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Introduccién







El cine es quizé la mas representativa de las manifestaciones culturales de un pueblo y uno de los
rasgos caracteristicos mas importantes de su identidad. Los Estudios Latinoamericanos buscan
dar cuenta de nuestro pasado, explicar nuestra realidad, reconocer las tradiciones e ideas que nos
son propias; sin embargo, pocas veces nos encontramos con programas que conjuguen plena-
mente el ideal bolivariano como en el caso del Nuevo Cine Latinoamericano. EI NCL se planted
como un proyecto capaz de crear una novedosa forma de expresion y de comunicacion que, pese

a las diferencias que cada pais o autor imprimia en su obra, posee un caracter continental.

Tenemos en el NCL la evidencia de un proyecto integracionista que pugné por la necesi-
dad de mantenerse unido como condicion de su sobrevivencia. ES muestra tangible de la exis-
tencia de Nuestra América (como José Marti calificara al subcontinente) cuya historia es necesa-
rio conocer, maxime si se aspira al ideal de una asociacion de los paises de la regiéon como la
base de un nuevo orden social, econémico y politico para el renacimiento de nuestras hibridas
culturas milenarias y el pleno desarrollo de nuestras ain joévenes republicas americanas. Si bien
antes se verifico el concepto de América Latina en un pasado colonial compartido, la raiz latina
de nuestras lenguas francas, el paralelismo en las etapas de nuestra Historia, el subdesarrollo, el
neocolonialismo, etcétera, no es posible negarle a los movimientos estéticos el reconocimiento
como principio unificador, maxime en el caso del NCL que expresamente se asume como un mo-

vimiento continental y antiimperialista.

El Nuevo Cine Latinoamericano es reconocido como un movimiento aglutinador de una
serie de cinematografias y de teorias, las cuales se han estudiado en cuanto a si mismas, como un
mosaico. Estas investigaciones tienen la pretension de narrar los momentos claves en que se ela-

boraron ciertas peliculas, darnos a conocer las anécdotas de los realizadores o mostrarnos los
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planteamientos de los principales tedricos. Materiales como Hojas de Cine, compilado por la
UAM, Cine y Cambio Social en América Latina, de la norteamericana Julianne Burton y Hacia
un tercer cine de Alberto Hijar, entre otros, son importantes fuentes que nos brindan las herra-
mientas para profundizar en la reflexion y nos permiten descubrir qué es lo comdn del NCL. Esta
tesis parte justamente de esa pregunta; no se pretende, por lo tanto, argumentar sobre toda obra
que se inscriba en el NCL, ni tampoco delimitar margenes rigidos a esta corriente estética; por el
contrario, en la investigacion se apuesta por construir una ruta que nos dé cuenta de las confluen-
cias y similitudes que presentan entre sus teorias los neocineastas latinoamericanos. ESsto nos
lleva a la basqueda del NCL no como un hecho comprobado, sino como una teoria que buscamos
corroborar: ¢Podemos constatar la existencia de un NcL anclado en un sustento tedrico para ca-
racterizarlo mas alla de otras corrientes, escuelas o vanguardias? Partimos de la necesidad de
comprobar si existe un NCL, mas alla de una sumatoria de cinematografias nacionales o de las

pretensiones autorales que cada realizador impone a su obra.

En resumen, el proposito principal de esta investigacion es proponer una linea de inter-
pretacion que ayude a una mejor y mas profunda comprension de qué es el NCL, desde los textos
de sus realizadores en donde ellos mismos dan cuenta de su obra, refiriendo directa o indirecta-

mente a una teoria estética.

Partimos de la tesis: EI Nuevo Cine Latinoamericano tiene una dimension utopica que

se avista en sus postulados estéticos y se materializa en sus peliculas.

La tesis se compone de siete capitulos que podrian ser englobados en tres secciones. La
primera seccion corresponde al primer capitulo, “Dimension utdpica en la estética”. Ahi se anali-

za brevemente la relacion que existe entre la utopia y la imaginacion (de la que se vale la crea-

17



cidn estética). Analizaremos algunas de las caracteristicas del utopismo en la literatura y vere-
mos cémo la utopia se relaciona con ciertas formas de imaginar para configurar la creacién de
los objetos estéticos. Aungue estd aparentemente distante del andlisis cinematografico, este pri-
mer capitulo nos permite complejizar y a la vez dotar de sentido al concepto utopia, transitar por
los conceptos funcion utopica, subfuncion utopica, imaginacion proyectista y aproximarnos al
concepto de dimension utdpica. Es precisamente este concepto de dimensidn utopica parte cen-

tral en la metodologia de esta tesis.

La segunda seccién de la investigacion esta comprendida por el capitulo dos. En él se ha-
ce un recorrido por algunos de los principales momentos de la construccion del lenguaje cinema-
togréfico, desde el origen mismo del cine hasta la Nueva Ola francesa. El objetivo no es hacer un
recuento exhaustivo, sino simplemente mostrar la relacion entre las corrientes tedricas y como se
relacionan con la realidad que buscan representar. Este recorrido tiene un doble propésito; por
una parte, queremos presentar algunos momentos clave de la historia de la cinematografia que
permitan entender de mejor manera las fuentes del NCL y, por otra parte, buscamos dibujar a
grandes trazos un boceto de como la realidad habia sido representada; de esta manera introduci-
remos el planteamiento de la dimensién utépica como una caracteristica que distingue al NCL
ante otras cinematografias. Cabe aclarar que la linea en esta cuestién no es tajante: no pretende-
mos decir que sélo el NCL tiene obras cuyo fundamento es la dimension utopica pues reconoce-
mos que muchas otras peliculas, pinturas, piezas musicales, etcétera, lo manifiestan; pero si ad-
vertimos que es una caracteristica verificable en este movimiento continental, lo cual es un rasgo

distintivo en sus principales obras, como se demuestra en los capitulos del tres al siete.

El capitulo dos también contiene una breve descripcidn sobre la forma en que surgio el

NCL en los festivales chilenos de Vina del Mar.
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El capitulo termina con un analisis del concepto de dimension utdpica. Buscamos expli-
car las potencialidades discursivas de una obra que se conecta con el futuro y al poder liberta-

dor de una subjetividad rebelde.

Los capitulos tres a siete (tercera seccion de la tesis) son la parte central de esta investi-
gacion. En ese lugar, se presentan brevemente las principales teorias estéticas de cine en el mar-

co del NcL de los paises: Cuba, Argentina, Brasil, Chile y Bolivia.

En estos capitulos se prescinde, hasta donde nos es posible, de la biografia sobre los auto-
res, pues pretendemos que sea la misma obra la que hable de ellos. La metodologia consiste en
analizar y explicar los materiales en los que el realizador sustenta su vision estética. Se sintetiza
su obra intentando reconocer los conceptos y topicos claves que nos guian para entender como la
obra se relaciona con la dimension utdpica. Esta parte merece una explicacion mas amplia, ya
que en todos estos capitulos encontraremos que se parte de lo descriptivo, de la sintesis de la
misma teoria presentada por el autor, sin embargo, la intencién no es la de hacer una monografia;
se intenta ir de lo general de la teoria a la particularidad del discurso, de la descripcién al analisis
estético. La pretension al elegir este camino como metodologia es explicar la produccion de dis-
cursos respetando la especificidad regional y el papel histérico que cada uno representd. No obs-
tante, al ser una tesis que contempla cinco paises, y mas de una decena de autores (aunque no
todos llevados a un papel protagonico), es necesario dejar oportunamente cada subtema para

avanzar en la direccion que hemos propuesto: la confluencia de las teorias en un punto coman.

