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Abstract

La carga ideologica presente en la literatura perteneciente a la cultura popular es
un asunto de gran relevancia hoy en dia. Prueba de ello es la polémica surgida en torno a
los galardones de los Premios Hugo de 2015 en torno a esta cuestion, donde se acuso a
este certamen de elegir a sus ganadores por motivos ideoldgicos y no estéticos. Esta
problematica, que sigue teniendo repercusion en la actualidad, entra en conflicto con
cierta parte de la teoria estética de T. W. Adorno, que es muy critica con la cultura de
masas y que sirve de base para los prejuicios sobre la cultura popular por parte de diversos
académicos, problematica sobre la que reflexionaron Umberto Eco y otros tedricos.

El objetivo de este Trabajo de Fin de Master es establecer una réplica a la parte de
la teoria de Adorno sobre la cultura de masas y como esta teoria ha afectado a las
consideraciones sobre la cultura popular. Al mismo tiempo, se tratara de presentar las
posibilidades que ofrece un estudio de la ideologia en las obras literarias de la cultura
popular y también se demostrard como en ciertos géneros, como el de la literatura
fantastica y la ciencia ficcion, la presencia de lo ideoldgico afecta a la forma, creando
subgéneros propios.

Palabras clave: Adorno, polisistemas, cultura popular, cultura de masas, semidtica, ideologema,

literatura prospectiva, fantastico introspectivo.

The ideological charge present in the literature pertaining to popular culture is a
matter of great relevance today. Proof of this is the controversy that arose around the
awards of the Hugo Awards from 2015 on this issue, where were this contest was blamed
to select their winners not aesthetic and ideological reasons. This problem, that it still has
impact today, comes into conflict with certain part of the aesthetic theory of T. W.
Adorno, which is very critical with mass culture and that is the basis for prejudice on
popular culture by some academics, problems on which reflected Umberto Eco and other
theorists. The aim of this Master thesis is to establish a replica to the theory of T.W.
Adorno about a mass culture and how this theory has affected popular culture
considerations to the popular culture. At the same time, it will be present the possibilities
offered a study of ideology in literary works of popular culture, and will also show how
in certain genres, like science fiction and fantasy literature, the presence of ideological

affects the form, creating their own subgenres.
Keywords: Adorno, Polysystems, popular culture, mass culture, semiotic, ideologeme,

prospective literature, introspective fantastic



1. Introduccion

En el afio 2015, una polémica de caracter ideoldgico sacudio los cimientos de uno
de los premios de mas prestigio del &ambito de la «literatura de género», lo que dentro de
la cultura popular hace referencia a los géneros de fantasia, ciencia ficcion y terror entre
otros (Robles 2016: 31)%. El premio al que se hace referencia es el Premio Hugo v la
polémica en cuestion trataba de una iniciativa llevada a cabo por un sector de ideologia
conservadora que se autodenominaba Sad Puppies y que defendia que los Premios Hugo
eran entregados por motivos ideoldgicos y no de calidad literaria. Los Sad Puppies
realizaron una camparia a favor de escritores que compartian su misma ideologia y este
hecho fue recogido por diarios como The Guardian (Walter 2015) y provoco que muchos
autores conocidos dentro de este mundo que se ha denominado como «literatura de
género» dieran su punto de vista sobre el tema (Cain 2016).

Esta polémica me parece interesante como punto de partida. En primer lugar,
porque atafie a cierta literatura de corte popular y existen teorias estéticas desde el ambito
academico que abordan esta cuestion de la ideologia dentro de la cultura de masas y la
cultura popular.

En el articulo mencionado de The Guardian (Walter 2015), se infiere que esta
problematica ha traspasado el ambito académico y que se ha convertido en un debate de
actualidad. Hay una postura que defiende que, debido al cambio de mentalidad que se ha
producido en los ultimos tiempos, la literatura de caracter popular tiende a reflejar méas
diversidad para ser mas representativa con la sociedad plural que existe en Occidente.
Esta premisa estructurada en torno a la idea de que la mentalidad de la sociedad cambia
y que, en consecuencia, la literatura debe cambiar para reflejarla, no parte de un
razonamiento cientifico, sino desde un punto de vista ideol6gico, sobre todo si se valoran
positivamente las obras que cumplen esta premisa.

El problema de elaborar un trabajo académico solo desde esta perspectiva
procedente de un debate de actualidad es que se puede caer muy facilmente en el terreno
de las divagaciones y las ocurrencias, sin que se perfile ningin objetivo para un estudio

sobre esta cuestion. De esta manera, el cuerpo principal de la investigacion se centrara en

! Ocasionalmente se utilizardn términos que no provienen del mundo académico como «literatura de
género», para no cambiar los términos de las discusiones que no pertenecen a este ambito. Sin embargo,
cuando se profundice en estos debates desde un punto de vista tedrico, no se empleara esta terminologia
no académica.



abordar la problematica presentada desde el &mbito académico y solo se relacionara con

fendmenos ajenos a trabajos académicos cuando el analisis lo requiera.

1.1 Objetivos e hipotesis

En este proyecto de investigacion, el objeto de estudio es la literatura
perteneciente a lo que se denomina cultura popular.

Al abordar el estado de la cuestion sobre esta problematica, se evidencia que han
existido teorias como la estética negativa de Theodor Adorno, explicada en su Teoria
estética (1983), que se han opuesto a que la cultura de masas, en tanto que obras de
entretenimiento, sea capaz de poseer un discurso ideoldgico mas alla del dominante y
que, por lo tanto, favorece la alienacion de la sociedad por parte del sistema. Mi hipotesis
se basa en que este aspecto de la teoria de Adorno es incorrecto. Es mas, dentro de lo que
se denomina cultura de masas y cultura popular hay géneros especificos que se clasifican
a partir de la existencia de un discurso ideoldgico subversivo y defiendo como hipétesis
que, dentro de la cultura popular, esa presencia de lo ideolégico se ha convertido en uno
de los principales rasgos que otorgan valor estético.

La hipotesis de mi trabajo se opone a un principio de un determinado punto la
teoria estética de Adorno (1983), que niega la posibilidad de que dentro de la cultura de
masas Y la literatura de entretenimiento puede haber obras que cuestionen los principios
que rigen la sociedad de su tiempo. La disconformidad con este punto de la estética de
Adorno se encuadra dentro de otra serie de teorias que también han criticado esta cuestion.
Algunas de forma explicita, como las ideas de Jauss sobre el placer estético (1986). Otras
sin mencionarla directamente, pero estableciendo una discusion contra los principios de
esta teoria de la estética negativa. Este es el caso de Umberto Eco, que englob6 bajo la
etiqueta de «apocalipticos» a todos aquellos cuyas ideas se asemejan a la teoria de Adorno
(1968: 13).

En este trabajo se profundizara sobre estas y mas teorias sobre la cultura de masas
o cultura popular, pues para fundamentar la hipotesis se necesita de una amplia discusion
bibliogréfica, sobre la que se basara esta investigacion. Las obras literarias que se
analizaran se enfocan dentro de la defensa de la hipdtesis presentada, y en el marco de la
ya mencionada discusion bibliografica. Este andlisis se realizard dentro de una

metodologia y marco tedrico concreto.



1.2 Metodologia

Para el analisis de las obras escogidas, que sustentaran la discusion bibliogréafica
necesaria para la defensa de la hipotesis, se recurrira a obras de autores neomarxistas
como Terry Eagleton (2006) y Raymond Williams (1980), para estudiar la influencia de
la ideologia en la literatura. Por otra parte, se empleard el marco tedrico de la semidtica a
través de los trabajos de tedricos como Julia Kristeva (1981) o luri Lotman (1996). A
través de estos estudios se pretende analizar la influencia del discurso ideoldgico dentro
del signo a traves del concepto de ideologema empleado por Kristeva (1981: 148-149),
estudiando los ideologemas de dos novelas pertenecientes a la cultura popular, como La
mano izquierda de la oscuridad (Le Guin 2000) y American Gods (Gaiman 2003). Con
estos ideologemas se abordara el analisis de la discusion bibliografica en torno a la

estética negativa y la cultura de masas.

1.3 Estructuracion del trabajo

Para la defensa de la hipétesis y desarrollar el estado de la cuestion y la discusion
bibliogréfica, la estructura del trabajo sera la siguiente.

En primer lugar, se procedera a establecer el estado de cuestion sobre la cultura
de masas en el capitulo inicial de la investigacion.

En este apartado, se explicara la terminologia empleada durante todo el anlisis,
estableciendo una diferenciacion entre cultura y cultura de masas, explicando las
consecuencias negativas que ocasiona una confusion de estos términos, sobre todo en la
formulacion de la estética negativa y en la critica de Adorno a la Industria cultural (2004).
También se expondra dentro de este epigrafe todo lo relativo al estado de la cuestion,
desarrollando las principales teorias estéticas sobre la cultura de masas y la cultura
popular, prestando especial interés a las tesis de los autores que cuestionan las ideas
adornianas respecto a la industria cultural, como Umberto Eco (1968) Hans Rober Jauss
(1986) y Henry Jenkins (2008).

Tambien sera relevante en este capitulo dedicado al estado de la cuestion, una
delimitacién del concepto de ideologia para abordarlo con precision en el analisis de las

obras elegidas, para justificar las tesis presentadas en la investigacion. Al mismo tiempo
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es conveniente explicar esta presencia de lo ideoldgico dentro de dos géneros con
importante presencia dentro de la cultura popular, como son la fantasia y la ciencia
ficcion. Para ello también habra que establecer una definicién de estos dos géneros.

En el segundo capitulo de esta investigacion, se expondra la metodologia
empleada para analizar el objeto de estudio y las escuelas que han estudiado la presencia
de la ideologia en la literatura. De esta manera, como ya se ha explicado, se abordaré la
escuela marxista y neomarxista y sus estudios sobre la ideologia, y la escuela semidtica,
cuya metodologia se empleara para el anélisis de las obras escogidas, otorgando una gran
importancia al concepto de ideologema, tal y como ha sido utilizado en los trabajos de
Julia Kristeva (1981: 148-149)

Asi pues, a partir de las teorias explicadas y la metodologia escogida, se procedera
al analisis de las dos novelas antes mencionadas.

Los motivos para considerar adecuado el analisis de La mano izquierda de la
oscuridad son los siguientes:

a) Presenta un discurso ideoldgico subversivo relacionado con las teorias de la
ideologia de género en torno al ideologema del extraterrestre y esto se defendera en el
estudio de la obra.

b) Como obra perteneciente al género de la ciencia ficcidn, se argumentara que
esta obra se incluye dentro del ambito de la cultura popular y, por lo tanto, su analisis
permitira refutar la tesis de Adorno de que la industria cultural no puede producir obras
que se adeclen a su concepto de estética negativa (2004).

Por otra parte, la eleccion de la novela American Gods dentro del contexto de este
trabajo de investigacion se justifica a partir de las siguientes razones.

a) Presenta un discurso ideoldgico contrario a una ideologia dominante que se ha
convertido a su vez en un discurso residual, el Imperialismo. Al mismo tiempo, su
discurso ideoldgico también se opone a ideas hegemdnicas, como el avance de la
secularizacion y el rol de la tecnologia en la sociedad contemporanea.

b) Al ser una obra muy relacionada con la industria del entretenimiento, que la ha
adaptado a una serie de televisién con el mismo nombre (2017), también se englobara
dentro del &mbito de la cultura popular y sera empleada para la defensa de la hipotesis del
trabajo de investigacion. Al mismo tiempo sera utilizada para la formulacion de la
presencia de lo ideoldgico en el genero fantastico.

Con todo lo expuesto en los diversos apartados de este trabajo, se pretende

defender la hipotesis de que lo ideoldgico es un aspecto relevante dentro del marco de
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recepcion de la cultura popular, otorgadndolo un valor predominante dentro de la critica
realizada fuera del &mbito académico.
Esta hipotesis presenta una serie de repercusiones que serdn expuestas en el

apartado final de conclusiones.



2. Estado de la cuestion y definicién de conceptos

Establecer desde el principio una definicion clara de conceptos es vital en un
trabajo de esta tematica, porque si se analiza con detenimiento la cultura popular, se puede
apreciar que, dentro de ese contexto, se utiliza una terminologia que no se corresponde
con la empleada dentro del ambito académico. Por ejemplo, la distincion de géneros. No
es lo mismo una clasificacion de géneros por cuestiones de mercado o de uso cotidiano
entre gente no especializada en el estudio de la literatura, que una division realizada
atendiendo a las caracteristicas de los textos basandose en argumentos tedricos.

Al mismo tiempo, es necesaria una correcta diferenciacion de los términos de
cultura de masas y cultura popular, ya que pueden ser empleados inadecuadamente como
sinbnimos cuando aluden a fendmenos con wunas caracteristicas perfectamente
delimitadas, aunque partan de una base comun. Y lo mismo ocurre con el término de
ideologia, que puede poseer interpretaciones diversas.

Asi, cuando se explique la definicion de cada término se aludira al origen del

mismo para que no haya confusiones.

2.1 Cultura de masas frente a cultura popular

Los conceptos de cultura de masas y cultura popular, por los &mbitos a los que
hacen referencia, no son términos que se reduzcan en exclusiva a la literatura. El
investigador Henry Jenkins, que se especializa en el estudio de la cultura desde un
enfoque socioldgico, ofrece unas definiciones muy precisas sobre estos conceptos que
seran de gran utilidad para el analisis posterior (2008: 277).

Para Jenkins, la cultura de masas es toda aquella que esta producida para que
pueda llegar al mayor nimero posible de receptores. Se podria decir que esta cultura lo
que pretende es atraer consumidores, una terminologia que es adecuada, ya que la cultura
de masas esta condicionada por el sistema de mercado de la sociedad capitalista. La
cultura popular, en cambio, seria toda aquella manifestacién cultural que estuviera
presente en el dia a dia de la sociedad, y en esta definicion pasaria a incluirse tanto una
melodia de Mozart que fuera silbada por un viandante cualquiera, hasta una pelicula de
bajo presupuesto que consiga movilizar a un gran numero de poblacién y cuya influencia

sea evidente en diversos campos, como en la produccion de otras manifestaciones
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culturales de caracter amateur o en la institucion de ciertas convenciones que se celebren
para reunir a fans de dicha pelicula, estudiadas por Jenkins como repercusiones del
movimiento fan (2009) que surgen a partir de las obras de la cultura popular.

Si se realizara un mero andlisis superficial, se podria pensar que la cultura de
masas Yy la cultura popular son en esencia lo mismo, porque ambos conceptos poseen
COmMO nexo en comudn una gran recepcion por parte de la sociedad. Y en cierto sentido
muchas obras pueden encuadrarse dentro de estos dos conceptos, pero si se sigue
analizando en profundidad ambos términos se apreciara enseguida que existen ciertas
diferencias que resaltan la importancia de delimitar con claridad ambos conceptos, sobre
todo para comprender realmente lo que es la cultura popular.

La cultura de masas esta relacionada principalmente con el concepto de mercado,
y es importante observar cdmo esta se relaciona con la sociedad. El origen de la cultura
de masas siempre es el mismo: satisfacer una demanda de la sociedad. Encontrar las
razones de por qué se crea una industria para generar una cultura con alcance masivo es,
en cambio, una empresa inabarcable, aunque autores como Adorno consideraban que era
para ejercer un dominio sobre la sociedad a traves de la alienacion. (2004: 168).

Para explicar la compleja realidad en la que se enmarca la cultura de masas, es
conveniente remitirse a la teoria de los polisistemas de Even-Zohar (1990). Con los
polisistemas, Even-Zohar traté de explicar las humerosas relaciones que hay entre los
textos y la sociedad en la que surgen, sefialando que hay varios factores que pueden influir
en ellos y separarlos en diversos marcos, los denominados sistemas, donde se estableceria
una jerarquia (Iglesias Santos 1994: 331). En la cultura de masas, el sistema central del
que dependen todos los textos es el mercado, quien impondria una serie de modelos de
acuerdo a los principios de la oferta y la demanda que rigen el capitalismo y que
favorecerian la amplia gama de propuestas que Even-Zohar considera necesarias para que
un sistema no decaiga. La cultura de masas seria un sistema ajeno al sistema del mundo
de la literatura candnica donde la jerarquizacién vendria impuesta a través de los modelos
canonicos que imitarian el resto de textos de este sistema. En la cultura de masas lo
canonico no existe en la medida en la que prima lo que demanda el mercado, que es el
centro del sistema.

Ahora bien, el fendmeno de la cultura popular es mucho mas complejo, porque
las obras que pueden formar parte de este sistema proceden de otros, creandose asi
relaciones inter-sistematicas. El sistema de la cultura popular es complejo porque puede

ofrecer como modelos obras cuyos sistemas parecen estar en oposicion entre si. Even-
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Zohar ya expreso la idea de que lo canonico se establece en la contraposicién a lo popular
(1990) (Iglesias Santos 1994: 332), aunque esta afirmacion no es completamente precisa
dentro del contexto de nuestro estudio, ya que Even-Zohar establece una relacion de
sinonimia entre la cultura de masas y la cultura popular. La oposicion que da sentido a la
literatura canonica, o canonizada siguiendo la terminologia de Even-Zohar, es la que se
establece entre la cultura candnica y la cultura de masas?, y la cultura popular puede
alimentarse de ambas. Ya se menciono el ejemplo de la musica de Mozart y su
transformacion en cultura popular. En el &mbito de la literatura se puede apreciar como
las obras de Dickens formaron parte de la cultura popular y ahora se consideran como
literatura canonica. Es cierto que ambas consideraciones de la obra de Dickens no fueron
simultaneas y que intervienen en ellas factores de caracter diacronico, pero como se puede
comprobar un mismo texto puede pertenecer a dos sistemas que para Even-Zohar eran
opuestos.

