo al pensamiento
abductivo, donde la razdn funciona como mapa de un territorio que es la realidad.

Como en un mapa, el rizoma conecta mesetas, y podriamos decir que esta hecho
de tales. Llamamos meseta a toda multiplicidad conectable con otras a través de tallos
subterraneos poco profundos que permiten formar y extender un rizoma, como los
conceptos, por ejemplo. De ahi que uno nos lleve a otro y a otro hasta adentrarnos en
una red rizomatica sobre la que nos resulta dificil desandar: “Un rizoma no empieza ni
acaba, siempre estd en el medio, entre las cosas (...) tiene como tejido la conjuncion
“y...y...y...” (...) [en la cual] hay fuerza suficiente para sacudir y desenraizar el verbo
SCI‘”lSB

En conclusion, no hay una triparticion entre la realidad (el mundo), el campo de
la representacion (el libro) y un campo de subjetividad (el autor) sino un agenciamiento

que pone en conexion multiplicidades pertenecientes a cada uno de estos ordenes.

1% Deleuze, 2002; 17
155 Cfr. Ainsa, 2010: 55- 57
1%6 Deleuze, 2002: 29
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El apoyarnos en la hipdtesis que Lotman sostiene y desarrolla a lo largo de su
obra de que el objeto artistico produce e incrementa el conocimiento sobre el mundo
ayudando a construir un modelo de realidad, nos permite reafirmar la propia cuando
hablamos de una metaforizacion de los imaginarios sociales a través de las utopias
como un modo de ficcionalizar problemaéticas sociales y plantear realidades alternativas
desde donde construir un posicionamiento ideoldgico seductor y persuasivo hacia los
lectores.

Sostener que la utopia es una metafora equivale a decir que es un signo,
equiparando —como lo hace el autor— el concepto de signo al de texto; en tanto sistema
de signos, la obra literaria es capaz de transmitir mensajes que serian dificiles de enviar
por otros medios Y, a diferencia de cualquier otro sistema, los signos artisticos poseen
una naturaleza no arbitraria, sino iconica-figurativa basada en la erosiéon de los limites
del signo el cual establece de forma permanente relaciones extratextuales, definidas
como “...la relacion del conjunto de elementos fijados en el texto respecto al conjunto

de elementos del cual se efectué la eleccion del elemento empleado™’

, reproduciendo
en su finitud (lenguajes microtextuales) el espacio infinito del mundo exterior
(macrotexto o modelo del mundo).

El texto como sistema de signos interiores y exteriores a él nos lleva a pensar en
el simbolo en tanto es definido por el autor como “un signo cuyo significado es cierto
signo de otra serie o de otro lenguaje”'*®, definicién que complejiza enormemente la
cuestion ya que hace sumamente dificil definir de manera, digamos, méas universal, al
simbolo, por lo que lo hace pensando en “cierto texto [con] cierto significado Unico
cerrado en si mismo y una frontera nitidamente manifiesta que permite separarlo
claramente del contexto semiotico circundante”'*®

La utopia literaria juega asi el rol de simbolo sobre el que se sustentan los
imaginarios sociales y las representaciones colectivas, haciéndose carne de las voces de

la sociedad toda en el etos del autor que hace eco de los deseos y esperanzas colectivas.

57| otman citado por Arén y Barei, 2002: 66
18 Lotman, 1996: 143
9 Ibid: 144
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EPILOGO: DONDE ACABA EL VIAJE, COMIENZA EL RELATO

Toda investigacion es, metaféricamente, un largo viaje; nunca nos sentimos
totalmente preparados para regresar al hogar, tenemos la sensacion de que el tiempo se
esfumd de nuestras manos y de que aln hay tanto por recorrer...pero regresamos,
finalmente, cargadas de experiencias y conocimientos las mochilas y las pupilas repletas
de imégenes de paisajes y rostros (des)conocidos. Y alli es donde comienza el relato.
Con o sin videos y fotografias que hacen las veces de testimonio, el relato siempre
aguarda su momento para aparecer en escena. En esa renarracion, camino andado,
desandado y vuelto a transitar, se van omitiendo cuestiones, modificando otras,
agregando incluso uno que otro elemento nuevo, pero representa siempre un recorte,
minimo, de todo el recorrido realizado. Es a ese relato al que nos abocamos en esta parte
final del trayecto.

La utopia, que planteada como objeto de investigacion parece un terreno sélido
sobre el que posicionarse, una vez iniciado el recorrido metodolégico se torna dificil de
asir ya que se ubica en un lugar “intermedio”, es decir; entre los codigos que rigen el
funcionamiento de una cultura y las teorias, tanto cientificas como filosoficas que tratan
de explicar ese orden. Emergen en esa zona fronteriza que media entre lo cuerdo y lo
insano, casi patolégico que se hace carne en los personajes arltianos, y en las arenas
movedizas del género, que hibridan la teoria social, la filosofia y la literatura, y, por si
fuera poco, reciclan géneros como el comics mas popular de venta callejera y la novela.