¢ ES necesario encontrar las afinidades del NCL?, ¢no es verdad que cada autor y cada pais
construyeron cinematografias tan distintas unas de otras, producto de procesos diferentes y en

contextos historicos distintos tanto en el marco histérico como en el mismo desarrollo de las fa-
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cultades estéticas? Sin pretender negar estos argumentos, en esta investigacion buscamos desci-
frar si es posible hablar de un NCL y para ello requerimos encontrar las caracteristicas que nos

conduzcan a una mas certera conceptualizacion de este movimiento cultural.

Por otra parte, algunas voces podrian argumentar en sentido inverso: que la existencia del
NCL es un hecho comprobado, ya sea en los festivales del 1967 y 1969 o a la preminencia del
nombre en el festival que se realiza en La Habana afio con afio. Se podria decir también que el
NCL se encuentra en las memorias de Aldo Francia, fundador del festival, en el planteamiento de
Julio Garcia Espinoza, quien con su Cine Imperfecto describe de manera brillante la necesidad
de un cine propio a partir de nuestra realidad econémica. De igual manera, podria pensarse que
es el Tercer Cine de Octavio Getino y Fernando Solanas el que postula una definicién para nues-
tras cinematografias, ya que su programa advierte de la importancia del papel politico que tiene
una pelicula. Asi podriamos continuar recorriendo todas las teorias y buscando cuél es la més
perfecta, la mas influyente, la mas general, la mas vigente; no obstante, no hemos querido perse-
guir esa ruta, y --por el contrario-- intentamos democratizar el discurso: dejar que los propios

autores hablen de su obra para junto al lector entender qué es el NCL.

Por ultimo, creemos que una tesis de cine no puede prescindir del analisis de las propias
peliculas. Aunque para dar certeza a esta investigacién hemos priorizado a los textos sobre las
peliculas; en cada capitulo tenemos el analisis de al menos un filme. Estos son los portadores de
todo cuanto se argumenta lineas atras en los apartados tedricos. Con el analisis de las peliculas
pretendemos constatar la validez del proceso, pues aspiramos a aportar un pequefio elemento que
pensamos debera ser considerado en la critica cinematografica con Nuestra América como ori-

gen: el avistamiento de la dimensidn utopica en el proceso semiotico de su interpretacion.
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Al realizar esta investigacion, no se intenta sobre-interpretar o imponer una lectura ajena
a la intencionalidad dada por los mismos autores. La idea de buscar los signos utépicos en la
teoria y las peliculas de los neocineastas de América Latina surge ante el encuentro en muchos

de los textos de distintas manifestaciones de lo utopico en sus fundamentos estéticos.

Esta tesis busca posicionarse teéricamente por una vision de la estética que trascienda las
posturas herméticas, la pretendida despolitizacion del arte, el folclorismo y el elitismo. Busca-
mos un impulso que construya, articule y nos hable de los filmes, su relacion entre ellos y su
lugar en la produccién de discursos estéticos de todas las manifestaciones de América Latina.
Para terminar esta introduccion, retomemos en extenso las palabras del cineasta chileno Miguel

Littin:

La utopia mantiene su persistente llama y se forma nuestro ser en el silencio en siglos "en edades ciegas, si-
glos estelares" y desgarrado y violento surge desmesurado el latinoamericano y es Marti y es Bolivar y es
Neruda englobando en un solo Canto General toda la historia "como una espada envuelta en meteoros hun-
diendo la mano turbulenta y dulce en lo mas genital de lo terrestre " y es Carpentier que recuenta el total de
la memoria humana afiadiendo realidad a nuestra antigua Maravilla y es el Che que exclama: "esta gran
humanidad ha dicho basta " y es Fidel configurando una revolucién en llamas distinta a todo lo conocido y
es Allende enarbolando nuevamente la utopia y es Garcia Mérquez quien, "reescribe con nuevo acento las
mil y una noches en Cien afios de soledad y es Diego Rivera, Siqueiros y Orozco quienes en una vision
césmica narran toda la historia de América a un solo golpe de ojo, una sola y Gnica mirada, mientras afir-
man soberbios: ""Si me cierran la puerta entraré por la ventana y si me cierran la ventana entraré por el ojo
de la cerradura." y es Marta y Wilfredo Lam los que rompiendo todas las formas conocidas nos revelan en
trazos desmesurados nuestra herencia africana y es Gabriela Mistral quien biblica reescribe nuevamente el
Cantar de los cantares y es Violeta Parra, quien maldice desde lo mas alto del cielo y rebrota en el nuevo
idioma el lamento de Job, y es Dario quien transforma las reglas de la poesia y tiende el puente hacia lo

universal y es Huidobro y el creacionismo que no es sino la creacion dicha con mayuscula y Glauber Rocha
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quien precipita Presentacion, desarrollo y desenlace para formular en un solo plano de multiples connota-
ciones un nuevo verbo cinematografico desechando manidas imitaciones del lenguaje y es Alfredo Guevara
y Julio Garcia Espinosa convocando el uno a una Gnica y multiple cinematografia latinoamericana y afir-
mando el otro "hoy por hoy todo cine perfecto es reaccionario " y es Emilio Fernandez y Gabriel Figueroa
quienes agregan cielo, espacio y nubes a nuestro cine y es Rulfo quien en un solo libro profundiza hasta el

fondo del insondable ser americano.*

! Miguel Littin, “Lo desmesurado, el espacio real del suefio americano”, en Hojas de Cine. Testimonios y documen-
tos del Nuevo Cine Latinoamericano. (VV. AA.) Vol. I. México: UAM, 1988, pp. 369 y 370.
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Capitulo 1. Dimensién utédépica en la estética




Lo biografiamos todo. A veces, acertamos,
pero el acierto es mucho mayor cuando
inventamos. La invencion no puede ser
confrontada con la realidad, tiene més
probabilidades de ser exacta. La realidad es
lo intraducible porque es plastica, dinamica.
Y dialéctica también.

José Saramago

Hablar de utopia en el siglo xxi

En Utopologia desde Nuestra América, Maria del Rayo Ramirez pregunta: “;Cual es la naturale-
za simbélica de la utopia y lo utépico y cémo forman parte de la reproduccion cultural?”.? Deja-
remos esa duda como insinuacién de una pregunta que condiciona y motiva esta investigacion,
porque para intentar dar respuesta es necesario primero articular una serie de relaciones a partir
del concepto utopia, y mas aun, distinguir entre las utopias ficticias y la ficcionalizacion de la
realidad a partir de horizontes-utépicos, ademas de diferenciar conceptos clave como funcién-

utopicay tension-utdpica.

En adelante tomaremos un sélo aspecto de esta cuestion: la relativa a los discursos sobre
las formas utopicas, y buscaremos aproximarnos de a poco hasta establecer de qué manera la
teoria de la utopia puede ayudar a generar conceptos clave que den cuenta de los movimientos

estéticos reunidos bajo el Nuevo Cine Latinoamericano.®

Aclaramos que hablar de lo utopico en una tesis de Estudios Latinoamericanos podria su-

poner que se acotara a las reflexiones producidas por latinoamericanos; no obstante, considera-

2 Maria del Rayo Ramirez Fierro, Utopologia desde Nuestra América, Tesis de Maestria- México, UNAM, 2005, p.
10.
% El objetivo, no obstante, no es el de la compilacion de toda obra, discurso, ensayo o reflexién con relacion a lo

utépico. En primer lugar, porque esa tarea es poco menos que imposible y también porque en la actualidad ya hay
investigadores trabajando de manera muy exhaustiva estos topicos. Es el interés particular de este trabajo el de apro-
vechar tales estudios para no caminar sobre lo andado, e intentar reconocerme como heredero de una tradicion de
analisis filosofico.
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mos de mucha mayor validez el trascender esta barrera de lo latinoamericano para pensar* sin
colonialismos. Buscar que las ideas dialoguen sin olvidar sus raices, pero en la posibilidad de

recuperar la riqueza del pensar tal como fue producido, en un dialogo supra-regional.®

Situados en el presente, podemos preguntarnos si “mas que hablar de ‘posmoderno’, no
deberia hablarse de ‘posutopico’ .° Hoy, donde la lucha por ideales es tildada de trasnochada, y
donde la pugna por la construccion de sociedades equitativas y libres se anuncia como anticuada,
cabe proponer como revolucionario seguir hablando de utopia (asi como sustantivo en este mo-
mento inicial de la investigacion) como una alternativa latinoamericana ante la hegemonia del
pensamiento neoconservador que postula, basada en el idealismo-hegeliano, el fin de la historia.’
Anunciar al modelo neoliberal como Unico es una provocacion a la capacidad de imaginar y re-

configurar el mundo: un ataque en si a la esencia de la utopia.