La cultura popular en la actualidad se diferencia de lo que tradicionalmente se ha
llamado literatura popular, donde el folclore poseia gran importancia. Henry Jenkins
sefial6 con acierto que lo que condiciona la cultura popular es la convergencia mediatica
(Jenkins, 2008: 14-15), donde el desarrollo tecnoldgico ha favorecido la aparicion de
diversos medios transmisores de contenido cultural (la television, internet, etc.), que se
relacionan entre si, favoreciendo que los productos de cultura popular tiendan a poseer
distintas versiones para poder transmitirse por todos estos medios. Asi, por ejemplo, una
novela de éxito puede ser adaptada al cine, a una serie de television o a un videojuego
entre otros medios.

A partir de este hecho, se puede inferir el motivo por el que la cultura de masas y
la cultura popular se establecen como sinénimos. Gracias a la superestructura de la
industria cultural que genera la cultura de masas, la cultura popular puede transmitirse
con facilidad, una estructura que pudo desarrollarse debido, sobre todo, a las condiciones
socio-histdricas del siglo XX, y sobre las que escribieron autores como Walter Benjamin

2 En su Teoria estética, Theodor Adorno posee un concepto negativo sobre la masa y su relacién con el
arte: «El arte desprecia a la masa porque aparece ante ella como lo que ella podria ser, en lugar de
adaptarse a ella en obras degeneradas». (1983: 313). Esta connotacién negativa del concepto de masa ya
aparece en Ortega y Gasset, que lo retrotrae a Hegel (1961: 62). Ortega, al hablar del hombre-masa se
refiere a una clase social que no se cuestiona su papel en la sociedad, debido a que la mejoria de sus
condiciones econdmicas le conducen a pensar que hay igualdad social. Denomina al hombre-masa
hombre mimado y explica su nulo papel en la comunidad por su creencia de que no hay otro modelo
posible de sociedad, que su mundo es lo natural (1961: 65-66). A partir de estas ideas, es comprensible la
relacion que se establece entre la alienacion y el concepto de masa, lo que explica su connotacion
negativa.
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(2003) y Theodor Adorno (2004). Por eso los fendmenos de la cultura popular y la cultura
de masas aparecen generalmente vinculados. Pero quiero recalcar esto. En nuestro
contexto, la cultura de masas es el sistema donde se genera y transmite con mayor
facilidad la cultura popular, pero no son conceptos sinénimos. Lo que Adorno llamo la
industrializacion de la cultura es algo propio de nuestro tiempo, pues en otras épocas la
cultura popular estaba ligada principalmente a la tradicién y no contaba con un sistema
econdmico semejante al actual que ayudara a su distribucién. Esto no quiere decir que la
tradicion no tenga importancia en la cultura popular actualmente, pues sigue presente el
modo de persistencia del sistema, tal y como lo explicé Even-Zohar (1990), donde un
modelo textual sirve de inspiracion para otros textos y logra asi que el sistema no decaiga.
Sin embargo, el medio que permite que ese sistema de transmisién se difunda con mayor
eficacia es el de la industria cultural.

Tras perfilar las diferencias principales entre cultura de masas y cultura popular,
aun hay que seguir profundizando en el significado de este Ultimo concepto. Se ha
definido la cultura popular como el conjunto de manifestaciones culturales que tienen una
influencia dentro de la vida cotidiana de la sociedad (Jenkins 2008: 277). Ahora bien, la
cultura popular no es un conjunto monolitico y, como todo sistema, esta sujeto a la
jerarquizacion que hay en otros sistemas culturales. La existencia de certamenes como
los Premios Hugo ejemplifica esta jerarquizacion al establecer ciertas novelas de cultura
popular sobre otras, sobre todo si se tiene en cuenta que la valoracion critica que establece
a los ganadores es una votacién popular, una votacién censitaria, es cierto, pero que no
impone criterios de competencia lectora a sus votantes.

Enlazando con esto ultimo, hay que sefialar que, aunque la cultura popular influya
en muchos sectores de la poblacion, no quiere decir sus caracteristicas linglisticas y/o
estructurales tengan la sencillez necesaria para ser comprendidos por el grueso de la
poblacion. Es la cultura de masas la que busca que sus productos puedan ser asimilados
por toda la sociedad, buscando una estructura determinada. La cultura popular es mucho
mas heterogénea y hay obras con una complejidad formal y estética muy diversa.

A raiz de esta diversidad, es preciso sefialar que el objetivo de estudio de este
trabajo se centra en la literatura de cultura popular que se ha denominado fuera del &ambito
académico como «literatura de género» (Robles 2016: 31), y que engloba los géneros que
tienen como rasgo dominante lo, proyectivo, donde se incluirian el género fantastico y la
ciencia ficcion (Moreno 2010: 80-81). Aungue haya obras de novela histérica o género

policiaco que puedan tener gran importancia dentro de la cultura popular, me centraré en
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los géneros fantastico y de ciencia ficcion dentro de la cultura popular para enlazar
finalmente con la anécdota de los Premios Hugo y exponer las conclusiones a mi hipdtesis
sobre la influencia de lo ideoldgico dentro de la cultura popular.

2.2 Fantasia y ciencia-ficcion dentro de la cultura popular.

Revision terminolégica

La fantasia y la ciencia ficcion son dos de los géneros con mas influencia dentro
de la cultura popular, pues son dos géneros que por su influencia en la sociedad generan
lo que Jenkins llama cultura folk®. Un ejemplo de este hecho es el fendmeno de los fans
fics sobre Star Wars (2009) o portales webs creados a raiz de obras de fantasia como
Harry Potter (2008: 175-209).

Las dos obras analizadas en este trabajo, American Gods (Gaiman, 2003) y La
mano izquierda de la oscuridad (Le Guin, 2000), se enmarcan dentro de estos dos
géneros. Sin embargo, los términos «fantasia» y «ciencia ficcion», tan utilizados dentro
del marco de la cultura popular o del mercado no son empleados de la misma manera por
los tedricos o, incluso, algunos de estos términos son rechazados. Hay especialistas que
engloban el género de lo fantastico y la ciencia ficcion dentro de la denominacion de
literatura proyectiva (Moreno 2010: 80-81), e incluso rechazan el término de ciencia
ficcion por el de literatura prospectiva* para clasificar ciertas obras de este género que se
enmarca dentro de la literatura proyectiva.

De nuevo, es conveniente precisar la terminologia para concretar nuestro objeto
de estudio. Para ello, habria que precisar en primer lugar el concepto de género de la
literatura fantastica.

Para hablar de lo fantastico hay que partir obligatoriamente de las teorias de
Todorov (2001a) que define lo fantastico a partir de una serie de elementos textuales y la

3 La definicién de cultura folk que emplea Jenkins es aquella cultura que nace en un contexto populary
donde la informacidon y conocimientos se transmiten a partir de los datos analizados en el mundo virtual
y se generan a partir de una tradicion compartida en dicho medio (Jenkins, 2008: 277),

4 El término prospectivo empleado por Fernando Moreno, y creado por Julidn Diez (Moreno 2010: 114) es
el resultado de sus analisis sobre la literatura de ciencia ficcidon, atendiendo a una serie de caracteristicas
de los textos de dicho género, a los que engloba dentro de la literatura proyectiva. Mds adelante se
explicara el sentido del término prospectivo por su interés para el objeto de estudio de este trabajo. No
obstante, se empleara el término de ciencia ficcidn, pues la ciencia ficcién es el concepto general que
abarca todo el género, atendiendo a una serie de motivos comunes, y lo prospectivo se refiere a un tipo
de literatura determinada con este género.
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recepcion de estos en el lector. Todorov define lo fantastico como el género donde
aparecen elementos misteriosos que ni el lector ni los personajes saben si tienen un origen
sobrenatural o racional. Esa incertidumbre es lo que, para Todorov, da forma a lo
fantéastico. Al mismo tiempo, Todorov define lo maravilloso y lo extrafio como
transgresiones de lo cotidiano, donde lo maravilloso es una transgresion completa de
orden sobrenatural y lo extrafio una transgresion que puede explicarse a partir de la razon
(2001b: 65-82)

Con estos tres conceptos, Todorov estableceria dos variantes de lo fantastico, lo
fantéstico extrafio y lo fantastico maravilloso. Lo fantastico puro es la incertidumbre
perpetua sobre el elemento transgresor. Lo fantéstico extrafio y lo fantastico maravilloso
serian los conceptos que son la consecuencia de la desaparicion de esa incertidumbre al
aparecer en el texto motivos sobrenaturales o racionales para justificar el elemento
transgresor.

Terminologia de Todorov sobre lo fantastico

Extrafio puro Fantastico Fantastico Fantastico Maravilloso
extrafo puro maravilloso puro

Hecho Hecho Hecho Hecho Hecho
desconcertante | desconcertante | desconcertante | desconcertante | desconcertante
del que se sabe | del que en un | que no se sabe | del que en un | del que se sabe
desde el | principio  se |si tiene un | principio  se | desde un
principio que | desconoce su | origen racional | desconoce su | principio que
no tiene un | causa, pero del | o sobrenatural | causa, pero del | tiene un origen
origen que se desvela que se desvela | sobrenatural
sobrenatural después  que después  que

tiene un origen tiene un origen

racional sobrenatural

Este concepto de lo fantastico ha sido revisado por otros autores que se han
centrado en el elemento transgresor, ya sea fijandose en los motivos del texto (Roas,
2001) o en la semantizacion o sintaxis propias de lo fantastico (Campra, 2001: 153-192).
Estos autores siguen manteniendo la separacion entre fantastico y maravilloso que impuso
en su dia Todorov (2001b), separacion que no existe en los receptores de la cultura
popular que emplean el término fantastico en oposicion al de ciencia-ficcion (Moreno
2010: 121).

El tedrico especialista en cultura popular Fernando Moreno explica esta oposicion
sefialando que la literatura fantastica es la literatura proyectiva donde el mundo ficcional

creado se diferencia de la realidad por la presencia de elementos sobrenaturales, mientras
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que en la ciencia-ficcion esa diferencia de la realidad se explica a través de avances
tecnoldgicos (2010: 91).

Esta definicion se aleja de la formulacion de lo fantéstico a partir del elemento de
la transgresion, del que son partidarios algunos tedricos como David Roas (2001) o el
mismo Todorov (2001a), y que se basa en las teorias de los campos de referencia de
Benjamin Harshaw (1997) y de los mundos posibles de Dolezel (1997). Con estas teorias,
la diferencia entre los términos fantastico y maravilloso carece de importancia, pues lo
fantéstico radica en que el campo de referencias interno del mundo ficcional difiera del
campo de referencias externo de la realidad. Asi, entraria dentro de la literatura fantastica
tanto novelas como El sefior de los Anillos de J. R. Tolkien, pues su mundo ficcional
difiere del real, y otras como La metamorfosis de Kafka, que, a pesar de poseer un campo
de referencias internos similar al mundo real, se diferencia de este en la posibilidad de
que suceda un hecho extraordinario como la transformacion de Gregor Samsa en un
monstruoso insecto.’

En la ciencia ficcion, estas teorias también son relevantes en la medida que son
las responsables de que a este género se le catalogue dentro de la literatura proyectiva al
igual que la literatura fantastica (2010: 80-81). Las diferencias de dénde se encuentran
las diferencias de los mundos ficcionales de la literatura fantastica y la de ciencia ficcion
ya han sido explicadas a partir de la explicacién adoptada a partir de los trabajos de
Fernando Moreno (2010). Llegados a este punto, habria que diferenciar entre varios
subgéneros dentro de la ciencia ficcion para ver cual es el que mas relevante para el
estudio de la ideologia dentro de la ciencia ficcion.

Como ya se adelantd, Moreno utiliza el término de literatura prospectiva (2010:
120-123) para diferenciar un tipo de ciencia ficcion cuyo mundo ficcional pretenda
generar una catarsis cognitiva (2010: 129) en el lector al comparar el campo de referencias
interno de esos mundos ficcionales con la realidad. Estos mundos de la ciencia ficcion
estarian situados en un tiempo y/o espacios distintos del campo de referencia externo del
lector, ubicandose en un tiempo futuro o en un planeta lejano. El objetivo de esta técnica
seria reflexionar sobre la sociedad al compararla con el mundo ficcional creado y

diferenciaria este tipo de ciencia ficcién, a la que Moreno y otros investigadores

5> Obviamente, ningin mundo ficcional es exactamente igual que la realidad a pesar de que su campo de
referencias interno concuerde con elementos del mundo real. Aqui hay un interesante debate relacionado
con las teorias de la ficcidn literaria que no serd abordado por no estar relacionado con las cuestiones
tratadas en este trabajo. Sin embargo, es necesario sefialarlo para delimitar claramente la terminologia.
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denominan prospectiva (2010: 121), con otro tipo que solo busca el entretenimiento al
crear un mundo ficcional alternativo a la realidad. Este tipo de literatura de ciencia ficcion
seria heredera de la literatura pulp de principios del siglo XX en Estados Unidos (2010:
116).

Al margen de estos dos tipos de ciencia ficcion se encontraria la novela cientifica
que sentaria las bases de género de la ciencia ficcion actual. La novela cientifica partiria
de novelas como las de Julio Verne, donde el interés seria reflexionar sobre los avances
que puede generar la ciencia en nuestro modo de vida y que, segun Moreno, descuida los
valores estéticos en beneficio de crear un campo de referencias interno que sea riguroso
con las propuestas cientificas (2010: 100-101). Este tipo de literatura de ciencia-ficcion
no se encuentra dentro del marco de la cultura popular, ya que busca un tipo de lector
muy especializado y no genera una cultura folk tan importante como otras obras de mayor
popularidad, como la saga de Harry Potter. Es cierto que, en el caso de la ciencia-ficcion,
muchas de las obras mas famosas proceden del &mbito cinematogréfico o televisivo, como
son el caso de Star Wars o Star Treck, pero no hay que olvidar que, como ya se ha
sefialado, una parte importante del género, y también parte de la literatura de género
fantastico, procede de la literatura pulp de comienzos del siglo XX, tal y como sefiala
Fernando Moreno (2010: 116).

Asi pues, ya se ha sefialado que una parte de la literatura de género fantastico y de
ciencia ficcidon forman parte de la cultura popular. Esto no quiere decir que estos géneros
sean la base de la cultura popular y que pertenezcan en su totalidad a ella. Varios
investigadores han demostrado que lo fantastico ha estado presente ya en tiempos de la
poética clasica (Gonzalez Alcazar 2010: 35-44) y ha ido mutando con el cambio hacia el
paradigma romantico. Por otra parte, la ciencia ficcion ha gozado de una recepcién muy
limitada a determinados sectores de la sociedad, como la ciencia ficcion hard,
caracterizada por tratar temas de gran complejidad cientifica, y, por lo tanto, no podrian
encuadrarse dentro del fendmenos de la cultura popular.

Definidos los dos conceptos, hay que proceder a definir su relacién con lo
ideoldgico.

En primer lugar, se debe partir de la base de que no existe ninguna escritura neutra.
Barthes explico con precision este fendmeno a partir de su ensayo El grado cero de la
escritura, donde explica que todo escritor esta condicionado por su sociedad y lenguaje
(1980: 87-89). A pesar de esto, ya se ha visto como algunos teéricos definen un subgénero

de la ciencia ficcion como prospectivo, debido a su proposito de querer transmitir una
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idea sobre el futuro (Moreno 2010: 120-123) y establecen esta distincion dentro de la
denominada literatura proyectiva (2010: 80-81) para diferenciar entre la literatura de
entretenimiento y otra literatura con pretensiones estéticas mas complejas, que se ha
llegado a denominar literatura psicoldgica (Alvarez Macias 2016: 88). Esta diferenciacion
ha sido explicada por varios tedricos (Moreno 2010: 116-121) (Alvarez Macias 2016: 88),
me induce a pensar que la clasificacion de lo fantastico también debe reflejar esa dualidad
de literatura de entretenimiento y la literatura que pretende transmitir una idea para
generar una catarsis cognitiva. Este Gltimo tipo de literatura no se define con un concepto
con la clasificacion actual de lo fantastico, por lo que se reflexionara sobre este asunto en
el apartado dedicado a lo fantéstico y lo ideoldgico, realizado a partir del anélisis de
American Gods (2003). Se adelanta, no obstante, que para poder establecer un género de
lo fantastico similar al prospectivo de la ciencia ficcidn, lo fantastico sera la base de la
transmision de la idea necesaria para la catarsis cognitiva, de la misma manera que lo
prospectivo recurre al névum® de la ciencia ficcion para su catarsis (Moreno 2010: 120-
123).