Mas alla de esta disposicion en los lugares fluctuantes dentro del abanico de los
géneros, podemos decir que posee ciertos rasgos distintivos como ser; la inversiéon —a la
que agregamos con Bajtin el calificativo de carnavalesca ya que distorsiona el orden
social existente proponiendo uno nuevo, cambiando lo alto por lo bajo y elevando a las
esferas del poder social a los sectores mas desprotegidos y acallados de la sociedad— y
la familia, que si bien es un lugar comdn en este tipo de producciones en tanto
institucién social fundante, en las utopias que tomamos como corpus pertenecientes a la
literatura argentina del siglo XX, se ve reemplazada por otros grupos de pertenencia con
fines especificos, como la sociedad secreta en las novelas de Arlt o la logia de
intelectuales en Fantomas contra los vampiros multinacionales que se caracterizan por
ser grupos que pierden la rigidez de los sdlidos de la modernidad para erigirse en un

ambito de mayor fluidez y permeabilidad respecto de la sociedad en general por estar en
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contacto permanente con ella, escuchar sus necesidades y reclamos y pretender actuar
en pos de lograr un futuro mas justo invirtiendo las lineas de ejercicio del poder.

Sin embargo, aquello que define la pertenencia al género es la presencia de un
dispositivo en comdn que se mantiene mas alla de las fluctuaciones del género y que
podemos decir que es el dispositivo del poder, que puede aparecer como tépico o bien
puede tener una presencia refractaria. Este dispositivo enlaza la posicion ideolégica del
autor con la realizacion textual y se materializa sobre todo a traves de operadores
pragmaticos que dan cuenta de dicho posicionamiento a la vez que ofrece alternativas al
poder politico de turno, pero estas alternativas son siempre radicales, ya que pretenden
trascender la realidad social provocando un vuelco de ciento ochenta grados.

Asi es como la utopia traza senderos hacia donde caminar, y es esto lo que nos
Ileva a pensar en ellas cuando leemos textos que se alejan en el tiempo y en la forma de
las producciones mas clasicas del género. Muchas veces ese camino no conduce sino al
caos, pero no olvidemos que el caos es también una forma de respuesta a los
totalitarismos mas rigidos y violentos, y que en los momentos mas dificiles para la
democracia las ideologias revolucionarias planteadas desde el lugar de la utopia vienen
a compensar en cierta manera la privacion del poder hacia determinados sectores,
instalando al interior de la ficcion el propio objeto que se muestra; la religién (ficcion),
la revolucion (ficcion) y la sociedad (ficcion) que como a través de un espejo
devuelven, como es propio de este objeto, una imagen invertida del paisaje.

Sostenemos, ademas, que las utopias pueden ser leidas en clave metaférica
respecto del imaginario social que ponen en juego —y nos referimos en particular a esta
figura retdrica por su condicion de poseer un referente ausente que no es otro que el
objeto dindmico o realidad extralinguistica a la que Peirce se refiere— pero sobre todo,
como bien afirmamos sosteniéndonos en Ricoeur, porque la metafora redescribe la
realidad, proponiendo sobre los imaginarios que los discursos sociales construyen, otros
nuevos.

Estos imaginarios se erigen como mitologias que nacen a partir de un
acontecimiento, cartografiando (en términos de Ricoeur) la crisis econdmica y social
que vive el pais de origen de los autores al momento de la escritura de las obras,
conectando asi dentro del texto literario, en estructura rizomatica, diferentes mesetas
conceptuales, como las condiciones de produccién, los imaginarios sociales, los
géneros, estilos, entre otros elementos que hacen al universo textual que existe con y

que sostiene cada obra literaria.
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El territorio recorrido en la literatura utdpica es un espacio de leyenda, un
espacio mitico, que mapea un territorio que no es otro que el que pervive en el
imaginario de una ciudad, un pais o0 un continente. Este territorio viene en reemplazo de
la ciudad ideal mitica como locus amoenus, ejemplo de perfeccién econdmica, politica y
social, y la desplaza, aunque no totalmente; existe una suerte de continuidad y relevo
entre las utopias que, a pesar de las fluctuaciones mas radicales, siguen alli para dar
cuenta de la (re)construccion del imaginario y de los dispositivos de poder, dando
cuenta de una ausencia a través de la figura presente del imaginario.

Y coémo la llegada a itaca siempre es punto de partida hacia nuevos rumbos
quisiéramos plantear, a modo de cierre, posibles lineas futuras de investigacion; seria
interesante indagar en como fue recibido el texto de Cortdzar por aquellos lectores
“accidentales”, ya que muchos de ellos se acercaron a la obra por error, creyendo estar
ante un nimero original de Fantomas, y cual fue la respuesta de la critica literaria y
periodistica de ese entonces para conocer como las explosiones culturales impactan en
los modos de leer textos, que por su parte son también explosivos en la dinamica de la
semiosfera. Por otra parte, ampliar la investigacion hacia otras semiosferas utopicas del

siglo XX, lo cual podria constituir un tema para una nueva tesina.
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