Fernando Ainsa sefiala: “En la acelerada demolicién de suefios y de esperanzas con que
se identifica el posmodernismo, la funcion utopica que ha acompafiado la historia del imaginario
individual y colectivo desde gque el hombre es homo sapiens, parece, de golpe, cancelada y arro-
jada al ‘batil’ donde se ofrecen en ‘saldo’ ideologias e ideas empobrecidas™®. Ante la anulacién
de las alternativas, y oponiéndonos a la vindicacion del individualismo, teorizar desde la utopia

convida a pensar la historia, en este caso especifico, la historia de la produccion de discursos

* Se utiliza pensar aludiendo a la raiz latina pensare: poner pesos en la balanza. Valga como metéfora de una condi-
cion de igualdad entre los elementos en juicio.

® Decimos supra-regional y no mundial. No debemos olvidar que mundo es un concepto que parte de cierta abstrac-
cion de lo que en realidad existe, a partir de elementos determinados. “Historia mundial” y “mundializacion son
muestras de como el concepto se desdobla para referir a proyectos marcadamente imperialistas.

® Fernando Ainsa. La Reconstruccion de la Utopia, México, Ediciones Unesco, 1997.
7 Josep. M. Esquirol, La frivolidad politica del final de la historia, Madrid, Caparrés Editores, 1998.

® Fernando Ainsa, op. cit., p. 13y 14.
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estéticos vistos desde la colectividad. De esta manera, queda abierto el esquema para referir no

solo al autor de las ideas u obras:

Se trata de dar vuelta el problema tradicional. Ya no plantear la pregunta: ;Cémo puede la libertad de un
sujeto insertarse en el espesor de las cosas, y darle sentido, como puede animar desde el interior de las re-
glas de un lenguaje y hacer asi que funcione con objetivos que le son propios? Sino antes bien plantear es-
tas preguntas: ;Como, segun qué condiciones y bajo qué formas, algo como un sujeto puede aparecer en el
orden de los discursos? [...] En resumen, se trata de quitarle al sujeto (o sustituto) su rol de fundamento

originario y analizarlo como una funcién variable y compleja del discurso. °

Considerando lo anterior, establecemos como indispensable marcar las bases epistemologicas
desde las cuales definiremos qué entendemos por Nuevo Cine Latinoamericano. Esa es la preten-

sion principal de esta investigacion.

En este primer capitulo pretendemos explicar cbmo puede servirnos la utopologia en re-
lacién con las teorias estéticas que se produjeron en el contexto del NCL, y qué papel juega la

imaginacion en los distintos conceptos que se aglutinan en torno a la utopia.

Imaginacién en la utopia literaria

Utopia es el término que Tomas Moro elige para bautizar a su obra: Del estado ideal de una re-
publica en la nueva isla de Utopia (1516). Claro que lo que hoy conocemos como utopismo (en-
tendido en este punto como creacion de un mundo idealizado) es una caracteristica que puede
estar en obras anteriores, como La Republica de Platén, pero es a partir de la obra de Moro que

rastreamos el origen del término.

% Michel Foucault, “;Qué es un autor?” en Revista Litoral No. 25/26, p 60, Cérdoba, 1998.
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En este momento, lo utépico y lo imaginario configuran una unidad indisoluble. Si to-
mamos como paradigma la obra de Moro, apreciamos aquello que es imaginado en tension con
lo que es real, y describiendo las caracteristicas histdricas de una sociedad que, por ser injusta,
debe ser utopizada, es decir, recreada por la imaginacion. En Utopia, Moro describe con preci-

sion las calamidades sociales de la Inglaterra del siglo xvi:

Todos, los campesinos, los artesanos, los criados que sirven a los sefiores y a los nobles, hacen escandalosa
ostentacion de riqueza en sus ropas y en la mesa. Los alcahuetes, las mujeres de mala vida y las mancebias;
las tabernas de vino y de cerveza; los juegos ilicitos, como los dados, los naipes, las damas, la pelota, los
bolos, ¢no llevan al robo a los aficionados a ellos cuando se les acaba el dinero? [...]

Si no ponéis remedio a tales males, no alabéis esa justicia que tan severamente castiga el robo, pues es sélo

hermosa apariencia y no es provechosa ni justa.'

Al mismo tiempo, constatamos la relacién de América con lo utopico en la propia fecha de apa-
ricién de la obra de Moro, apenas tres décadas después del contacto de los europeos con islas
caribefias. Utopia y América nacen de manera concomitante, anunciando el inicio de la moderni-

dad.t!

Rafael Hithlodeo conoce tan bien la lengua latina como la griega. Es mejor helenista que latinista, pues se
entreg6 al estudio de la Filosofia y sabe que los latinos no han escrito libros eminentes, salvo algunos pocos
de Séneca y de Ciceron. Es portugués y dejo la hacienda que tenia en su tierra natal a sus hermanos. Luego
se unié a Américo Vespucio, pues tenia el deseo de ver y conocer los paises remotos del mundo. Acompafié
a éste en los tres Ultimos viajes de los cuatro que hizo, cuya relacion se lee ya por todas partes. No volvio

con él de su ltimo viaje.™

% Tomas Moro, Utopia, Buenos Aires, Tecnibook, 2011, p. 27.

1 Este binomio (América-utopia) ha sido uno de los pilares del pensamiento nuestroamericano, como iremos descri-
biéndolo mas adelante; no obstante, el propio Moro ubica a Utopia en América.

12 Ibidem, pp. 5y 6.
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Rafael Hithlodeo es el nombre del personaje que documenta el viaje a la isla de Utopia, y como
vemos en la cita, es ubicado como uno de los acompariantes habituales de Vespucio, con lo que
queda establecida la influencia que en el pensamiento de Moro habra tenido el “descubrimiento”

del “Nuevo Mundo”.*®

En 1623, el fraile dominico Tomas Campanella publica su utopia literaria Ciudad del Sol.
Si en la obra de Moro tenemos una introduccion (anterior a la descripcion de las caracteristicas
del territorio y sociedad que describe) que pone de manifiesto su debate contemporéneo sobre
distintos problemas sociales como el despojo de tierras, la vagancia, y hasta un juicio a la forma
de la implementacién de justicia, Ciudad del Sol pone el acento en la critica de tipo tedrico; in-
cluso da algunos pasos adelante a la propuesta de Moro, al condenar la propiedad privada, inclu-

yendo la de esclavos:

Ellos [los pobladores de Ciudad del Sol] dicen que la propiedad en cualquiera de sus formas nace y se fo-
menta por el hecho de que cada uno posee a titulo exclusivo casa, hijos y mujeres. De aqui surge el amor
propio, pues cada cual aspira a enriquecer a sus hijos, encumbrarlos a los mas altos puestos y convertirlos
en herederos de cuantiosos bienes. Para conseguirlo, los poderosos y los descendientes de noble linaje de-
fraudan al erario publico; los débiles, los pobres y los de origen humilde se tornan avaros, intrigantes e hi-

pécritas. Por el contrario, una vez que ha desaparecido el amor propio, subsiste solamente el amor a la co-

lectividad.'*

13 Menci6n aparte merecerian las utopias que se formaron en América por influencia de esta obra, como la fundada
en el estado actual de Morelia por el franciscano Vasco de Quiroga.