Para finalizar, ya se ha hablado de la jerarquizacidn que se produce en los sistemas
culturales. Dentro del género de lo fantastico y de la ciencia ficcion hay obras que
presentan muchas diferencias entre si. Sin embargo, para responder al debate que
impusieron autores como Adorno y Eco, el andlisis de este trabajo se va a centrar en dos

obras con un reconocido prestigio dentro de esa jerarquizacion de la cultura popular.

2.3 Reacciones a la cultura de masas: Escuela de Frankfurt y

Umberto Eco

En la década de los sesenta, Umberto Eco escribi6 una obra Ilamada Apocalipticos
e integrados (1968) en la que pretendia abordar el analisis de las obras de cultura de masas
sin los prejuicios que, segun él, habrian influido en las tesis de determinados tedricos que
eran contrarios a este tipo de cultura. Eco denominé a estos tedricos y criticos con la
etiqueta de «apocalipticos». Este término se opone al de «integrados», que haria
referencia a quienes defienden cualquier obra de cultura popular sin haber realizado

previamente un analisis critico. La postura de Eco defiende que un tedrico no deberia

6 Se define como ndvum aquel avance tecnoldgico o social sobre el que se estructura la tematica de una
obra de ciencia ficcion (Suvin 1984: 94-95).
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englobarse en ninguna de estas dos corrientes y que deberia adaptarse a los nuevos
lenguajes y estilos que son propios de la cultura de masas, como el tebeo o el cine (1968:
169-176).

El término de «integrado» podria adecuarse a los tedricos como Jenkins (2008)
que analizan la cultura popular desde una perspectiva socioldgica sin hacer un analisis
critico de sus obras para cuestionar sus criterios estéticos. Un «integrado», siguiendo la
definicién de Eco, no defenderia la cultura popular porque en sus obras hubiera unas
cualidades estéticas que la diferenciara del resto de objetos artisticos, sino por ser la
produccién cultural afin al pensamiento mayoritario de la poblacion.

Por otra parte, Eco, siguiendo las teorias de Macdonald (1968: 43), expone el
concepto de los niveles culturales y como existe una tendencia dentro de un sector de la
cultura de masas de pretender alcanzar el nivel de lo candnico través del efecto del kistch’
(1968: 98). Aqui vemos cdmo desde la cultura de masas se pretende dignificar su producto
apropiandose de elementos canoénicos.

Este empleo del efecto de lo kistch ya fue criticado por la Escuela de Frankfurt,
que encaja perfectamente con la definicion de postura «apocaliptica» establecida por
Umberto Eco.

De los muchos tedricos de la Escuela de Frankfurt, Theodor Adorno con su ensayo
La Industria Cultural (2004) es uno de los méas relevantes para esta oposicion entre
apocalipticos e integrados que realiza Eco (1968).

Contemporaneo del régimen nacionalsocialista aleman (1933-1945), Adorno creia
que la cultura de masas era un elemento nocivo para el desarrollo de un pensamiento libre
y critico. Adorno emplea los términos de cultura de masas e industria de la cultura para
hacer referencia a elementos que también se ajustan a la definicién de cultura popular,
como el cine de Hollywood y los dibujos animados (2004: 182-183). El no consideraba
la cultura popular como la manifestacion artistica que se adapta al pensamiento del grueso
de la poblacion, sino que solo concebia el concepto de cultura de masas como el resultado
de una complicada maquinaria puesta al servicio del Mercado para conseguir la
pervivencia del sistema capitalista.

Esta idea de Adorno se basa en los siguientes axiomas:

7 Eco explica el efecto como una maniobra de la cultura de masas en la que esta, adoptandose de
elementos de las vanguardias pretende vender su producto como arte (1968: 98).
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1) La cultura de masas, al formar parte de una industria, seria producida siguiendo
unos mecanismos basados en la repeticion, cuyo objetivo seria obtener una mercancia
homogénea que pudiera conseguir sus objetivos con facilidad (2014: 166-167).

2) La cultura de masas responderia a unos intereses lidicos de sus receptores,
donde la risa y la diversion jugarian un papel fundamental (2004: 179)

Lo peligroso de la cultura de masas para Adorno seria que crea en la sociedad una
falta de juicio critico, al asociar la cultura a un elemento ludico, y por ese motivo no
podria cuestionar la ideologia dominante (2004: 179), un hecho que podria favorecer la
instauracion de los totalitarismos al no tener una oposicion dentro de la poblacion (2004:
199), y en esto juega un papel fundamental la risa de la diversion, a la que Adorno
consideraba un fendmeno que demuestra la alienacion (2004: 189) y la antitesis del arte
(2004: 186).

De la lectura de La Industria Cultural se pueden inferir varias ideas. Una de ellas
es que Adorno no hace una distincion entre los términos cultura de masas y cultura
popular, cuya importancia se sefial6 en paginas anteriores. La otra seria que este tedrico
de la Escuela de Frankfurt otorga a la cultura un valor de transmision de un discurso
ideologico contrario al dominante, y considera que la cultura de masas, donde Adorno
también incluye a la cultura popular, es incapaz por su contexto de creacion de generar
un discurso ideoldgico subversivo.

Un tedrico muy cercano a la Escuela de Frankfurt, Walter Benjamin, también
sefial6 las posibles consecuencias de la relacion entre cultura y mercado, aunque
Benjamin establece la relacion de su teoria entre los términos de arte y mercado®. Para
Benjamin, la mecanizacidn que establece el mercado a la hora de producir arte, buscando
siempre la reproductibilidad del objeto artistico, conlleva la desaparicion del aura que es
caracteristica del arte (2003: 46-48).

Llegados a este punto, se pueden marcar varias diferencias entre el pensamiento

de Walter Benjamin y el de Theodor Adorno.

& Hay una diferencia terminolégica entre arte y cultura importante para entender la obra de Walter
Benjamin. Siguiendo definiciones antropoldgicas como la de Edward Tyler en Cultura primitiva (1977: 19)
o de tedricos marxistas como Raymond Williams (1977), se puede definir cultura como las
manifestaciones materiales e inmateriales propias de un colectivo con conciencia de identidad propia. El
arte es un término mas especifico y se podria definir a través de las teorias de Walter Benjamin (2003) o
Martin Heidegger (2016) como aquella manifestacion cultural a la que se le otorga un sentido particular.
En el caso de Benjamin, él denominaba como aura a este sentido propio de la obra de arte que se le otorga
a través del ritual, es decir, a través de un sentido elitista e inaccesible a las masas.
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1) Walter Benjamin consideraba que el mercado afectaba mas a la obra de arte
que a la cultura en si.

2) Los efectos de esa influencia del mercado afectan a la pérdida del sentido del
auraen la obra de arte, no a una incapacidad de generar un discurso ideoldgico subversivo.

Otra diferencia importante entre el pensamiento de Adorno y Benjamin es que este
ultimo consideraba que el arte ofrecia nuevas posibilidades gracias al cambio del valor
ritual del arte al de exhibicion que permitian nuevas disciplinas como el cine (2003: 52-
57). Por lo tanto, se podria interpretar que Benjamin no estaria en contra de la cultura
popular, sino més bien a su subordinacion total a la cultura de masas. Adorno, en cambio,
en la medida que afirma que la cultura de masas es nociva por su elemento ludico, como
el por hecho de haber surgido de una industria del ocio, si tiene prejuicios contra la cultura
popular.

Retomando la definicion de Jenkins de cultura popular (2008: 277), podemos ver
que el origen de la cultura popular puede ser diverso y no tiene por qué tener un elemento
ludico. Sin embargo, por el fenémeno que Jenkins bautizdé como «convergencia cultural»,
la cultura popular no puede permanecer ajena a la industria cultural que tanto criticaba
Adorno.

Ahora bien, Adorno afirmaba que cualquier producto perteneciente a la industria
cultural era incapaz de poseer un discurso ideolégico subversivo. Una idea que hoy tiene
pocos adeptos. En la introduccién del presente trabajo de investigacion, se recogia la
campafa de desprestigio de los Sad Puppies contra los premios Hugo (Walter 2015), en
la cual se afirmaba que estos galardones se entregaban por motivos ideoldgicos.

Walter Benjamin afirmaba que, debido a la influencia del mercado, con su
constante afan de generar productos, la obra de arte perdia el aura, su caracteristica
primordial a partir del valor ritual (2003: 46-48). En Apocalipticos e integrados, Umberto
Eco afirmaba que un sector de la cultura de masas pretendia ser reconocido como arte
(1968: 98). Aqui podemaos enlazar con la polémica de los Premios Hugo, pues un premio
no es mas que una forma de reconocimiento, por la cual se afirma que un determinado
objeto artistico posee unas cualidades estéticas superiores a los de otros que posean
caracteristicas similares. Y esto genera un debate al contraponerlo con las teorias de
Adorno, Benjamin y Eco. Y este debate se basa en estos puntos:

1) La cultura popular puede generar un discurso ideologico a pesar de estar

influenciada por la industria del mercado.
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2) A pesar de formar parte de la industria del mercado, dentro de la cultura popular
hay obras que pretenden adquirir el estatus de obra de arte.

3) Este reconocimiento como obra de arte puede estar motivado por el discurso
ideologico presente en ciertas obras de la cultura popular.

Llegados a este punto, antes de analizar con obras concretos si estas afirmaciones
se sostienen, habria que estudiar cuidadosamente el concepto de ideologia y su relacion

con la cultura.

2.4 ldeologia y cultura

El término ideologia ha estado sujeto a varias definiciones, pero establezco esta
posibilidad que ofrece Raymond Williams para analizar su relacion con la cultura: sistema
de creencias de un grupo o de una clase en particular (1980: 71). Aunque hay otra
acepcion de la ideologia que también es conveniente mencionar y que la enmarca como
un sistema de creencias que no esta contrastado por el conocimiento cientifico (1980: 71).

Las consecuencias de estas acepciones son las siguientes:

La ideologia es una creencia que esta asociada a un grupo. Si hay diferencias entre
las distintas ideologias esto implica que, para que un grupo social pueda producir una
ideologia que le sea caracteristica, dicho grupo social debe tener conciencia de una
identidad propia. Y, dado que todo grupo esta formado por individuos, debe haber una
ideologia colectiva y una individual. Esto es importante ya que, aunque la cultura esté
influida por un contexto, en la mayor parte de los casos esta producida por un sujeto v,
por lo tanto, estara influenciada por su ideologia individual.

Sobre la relacion entre ideologia y cultura trabajé Terry Eagleton en su estudio La
estética como ideologia (2006). En este texto, Eagleton analiz6 la parte estética de la
cultura y su relacion con la ideologia, analizando los inicios de la acufiacion del término
estética tal y como lo conocemos en la actualidad hasta sus efectos en el paradigma de la
posmodernidad.

Con una reconocida influencia de Raymond Williams, en La estética como
ideologia, Eagleton considera la estética como un transmisor del discurso ideoldgico.
Defiende que, desde que Baumgarten acufiara el término estética, este ha estado
caracterizado por poseer un componente emocional, lo que convierte a la estética en el

vehiculo perfecto para transmitir un discurso ideoldgico a sociedad (2006: 66-67).
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Eagleton enlaza esta idea con el pensamiento de Rousseau, quien afirmaba que para que
una ley fuera aceptaba debia apelar al espiritu humano, a su parte sentimental, porque de
esta manera lo que el individuo aprende lo toma como parte de su identidad y de esta
manera no puede contradecirlo (2006: 80-81).

En el libro de Eagleton se establece en la estética una dialéctica entre razén y
sentimiento que es lo que marca su relacién con la cultura, pues al ser un medio por el
cual se transmite un discurso ideoldgico no puede estar sometido a lo irracional (2006:
67). Ahora bien, si hay un elemento que caracterice a la estética es su busqueda de lo
bello dentro de la cultura. Lo bello, tal y como defendio Kant (1964: 12) es algo subjetivo
al depender del gusto de cada individuo. La ideologia, al haberla definido como un
sistema de creencias que no estan contrastadas por el conocimiento cientifico, tampoco
es objetiva. Ahora bien, tanto en el gusto estético como en la ideologia, puede haber un
consenso dentro de determinados grupos sociales. En la mayoria de las culturas hay
establecido un canon de lo bello y también hay una predominancia de unos discursos
sobre otros a través de una relacién de dominio o de hegemonia (Williams 1980: 129-
134). Todos esos discursos son ideologias que pertenecen a un colectivo con mayor o
menor presencia dentro de la sociedad. Por lo tanto, para comprender como un
pensamiento subjetivo, que en teoria deberia ser un pensamiento reducido a un solo
individuo, puede llegar a ser compartido por un colectivo hay que estudiar el término
intersubjetivo.

La intersubjetividad es el concepto que se refiere al conocimiento o percepcién
que depende de un otro para verificarse. Es lo que Davidson llama autoridad de segunda
persona (2003: 156-159) para diferenciarlo de la autoridad de la primera persona, que es
lo subjetivo (2003: 27). Lo intersubjetivo es lo que determina que un individuo pueda
considerar ciertas creencias como ciertas, pues para Davidson las creencias son
suposiciones que inferimos de nuestro entorno a partir de unas determinadas posibilidades
(2003: 156-159). En el campo de la estética esto se podria ejemplificar de la siguiente
manera. Ante un determinado objeto, no necesariamente artistico, se puede establecer un
juicio sobre si es bello 0 no. Las posibilidades pueden ser variadas, pero si un individuo
aprecia que otro miembro de su comunidad considera que ese objeto es bello, debido a la
autoridad de la segunda persona tendera a considerarlo también bello. Es cierto que esto
no es una posibilidad matematica, pues también esta presente la autoridad de la primera
persona que define Davidson (2003: 27) y el gusto individual al que hace referencia Kant

(1964: 12). Lo subjetivo puede anteponerse a lo intersubjetivo si un individuo no

21



concuerda con el pensamiento colectivo, pero no se puede negar la influencia de la
intersubjetividad a la hora de dictaminar juicios estéticos.
Dicho esto, se puede realizar el siguiente esquema de lo objetivo, lo subjetivo y lo

intersubjetivo en relacion al juicio estético.

Lo subjetivo Lo intersubjetivo Lo objetivo
(autoridad de 12 persona) (autoridad de 22 persona) | (autoridad de lo empirico y

verificable)
Juicio estético sobre el | Juicio estético sobre el | Andlisis sobre las
objeto artistico en relacion | objeto artistico en relacion | cualidades técnicas de un
al gusto del sujeto. al gusto de la comunidad. | objeto artistico. Es la
pretension del trabajo del

critico.

Se puede apreciar que hay un constante dialogo entre la cultura y sus receptores
para establecer las cualidades estéticas de los objetos artisticos. El critico no tiene
influencia sobre la recepcion de una obra, al margen de su papel como individuo dentro
de la comunidad. El gusto no pertenece al ambito de lo objetivo, donde radica el
conocimiento, sino que se puede integrar dentro del &mbito de las creencias, al igual que
la ideologia, tal y como la definié Raymond Williams (1980: 71).

La cultura popular se caracteriza por tener una gran recepcion. Es capaz de generar
un movimiento fan cuyo estudio abarca diversos ambitos (Jenkins 2009) y para ello
depende de la intersubjetividad. Ese es su rasgo definitorio partiendo de la definicion de
Henry Jenkins (2008: 277). Aunque a raiz de la teoria de los polisistemas (Even-Zohar
1990) y de los niveles culturales (Eco 1968: 63-66), se demuestra que dentro de la cultura
popular hay una jerarquizacion de las obras con el objetivo de alcanzar un canon, a través
de criterios que no tienen qué depender necesariamente del gusto como se pretende
demostrar en este trabajo. Aungue tampoco se puede obviar que el gusto que despierta la
recepcion de una obra y las consecuencias de este son determinantes para que el objeto
artistico pueda definirse como cultura popular

El hecho de que la cultura popular se defina, entre otras razones, por el placer
estético que genera en su recepcion es lo que provoca la critica contra ella. Hans Robert
Jauss explica esto en el rechazo que provoco el placer estético a partir de la llustracion,
un rechazo que se aprecia especialmente en el desarrollo de la teoria estética de Adorno,
con su estética negativa (1983)
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La estética negativa de Adorno afirma que el papel del arte es negar la realidad
anterior, cuestionarla, romper la alienacion que somete a la sociedad, enfrentarse a la
praxis que esta exige, aunque necesite de la praxis para su formacion (1983: 317-318).
Asi mismo, afirma que todo arte es ideologia y que corre el riesgo de ser convertido en
mercancia. De esta manera, Adorno alaba el Guernica de Picasso por ser un medio de
protesta basado en lo estético (1983: 311).

Ciertamente, tomando la definicion de Raymond Williams de la ideologia como
sistema de creencias (1980: 71) y la consideracion de Davidson de que toda creencia es
lenguaje (2003: 176-180) y que depende de una segunda persona para confirmarse (2003:
166-159), no se puede negar que todo arte es ideologia en la medida que el objeto artistico
es, entre otras cosas, un medio de lenguaje generado a partir de ideas, proceso que también
encaja en una de las acepciones que Williams ofrece de la ideologia (1980: 71).