¥Tommaso Campanella, “La imaginaria Ciudad del Sol. (Idea de una republica filosofica)” en Utopias del renaci-
miento, Eugenio Imaz, México, FCE, p.151.
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En Ciudad del Sol, los valores de la sociedad se critican no sélo a partir de la voluntad o deter-
minacién, sino que se juzga el caracter determinista que juega la posicion social en la aparicion

de conductas antisociales como el peculado y la avaricia.

Parte fundamental de la critica de Campanella que comparte con la obra de Moro es la
necesidad de reconceptualizar el papel del trabajo en la sociedad. Nuevamente vemos aqui la
busqueda del dominico por someter a escarnio a la ciudad real, frente a la propuesta en la ciudad
utopica. No sélo se trata de una forma eficiente de politica, sino que con estas utopias asistimos a
la reconfiguracion de los valores humanos. Las costumbres y las ideologias son cuestionadas en
estas obras, que --a su vez-- proponen nuevos cédigos de vida, basados en el reconocimiento de
la colectividad y de la administracion justa y equitativa. Por el contrario, censuran todo interés de

éxito individual si éste tiende a desequilibrar el orden de la rigida estructura que se presenta.

Entre los habitantes de la Ciudad del Sol no hay la fea costumbre de tener siervos, pues se bastan y sobran a
si mismos. Por desgracia no ocurre lo mismo entre nosotros.

Napoles tiene setenta mil habitantes, de los cuales trabajan solamente unos diez o quince mil, y éstos se debi-
litan y agotan rdpidamente a consecuencia del continuo y permanente esfuerzo. Los restantes se corrompen
en la ociosidad, la avaricia, las enfermedades corporales, la lascivia, la usura, etc. [...] como en la Ciudad del
Sol las funciones y servicios se distribuyen a todos por igual, hinguno tiene que trabajar mas que cuatro horas
al dia, pudiendo dedicar el resto del tiempo al estudio grato, a la discusion, a la lectura, a la narracién, a la es-
critura, al paseo y a alegres ejercicios mentales y fisicos [...] la comunidad hace a todos los hombres ricos y
pobres a un tiempo: ricos, porque todo lo tienen; pobres, porque nada poseen y al mismo tiempo no sirven a
las cosas, sino que las cosas les obedecen a ellos. Y en esto alaban profundamente a los religiosos cristianos,

especialmente la vida de los Apostoles.™

> Ibidem, p. 167.
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Tanto la Ciudad del Sol de Campanella como la Utopia de Moro, y aln podriamos agregar la
obra del filésofo inglés Francis Bacon, Nueva Atlantida (1638), aportan diferentes caracteristicas
a las utopias-literarias. Estas tres obras son claras denuncias contra los gobiernos despéticos, la
irracionalidad en el uso de los recursos, la opulencia, y sobre todo la explotacion laboral. La
imaginacion de los autores les llevo a utopizar su propia realidad para demostrar que nuevas
formas de organizacion son posibles si se tiene a bien renunciar a la corrupcion y la simulacion
que, como ellos indican, era caracteristica de Europa. Sin embargo, estas obras utépicas poseen
rasgos identitarios que las distinguen entre si. Por una parte, Utopia propone una sociedad en
donde la tolerancia religiosa permite una convivencia mas plena, mientras que Ciudad del Sol
pone el énfasis en el orden de cada aspecto de la vida, y sobre todo, en la argumentacién de la
probidad de esta ciudad. Finalmente, la utopia de Bacon pone un claro énfasis en la propuesta del
método cientifico y el desarrollo de las tecnologias. La imaginacion (que es el aspecto de la uto-
pia que nos atafie en este momento) sirve a Bacon para referir toda clase de inventos, desde ma-

quinas que destellan luces, hasta alimentos disefiados para el mejor aprovechamiento humano.

En las tres obras que someramente hemos mencionado, la imaginacion es la herramienta
para trascender de lo real a lo ideal, de la miseria a la abundancia, del desorden al orden estric-
to. Siguiendo a Ainsa, apuntamos que “el modo utépico [...] es la facultad de imaginar, de modi-
ficar lo real por la hipétesis y de crear un orden diferente al real, lo cual no significa renegar en

. . ; 1
lo real, sino profundizar en lo que podria ser”.*

Funcion Utdpica
Avancemos en el analisis de lo utdpico-literario rumbo a la categoria funcion-utopica. Encon-

tramos en Fernando Ainsa la idea de que Ameérica Latina puede ser leida en clave utdpica, donde

% Fernando Ainsa, op. cit., p. 30.
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la esperanza seria la fuerza movilizadora de la historia que se ha visto representada tanto en pro-
yectos politicos concretos como en movimientos y vanguardias artisticas. La funcion-utdpica
subvierte el marco interpretativo de las ideas y construye puentes de esperanza entre los distintos

momentos historicos.’

Ainsa asume la postura de que es posible una relectura de nuestra historia de las ideas (y
aqui caben los discursos estéticos) considerando su funcion-utdpica, y rastreando de manera on-
toldgica las posibilidades concretas y la praxis de nuestras tensiones histéricas. Lo imaginario no
es aqui unicamente la capacidad de crear un mundo irreal en el que se haga patente la dialéctica
entre el topos y el utopos, como en la utopia literaria anteriormente revisada; se trata de la posi-
bilidad de imaginar como soporte de distintos proyectos historicos que se forjan en un espacio

concreto.

La imaginacion sin utopia

En este andlisis alrededor de las tipificaciones de lo utépico nos es necesario ver qué papel juega
la imaginacion en el devenir histérico; en otras palabras, como lo creativo se inserta en la fun-
cién-utopica. Pero vayamos hilando mas fino en el tejido de los argumentos. No toda proyeccién
humana conduce a la creacion de una utopia o esta precedida de una funcién utdpica, asi que no
podemos decir que el acto de imaginar sea siempre utopista. Por ejemplo: imaginacion y realidad
parecen dimensiones muy distanciadas en nuestros actuales campos perceptuales, marcados por
los principios de la eficiencia, y la sobrevivencia humana. Lo imaginario es también lo concreto
deseado que no se posee: la mercancia. En ella se depositan las esperanzas de prosperidad, y su

valoracion se produce cargada de simbolos de tendencia iconoclasta que, con ayuda de la publi-

7 Ibidem, p. 21.
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cidad, articulan la transmutacion de conceptos como gloria, libertad, poder, etcétera. En nuestra
era, lo real y lo imaginario se funden para presentarnos una realidad sélo aparente. En el titulo

clasico El hombre unidimensional se propone el siguiente ejemplo:

Voy al volante de un automdvil nuevo. Experimento su belleza, su brillo, su potencia, su comodidad... en-
tonces me doy cuenta de que en un tiempo relativamente breve se deteriorara y necesitara reparacion; que
su belleza y su naturaleza son baratas, su potencia innecesaria, su tamafio absurdo; y que no encontraré
donde estacionarlo. Paso a pensar en mi coche como un producto de una de las Tres Grandes empresas au-

tomovilisticas. Ellas determinan la apariencia de mi coche [...] La tensién entre apariencia y realidad se

- o . 18
funde y ambas convergen en un sentimiento méas bien amigable.

Como apuntabamos, el deseo y la imaginacion estan condicionados en nuestro universo de signi-
ficados por las palabras que contienen estructuras determinadas para facilitar la regulacion y con-
trol del Ilamado hombre unidimensional. Asimismo, la capacidad de imaginar es delimitada por
algunos canales de publicidad, a la vez que presentan como absolutos los valores idealistas que

se supondrian producto de la libertad del deseo y —nuevamente— de la imaginacion.