Asi pues, tanto Eagleton, como Adorno, Davidson y Williams sirven para
demostrar la relacion entre arte e ideologia®. El propio Eagleton sefiala que esto se
produce a partir del componente emotivo de la estética y parte de Rousseau para realizar
esta afirmacion (2006: 80-81). Sin embargo, Jauss y su estudio de las causas del placer
estético resultan mas esclarecedores para comprender el motivo por el cual dicho placer
estetico sirve como el perfecto transmisor de la ideologia.

Jauss clasifica de esta manera (1986: 75-77) las causas del placer estético, tomadas
todas ellas a partir de la tradicion clasica surgida a partir de la Poética de Aristoteles:

1) El placer de la poiesis, es decir, el disfrute generado al crear arte y generar un
elemento diferente de la realidad con la que interactta. En el &mbito de la literatura, este
placer de la poiesis se podria vincular a la creacion de los mundos ficcionales, donde se
podria crear, como propone Adorno, una ideologia distinta a la del entorno del autor.

2) El placer de la aisthesis, surgido de la mimesis aristotélica, donde el receptor
goza del objeto estético al reconocerse en él. De nuevo, este goce se puede relacionar de
nuevo con la ideologia y la literatura en la medida en la que un lector puede hallar un
goce estético al reconocer su propia ideologia en la obra, reforzandose asi la
intersubjetividad que necesita para confirmar sus creencias.

3) El placer de la catarsis, surgido por la retdrica de la obra estética y que conduce

al receptor a cuestionar sus creencias o a reafirmarse en ellas. Este ultimo goce estético

% Es conveniente sefialar que la relacién entre arte e ideologia se basa a su vez en la relacién existente
entre cultura e ideologia. Por motivos de interés para el objeto de estudio, se enfatiza en esta primera
relacion, pero no hay que olvidar que se enmarca en el contexto antes sefialado.
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es el mas relevante de todos, ya que, como sefiala Jauss, es el que sirve para reafirmar
determinados modelos de conducta (1986: 77).

Estos tres tipos de placeres estéticos ni estan jerarquizados ni son excluyentes
entre si (1986: 77). Sin embargo, si entran en contradiccién con la estética negativa de
Adorno y es lo que emplea Jauss para cuestionarla. En primer lugar, sefialando que gran
parte de las obras de arte de la tradicion no niegan la realidad social, sino que la sostienen,
creandose asi una incongruencia dentro de la tesis de Adorno que este intentaria solventar
(Jauss, 1986: 49), y en segundo lugar sefialando que ciertos elementos artisticos que
pretendian generar placer en sus receptores podian cuestionar la ideologia dominante.
Jauss ejemplifica esto con la idealizacion de la dama en las obras del amor cortés del siglo
XI1, donde esa representacion de la mujer no estaba en concordancia con la realidad de la
época (1986: 52-53).

Al margen de esto, se debe sefialar que en la cultura popular estas tres causas del
placer estético estdn muy presentes. En primer lugar, con la poiesis. Como ya se ha
sefialado, uno de los fendmenos mas ligados a la cultura popular es la aparicion de la
cultura folk, realizada por los aficionados a partir del entusiasmo surgido en la recepcion
de determinadas obras, y que Henry Jenkins analizé en relacién con el conocido como
movimiento fan (2009). La aisthesis también guarda una gran relacién con la cultura
popular, pues en las convenciones de fans estudiadas por Jenkins, se produce un
interesante caso de identificacién del receptor con la obra a través de lo que se conoce
como cosplay, actividad que consiste en disfrazarse de los personajes de ciertas obras de
cultura popular que son muy populares dentro de determinadas comunidades de fans. Y,
por Gltimo, la catarsis es un elemento que, al contrario de lo que defendia Adorno, esta
presente en numerosas obras de la cultura popular y un caso muy significativo de esto se
encuentra en el subgénero de ciencia-ficcion conocido como literatura prospectiva, que
se distingue por tratar de generar una catarsis cognitiva en el lector (Moreno 2010: 177-
181).

Ahora bien, en este punto de la exposicion, es conveniente tratar el tema de la
interpretacion de las obras literarias en su relacion con la ideologia. Los objetos estéticos,
y, en el caso que nos atafie, las obras literarias, siempre poseen una ideologia, ya que
cuentan con un lenguaje con el cual transmiten ideas al receptor. Como ya se ha
comentado, esta recepcion esta influida en gran medida por la intersubjetividad vy,
obviamente, también por la subjetividad. No obstante, la labor del critico literario es tratar

de conseguir la objetividad en el andlisis de la obra literaria, un propésito muy complejo
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en la medida en la que el critico también es un sujeto y no puede escapar de su propia
subjetividad, ademés de que no se puede negar que también pertenece a una comunidad
que posee su propio sistema de creencias.

A pesar de las intenciones del critico, tanto él como cualquier otro receptor de una
obra artistica deben realizar una labor de interpretacion para asimilar el discurso
ideoldgico del texto.

En una famosa conferencia, Umberto Eco (1997), junto con otros tres
conferenciantes (Richard Rorty, Jonathan Culler y Christine Brooke-Rose) debatieron
sobre la cuestion de la interpretacion y adoptaron diversas posturas en torno a los
conceptos de intersubjetividad, subjetividad y objetividad.

Umberto Eco fue el que mas conferencias dispuso para exponer sus tesis, debido
a que era de quien surgi6 la idea del encuentro, y expuso un concepto clave: el del lector
modelo (1997: 76-77). Segun la tesis de Eco, el texto estaria disefiado por un codigo
construido a partir de una serie de signos linguisticos con la intencién de que un
determinado lector los interpretara, el ya mencionado lector modelo. Obviamente, la obra
estaria abierta a mas interpretaciones, pero habria una intentio operis que el critico no
podria desestimar en sus andlisis (1997: 76). En esta idea, subyace el concepto de
intersubjetividad, pues del mismo concepto del lector modelo se infiere que hay un
conocimiento compartido al menos entre el autor de la obra y un determinado tipo de
receptores, y el de la objetividad, en la medida en que se pretende hacer un analisis
cientifico de la interpretacion.

Richard Rorty, en cambio, es pragmatico y un firme defensor de la subjetividad al
decir que un signo linglistico estd abierto a distintas interpretaciones dependiendo del
receptor (1997: 119-120). Entremedias de ambos se encuentra Jonathan Culler, que sin
caer en una defensa exacerbada de la subjetividad como Rorty, defiende que hemos
perdido ciertos significados del signo linglistico y que ello imposibilita una
interpretacion objetiva (1997: 133-134). De esta idea de Culler se puede concluir que a
pesar de que una comunidad posea creencias intersubjetivas estas no permanecen
inmoviles y algunos conceptos pueden perderse con el paso del tiempo. Esto se reafirma
con el concepto de historia palimpsesto de Brooke-Rose (1997: 143-145), donde al
hablarse del discurso historico y linguistico como una continua reinterpretacion se abre
la posibilidad, completamente argumentada, de que la intersubjetividad de una

comunidad no es estable, sino gque esta en constante cambio.
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Con todo esto, ¢como se puede analizar el discurso ideoldgico en la obra de arte,
concretamente en la literaria? Si hay una escuela que ofrece una metodologia adecuada a
este respecto, es la semidtica surgida a partir del estructuralismo, que otorga al

investigador de unas valiosas herramientas para abordar este complejo asunto.
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3. Marco tedrico. Estudio de la ideologia.

El estudio de la ideologia en el texto literario se puede realizar a través del analisis
del discurso ideoldgico que esté presente en el texto y desde diferentes enfoques. Uno de
ellos puede ser el andlisis desde una postura neutra donde se estudien los elementos
textuales que conforman el discurso ideologico. Este es el enfoque de la semiotica donde
autores como Kristeva (1981), Bakhtin o Umberto Eco han ofrecido sus métodos de
estudio.

Otro enfoque, que junto al semi6tico ha gozado de gran popularidad, es el que se
adopta desde una perspectiva ideologica militante. Desde esta perspectiva tenemos la
corriente de autores marxista como Lucaks o0 neomarxistas como Raymond Williams
(1980) o Terry Eagleton (2006), que de nuevo ofrecen diversas metodologias o enfoques
para el estudio de la ideologia en la literatura.

En primer lugar, se analizara una escuela que comparte fundamentos con la
Escuela de Frankfurt a la que pertenece Adorno, la escuela neomarxista, para extraer el
método de andlisis para diferenciar los distintos tipos de discursos ideolégicos y
reconocer aquellos que se oponen al discurso dominante. Y, en segundo lugar, se

procedera al estudio de la ideologia desde la perspectiva de la escuela semidtica.

3.1 Estudio de la ideologia desde escuelas neomarxistas

Lo conveniente antes de entrar en la problematica que conlleva un estudio de la
ideologia a través de una metodologia neomarxista, es definir los distintos tipos de
discursos ideoldgicos que pueden presentarse en una obra literaria. Basandose en los
trabajos de Gramsci, Raymond Williams sefiala los siguientes tipos de discursos
ideoldgicos:

a) El discurso dominante, procedente de la idea de dominio. Este tipo de discurso
ideoldgico es el que proviene de una estructura de poder y puede imponerse a través de
elementos de coercidn en tiempos de crisis 0 de forma natural a través de un entrelazado
de fuerzas politicas e instituciones (1980: 129)

b) El discurso hegemonico, construido a partir de la idea de hegemonia que se
opone a la de dominio. La hegemonia es esa corriente de pensamiento procedente de la
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sociedad que trata de cuestionar el discurso dominante y que estd continuamente en
formacion. En este sentido, pueden surgir los conceptos de hegemonia alternativa y
contrahegemonia, pues en un entramado social pueden aparecer distintos discursos
ideologicos que se cuestionen entre si (1980: 134). Para Williams, la obra de arte es un
catalizador de estas ideas de hegemonia, por estar sujeta a sus continuas transformaciones
y ser influido por ellas. Sin embargo, advierte del riesgo reduccionista de reducir toda
génesis de la obra de arte a la idea de hegemonia (1980: 135)

c) El discurso residual, que se caracteriza por ser un discurso ideolégico cuyo
origen se remonta a una época pasada, aunque a efectos practicos mantenga su influencia
en el presente. En su relacion con el discurso dominante, lo residual puede ofrecer un
discurso alternativo a él o de oposicion, encontrando en este sentido un punto de conexion
con el discurso hegemonico, o ser aprehendido por el dominio en algunos conceptos que
puedan ser de su interés. Aunque Williams sefiala que lo dominante no puede depender
enteramente del discurso residual y que tiende a mantener distancias con él (1980: 144-
145).

d) El discurso emergente. Este ultimo tipo de discurso se caracteriza por
constituirse a partir de ideas nuevas y su relacion con lo dominante es dificil de clasificar,
pues puede ser aprehendido por este Gltimo para actualizar su discurso, confundiéndose
asi ambas corrientes de pensamiento, o también puede ser absorbido por lo hegemonico.
Por otra parte, lo emergente también se caracteriza por ser la introduccion de una serie de
conceptos a unos nuevos contextos a través de un proceso de adaptacion, produciéndose
en este sentido una confusién con lo residual. Con estas similitudes con otros dos tipos
de discurso, es comprensible la dificultad para delimitar el concepto de lo emergente y
situarlo en relacién con las otras clases de discursos ideoldgicos. No obstante, lo que si
es propio del discurso emergente es su constitucion al surgir con la aparicién una nueva
clase con conciencia de identidad (1980: 145-149).

Estos cuatro tipos de discurso (dominante, hegemonico, residual y emergente) se
desarrollan en un contexto social en relacion a otros dos conceptos de procedencia
marxista, que son el de base y el de superestructura. Estos dos nuevos conceptos que, en
teoria, deben ser puntos de origen para cualquier estudio moderno de corte neomarxista
(1980: 93) han sido desde su empleo por parte de Marx muy dificiles de explicar. En
primer lugar, Marx empleé el término de superestructura para conceptualizar el Estado,

al vincular la idea de superestructura los atributos de legal y politico:
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«En la produccion social de su vida, los hombres establecen relaciones definidas que son
indispensables e independientes de su voluntad, relaciones de produccidn que corresponden a un
estadio definido del desarrollo de fuerzas productivas materiales. La suma total de estas relaciones
de produccidn constituye la estructura econdémica de la sociedad, el verdadero fundamento sobre
el que se erige la superestructura legal y politica y a la que le corresponden formas definidas de
conciencia social», Fragmento de Select Works de Marx. (1980: 93).

Como se puede apreciar, el problema de estos dos conceptos es que, antes de ser
definidos, ya han sido empleados en los analisis. La superestructura como un sinénimo
del Estado, como ya se menciond, y la base como las condiciones sociales y economicas
que determinan la superestructura. (1980: 93) Lo que intereso a los estudios de corte
marxista, desde el mismo Marx, son las relaciones que se establecen entre base y
superestructura, que Plejanov sintetizé en estos cinco elementos, a los que él denomind
consecutivos y Raymond Williams, indisolubles (1980: 99):

a) El estado de las fuerzas productivas.

b) Las condiciones econémicas

c) el régimen socio-politico.

d) La psiquis del individuo social.

e) Los diversos discursos ideoldgicos y sus relaciones que reflejan

Para un andlisis de corte neomarxista lo fundamental de una investigacion no es
estudiar estos conceptos por si mismos, sino la relacion existente entre ellos. Si se
pretende abordar la presencia de un discurso ideoldgico dentro de una novela
perteneciente a la cultura popular, lo fundamental es observar cémo se producen los
diversos discursos ideolégicos a través de la psiquis del individuo social y cémo la base
y la superestructura influyen en esta relacion.

Los problemas que conlleva un estudio neomarxista de la ideologia es que este se
centra en explicar como la base genera una superestructura y cémo esta, a su vez,
construye un discurso dominante como justificacion de una relacion de poder dentro de
la sociedad. De acuerdo a una ideologia militante, el analisis neomarxista investigaria
como esas estructuras de poder y la construccidén de ese discurso dominante es un
elemento artificial, idea que estructuré el analisis de Terry Eagleton del vinculo existente
entre estética e ideologia (2006).

Este objetivo militante de los estudios marxistas también repercutié en los
diversos usos que ofrecieron del concepto de ideologia, al que se denomind como un

sistema de creencias empleado para justificar relaciones de dominio entre distintas clases.
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La ideologia era, por lo tanto, no el conjunto de conceptos acufiados a partir de una
estructura de ideas materializadas en un discurso, sino un sistema de conocimiento falso
cuyo unico fin era el de establecer una estructura de dominio (1980: 71).

Relacionando esto con el estudio de las obras de arte, en especial de las obras
literarias, las corrientes marxistas consideraron al objeto estético como una mediacion de
un determinado discurso ideoldgico (1980: 119), que como ya se ha explicado puede ser
de distintos tipos. A partir de la base marxista de su teoria, Adorno criticé a la cultura de
masas Y a la cultura popular, sin hacer distincion entre ambos conceptos, en la medida en
la que él consideraba que la industria de la cultura, al formar parte de la superestructura
del discurso dominante, solo podia generar productos que representaran una mediacion
del pensamiento dominante (1980: 119) y a causa de esto, la cultura de masas no podia
ser arte, sino un producto de mercado, pues el arte se define a través de su estética
negativa, establecida por la critica al discurso dominante a través de su praxis.

Ciertamente, tras analizar la caracterizacion de los distintos tipos de discurso y
observar como unos pueden llegar a confundirse con otros, no estableceria la afirmacién
de que la industria de la cultura, al generar cultura de masas y transmitir cultura popular,
determinara que todo producto estético que mantuviera relacion con ella transmitiera un
discurso dominante. Los conceptos de hegemonia, con su continua reconstruccion y su
procedencia de lo social, y de lo emergente, con su caracteristica de adaptacion de
elementos, no serian ajenos a la Industria de la cultura, pues en tanto que mercado serian
proclives a reflejar tanto el discurso hegemonico, para crear productos que causen placer
estético a los portadores de este discurso por el concepto de identificacion, como a reflejar
el discurso emergente, en la medida que tendria que adaptarse a este discurso para
actualizarse constantemente.

En el andlisis de las obras de cultura popular que forman el objeto de estudio de
este trabajo, se procedera a extraer los discursos ideoldgicos presentes en ellas,
considerando a cada libro como un enunciado en si mismo°. Sin embargo, para estudiar
coémo se construye el discurso ideoldgico en el lenguaje a través del signo no se procedera
a un analisis con metodologia marxista, sino a través de metodologia semidtica, pues

Raymond Williams ya criticd que los primeros tedricos marxistas no consideraban sus

10 para considerar al texto como un enunciado como un discurso encerrado en si mismo habria que
recurrir a la terminologia de Kristeva quien define al texto como un enunciado portador de un discurso
ideoldgico cuando un texto se relaciona como una cldusula discursiva cerrada con otros textos a través de
la intertextualidad. (1981: 149)
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trabajos como discursos ideoldgicos, sino que reducian el ambito de la ideologia a los
discursos ajenos a su pensamiento, criticando estos pensamientos por ser un conjunto de
creencias falsas (1980: 71). Un estudio de corte marxista se centrara en estudiar como la
base determina una serie de fendmenos sociales 0 genera una superestructura y
diferenciara entre distintos tipos de discursos. Sin embargo, no reflexionara sobre como
se construye el discurso ideoldgico a través del signo al mismo nivel que un andlisis de
escuela semidtica, cuyo objeto de estudio es desde sus inicios el signo lingtistico.