Es la conocida técnica de la industria de la publicidad, donde se le emplea metédicamente para «establecer
una imagen» que se fija en la mente y en el producto, y sirve para vender los hombres y los bienes. El
lenguaje escrito y hablado se agrupa alrededor de «lineas de impacto» y «provocadores del pablico»
que comunica la imagen. Esta imagen puede ser la de la «libertad», «la paz», «el buen muchacho», «el co-
munista» 0 « Miss Rheingold™». Se espera que el lector o el oyente asocie (y lo hace) con ellos una estruc-
tura fija de instituciones, actitudes, aspiraciones, y se espera que reaccione de una manera fija

y especifica.”’

'8 Herbert Marcuse, EI hombre unidimensional, Barcelona, Ariel, 1987, p. 254
9 Modelo femenino que representaba la imagen de la Cerveza Rheingold, en EEUU, en los afios 40.

2 Ibidem, p. 121.
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Cuando Marcuse apunta: “Establecer una imagen” podemos entenderlo de dos distintas maneras.
Imagen tiene su origen en el verbo latino imitari, es decir, imitar. La imagen es, por lo tanto,
imitacion de algo que no esté en ella misma, sino en lo que imita. La imagen es lo que esta fuera

de lo que existe previamente en la realidad.

Pongamos un ejemplo clésico. La imagen de Cristo seria la representacién icénica?* de un
cristo que es referido por su supuesta similitud con uno que se pretende como el original, y que
se basa en los detalles de la representacion. Ahi, establecer una imagen querria decir: asemejar

una representacion a algo determinado.

Pensemos ahora en una marca de calzado que presenta adolecentes usando tenis de la
compafiia. Podemos deducir que los publicistas postulan la necesidad de ese calzado para ser
plenamente juvenil. Es facil asimilar la idea dado que escuchamos cotidianamente sobre la ima-
gen que venden las marcas. Pero este establecer una imagen puede referirnos de manera secun-
daria a la imaginacion. Si imagen deriva de imitar, imaginacion, al menos etimoldgicamente, es
la capacidad mental de proyectar un ente modificado en algo de su existencia real (por ejemplo:
imagino que viajo en barco por el espacio). Es por ello que cuando una marca crea una imagen,
no solo lo hace en el nivel de posicionamiento comercial; al mismo tiempo disefia las potencia-

lidades de la misma imaginacién, es decir, marca perceptualmente aquello que es posible

2! {cono, siguiendo la definicion de Sanders Peirce, seria aquel signo que se establece por analogias. Rocco Mangie-
ri, Las fronteras del texto. Miradas semiéticas y objetos significantes, Espafia, Universidad de Murcia, 2000.
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recrear en nuestra mente (por ejemplo: me imagino portando un reproductor de mdsica que me
define como alternativo). De esta manera se posiciona una imagen, a medida que se imita una
aspiracion humana y se le trueca a nivel simbolico por un objeto. Este paso en la imaginacion es,
para nosotros, imaginacién sin utopia: el advenimiento de un mundo de imégenes (imitacion-

imaginada) sin una proyecciéon humana futura de caracteristicas utopicas-libertarias.

22 E| Greco, Crucifixion, Entre 1557 y 1600, Espafia, Museo Nacional del Prado.

2 patricio Luna, Nicolés Larrouquet y Santiago Fernandez, productores. Polo Peluso, fotdgrafo, Fashion Victim, SF.
Tomado de: http://www.taringa.net/posts/imagenes/2653668/Preestreno-de-Young-Eamp_-Rubicam-para-
Converse.html. Fecha de verificacion 03 de febrero de 2011.
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Suefio, imaginacion, funcion y tension utopica en Ernst Bloch

Sin embargo, hay otra forma de imaginar. Para Ernst Bloch, el origen de la imaginacion esta en
los suefios que tenemos al estar dormidos. En el suefio nocturno, la persona se encuentra a la
deriva de deseos y angustias, pero aquellas imagenes no pueden ser su realizacién misma, dado
que el Yo represivo las condena y reduce a pasiones desenfrenadas del Ello. No obstante, el sue-
fio nocturno muestra un placer cuya realizacion depende de la imaginacion, es decir, de las ima-
genes presentadas en el suefio y cuya finalidad son ellas en si mismas. En este sentido el suefio es

liberador.

Al contrario del suefio nocturno, el suefio diurno es producto de nuestra inteleccién cons-
ciente y es libre, ya que en él nosotros podemos proyectar aquello que anhelamos. Nuestros sue-
fios nocturnos dependen de nuestra necesidad del descanso: un cerrar los ojos para relajarnos y
olvidar las marcas del trabajo diario, los tormentos de deudas infinitas, o simplemente yacer su-
mergiéndonos en el reposo y la inmovilidad. Lo que ocurre en la ensofiacion nocturna, al ser va-
luado a la mafiana siguiente, es su posibilitacion, o no, segln se haya definido nuestra moralidad
a lo largo de nuestra vida. Ninguna de estas caracteristicas esta en el deseo diurno. Lo que sofia-
mos despiertos no conoce la represion del suefio nocturno, pues es dado como producto de la
imaginacion liberada que busca entre infinitas posibilidades aquello que nos es deseable y

querido.?*

Bloch propone una categoria més a los suefios diurnos, a saber: su posibilidad de ser

compartidos, colectivos y comunes. El suefio nocturno, ademas de no ser libre ni fraguado por el

24 para Bloch no es lo mismo querer que desear. El deseo apunta hacia aquella necesidad que se nos insinda sélo
como un bosquejo, que puede o no ser realizado, por ejemplo, desear un clima, desear ser joven de nuevo. EI querer
se distingue porque contiene el poder del trabajo que lo posibilita, ejemplo de ello seria querer terminar una obra,
querer subir una montafa. Ernst Bloch, El principio esperanza, Madrid, Ed. Aguilar, 1977.
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deseo consciente, es incuestionablemente individual. Parte de la experiencia y las posibilidades
singulares mientras que “al suefio sofiado despierto le es, ademas, de importancia comunicarse
hacia el exterior. Es capaz de ello, mientras el suefio nocturno, en cambio, como todo acontecer
esencialmente personal, es muy dificil de relatar, al menos, de tal manera que el oyente perciba

el especifico tono sensible del acontecer.”?

El suefio diurno no posee esa incomunicabilidad, y més ain, puede ser comprendido por
medios distintos a la proyeccion esquematica del relato cronoldgico. Para clarificar, es preciso
dar un ejemplo: sofiamos una fuente de donde emana el agua que reviste como un manto a la
persona amada. Esta aparece abstraida de sus tradicionales gestos y en cambio parece inte-
grarse con una gracia mistica al entorno que aparece también como infinito. EI que escucha o
lee, puede de inmediato sentirse agobiado de sentir la irrealidad de lo que se refiere: el choque
entre la forma de ser de los hechos, y esta forma particular en que es referida. Ahora pensemos
en un suefio despierto. El deseo de visitar un pariente querido que, sin embargo, esta lejos. Esta
simple afioranza puede hacer que se cuestionen una serie de impedimentos que dificultan la con-
crecion de lo que es sofiado. La posible existencia de una frontera, las obligaciones laborales, el
sentimiento de culpa de gastar recursos econémicos en una afioranza singular... Al razonar de
esta forma, la conexidn con lo que el-otro desea se puede manifestar de maneras autbnomas y a
la vez compartidas, e incluso puede presentirse o intuirse antes de ser razonado, de ahi que pue-

de prescindir del relato.