Al denominar la critica marxista como una critica militante, lo que pretendo
expresar es que el propdsito de un estudio marxista es analizar un texto literario para
demostrar cbmo mediatiza un tipo de discurso y contextualizar dicho texto dentro de la
lucha de clases. El objetivo de un teérico semi6tico, en cambio, es proceder a un analisis
cientifico del discurso a partir del signo linglistico y como se relacionan los distintos
signos dentro de un mismo texto y de un contexto determinado.

En el siguiente apartado, se procedera a explicar la metodologia de un estudio
semidtico para enlazarlo con el anélisis de los distintos tipos de discurso de la corriente
neomarxista y proceder a analizar las obras de cultura popular escogidas como objeto de

estudio para, a continuacion, refutar las tesis de Adorno sobre la industria cultural.

3.2 Semiotica y empleo del ideologema

La semidtica surge a partir de dos fuentes. Una de ellas es la de los estudios de
linglistica de Saussure y la Escuela de Praga cuya base es la oposicion entre la lengua y
el habla (Lotman 1996: 21). El origen de la otra fuente se encuentra en los estudios de
Peirce y Morris y parte del concepto de signo como elemento primario de todo sistema
semidtico (1996: 21). Julia Kristeva en su obra Semiética explica el cambio que se
produjo en el lenguaje cuando se introdujo el valor del signo en vez del simbolo, pues el
simbolo exige una fusién completa entre significante y significado que no permite
cuestionamiento y el signo ofrece a partir de un significante disyuntivas de significados
no excluyentes entre si. (1981: 147-154).

No obstante, el signo por si mismo no posee una carga semantica a no ser que se
encuentre dentro de un continuum semiético que le otorgue un significado (Lotman 1996:
11). Partiendo de los conceptos de biosfera y noosfera, luri Lotman denomina semiosfera

a aquel espacio semiotico que el signo necesita para tener carga semantica (1996: 11-12).
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Asi pues, fuera de la semiosfera a la que pertenece el signo carece de significado. Este
concepto de semiosfera se relaciona con el concepto de intersubjetividad y la autoridad
de segunda persona expuestos por Davidson (2003: 156-159). Sin la comunidad, el signo
carece de sentido. Sin embargo, hay varios niveles de espacios semidticos a causa del
caracter delimitado de la semiosfera y es el concepto de frontera el que marca el limite
entre distintos espacios semioticos y el que permite que estos se comuniquen entre si.
(1996: 13-14)

Existen distintos tipos de espacios semidticos. Un espacio semidtico puede ser el
de la mente de un individuo y puede haber un gran niamero de ellos dependiendo de los
grupos que haya dentro de una comunidad. De esta manera, las fronteras entre semiosferas
no se reducen a las diferencias de una comunidad a otra, sino que dentro de cualquier
grupo puede haber tantos espacios semioticos como individuos, y esto genera una gran
complejidad seméantica en el signo linguistico.

En el &mbito de la escritura, la semiosfera se puede identificar con lo que Barthes
denominaba horizonte de la lengua y el estilo del autor (1980: 17-18). Ambos son
espacios semidticos delimitados, uno impuesto por las caracteristicas culturales de la
comunidad y el otro por la semiosfera que configura la subjetividad del escritor. Asi pues,
toda escritura esta constituida en el plano seméantico a partir del signo y esta configurada
a partir del choque entre fronteras de distintas semiosferas. Con otra terminologia distinta
a la empleada por Lotman, Barthes afirmaba que lo que él denomina el grado cero de la
escritura, una escritura neutra sin carga ideoldgica, era imposible a causa de la alienacién
en la que el autor vive inmerso dentro de la sociedad (1980: 87-89). Por esta definicion,
toda escritura es ideoldgica sin importar el contexto en el que esté generada y la escuela
semidtica es el mejor método para abordar el estudio de la carga ideoldgica de los signos
y sus repercusiones en el discurso.

Uno de los primeros trabajos sobre el discurso ideolédgico en la literatura, y que
influira en trabajos posteriores como el de Kristeva, es el estudio de Bakhtin acerca de las
caracteristicas de la poética de Dostoievski (1986)

Bakhtin sefiala como una de las caracteristicas principales de este novelista la
polifonia presente en su texto. Esta polifonia se refleja en la aparicién de distintos
discursos ideologicos, reflejados por el discurso de los diferentes personajes, haciendo
imposible que se distinga la propia ideologia del autor (1986: 14-15).

Partiendo de estos estudios de Bakhtin, Kristeva estudia la evolucion en literatura

del discurso del monologuismo épico al dialogismo (1981: 207-209). En el
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monologuismo épico, solo hay un discurso ideoldgico que se adecua al discurso
dominante de la autoridad y este tipo de texto es propio del género de la épica, de donde
obtiene el nombre. En cambio, el dialogismo permite el cuestionamiento al discurso
dominante y el dialogo con otros textos gracias a la intertextualidad®!, y también cobra
relevancia la pluralidad del sentido gracias a lo que Kristeva denomina lo carnavalesco
(1981: 208), que es el cuestionamiento de los significados tradicionalmente asociados al
signo. Este cuestionamiento se realiza a partir de subvertir los significados asociados a
determinados significantes para asi cambiar el sentido tradicional del signo. Esta funcién
de lo carnavalesco, Kristeva lo remonta al género griego y satirico de la menipea (1981:
208-209).

Para Kristeva esta subversion del signo linglistico de lo carnavalesco es propia de
la literatura de tradicion popular (1981: 208). Se produce asi otra oposicion con la teoria
de la estética negativa de Adorno y con las criticas del tedrico de la Escuela de Frankfurt
a la cultura de masas como medio de alienacion. En esta ocasion, la critica a las teorias
de Adorno se encuentra en el hecho de que la subversion del signo lingiistico, que
Kristeva localizd en la menipea griega y que pervive en la novela polifénica y subversiva,
es un fendmeno de origen popular, de critica a la autoridad (1981: 208).

Tras exponer estos conceptos, se precisa recapitular ciertas ideas antes de explicar
el método para estudiar el discurso ideoldgico de la escuela semidtica. En primer lugar,
se ha precisado la importancia del signo dentro del discurso de acuerdo a los trabajos de
Kristeva. De acuerdo a luri Lotman, el signo carece de significado si no se encuentra
inserto dentro de un espacio semidtico (1996: 11). Por otra parte, si se quiere transmitir
ese signo de una semiosfera a otra se requiere el concepto de frontera (1996: 12), que es
donde el cédigo semiotico se traduce a un lenguaje que permita que el signo se traslade
de un espacio semidtico a otro.

En relacion a esto, si retomamos el concepto de ideologia de Raymond Williams
que lo define como sistema de creencias (1980: 71), se infiere que, para transmitir un
discurso ideoldgico, se precisa de un signo para transmitir dicha idea y una semiosfera
(S1) que permita la semantizacion del signo portador de la idea, teniendo en cuenta ademas
que tanto el emisor (Sz2) y el receptor (Ss) del mensaje constituyen semiosferas

independientes por si mismas.

113 intertextualidad es otro concepto de Kristeva que también procede de los estudios de Bakhtin y hace
referencia al didlogo de un texto con otro texto a causa de las influencias. Kristeva define la
intertextualidad como la caracteristica de un texto de estar constituido por otros textos (1981: 190).
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El esquema de la transmision del discurso ideoldgico en un contexto semidtico

seria el siguiente:

Espacio

semiotico
S

Emisor
del
discurso
Sz

Receptor

del discurso
Ss

Signo

linguistico

Esta transmision del discurso lingiistico a través de una significacion se denomina
ideologema. Para que pueda elaborarse un ideologema portador de un sentido especifico
y pueda formular un discurso ideoldgico, el signo debe estar reducido a una minima
cantidad de sememas hasta alcanzar el mayor grado posible de irreductibilidad seméntica
(Kristeva 1981: 148-149). La funcién del idelogema es transmitir un discurso ideoldgico.
Por lo tanto, esta irreductibilidad semantica es necesaria para eliminar la pluralidad de
sentido propia del signo linglistico, delimitandose asi un sentido determinado.

Si se quiere estudiar un discurso ideoldgico en literatura, el analisis de
ideologemas es el método mas adecuado, pues permite apreciar la significacion del
discurso linguistico a partir de los sememas empleados para la construccién del signo. Si
lo que se pretende es estudiar el discurso ideoldgico subversivo, el anélisis semiotico debe
enfatizar como se ha alterado el uso tradicional de un signo como ideologema para
transmitir un discurso ideoldgico contrario al establecido.

En la cultura popular, se han empleado una serie de temas y motivos dentro de los
géneros fantastico y de ciencia ficcion que permiten la elaboracion de ideologemas. Para
refutar las teorias de Adorno y demostrar que la literatura de la cultura popular es capaz

de transmitir un discurso ideologico contrario al dominante, es preciso localizar esos
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ideologemas subversivos contextualizandolos dentro del espacio semidtico de su género
y clasificar su discurso ideoldgico como un discurso emergente.

El método para definir esos ideologemas como emergentes sera sefialar como han
ido evolucionando a traves de su desarrollo diacronico, pues una de las caracteristicas
intrinsecas al signo linglistico es que no permanecen inalterables al paso del tiempo y
gue su semantizacion esté sujeta a cambios (Boves Naves 1974: 10).

El primer andlisis de las novelas objeto de estudio en este trabajo, centrado en La
mano izquierda de la oscuridad, estudiara el ideologema principal de la obra para
demostrar la premisa de Kristeva de que lo subversivo es caracteristico de lo popular,

refutando asi las tesis de Adorno.
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4. La mano izquierda de la oscuridad

Escrita por Ursula K. Le Guin en 1969 La mano izquierda de la oscuridad es una
de las obras clave de la ciencia ficcion y gano el Premio Nébula en 1969 y el Hugo en
1970, siendo estos dos de los galardones de mayor prestigio que se otorgan, entre otros,
a la literatura de género fantastico y de ciencia ficcion.

El nivel principal de narracion se centra en la mision de exploracion del humano
Genly Ai, cuyo objetivo es conseguir que el planeta Invierno ingrese en una alianza
politica entre planetas de distintos sistemas. La caracteristica principal del planeta
Invierno, marco espacial de la novela, es que se encuentra en una edad glacial y el género
de los habitantes del planeta es hermafrodita.

El discurso de la novela se alterna entre varios narradores. Dos de ellos,
autodiegéticos, a través de los cuales se expresa la relacion de Genly Ai con un nativo de
Invierno, y un tercero heterodiégetico con un nivel de narracion extradiegético que
expone cuentos del mundo de Invierno en capitulos alternos a los de los otros dos
narradores.

El tema principal de la novela es la cuestion del género al mostrar como los
habitantes de Invierno cambian de sexo dependiendo de las circunstancias y como esto
afecta a sus vidas. El discurso ideoldgico de la novela se analizara con posterioridad, pero
antes de eso es conveniente exponer las teorias del lenguaje en relacion a la ideologia de

género para una mejor comprension del contexto de la obra.

4.1 Teoria de género dentro de la ciencia ficcion

Antes de explicar como la teoria de género ha influido en el género de la ciencia
ficcion, se procedera a exponer las repercusiones de la ideologia de género dentro del
lenguaje.

Partiendo de la teoria de los actos de habla de Austin, que explica las repercusiones
del lenguaje y como afectan a la realidad, Judith Butler explicé como el lenguaje permite
la discriminacion de género. Esto se justifica con la diferenciacidn de Austin entre actos
de habla ilocucionarios o ilocutivos y actos de habla perlocucionarios o perlocutivos. Los

actos de habla ilocucionarios son aquellos que cumplen una accion con la enunciacion
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que formulan y los perlocucionarios serian aquellos que generan consecuencias a la hora
de construir un enunciado (2004: 18) La teoria de género en relacion con el lenguaje
estudiaria como los actos perlocutivos conforman una construccion de genero, por
ejemplo, feminizando a un individuo denominandolo nifia desde el momento de su
nacimiento (2004: 87), o serian incluso utilizados como medio de agresion (2004: 82)

Al igual que la ideologia marxista, la ideologia de género pretende oponerse a un
discurso dominante, en este caso un discurso de odio que a través de un acto de habla
performativo ejerce una relacion de subordinacion entre el emisor del discurso y su
receptor (2004: 139). Este discurso de odio que combate la ideologia de género por
imponer relaciones de subordinacion, a causa de discriminacion por género o sexualidad,
puede ejercerse de varias maneras. Una de ellas es prohibir la representacion de
determinados colectivos o sexualidades, argumentando que esa representacion causa una
ofensa (2004: 109). Otra discriminacion es formular un discurso que legitime un acto de
violencia a través de un acto de habla performativo.

Un objetivo de la ideologia de género es criticar estas actitudes, que para
investigadores como Butler deben ser perseguidas (2004: 89). Otro propdsito es el de
otorgar legitimidad a ciertos actos discriminados por el discurso dominante y resignificar
ciertos rituales a través de actos de habla perlocutivos. Con esto se pretende producir
cambios en instituciones sociales discriminatorias (2004: 239)

Uno de estos actos de rebelion es oponerse al discurso ideoldgico que considera
la representacion como una ofensa (2004: 109). El objetivo de esta accion es proponer un
cambio en las instituciones sociales a través de la significacion de un elemento
invisibilizado por considerarse ofensivo.

En el contexto de la literatura de ciencia ficcién con un enfoque feminista, existe
una tradicion de escritoras que han desarrollado mundos ficcionales donde se cuestionan
las relaciones de subordinacion de las sociedades patriarcales (Robles 2008: 619). Por
otra parte, desde el contexto de la teoria queer, incluida dentro del marco de la teoria de
género, también se ha propuesto la ciencia ficcion como un género propicio para
representar ciertos géneros y sexualidades no normativas a partir de motivos como el del
alienigena o el ciborg (Robles 2008: 622-623).

Al margen de Ursula K. Le Guin, ha habido autores que presentan en sus obras un
discurso ideoldgico propio de la teoria queer como Joanna Russ, Samuel R. Delany, John
Varley y Octavia Butler, entre otros (2008: 623).
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Por el empleo desde un enfoque queer de motivos como el del ciborg o el
extraterrestre por una semantizacion determinada de estos motivos, se puede argumentar
que dentro del contexto del género de la ciencia ficcién estos signos pueden ser
considerados como ideologemas.

El ideologema del extraterrestre, empleado en La mano izquierda de la oscuridad,
es un motivo adecuado para formular un discurso ideologico alrededor del concepto del
Otro'2. El extraterrestre permite observar al sujeto dentro de su categoria de ser humano
desde una perspectiva externa para analizar como el individuo se relaciona con lo
diferente. El extraterrestre permite este analisis a través de la técnica del distanciamiento
(Moreno 2010: 307)

No obstante, no se puede considerar el motivo del extraterrestre como la
materializacion de un ideologema, pues dentro de la retorica de la ciencia ficcion este
motivo puede emplearse como un elemento disefiado simplemente para generar placer
estético en el receptor al margen de como discurso ideoldgico. Por eso algunos
investigadores prefieren el concepto de literatura prospectiva para diferenciar dentro de
las obras de ciencia ficcidn las que tienen como objetivo el placer estético y las que
pretenden formular un discurso ideolégico (Moreno 2011: 473).

El motivo del extraterrestre surgi6 como una adaptacién dentro de la ciencia
ficcion del motivo del monstruo surgido en la literatura occidental a finales del siglo
XVIIy principios del X1X, que se emplea para desarrollar el tema de la identidad a través
del Otro (Moreno 2011: 474-475) y que evoluciona a partir de la Posmodernidad.

Con el cambio de paradigma producido en la Posmodernidad, el monstruo,
entendido como Otro, tanto en su vertiente de criatura no humana terrestre como en la de
alienigena, se ha convertido en un motivo tragico, transmitiendo un discurso ideol6gico
de rechazo a la concepcion de la felicidad tradicional del individuo, quien se encuentra
desarraigado dentro de este nuevo contexto de la Posmodernidad (2011: 476).

Fernando Moreno cataloga tres tipos de monstruos: el realista, el fantéastico vy el
prospectivo (2011: 492). Los tres se caracterizan por generar un rechazo. Sin embargo, el
monstruo prospectivo ejerceria para Moreno una fascinacién que las otras dos clases de

monstruo no producirian, pues en €l se fusionarian lo bello y lo siniestro mientras lo

12 E] Otro como concepto surge a partir de una perspectiva del Yo. Por lo tanto, es un término surgido a
través de la subjetividad y, por lo tanto, dificil de conceptualizar a través de una significacion. Desde una
perspectiva masculina, el Otro puede ser una mujer. Desde una nacionalista, el Otro es el extranjero y
desde una perspectiva de género concebida a partir de la division binaria hombre-mujer, el Otro seria el
género que rompe con esta concepcion.
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siniestro seria lo dominante dentro de la concepcion de las otras dos categorias de
monstruo (2011: 492)

En esta categoria del monstruo prospectivo es donde se incluye el motivo del
extraterrestre. Dentro de la retdrica de la ciencia ficcion, el extraterrestre es una criatura
con la que el ser humano puede convivir y relacionarse, al contrario que lo que sucedia,
por ejemplo, con el monstruo fantéstico propio del Romanticismo, donde la transgresion
propia del género fantastico produciria el terror en el receptor del texto. Sin embargo, con
la concepcidn del extraterrestre como una criatura racional, pueden establecerse distintas
relaciones entre el extraterrestre y el ser humano, por ejemplo, una relacion amorosa.