Pero la cultura humana ha desarrollado formas de expresion cuya materia prima son la
imaginacion y los suefios. Las artes, las artesanias, o en general, las disimbolas expresiones esté-

ticas se inspiran en lo sofiado, en aquello a lo que se desea. Todo cuadro antes de ser pintado es

% |bidem, p. 81.
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proyectado, todo escrito bocetado en la mente de su creador; no obstante “en su dimension de
comunidad el suefio diurno se extiende [...] en las dimensiones no sublimadas, sino concentradas
en las dimensiones utdpicas”.?® La fantasia de la ficcién no puede ser referida sélo como nega-
cién de la realidad, ya que para Bloch toda obra nace primariamente del suefio diurno, de este
suefio que al mismo tiempo se potencializa como libre y colectivo; no opiéaceo, sino

cannabitico.?’

Podria argumentarse que toda obra humana es antecedida por la imaginacién, ya sea un
mueble, un descubrimiento cientifico, el proyecto de un viaje, o la concertacion de una cita pla-
centera. Todas estas actividades suelen ser prefiguradas, es decir, imaginadas con antelacion. Se
adquieren expectativas, se dibujan formas, se formulan hipétesis, se tienen anhelos; y todo ello
se imagina antes de que ocurra, de que la realidad pronuncie la dltima palabra. En las artes,? --o
simplemente arte en Bloch-- no sélo se pre-configuran sus formas materiales, “[el arte] también,

adelanta, en una latencia de la faceta por venir, es decir, en los contenidos de un futuro que no

% |bidem, p. 85.

2" En EI principio Esperanza, Bloch compara al suefio nocturno con el opio, y al suefio diurno con la cannabis. Con
esto, los estados alterados de conciencia se consideran en su especificidad, y no de manera genérica.

%8 Artes en lugar de Arte. Se busca de esta manera retomar el término clésico que unifica a las expresiones estéticas,
sin pretender una subordinacion tedrica o delimitar arbitrariamente cual es el inicio del arte y cuél es su limite. Artes
nos permite hablar de expresiones estéticas regionales, individuales; de las bellas artes, y de las artes populares; de
arte moderno, clasico y contemporaneo; etc. EIl concepto de arte esta en constante transformacion, pero por obvias
razones no podemos decir propiamente evolucién. Nuestro cine no es mejor que el de hace cincuenta afios, salvo lo
gue pueda ser medido en términos tecnolégicos. Desde nuestra perspectiva, al nombrar artes en lugar de arte deja-
mos el codigo abierto y sin el trauma fundacional de encontrar aquel elemento que hace comin a todas las discipli-
nas. Mas auln, abrimos el cédigo al tiempo anticipando las formas estéticas por aparecer, sin escamotearles el tér-
mino de artes y sin volver importante este concepto que muchas veces termina siendo un simple adjetivo. Cfr.
Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, Madrid: Ed. Tecnos, 2002.
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habian aparecido ain en su época; en ultimo término en los contenidos de un estadio final desco-

nocido.”?®

Bloch nos habla de la latencia, es decir, aquello que esta presente pero ain no es visible
en su totalidad. Es lo realizado mediante la sensibilidad anticipada con que se producen las artes.
Manifiesta no so6lo la capacidad imaginativa necesaria para llevar a cabo la obra (o el gesto, el
performance, la pinta...) sino su capacidad anticipadora conforme a otros principios sensibles, a
saber: un horizonte-utopico. En otras palabras, encontramos pinturas, poemas, cuentos, que nos
llevan a instancias que anticipan épocas futuras, ya no como ese paradigma utdpico reglamen-
tado (utopia literaria), sino como lo utdpico que es anticipado por medio de los sentidos y las
sensaciones. Es la tension en todo acto estético entre lo que existe y el todavia no, tal como lo

apunta Bloch en Principio Esperanza.

Son comunes, en los textos de historias del arte, expresiones como: el autor es un adelanta-
do a su tiempo, su obra es de una generacion futura, etcétera. Para Bloch hay una razon de este
fendmeno. La obra no tiene por qué estar sujeta a su tiempo historico ya que el creador es aquel
capaz de ver mas alla de la finitud de un tiempo determinado. La verdadera obra (las llamadas
obras maestras) serian aquellas que pudieran trastocar el sentido de lo posible en una época y en
su lugar anticipar una nueva forma de la conciencia. Se trata de estas obras locales que con el
tiempo y la difusion llegan a ser las obras de la humanidad, y cuyo renacer es permanente, ya
que trascienden su historicidad inmanente. Obligan a la relectura de los hechos, no como historia
caduca; sino como vino afiejado para un goce presente. Metaféricamente hablando, el color de

estas obras seria el azul, pues es

2% Bloch, op. cit., p. 86.
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el color opuesto al orco, el nimbo oscuro y, sin embargo, transparente, de toda verdadera explicita-
cién. Como color lejano ese azul designa igualmente intuitiva y simbélicamente la gravidez de futuro,
lo que todavia no ha llegado a ser en la realidad, que es a lo que quedan referidas, en Gltimo término,

como avanzadas todas las expresiones llenas de significacion. *

El azul representa el horizonte, la mafiana, el amanecer.

Pero no todo dentro del arte estd determinado por la prefiguracion de la utopia. Existen
corrientes enteras, como el romanticismo, cuya utopia, si el término vale para ello, estaria en la
recuperacion de un pasado ideal. La utopia, tal como la entiende Bloch, no puede pertenecer al
romanticismo-reaccionario pues aunque tenga sus propios anhelos, éstos quedan cercados en su
tiempo pretérito. Es el futuro (aunque no aquel que llega mecanicamente) el que puede darnos la
salida de esta existencia limitada. Y ese porvenir puede ser Unicamente articulado desde la parti-
cularidad de nuestro presente; necesita del diagnostico de personas cuya imaginacion trascienda
las injusticias y vacio de nuestra propia temporalidad. Algunas voces siempre clamaran por el
restablecimiento de los canones y principios perdidos en nuestra era y puede que posean cierta
razon; no obstante, el pasado no puede volver, y aquello que es deseable de otros tiempos s6lo
puede hacerse real con la mira hacia el futuro en cuya conciencia utopica se integra dialéctica-
mente el pasado, empero, con la claridad de la teoria que puede construir mirando al mafiana. En
conclusion, para Bloch, una teoria que no es capaz de alzar la mirada, una corriente estética que
solo se guia de la nostalgia pasada, estd condenada a perderse entre lamentos amargos. Seria un

juego de espejos que, al cancelar el futuro, no puede mas que ser una trampa.

% Ibidem, p. 116. Cursivas nuestras.
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Funcion-utépica para Ernst Bloch

La fantasia puede ocupar el lugar de la consciencia anunciadora porque dentro de lo fantastico
estd el modelado de la persona que no s6lo imagina; sino al mismo tiempo se libera de esa reali-
dad que condiciona la existencia a las posibilidades dadas por el entorno. Lo imaginado brinca
esa barrera al presentarse como una funcién-utépica. Trascendemos de esta manera lo real, y con
ello su “realidad” que posee una doble dimension, a saber: la realidad objetiva y la forma de la
subjetivacion de esa realidad. Es decir, no sélo tenemos los hechos concretos y mesurables, sino
gue la imaginacion también constituye parte de esa realidad y de la forma en que perciben los

sujetos.*

Abreviando, y a manera de esquema, podemos definir dos conceptos que se desprenden

de la lectura de Bloch:

1.- La funcion-utépica es la capacidad de un fenémeno de trascender, mediante la imaginacion,

su propia temporalidad para eslabonarse con el futuro.

2.- El horizonte-utopico alude a un futuro conforme a otra realidad sensible. El horizonte utdpico
estd formalmente en la obra, (a diferencia de la funcion utopica) y se intuye mediante la imagi-

nacion.