Fernando Moreno menciona un caso de este tipo de convivencia entre un
extraterrestre y un ser humano con la novela La estacion de la calle perdido de China
Miéville (2011: 482-483). En este libro, un hombre mantiene relaciones sexuales con un
extraterrestre cuya fisonomia es mitad ser humano, mitad insecto, generando al mismo
tiempo en el receptor una sensacion de rechazo y placer al contemplar el romance entre
los dos personajes. A partir del ideologema del alienigena empleado en esta novela se
podria establecer un discurso emergente influido por la teoria queer que trataria de
contrarrestar un discurso ideoldgico dominante sobre la sexualidad.

Como se ha podido comprobar, dentro del género de la ciencia ficcion es frecuente
el empleo del ideologema del extraterrestre para formular un discurso ideoldgico
subversivo. Este fendmeno propio de este género de la cultura popular se podria explicar
a partir del concepto de lo carnavalesco de Kristeva, donde lo popular tiende a cuestionar
el discurso ideoldgico propuesto por la autoridad (1981: 208). Este discurso subversivo
no se focaliza solo a partir de la ideologia de género, sino que también se puede emplear
para criticar otros aspectos de la sociedad, debido a la tendencia dentro del género de la
ciencia ficcion de crear mundos ficcionales que al compararlos con la realidad generen
una catarsis cognitiva que cause en el receptor una reflexion sobre el contexto con el que
convive (Moreno 2010: 177: 181).

Dentro de la teoria de género, concretamente en la teoria queer, esta catarsis
cognitiva se produce al representar extraterrestres en sociedades donde la sexualidad y el
género sean concebidas de forma distinta a la establecida por el discurso ideoldgico
dominante. Para mostrar un ejemplo de esto, se procedera a analizar en profundidad La

mano izquierda de la oscuridad y su empleo del ideologema del extraterrestre.
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4.2 Empleo del ideologema del extraterrestre

Como ya se ha mencionado, el tema de La mano izquierda de la oscuridad es una
reflexion sobre el género y su influencia dentro de la sociedad, y para eso emplea el
ideologema del extraterrestre.

Con el establecimiento del mundo ficcional del planeta Invierno, cuyos habitantes
son una raza hermafrodita de alienigenas, se plantea una sociedad donde el concepto de
género influye en la cultura de una manera distinta a la convencional. La catarsis cognitiva
que se genera al realizar la comparacion entre la sociedad de Invierno y cualquier
sociedad humana, se produce gracias a la modalidad de discurso autodiegético de Genly
Ai, uno de los tres narradores. Para el discurso ideoldgico de la novela es fundamental la
presencia de los tres narradores: Genly Ai, un nativo de Invierno, y un narrador
heterodiégético que explica distintas historias folcloricas del planeta, pues de la
comparacion de estos tres narradores se expresara la idea que se intenta transmitir a traves
del ideologema del extraterrestre. En este contexto se puede leer el siguiente fragmento,
perteneciente a la narracion de Genly Ai:

«No soy siempre el protagonista de la historia ni el Unico narrador. No sé en verdad quién
es el protagonista: el lector podra juzgar con mayor imparcialidad. Pero es siempre la misma
historia, y si en algin momento los hechos parecen alterarse junto con una voz alterada, no hay
razén que nos impida preferir un hecho a otro; sin embargo no hay en estas paginas ninguna
falsedad, y todo es parte del relato». (Le Guin 2000: 9)

Con esta alusion al narratario, se puede inferir que la autora pretende favorecer la
catarsis cognitiva en el receptor al incitarle a la reflexion, Por otra parte, Genly Ai no
conforma ningun ideologema como signo. Representa mas bien el motivo del explorador,
pues su papel en la trama ademas de analizar el estilo de sociedad del planeta Invierno es
conseguir que los habitantes de este planeta formen parte de una Alianza interplanetaria.
Para ello, su objetivo es tratar de convencer al rey de uno de los dos estados de Invierno,
cuyo nombre es Karhide, y durante su estancia en esta comunidad conoceré a uno de los
politicos mas influyentes de la sociedad, Estraven, el primer ministro del rey.

Estraven es también uno de los narradores de la novela y la perspectiva de su
discurso consiste en ofrecer una oposicion a la concepcion de género representada en
Genly Ai. A partir de un determinado momento de la novela, Genly Ai y Estraven tendran

que huir al ser perseguidos por los guedenianos, nombre de la raza a la que pertenece
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Estraven, que consideran a Genly Ai un problema para la convivencia de la sociedad del
planeta Invierno.

A partir del ideologema del extraterrestre, representado por los guedenianos, Le
Guin reflexiona sobre la relacion entre el género y el sexo biologico. Los guedenianos
son unas criaturas que, dependiendo de la época del afio pueden ser machos o hembras.
Las consecuencias de esta caracteristica bioldgica de los guedenianos son las siguientes:

a) No hay una distincion de género en la sociedad de Invierno al no haber una
diferencia permanente entre el sexo masculino y el sexo femenino.

b) En Invierno no hay discriminaciones por razon de género ni tampoco una
asociacion de roles por no existir el propio concepto de género.

En un matrimonio guedeniano, los dos miembros de la pareja pueden ser tanto
padres como madres y la Unica diferencia que hay entre ser lo uno y lo otro es que el
heredero politico de un individuo es aquel que se concibe siendo hembra, y al que llaman
hijo en la carne. Al margen de eso, no hay ninguna diferencia por razén de sexo o0 género.
El siguiente pasaje, narrado desde la perspectiva de Genly Ai, resume las consecuencias
de la biologia de los guedenianos en el campo de la sexualidad:

«Siendo tan estrictamente definido y limitado por la naturaleza, el instinto sexual de los
guedenianos no esta muy sujeto a las imposiciones de la sociedad. Hay menos codigos, normas y
represion del sexo que en cualquier sociedad bisexual. La abstinencia es del todo voluntaria; la
indulgencia es del todo aceptable. EI miedo y la frustracion sexuales son muy raras. Este era el
primer caso que yo veia de una situacion social que contrariaba el impulso sexual» (2000: 195)

En este fragmento se puede apreciar que la principal consecuencia de la sexualidad
de los guedenianos, a parte de la no existencia de roles de género, es una completa libertad
sexual y la nula imposicion de tabues sobre la orientacion sexual, no concediéndole a esta
ninguna relevancia a la hora de establecer relaciones entre los individuos, aunque después
se descubra que los guedenianos son capaces de discriminar a partir de razones de género,
pues cuando los guedenianos conocen por primera vez a Genly Ai, estos se sorprenden al
percatarse de que Genly Ai no puede cambiar de sexo, otorgandole asi un trato especial
al resto de individuos, aunque no posea ningun rol especial dentro de la politica o la
sociedad de Invierno.

La aparicion del tercer narrador de La mano izquierda de la oscuridad crea otro
nivel diegético al referir varias historias folcldricas del planeta Invierno, lo que permite

al lector conocer con mas detalles la sociedad de los guedenianos.
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En cuanto al argumento de la novela, la narracion se desarrolla a partir de la
motivacion de Genly Ai de que la sociedad de Invierno pueda relacionarse con el resto de
planetas de la Alianza que €l representa.

El primer problema al que se enfrenta Genly Ai es que los guedenianos desconfian
de el por dos motivos. El primero por pertenecer a una sociedad de la que ellos no poseian
constancia. Desde su perspectiva, Genly Ai es un extranjero. Por otro lado, los
guedenianos también consideran a Genly Ai un elemento extrafio por su incapacidad de
cambiar de sexo. Lo consideran algo anormal y asi, al igual que desde nuestra perspectiva
y la de Genly Ai los guedenianos configuran el motivo del Otro, ellos piensan lo mismo
de Genly Ai. No obstante, hay que diferenciar a los guedenianos en dos comunidades,
que se dividen en dos espacios bien diferenciados.

Uno de ellos es el espacio del pais de Karhide, representante de un discurso
ideologico residual desde un punto de vista politico, pues esta comunidad se rige por un
sistema de gobierno feudal donde el poder lo ostenta un rey. El otro espacio pertenece al
pais de Orgoreyn, que representa un discurso ideolégico mas progresista, asociado este
pensamiento al espacio urbano. En Karhide, los guedenianos tienden a rechazar a Genly
Ai, mientras en Orgoreyn este es recibido con honores y se le ofrece un trato de privilegio
que el explorador no disfrut6 en Karhide.

En el siguiente fragmento se representa con claridad el discurso ideoldgico que
representa este espacio desde la perspectiva de Genly Ai, significado este pensamiento de
Karhide en el espacio rural y feudal:

«Este simulacro de nacion, unificada durante siglos, era un hervidero de ciudades
descoordinadas, pueblos, aldeas, seudounidades econdmicas feudotribales, un revoltijo de
individualidades vigorosas, competentes, pendencieras, sobre las que se posaba la mano leve e
insegura de la autoridad. Nada, pensé, uniria nunca a Karhide como nacién». (2000: 114)

Karhide como espacio representa los valores semanticos de la violencia, la
desconfianza y de la tradicion. Orgoreyn, en cambio, no ejecuta un discurso de la
violencia al mismo nivel que Karhide y parece poseer una mentalidad mas progresista.
Sin embargo, las intrigas politicas y la mentira como forma de engafio y de ejercer la
violencia también son una caracteristica de la sociedad de Orgoreyn.

El personaje de Estraven pretende que estos dos espacios puedan convivir y
abandonen su enemistad politica y por eso se convierte en aliado de Genly Ai para que

Invierno forme parte de la alianza interplanetaria a la que representa el explorador.
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A causa de la cooperacion de Genly Ai y Estraven, gracias a la cual Genly Ai
escapa de un campo de internamiento en Orgoreyn al que ese gobierno le habia confinado
a causa de sus intrigas politicas, estos deben alejarse de los dos espacios de Karhide y
Orgoreyn y huir a un espacio desértico al norte del planeta, donde tanto Genly Ai como
Estraven se enfrentan al discurso dominante sobre el concepto de género de su sociedad
en un espacio privado de normas culturales:

«Temi que se riera de mi. Al fin y al cabo, Ai ya no es una rareza, un monstruo sexual;
aqui en el Hielo cada uno de nosotros es una criatura singular, aislada; yo a medida que me alejo
de mis semejantes, mi sociedad y mis normas, y Ai lo mismo. No hay aqui un mundo poblado de
guedenianos que explican y confirman mi existencia. Somos iguales al fin; iguales, extrafios
solitarios» (2000: 254-255).

Este discurso estd pronunciado por Estraven y con él demuestra cémo él, un
guedeniano se replantea su concepto de género, un discurso transmitido por un discurso
dominante que, hasta la llegada de Genly Ai, nadie habia considerado que pudiera ser
erroneo.

Esta convivencia entre Genly Ai y Estraven alcanzara un alto grado de intimidad,
hasta el punto de que haya tension sexual entre ellos, cuando Estraven entre en su fase de
cambio de sexo, denominada kémmer. Aqui también se cuestiona el discurso de la
sexualidad, ofreciendo nuevas alternativas.

En la novela, el tema del género se construye al oponer los dos conceptos sobre el
sexo y género que poseen Genly Ai y Estraven, de donde surge un discurso ideoldgico
que pretende cuestionar al dominante. Enlazado a las teorias de género y, sobre todo la
queer, este discurso pretende consolidarse como una hegemonia alternativa y se construye
de la siguiente manera.

En primer lugar, La mano izquierda de la oscuridad forma un discurso ideol6gico
sobre el género a partir del ideologema del extraterrestre y el mundo ficcional que
desarrolla. Este espacio posee una serie de signos, entre ellos el motivo del extraterrestre,
que constituye un espacio semiotico que pretende transmitir su discurso ideoldgico a la
semiosfera que conforma la cultura del receptor, donde hay otra consideracion de género
distinta. Como es imposible conformar todas las culturas humanas en una misma
semiosfera, el analisis se centra en ese contacto entre la cultura occidental y la de los
guedenianos. El concepto de género en la cultura occidental, influida entre otros pilares
por el Cristianismo (Steiner 2012), esta basado a partir de la separacién tradicional de

géneros entre hombre y mujer, siendo una de las fuentes mas antiguas de esta division
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uno de los relatos del Génesis donde se afirma que Dios creé al ser humano como hombre
y mujer.

«Y cred Dios a los hombres a su imagen; a imagen de Dios los cred; varén y
hembra los cred». (Gen 1:27).

Este es el resumen de la conformacion de los conceptos de género en la novela:

Concepto de género de los genderianos | Concepto de género de Genly Ai

e Su base se forma a partir de la « Su base se forma a partir de la
biologia de los genderianos: biologia humana: division de dos
Criaturas  hermafroditas  que géneros, masculino y femenino, a
asumen un sexo dependiendo de la partir de la division de sexo
época del mes. Al no haber un sexo bioldgico entre varon y hembra
estable, no existe una division de . Hay una asignacion de roles a
géneros. partir del género.

e No hay sistema de roles de « Conforma un discurso ideoldgico
géneros. a partir del discurso dominante

e Constituido a  partir  del sobre el género en nuestra
ideologema del extraterrestre, sociedad, donde hay una
adaptacion del motivo del Otro en semantizacion en torno a lo
la ciencia ficcion. masculino 'y  femenino vy

consecuencias sociales.

El discurso ideoldgico sobre el género de esta novela entronca con la teoria queer,
que cuestiona las ideas de género prestablecidas. Y este discurso se forma al desarrollar
una semiosfera en torno al texto y situarla en contacto con la semiosfera de nuestra
cultura, donde hay distintas concepciones de género. En el discurso ideoldgico de la
novela, tanto el concepto de género de los genderianos como el de Genly Ai son
cuestionados a través de la convivencia entre Estraven y Genly Ai. Genly se replantea su
idea de lo masculino y femenino y Estraven se enfrenta a la propia idea de género, de la
que él no tiene constancia y a la que empieza a conceptualizar a través de su convivencia
con Genly Ai.

Al no tomar partido por ninguna concepcion de género y oponer dos modelos de
conceptualizarlo: uno de ellos el tradicional de nuestra cultura y el otro el de la no
conceptualizacién, Ursula K Le Guin transmite un discurso ideoldgico de género en el
que se cuestiona la concepcion tradicional de género y se critica el discurso dominante en
torno a él.

Existen otras novelas que han abordado el concepto de género desde fuera del
ambito de la cultura popular, como el Orlando de Virginia Woolf (1928), aunque hay

diferencias entre el tratamiento del género en esta novela y en La mano izquierda de la
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oscuridad. En primer lugar, en Orlando Woolf cuestiona los roles asignados a cada
género, pero no se plantea la no existencia del género y su valor por si mismo como
concepto. La critica a los roles de género en esta novela se establece a partir de la
transformacion que el personaje de Orlando sufre a mitad de la narracion, donde se
convierte de hombre a mujer y observa las diferencias sobre el género a partir del trato
diferente que recibe de la sociedad, dependiendo de si su interlocutor es hombre o mujer,
pero en ningun momento Orlando renuncia a la idea de género. En cambio, en La mano
izquierda de la oscuridad se presenta la posibilidad de la no existencia del género y las
dificultades que presenta la misma idea del género como tal, y como afecta este al
desarrollo del individuo.

Este analisis a partir de metodologia semidtica ha demostrado que en una obra de
cultura popular perteneciente al género de la ciencia ficcion, se ha desarrollado un
discurso ideoldgico perteneciente a la teoria queer, que pretende formular un discurso
hegemonico alternativo. Este discurso se ha desarrollado a partir del ideologema del
extraterrestre, formado a través de un motivo que presenta una larga tradicion y que
entronca con otros signos como, por ejemplo, el del monstruo (Moreno 2011: 474-475).

A continuacion, se va a presentar otra obra de cultura popular, perteneciente a otro
género de gran influencia en este tipo de literatura, el género fantastico, y como formula
un discurso ideoldgico que también cuestiona otra corriente de pensamiento dominante

de nuestra sociedad.
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5. American Gods

American Gods es una obra del escritor britanico Neil Gaiman que, al igual que
La mano izquierda de la oscuridad, fue ganadora del Premio Nébula y el Hugo. Publicada
en el afio 2001, American Gods es una obra de cultura popular cuya difusion ha sido
favorecida gracias a la Industria del entretenimiento que critic6 Adorno en el contexto de
su formulacion de la estética negativa (2004). Esta difusion se refleja en la una serie
basada en la novela y que posee el mismo titulo de esta (2017).

American Gods es una obra perteneciente al género fantéstico, siguiendo
fielmente los principios las teorias de Todorov (2001a), englobandose dentro de la
categoria de lo fantastico maravilloso, pues el argumento de la novela gira en torno al
viaje interior que desarrolla su protagonista Sombra, quien tras salir de la carcel
experimenta una serie de fendmenos que transgreden su concepto de la realidad y sus
creencias. Este viaje de Sombra puede enmarcarse también en la tradicion del road trip,
empleado por obras como On the road (Kerouac 1957).

El hecho de que esta novela se encuadre dentro del género de lo fantastico
maravilloso estipulado por Todorov (2001b), se debe a que todos los fendbmenos extrafios
a los que Sombra no encuentra explicacion al principio de su viaje son causados, entre
otros motivos, por los dioses de distintas culturas.

Esta novela, a diferencia de La mano de la izquierda de la oscuridad, presenta un
discurso ideoldgico que se desarrolla en dos vertientes: una de ellas posee influencia de
la corriente de pensamiento del postcolonialismo y la otra entronca con la problematica
en torno a la secularizacion de la sociedad, donde las antiguas creencias son sustituidas
por otras nuevas. Este discurso ideoldgico, que se puede dividir en otros dos, se emplea
para conformar el tema de la identidad de la nacién de los Estados Unidos de América.
Sin embargo, antes de entrar en como se formula ese discurso ideoldgico a partir de un
ideologema determinado, el de dios, vamos a analizar de qué distintas maneras se puede

emplear el elemento fantastico para desarrollar un discurso ideoldgico.

5.1 Lo ideologico y lo fantastico
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Como se ha explicado en el apartado dedicado a formular lo fantastico como
género dentro de la cultura popular, a pesar de que pueda haber motivos y temas y signos
suficientes para elaborar un género fantastico y enmarcarlo dentro del género de la
literatura proyectiva (Moreno 2010), lo fantastico desde la época de la Grecia clasica ha
sido tradicionalmente mas un elemento transgénerico que un género en si mismo
(Gonzalez Alcéazar 2010: 35-44). No obstante, lo fantastico ha sido un elemento
determinante para catalogar diversos estilos de literatura y uno de ellos me resulta
especialmente interesante para hablar del vinculo entre lo fantastico y lo ideoldgico. Me
refiero al concepto de lo neofantastico de Alazraki (2001).

El tedrico Alazraki establece una oposicion entre la tradicion del cuento fantéstico
romantico, cuyo interés era generar miedo (2001: 267-268), con el concepto de
neofantastico que emplea de otro modo lo fantéastico.

Alazraki critica la denominacién de literatura fantastica a partir de la aparicion de
motivos fantasticos (2001: 267). Su objecion se centra que se establece un género a partir
de un motivo fantastico que no es determinante para la constitucion de un género de lo
fantastico. Por eso, en su definicion de lo neofantéstico, Alazraki menciona que en este
tipo de literatura lo fantastico tiene una vision, una intencion y un modus operandi distinto
al fantastico tradicional del X1X (2001: 276).

Para Alazraki, lo fantastico del siglo XX esta influido por los efectos de la Primera
Guerra Mundial, el psicoandlisis y las vanguardias de principios de siglo (2001: 280) y
que, a partir de las influencias de estas vanguardias, sobre todo del surrealismo, se emplea
lo fantastico como una metafora para transmitir un discurso (2001: 81). A partir de esta
terminologia, Alazraki pretendia diferenciar obras fantasticas como las del
Romanticismo, de las de otros autores como Kafka o Cortazar. Esta teoria sobre lo
neofantastico permite hacer distincion entre dos tipos de literatura fantastica, aungque no
engloba a las obras fantésticas enmarcadas dentro de la cultura popular.

Las obras de autores como Kafka o Cortazar no encajan con el concepto de cultura
popular de Jenkins (2008: 277) En primer lugar, no generan la cultura folk ni forman parte
de la vida cotidiana de la sociedad, dos elementos fundamentales para definir la cultura
popular. No obstante, lo neofantéastico de Alazraki sirve como base para establecer el
vinculo entre lo fantastico y lo ideoldgico. Lo que Alazraki denomina uso de lo fantastico
como metéfora, se puede definir de forma mas generalizada como la significacion de una

idea. Y la significacion de una idea permite emplear un signo como ideologema, como ya
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se demostro en el andlisis de La mano izquierda de la oscuridad y su ideologema de lo
extraterrestre.

Existen amplios ejemplos de utilizacion de un ideologema a partir de un motivo
fantastico para introducir un discurso ideoldgico. Por ejemplo, en la novela El prisionero
de Azkaban (2002), perteneciente a la saga de Harry Potter, se emple6 el motivo del
hombre lobo para establecer un ideologema del marginado social. No obstante, a pesar de
que sea frecuente este empleo de lo fantastico dentro de la cultura popular, este uso
ideoldgico no es un concepto propio de todas las obras de este contexto, al igual que existe
una ciencia ficcion cuya retorica esta mas destinada a generar placer estético y
entretenimiento en el receptor y otra disefiada para crear un discurso ideolégico (Moreno
2011: 473). No obstante, mientras que para diferenciar este tipo de ciencia ficcion se ha
creado el término prospectivo, no existe un concepto equivalente para la literatura
fantastica que pretende crear un discurso ideoldgico y generar una catarsis cognitiva al
lector que le permita reflexionar sobre ese contexto. El término prospectivo solo se
emplea dentro del género de la ciencia ficcion (Moreno 2010: 121), un error a mi juicio,
pues la clasificacion de lo prospectivo se enmarca dentro de una categorizacion de la
literatura proyectiva, donde no hay un criterio unificado para la definicion de géneros
(2010: 114-121).

Esto es un error terminolégico, pues este concepto de lo prospectivo se construye
en torno a la idea de que en lo fantastico no se pretende establecer un discurso ideol6gico
que cuestione las ideas dominantes de la sociedad. De esta manera, no existe un término
para diferenciar el género fantastico que se construye en torno al placer estético y el que
pretende establecer una catarsis cognitiva. Para esta diferenciacion no se pueden emplear
los conceptos de neofantastico ni prospectivo. En primer lugar, porque lo neofantastico,
por como Alazraki lo conceptualiza (2001), hace referencia a un tipo de literatura con
unas influencias muy especificas. Y por otra parte, porque lo prospectivo, segin la
definicién de teéricos como Fernando Moreno, se construye en torno a la idea del futuro,
idea que puede aparecer en ciertas obras de lo fantastico, pero no en su totalidad (2010:
114-115).

Alazraki ya demostro que habia diferencias entre lo fantastico del siglo XIX y lo
fantastico de cierta literatura del siglo XX, como la de Kafka o Cortazar. Al mismo
tiempo, se ha demostrado que existe una literatura fantastica propia de la cultura popular
y que se subdivide en dos tipos: una que pretende generar placer estético y otra cuyo

objetivo es causar una catarsis cognitiva con un discurso ideoldgico subversivo. A este
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ultimo tipo de literatura se le ha dedicado un mayor tiempo de anélisis debido al objetivo
de este trabajo es demostrar que no es correcta la tesis de Adorno de que la cultura popular
no puede generar estética negativa. Como se comprobara con el estudio de American
Gods, donde se analizara la significacion de ciertas ideas a partir de motivos fantasticos,
se puede generar un discurso ideoldgico subversivo. Por lo tanto, al igual que Fernando
Moreno defendia una correcta utilizacion de términos para denominar el género de la
ciencia ficcion (2010: 115), considero que debe adoptarse un término adecuado para este
tipo de literatura fantastica.

Considero inadecuada la tradicional division entre fantastico y maravilloso,
basada en la construccion de un mundo ficcional en relacion con la realidad y en el efecto
que este mundo ficcional produce segun su construccion (Todorov 2001b). En primer
lugar, porque lo fantastico es un elemento transgenérico desde los tiempos de la Grecia
Cléasica (Gonzalez Alcazar 2010: 35-44) gue se ha desarrollado a partir de una serie de
signos cuyos referentes son fantasticos, en la acepcion del término como negacion de la
realidad (Campra 2001: 153-154). Para existir un género fantastico debe producirse una
retorica a partir de una serie de motivos por cuya semantizacién pertenezcan a lo
fantéstico. A partir de ahi se desglosarian una serie de subgéneros, todos subordinados al
género principal de lo fantastico, en los que podria introducirse el término de maravilloso
seglin su acepcion tradicional, en una clasificacion de la literatura fantastica a partir del
desarrollo de sus mundos ficcionales. De esta manera el término de literatura fantéstica
maravillosa seria apropiado en un mundo ficcional dominado por lo maravilloso.

A partir de este razonamiento, considero y defiendo a partir de este trabajo la
existencia de una literatura fantastica cuya estructuracion de motivos y temas podrian
conformar un género propio a partir de la construccion de una idea que produciria una
catarsis cognitiva. Argumento la necesidad de este término en la misma manera que
dentro de la ciencia ficcion existe la diferenciacion de lo prospectivo a partir de la
existencia de una catarsis cognitiva en este tipo de literatura, a través de la utilizacion de
una serie de motivos (2010: 114-121).

Como contraposicion a lo prospectivo, considero adecuado el término de literatura
fantastica introspectiva. Los motivos para esté término son los siguientes:

a) La existencia de una catarsis cognitiva en ciertas obras de lo fantastico, donde
se cuestiona valores de la sociedad o del individuo debido a discursos ideoldgicos

subversivos basados en motivos fantasticos.
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b) La relacion que existe entre los términos de prospectivo e introspectivo. El
primero haria referencia a la exposicion de ideas basadas en una perspectiva de lo futuro.
El segundo término, en cambio, definiria una perspectiva de lo psicoldgico. Asi, mientras
lo prospectivo abordaria una perspectiva sobre el futuro, ofreciendo nuevos modelos de
sociedad, lo introspectivo conformaria una reflexion sobre distintos tipos de conceptos,
adentrandose en ellos y cuestionandolos, a través del elemento fantéstico.

American Gods es un ejemplo que representa lo que se ha definido como literatura
fantastico introspectiva, de la misma manera que La mano izquierda de la oscuridad es
un ejemplo de literatura prospectiva de ciencia ficcion. En el andlisis de la obra, al mismo
tiempo que se analiza el discurso ideoldgico que cuestiona discursos dominantes, se
justificard como los ideologemas de la novela conforman un ejemplo de la literatura
fantéstica introspectiva.

Para concluir este apartado propongo un esquema sobre una clasificacion de la
literatura fantastica a partir de lo expuesto, para una mejor contextualizacion de la
literatura fantéstica introspectiva.

Subgéneros de la literatura fantastica

Mundo Catarsis Motivo Efecto de
ficcional cognitiva por fantéastico terror a causa
fantéastico discurso empleado de la
basado en la ideoldgico como transgresion
Rasgo oposicion subversivo o metaforade | de larealidad
dominante entre real y reflexion conceptos por
no real sobre tradicion
(Campra conceptos vanguardista
2001: 153- surrealista
154)
Definicion Fantéstico Fantastico Neofantastico Fantastico
maravilloso | introspectivo terrorifico

A esta clasificacion, realizada a partir de las teorias sobre lo fantastico analizadas
en este trabajo, habria que afadir otros subgéneros por hibridacion entre las distintas
categorias de lo fantastico o entre los géneros fantasticos con la misma ciencia ficcion,
donde hay ejemplos donde lo fantastico y el névum o avance tecnoldgico que caracteriza
a la ciencia ficcion (Suvin 1984: 94-95) se entremezclan. Un ejemplo de este tipo de

obras, dentro del ambito cinematografico, es la saga de Star Wars).
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Por otra parte, aunque aqui se estudie lo fantastico introspectivo dentro del ambito
de la cultura popular a partir de American Gods, esto no quiere decir que lo fantastico
introspectivo sea caracteristico de la cultura popular. La cultura popular no depende de la
forma, sino de la recepcion, a partir de lo definido por Jenkins (2008: 277). En este sentido
es esclarecedora la concepcién de Bertolt Brecht sobre lo popular, que no lo reduce a una
forma, sino a una perspectiva que adopta ideas de la tradicion para enriquecerlas con su
lenguaje (1973: 237). A partir de esta idea reitero la afirmacion de que cualquier género
puede pertenecer a la cultura popular.

Aclarada esta cuestion, se procedera al analisis de American Gods.

5.2 El ideologema de dios

American Gods comienza con la siguiente cita de Richard Dorson, ubicada en
American Folklore and the Historian (Dorson 1971):

«Una cuestiéon que siempre me ha intrigado es qué les ocurre a los seres demoniacos
cuando los inmigrantes abandonan su tierra natal. Los irlandeses americanos recuerdan a las
hadas, los noruegos americanos a los nisser, los griegos americanos a los vrykdlakas, pero solo
en relacion con hechos ocurridos en su pais de origen. Una vez pregunté por qué tales demonios
no aparecian en Estados Unidos y uno de mis informadores sonrié confuso y respondio: «Tienen
miedo de cruzar el océano, estd demasiado lejos», y afiadié que Jesucristo y los apostoles nunca
vinieron a Estados Unidos» (Gaiman 2003: 11).

Si hay un motivo fundamental para la conformacion del tema de American Gods,
es el de dios, que constituye al mismo tiempo un ideologema.

El signo del dios posee una caracterizacién semantica muy especifica y aparece al
mismo tiempo que las primeras narraciones miticas. Rudolf Otto, uno de los padres de la
fenomenologia de lo religion, traté de explicar lo sagrado a través del concepto de
numinoso (1980), y aunque es cierto que su definicion de lo religioso es reduccionista,
pues su trabajo esta desarrollado a partir de una idea de religion construida en torno a las
tres religiones monoteistas, las connotaciones de su concepto de lo numinoso son Utiles
para abordar el estudio del signo linguistico del dios.

El profundo anélisis de Otto sobre lo numinoso (1980) se puede resumir en estas
tres caracteristicas del término:

a) La relacién de dependencia del individuo con lo numinoso. El creyente de una

deidad depende de esta para desarrollar su vida en el ambito privado y social.
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b) La provocacion de lo que Otto denominaba Mysterium tremendum, el terror
provocado por la naturaleza misteriosa de la divinidad, y que puede relacionarse con el
miedo que provoca el terror de la transgresion de lo fantastico.

¢) Una total omnipotencia del elemento poseedor de lo numinoso.

Un pasaje donde se representan a la perfeccion estos tres elementos de lo
numinoso es el episodio de la zarza ardiente en el libro del Exodo, donde Moisés al
contemplar el prodigio obrado por la divinidad siente al principio sobrecogimiento y
después se subordina al mandato divino de liberar al pueblo de Israel, confiando en el
poder omnipotente de Yahvé. (Ex 3:1-4: 18)

En la literatura, el signo del dios, dentro del contexto cristiano, ha conservado
estas caracteristicas de lo numinoso en obras como El Paraiso perdido de Milton (1667),
el Fausto de Goethe (1832)!2 y ha permanecido como representacion de lo numinoso
hasta la época contemporanea, donde la secularizacién ha propiciado debates interesantes
sobre hasta qué punto es necesario que la religion tenga un papel influyente en la sociedad
(Habermas y Ratzinger 2008). Ejemplos del signo de Dios como representacion de lo
numinoso, dentro de la cultura popular son Las cronicas de Narnia, de C. S. Lewis (1950-
1956), Memorias de Idhun, de la autora espafiola Laura Gallego (2009-2011), Wicked:
aventuras de una bruja mala de Gregory Maguire, (2009) o la saga de Cancién de Hielo
y Fuego de George R. R. Martin (1996-2011).

Estos pocos ejemplos de literatura contemporanea de cultura popular demuestran
que el uso del signo del dios con la carga seméantica de lo numinoso no ha desaparecido
a pesar de la secularizacion que se ha ido extendiendo por la sociedad Occidental. No
obstante, el discurso ideoldgico laico y el discurso religioso actGan como dominantes o
no dependiendo del contexto. También son numerosos los ejemplos de una
reinterpretacion del signo de Dios desprovisto de su caracteristica de o numinoso, de su
Mysterium tremendum, al establecer una parodia del signo, como en Dioses menores de
Terry Pratchett (1992), o privandoles de su omnipotencia y despojando al mismo tiempo
al signo de dios de su caracter sagrado, como en La materia oscura de Philipp Pullman
(1995-2000).

En este contexto, el signo de dios representado en American Gods se caracteriza
por poseer el caracter numinoso, aungue en un estatuto inferior al tradicional, situdndose

en una posicioén intermedia en esta diversidad del empleo del signo de dios.

13 La fecha sefialada corresponde a la publicacién de la segunda parte del Fausto, no a la primera.
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Por otra parte, en American Gods este signo de dios conforma su propio
ideologema al ser una significacion de un discurso ideol6gico cercano a una postura
poscolonialista.

Antes de explicar cdmo se vincula el poscolonialismo con el empleo del
ideologema del dios por parte de Neil Gaiman, se precisa establecer una presentacion
sobre la trama de la novela y ciertos aspectos relevantes de ella.

American Gods comienza su narracion con la salida de la carcel de su protagonista
Sombra unos dias antes de que finalizara su condena por el fallecimiento de su esposa en
un accidente de trafico. Mientras esta de viaje para asistir al funeral de su mujer, se le
presenta un extrafio personaje que se hace llamar Wednesday* que le pide que trabaje
para él. Cuando Sombra acepta empieza a ser testigo de sucesos extrafios de naturaleza
fantastica que mas tarde descubre que son obra de una guerra entre los dioses antiguos de
la tradicidn y unos nuevos dioses que intentan suplantar el papel de estos en la sociedad.