31 pPor ejemplo, un esclavista algodonero en los Estados Unidos podia convencer a su esclavo de que posee el mejor
de los amos y tiene la suerte de no necesitar ocuparse de las actividades de los propietarios que “sufren” por las
fluctuaciones de los precios. El factor subjetivo, como podemos ver, es tan importante como el objetivo, y por tanto,
todo emisor de sentidos y significados debe ser estudiado en su propio cédigo.
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Diagrama:

Y 4
Funcién Utopica: \

Y 4
Anticipa la utopia en tanto U t O p I a

imaginacion.

(Utopia literaria)

Horizonte utdpico: La propia | = \_ )
obra es lo utépico en tanto

sensibilidad.

La funcion utdépica en Arturo Andrés Roig

La historia y el presente no pueden ser estudiados sin las ideas reguladoras que tienden los puen-
tes entre las praxis humanas y las idealizaciones del futuro, es decir, entre el topos y el utopos. Si
asi fuera, bastaria para explicar cualquier movimiento estético (lldmese vanguardia, escuela, o
tendencia) con la categoria de moda que posee rasgos similares en un nivel formal, y que esta en
posibilidad de aparecer o desaparecer en un lapso de tiempo determinado. Por ejemplo, podria-
mos decir: a principios de los sesenta la moda en el disefio era la repeticion de lineas paralelas, y

eso quitaria todo problema teorico del fendmeno.

Apostados en el pretendido fin de las utopias, donde se supone que el intentar la realiza-
cion del cielo en la tierra conduce al infierno, podriamos argumentar que la incapacidad de cami-
nar hacia horizontes utdpicos es aquello que define nuestra sociedad actual. No obstante, ya la
historia se ha encargado de desmentir esta postura.*?> Queda entonces pendiente la pregunta ¢co-

mo funciona esta red de imaginarios sociales?

%2 Hechos como el levantamiento armado del EZLN en México en 1994, el proyecto de socialismo de PSUV enca-
bezado por Hugo Chévez, la crisis y el cambio de rumbo de la economia argentina, el cuestionamiento internacional
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El fil6sofo mendocino Arturo Andrés Roig apunta al concepto de la funcién-utopica co-
mo forma en que la sujetividad®® es puesta en juego para poder entender e historiar las ideas en

las praxis sociales.

Niveles de la funcién utopica

La funcidn-utdpica es entendida aqui como un sistema de niveles que parten del Universo Dis-
cursivo, es decir, de las posibilidades signicas con que cada lenguaje dota de sentido a su reali-
dad.>* Contamos por ello con dos niveles dialécticos que se reflejan: la dialéctica real y la dialéc-
tica discursiva. Hablamos de dialéctica real como la oposicion de valores en pugna y que se dis-
cuten en la historia: el triunfo de una clase social o de determinado gremio, la oposicion entre
formas de fe legitimas e ilegitimas, la guerra entre dos naciones, etcétera. Estas praxis son evi-
dentemente hechos acontecidos, pero su estudio puede hacerse sélo a través de los lenguajes. La
dialéctica discursiva es, por el contrario, el mecanismo por medio del cual reflexionamos.
Entre la dialéctica discursiva y la dialéctica real existiria, a su vez, una nueva dialéctica que pro-
voca que éstas sean referidas e influenciadas reciprocamente; dicho en términos mas sencillos: la

realidad modifica la teoria y la teoria modifica a su vez la realidad. “Para Roig las funciones que

a la hegemonia sajona-occidental (EE UU y Gran Bretafia) por su invasion a Medio Oriente en la primera década de
este siglo, la lucha contra la creacién del nuevo aeropuerto internacional -en Texcoco, México- por el Frente de
Pueblos en Defensa de la Tierra, la primavera arabe, por poner sélo algunos ejemplos, nos dan la muestra de que el
mundo no tiene la unipolaridad que los neoconservadores querrian. Aun asi, el mismo deseo de la unipolaridad del
mundo Yy el ideal de una limitada democracia-liberal-neoconservadora conforma una ideologia que tiene sus propios
derroteros.

%% Sujetividad no quiere decir exactamente subjetividad. Lo subjetivo es aquello que podemos vivir de manera indi-
vidual y personal en un marco de posibilidades de experiencia por el mismo sujeto. Por otro lado, la sujetividad es la
forma en que los sujetos de épocas histéricas determinadas construyen su propia proyeccion de Ser como sujetos.
“Roig utiliza la categoria sujetividad como sujeto empirico cuya temporalidad no se forma en la interioridad de la
consciencia sino en la historicidad como capacidad de todo hombre de gestar su propia vida”. Hugo E. Biagini y
Arturo Andrés Roig, Diccionario del pensamiento alternativo, Buenos Aires, Biblos, 1998, p. 515.

34 Cfr. Ramirez Fierro, op. cit., p. 90.
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se articulan desde la vida cotidiana o lenguaje cotidiano incluyen los procesos de ‘codificacion’,
‘recodificacion’ y decodificacion’.”® Es importante apuntar que en Roig no existe un caracter
univoco de la funcién como exclusivo de lo utdpico; por el contrario, asume una gran cantidad de
funciones, a saber: funcion de simbolizacion, funcion de religacion, funcion ideoldgica, entre
otras. Todas estas funciones se tienden lazos comunicantes entre si, con lo que complementan su
discursividad. Es en el nivel cotidiano donde podemos encontrar estas funciones, y en el lengua-
je, constatarlas; de ahi que la semiotica se presente como necesaria para descubrir la manera en
que estas categorias --las funciones-- articulan los contenidos y las posibilidades del discurso

para sujetos y grupos sociales concretos.

En el caso de la funcion utdpica, Roig la dividira para su estudio en tres subfunciones, a
saber: funcion critica reguladora, funcion liberadora del determinismo de carécter legal, y fun-

cion anticipadora del futuro.

La subfuncién critica reguladora esta en una dimension discursiva que se encarga de ne-
gar el caracter absoluto de la realidad dada. En este sentido, funciona como un analisis concreto
a un momento determinado histéricamente. Las ideas pueden apuntar hacia un futuro, pero en
este nivel particular funcionan méas como negadoras de los arquetipos de una realidad que se pre-
supone como absoluta.*® La funcién-critica reguladora esta dada en los discursos (que tienen sus
bases en las ideas) porque poseen una carga utopica que direcciona las acciones humanas. Sefia-

lar al nivel discursivo y la sub funcidn critica nos conduce a plantear mundos donde las personas

% Ibidem, p. 105.

% Ibidem, p. 111.
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apoyadas en su capacidad imaginativa generan juicios en cuyo mismo caracter discursivo se

plantea una dialéctica de la misma realidad, es decir, de la realidad discursiva.*’

Por otra parte la subfuncion liberadora del determinismo del caracter legal contiene la
fuerza de empuje con el que una realidad puede ser negada pero avistando el espacio desde el
que se cambian los marcos referenciales. La dialéctica del topos-utopos se da como la ruptura del
caracter inmavil de lo presente que permite un nuevo campo ontolégico, posibilitador de nuevas
realidades. Se puede describir como la postulacion de una nueva realidad que hace del futuro
imaginado algo posible, pero esta vez partiendo de la accion del sujeto-historico que con su pra-

xis modifica las estructuras.®

No se trata de subfunciones excluyentes, es decir, que los fendmenos utopistas puedan ser
catalogados en una subfuncién en oposicién a otra. Tampoco son sencillamente niveles de pro-
fundidad. La subfuncién liberadora del determinismo es lo propio de discursos utépicos donde la
contingencia del mundo es aceptada para posibilitar un cambio real. Esta subfuncion niega las
estructuras que los distintos sistemas aparentan como inamovibles. Se trata, pues, de encontrar el

punto en el que reposa la inmutabilidad de todo sistema en el tiempo, para asi poder trascenderlo.

Finalmente, la subfuncion anticipadora de futuro estd determinada por la capacidad de
imaginar. Esto es “la proyeccion del discurso hacia la dimension del porvenir, concebido como
un posible-otro y no como mera repeticion de lo acontecido”.** Como hemos visto previamente
en el analisis de Bloch, es justamente la imaginacion la clave que nos permite traspasar horizon-

tes perceptuales. Pero asi como apuntabamos gque no toda imaginacion puede conducir a la crea-

37 Cfr. Marfa del Rayo Ramirez, Utopologia desde Nuestra América, p. 108-109.
% Hugo E. Biagini y Arturo Andrés Roig, op. cit., p. 236.

% I1dem.
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cion de objetos estéticos, de igual manera podemos argumentar que la imaginacion se conecta
con el futuro de una manera especifica de la funcion utopica. No se trata de un programa exhaus-
tivo; por el contrario, tenemos elementos a nivel de indicios (o latencias en Bloch) donde juega
un papel importante el deseo, la esperanza o el anhelo. Es decir, el futuro no es visto como algo
hacia lo que se avanza de manera automata; inclusive, no puede anticiparse con exactitud, pero si

se le imagina a partir de ideales que vislumbran nuevos horizontes.

Para Maria del Rayo Ramirez, clarificar la relacion entre utopia e imaginacion es una clave
indispensable para entender la funcién utépica.*> Como podemos darnos cuenta, no se trata sélo
de un diagnostico anticipador de futuro que parta de programas utopicos perfectamente teoriza-
dos: “el impulso de trascendencia no es una reaccién mecénica o inconsciente [...] Segun nuestra
perspectiva, este impulso o anhelo de trascendencia tiene que ver mas con la relacion entre la

funcion utépica y la imaginacion en tanto actividad también propia de la racionalidad humana.”*

0 Ramirez Fierro, op. cit., p.118

* Ibidem, p.119.
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Esquema de las subfunciones utopicas

Nombre

Sub funcién critico regula-
dora

Sub funcidn liberadora del
determinismo de caracter
legal

Sub funcién anticipado-
ra de futuro

Definicién

Herramientas

Opuesto

Es la funcidn que opera en
el nivel discursivo en los
niveles cotidianos, mani-
festando la posibilidad de
que las “cosas” fueran de
otro “modo”.
Lenguaje hablado, len-
guaje escrito y formas de
comunicacion.

Discursos reaccionarios o
Discursos romanticos de
idealizacion del pasado.

Es la funcion que, basada

en el sujeto historico, nie-

ga la realidad establecida

como Unica forma posible
de estructura.

Etica y politica.

Idealizacion del Estado de
Derecho.

Es la funcién que per-
mite imaginar una
realidad distinta a partir
de indicios o latencias.

Imaginacion, deseo,
voluntad.

Principio Realidad.

Imaginacién en la obra estética como condicion de su funcion utopica

Como hemos visto, la subfuncién utdpica anticipadora del futuro posibilita especialmente lo
imaginario (sin gue neguemos esta caracteristica en las otras dos subfunciones) y apuntamos que
es desde el espacio de lo cotidiano donde se fragua la posibilidad de la ruptura de los marcos
epistémicos tradicionales. En otros términos, es en el espacio cotidiano desde donde se opera la
posibilidad de cambios de referente que rompan los ciclos de la vida o la rutina establecida. Si
pensamos en la imaginacion como herramienta de cambio, podemos sefialar que aquellos pro-

ductos de la imaginacion, es decir, los productos estéticos (como las canciones, las pinturas y las

peliculas) son --en particular-- objetos de la subfuncion anticipadora de futuro.

Sin embargo, y como ya hemos analizado con los ejemplos de la mercadotecnia, no po-

demos decir que la relacion entre imaginacion y objeto estético sea mecanica, pues si bien la
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imaginacion es la materia prima de la llamada creacion artistica, aun debe esclarecerse de qué
forma se escinde la imaginacion estética de otros imaginares que operan dentro de marcos como
el conocimiento cientifico, el juego, la simulacion, la proyeccion cotidiana, la fantasia, etcétera.
Es decir, queremos analizar qué es lo propio de la imaginacion que produce objetos estéticos
poseedores de una funcion utdpica, no por su carécter discursivo o disruptivo (primera y se-
gunda subfunciones utdpicas), sino por su capacidad anticipadora de futuro, en tanto que aluden

a otros principios sensibles.

Hablamos de sensibilidad y con ello es necesario considerar a Immanuel Kant quien pre-
gunto en Critica del Juicio por la forma en que sentimos y juzgamos los objetos, por su capaci-
dad de generar en nosotros gusto, placer o apreciacion de su belleza. Kant habla de obras de arte
como aquellos objetos que son disefiados por sus creadores con el propoésito de estimular a los
receptores de dicha obra. La imaginacién juega el doble propdsito de ser parte del proceso crea-
tivo del productor de la obra, en tanto es producto de su visualizacién imaginativa, pero al mis-
mo tiempo esta en el espectador quien imagina apoyado en la obra para llevar a cabo el proceso
de goce individual. Y es que para Kant, el proceso mediante el cual disfrutamos sensorialmente
una obra de arte o un fendmeno de la naturaleza es mediante la experiencia empirica e individual
del acontecimiento estético. Aunque esta relativizacion del juicio individual a los fendbmenos
ayuda a liberar los sentidos del encorsetamiento de la razén, se podria caer en el riesgo de pre-
tender que si cada uno puede apreciar como quiera (Sea una cancién, una obra de teatro o una
fotografia) no existe entonces posibilidad de critica y analisis. Es por ello que Kant va mas alla y
busca principios a priori que fundamenten el interés de la estética, no digamos como materia
valida de andlisis para los especialistas en arte, sino como fuente real de conocimiento para nues-

tras sensaciones, es decir, como filosofia vivida. Kant utiliza la dialéctica para explicar la apari-
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cion del gusto. Para Kant el gusto aparece en la relacion entre arte y naturaleza. Lo natural es
bello cuando asemeja al arte y al mismo tiempo el arte es bello s6lo cuando nos seduce por su
relacion con lo natural. Bien, pues en esta tensionalidad entre percepcion de belleza de lo natural
y del arte, existe una facultad que posibilita el juicio estético: la imaginacién. En este nivel lo
imaginario remite al nivel etimoldgico: imaginar es imitar. Es claro que para Kant el proceso del
goce estético es también de imaginar en tanto naturaleza y arte se contienen uno en otro, se refie-

ren, se imaginan.

El fil6sofo prusiano esta interesado en saber como nuestras sensaciones (aquella fuente
primaria de conocimiento para los empiristas) pueden estar determinadas por mecanismos del
imaginar. En otras palabras, la imaginacion debia ser analizada como principio de otras catego-
rias plenamente humanas como la moral, la historia o la politica. La imaginacion, ontoldgica-
mente hablando, podria ser la llave de acceso a una comprensién méas profunda de nuestra hu-

manidad.

Con ello, [el estudio de la estética] se proporciona una plasticidad a la razén moral, de manera que no sea
concebible hablar de una actividad histérica y a la vez moral sin haber previamente establecido el funcio-
namiento de una logica sensible de la razon, l6gica que, como veremos, sera proporcionada por la imagina-

cion [...] En definitiva, la estética, méas que preparar el advenimiento de la teleologia, la fundamenta.**

Para Andrés Nebot (teérico especialista en Kant) la imaginacidn posee tres formas: reproductiva,
productiva y fantastica. Siguiendo su razonamiento, la imaginacién reproductiva es la que nos
permite pensar en aquello que existe en la naturaleza y que hemos percibido por medio de los

sentidos. La productiva seria aquella que, ademas de lo que existe en la naturaleza, proyecta

2 Andrés Nebot Sanchez, La imaginacion en la Critica del juicio estético de Immanuel Kant, pp. 6-7, 1995.
http://www.latrama.org/temas/60_dimensionhumana/110115_tesis/INTRODUCCION.pdf . Revisado el 10 de marzo
de 2011.
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