De forma alterna, este nivel de narracion se interrumpe por pequefias historias
donde se narra como otros dioses llegaron a Estados Unidos desde todos los puntos del
planeta y en contextos muy distintos.

El tema principal de la narracion se desarrolla a partir del ideologema del dios,
que se divide a vez en dos clases: el dios antiguo y el dios nuevo. Los dioses antiguos,
como ya se menciond, son todos los pertenecientes a las tradiciones culturales de los
diversos grupos éetnicos que conforman la sociedad estadounidense. De esta manera, hay
dioses eslavos, ndrdicos, africanos, etc. Los dioses nuevos, por el contrario, serian una
nueva representacion de la divinidad a partir de elementos del mundo contemporéneo,
mas fascinado por la tecnologia que por sus tradiciones. De esta manera surgen los nuevos
dioses por el culto que rinde la sociedad a lo tecnolédgico y se produce una guerra entre
los dos tipos de dioses por el control del mundo:

«—¢Te creerias que todos los dioses que la gente lleg6 a imaginar siguen entre nosotros
hoy en dia...?

—... Quiza.

—¢Y que ahora han surgido nuevos dioses por ahi, dioses de los ordenadores y de los
teléfonos y todo esto y que como todos parecen creer que no hay sitio para ambos en el mundo

probablemente se va a producir algun tipo de guerra?». (2003: 322)

14 En la edicidn en castellano se mantiene el nombre original de Wednesday de la edicién inglesa por el
juego de palabras entre la etimologia de Wednesday (dia de Odin) y la verdadera identidad de este
personaje, que es este dios.
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El ideologema de los dioses nuevos representa el discurso de la secularizacion,
donde la ciencia sustituye a la religion como soporte del mundo.

El ideologema de los dioses antiguos, sin embargo, no representa tanto un discurso
ideologico de tipo religioso, sino uno de tipo postcolonial, por lo que es conveniente
definir esta ideologia antes de continuar analizando este ideologema.

El postcolonialismo es una ideologia de dificil definicion, pero que consistiria
basicamente en un discurso sobre las relaciones de subordinacion de las naciones que
fueron colonizadas por las potencias occidentales y qué efectos tuvo este dominio en la
cultura, lo econémico y lo ideoldgico después del proceso de descolonizacién durante la
segunda mitad del siglo XX (Langer 2011: 4-5). Este dominio colonial y posterior
descolonizacion configurd varios fenémenos. Uno de ellos es el de didspora, donde
individuos de diferentes culturas fueron desplazados a lo largo de todo el planeta a causa
del colonialismo, por ejemplo, a través del trafico de esclavos o la inmigracion. (2011:
56), y otro de estos fendmenos es el de la construccion de diversas identidades nacionales
causadas por este efecto de diaspora y por el colonialismo. Ejemplos de naciones
formadas por este proceso son Estados Unidos, Canada, Nueva Zelanda y Sudafrica
(2011: 58)

Aunque es cierto que dentro de la teoria postcolonial se prefiere a individuos
procedentes de paises descolonizados para ser portavoces del discurso postcolonial (2011:
11), y de esta manera Neil Gaiman por su nacionalidad britanica no seria el individuo méas
adecuado para formular un discurso de esta clase, lo cierto es que los dioses de American
Gods establecen discursos pertenecientes a esta ideologia, contando cémo vivieron ellos
su propia didspora al viajar en las mentes de todos los inmigrantes que se desplazaron a
Estados Unidos. Estos dos fragmentos son esclarecedores para esta cuestion:

«Cuando la gente vino a América, nos trajeron con ellos. Me trajeron a mi, a Loki, a Thor,
a Anansi, al Dios Leon, a los leprechauns, a los kobolds, a las banshees, a Kubera, a Frau Holle y
a Ashtaroth, y ellos os trajeron a vosotros. Llegamos aqui en sus mentes y echamos raices.
Viajamos con los colonizadores hacia las nuevas tierras a través del océano» (Gaiman 2003:
120)

«Sweeney trataba de explicar, con ambas manos, la historia de los dioses de Irlanda, paso
a paso, como vinieron desde la Galia o Espafia, y de todos los rincones, como todos, hasta el
altimo dios, fueron transformados en trolls y hadas, y como llegaron todos los dioses, hasta la
Santa Madre Iglesia y todos fueron transformados en hadas o santos o reyes muertos sin pedirles
permiso» (2003: 190)
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Como efecto de esta diaspora sufrida por los dioses antiguos y la formacion de la
nueva sociedad estadounidense, la tradicion representada por estas divinidades se va
perdiendo. Los propios dioses, que deberian ser representantes de lo numinoso, han
perdido su grandeza y son significados como cualquier otro inmigrante:

«—(...) Creen que concedemos deseos. ;Cree que si pudiera conceder deseos conduciria
un taxi?

—No entiendo.

(..)

—Creen que concedemos deseos. ¢Por qué lo creen? Duermo en una habitacion apestosa
de Brooklyn. Llevo en este taxi a cualquier personaje maloliente que tenga dinero para pagarme
y a algunos que no tienen. Les llevo donde necesitan y algunas veces me dan propinas. Algunas
veces me pagan». (2003: 161)

Se produce, por lo tanto una reinterpretacion completa del signo del dios a
utilizarlo como un ideologema portador de un discurso postcolonial que critica el antiguo
discurso dominante del imperialismo. Por culpa de su diaspora, y también por la
secularizacion de la sociedad, los dioses antiguos han perdido su identidad en beneficio
de otros nuevos dioses, que son los que adora la nueva sociedad estadounidense. Su
derrota, por mucho que pretendan declarar la guerra a los dioses nuevos, es inminente
porque ya pocas personas creen en ellos. Se subvierten asi las tres caracteristicas que se
han empleado para explicar lo numinoso: la relacion de dependencia del creyente respecto
a la divinidad, la omnipotencia y el mysterium tremendum, al representar a los dioses
COmMO unos inmigrantes mas.

Es interesante que esta derrota de los dioses antiguos sea causada mas por
consecuencia del colonialismo, al ser sustituidos buena parte de los dioses antiguos por
los dioses de las potencias coloniales, que por la secularizacion paulatina de la sociedad,
sobre cuyos efectos el filosofo Habermas discutio con el, por aquel entonces cardenal,
Joseph Ratzinger (2008). Este ideologema del dios nuevo se opone al discurso
hegemonico de la secularizacion, que pretende sustituir al discurso dominante de la
religion, la cual esta a punto de convertirse en un discurso ideoldgico residual en algunos

contextos®®. Este ideologema del dios nuevo estableceria un discurso de que la sociedad

15 Es complejo establecer la presencia del pensamiento religioso como un discurso ideoldgico dominante
porque depende mucho del contexto social. En Europa los efectos de la secularizacidon son evidentes
porque, segun las encueStas, para el afio 2050 habra cien millones de cristianos menos. Sin embargo, en
otras regiones el descenso no posee esa proporcién y estd influido por otros factores. Los datos de la
encuesta se obtuvieron de The Future of World Religions: Population Growth Projections, 2010-2050 [En
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estadounidense no se estaria secularizando, sino que estaria sustituyendo las divinidades

antiguas por otras nuevas mas adecuadas a la época contemporanea.

El resumen de los dos ideologemas seria el siguiente:

Ideologema del dios antiguo

Ideologema del dios nuevo

Portador de un discurso ideolégico
postcolonial

Oposicion al antiguo discurso
ideologico dominante del
imperialismo, convertido en la
actualidad en discurso residual
Representacion de los dioses como
inmigrantes, privandoles de su

Portador de un discurso ideoldgico
religioso, adaptado a la
contemporaneidad.

Oposicion al discurso hegemonico
de la secularizaciéon, cuya
influencia depende segun el
contexto en el que se formule.
Representacion de dioses a través

de un nuevo caracter de lo
numinoso. Pierden el mysterium
tremendum, pero conservan la
omnipotencia y la relacion de de
dependencia que sus creyentes
establecen con ellos.

caracter numinoso.

El empleo de este ideologema del dios en sus dos vertientes permite una catarsis
cognitiva al comparar el mundo ficcional con la realidad. El receptor de la novela se
cuestiona los cambios que se producen en la religiosidad, sobre todo en naciones
multiculturales y sin raices culturales delimitadas claramente como los Estados Unidos,
y también se cuestiona el rol que asume la tecnologia en la sociedad contemporanea.

Estos dos ideologemas permiten que se pueda defender que American Gods sea
un ejemplo de lo que se ha definido con anterioridad como literatura fantastica
introspectiva y al mismo tiempo también sirve como refutacion a las teorias de Adorno
(2014), demostrando la presencia de un discurso ideologico capaz de cuestionar discursos
ideoldgicos hegemdnicos y dominantes en una obra que ha sido empleada por la industria
del entretenimiento, por su adaptacion en una serie de television por parte de un estudio
perteneciente a una multinacional como Amazon.

En este punto de la investigacion, ya se han mencionado dos ejemplos de obras
literarias pertenecientes a la cultura popular, como son La mano izquierda de la oscuridad

y American Gods, para refutar las tesis de Adorno (2014) y demostrar como sus textos

linea] [Fecha de consulta 14 de enero de 2016]
http://www.pewforum.org/2015/04/02/religious-projections-2010-2050/

Disponible en:
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formulan sendos discursos ideologicos de subversion o cuestionamiento de la ideologia
dominante y/o hegemonica.

Las conclusiones de este proyecto de investigacion son variadas y se agrupan en
diversas cuestiones, por lo que lo correcto es exponerlas de forma organizada y desgranar
todas sus repercusiones.
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6. Conclusiones sobre el estudio de la cultura popular

Tras haber estudiado el concepto de cultura popular y cultura de masas y haber
comparado teorias sobre estos dos fendmenos, prestando especial atencion a las teorias
de Theodor Adorno desarrolladas en su Teoria estética (1983) y en La Industria Cultural
(2004) se han extraido las siguientes conclusiones.

A pesar de que Adorno considere que la industria de la cultura y sus productos
sean medios para alienar a la sociedad, al tratar a la obra de arte como una mercancia
(2014), esta tesis es erronea a partir de las siguientes consideraciones.

a) En primer lugar, Adorno no realiza una distincion entre cultura de masas y
cultura popular. Considera que cualquier obra de cultura masas que genere placer estético
es alienante (2004: 189) y es de la opinidn de que lo popular solo puede proceder de la
industria del entretenimiento y, por lo tanto, posee obligatoriamente la ideologia del
discurso dominante que controla esa industria cultural.

La distincion entre cultura de masas y cultura popular se ha realizado a partir de
Henry Jenkins. Jenkins definia la cultura de masas como toda cultura producida y
distribuida por la industria cultural (2008: 277). En cambio, como cultura popular
denominaba a aquella cultura que formaba parte de la vida cotidiana y que era capaz de
generar otros tipos de cultura por parte de los aficionados a esta, lo que él conceptualizo
como cultura folk (2008: 277). Estas definiciones de Jenkins no se contradicen con lo que
expuso Bertolt Brech sobre lo popular, considerandolo como todo aquello asumido por la
perspectiva de lo popular para enriquecerlo con su lenguaje, incluida la tradicion cultural.
Para Brech, lo popular no es una forma, sino un estilo (1973: 237).

Por otra parte, la consideracion de que el placer estético produzca alienacion en
las masas también se puede cuestionar. A partir de la estética de la recepcion y
remontandose a la tradicion aristotélica, Hans Robert Jauss enumero las tres razones por
las que se genera el placer estético (1986: 75-77). La primera de ellas es por la accion de
crear un objeto bello, la poiesis, accidén que no es ajena a la cultura popular, pues esta a
su vez genera la cultura folk a través de sus aficionados. La segunda causa seria la de la
aisthesis, o el placer de reconocerse en la representacion a causa de la mimesis presente
en la obra. Por ultimo, la tercera causa seria la de la catarsis, que es la sublimacion que
causa la obra de arte y que permite que el receptor del objeto estético se cuestione su

concepcion del mundo. Como se puede comprobar, al situarse la catarsis dentro de una
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de las causas del placer estético permite que no se cumpla la afirmacion categorica de
Adorno sobre el carécter alienador de las obras producidas por la industria cultural. En
este trabajo, ademas, se ha pretendido demostrar como la catarsis se produce en dos obras
de la cultura popular: La mano izquierda de la oscuridad (Le Guin 2000) y American
Gods (Gaiman 2003), gracias al empleo de ideologemas. Estas dos novelas pertenecen al
género de la ciencia ficcion y el fantastico. Se enmarcan, al mismo tiempo, dentro de los
subgéneros de estos dos tipos de literatura, focalizados en generar a través de ideas la
catarsis cognitiva que permite desarrollar el placer estético (1986: 77): la literatura
prospectiva dentro del campo de la ciencia ficcion y la literatura introspectiva dentro de
lo fantastico, habiendo conceptualizado este Gltimo subgénero en el anélisis de American
Gods, a falta de una denominacion que se le adecuara dentro de la investigacion en la
teoria literaria sobre lo fantastico.

b) Por otra parte, la segunda cuestién abordada por las teorias de Adorno sobre la
cultura popular y refutada en este trabajo es la idea de que la industria cultural es incapaz
de producir arte y solo genera mercancias de consumo (2014).

Esta cuestion es compleja y exige un detenimiento en ella. EI tema de la obra de
arte es también es complejo y requiere de un andlisis cuidadoso. Pero siguiendo la
terminologia de Adorno de que arte es aquello que consigue cuestionarse el pensamiento
de su época, se puede afirmar que tanto la cultura de masas como la cultura popular no
excluyen por su método de formacion la categoria de arte. Se ha demostrado como desde
la cultura popular se puede producir un discurso ideoldgico subversivo a través de unos
ideologemas que alteren la semantica y el discurso tradicional representados en un
determinado signo. También se puede defender que la cultura de masas, en su definicién
de cultura producida y distribuida de forma masiva por la industria cultural, no genera un
producto que intrinsecamente tenga que estar privado de la calidad estética. Esto es lo que
defendia Umberto Eco con su obra Apocalipticos e integrados (1969), donde a partir de
la existencia de los niveles culturales, argumenta que cada obra de los niveles inferiores
de la cultura de masas aspiraba a conseguir el reconocimiento del escalén mas alto, el de
la categoria de arte reconocido por el canon (1995: 60-72). Por otra parte, otra critica a la
concepcién de Adorno del arte y su valor estético proviene de Jauss, que sefiala que en
Adorno hay una incongruencia entre la estética negativa y en su afirmacion de que existe
obras con caracter positivo que confirman una tradicion que representa unos valores que
no deben ser cuestionados, como la bondad (1986: 49). De lo que se infiere con esta

afirmacion es que Adorno utiliza determinados elementos de su concepto de la obra de
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arte para cuestionar la cultura de masas y la cultura popular a partir de un prejuicio
concerniente a la forma de su génesis. Un prejuicio que Umberto Eco definid en torno a
la etiqueta de «apocaliptico» (1968: 13), pero que no posee base cientifica. Numerosos
teoricos de los géneros literarios opinan que no es la forma de los géneros lo que repercute
en su calidad (Moreno 2010: 120) (Alvarez Macias 2016: 89-90), sino que esta forma se
reduce a un elemento descriptivo que solo influye en aspectos sintacticos-argumentativos
de la forma de expresion y en la semantizacion del tema (Garcia Berrio 1999: 18). Por
otra parte, tanto la idea de Adorno y de Benjamin de que la cultura de masas priva al arte
de su valia artistica debido a la reproductibilidad masiva por parte de la industria (Adorno
2004) (Benjamin 2003: 43), no se puede aplicar de la misma manera al ambito de la
literatura. En primer lugar, porque la escritura no puede ser producida de forma masiva a
través de una industria, que se limita méas a la tarea de distribucion. La tesis sobre la
autenticidad del arte que defienden Adorno y Benjamin coincide con el concepto de obra
de arte autografica, que se define por solo existir un original de este objeto artistico,
fendmeno tipico de las disciplinas artisticas de la pintura y la escultura (Genette 1997:
22-23). Sin embargo, la escritura no tiene cabida en este término, pues entra por definicion
en el concepto de arte alografico, un arte que se caracteriza por su no materialidad y que
por no tanto no se ve afectado por el hecho de que haya muchas copias materiales que
distribuyan su contenido (1997: 104). De todas formas cualquier arte se caracteriza por
poseer un caracter material (Heidegger 2016). En la literatura ese componente material
es el original manuscrito que transmite el texto y, en el caso de la literatura oral, las ondas
sonoras que comunican el mensaje. Dentro de lo que caracteriza a la obra de arte, se
encuentra ese utilitarismo que defendia Heidegger que posee cualquier objeto realizado
por el ser humano y que en el caso del objeto artistico residia en la transmision de un ideal
de verdad propio a la idea de arte (2016), y también, segiin Benjamin, cierto caracter de
ritualidad otorgado por la sociedad (2003: 49-51). Como se puede observar, lo que define
en ultima instancia a la obra de arte es su recepcion, mas que el origen o la forma que esta
presente. Por lo tanto, la tesis de Adorno sobre que la cultura popular no puede poseer
estética negativa carece de validez y demuestra su caracter subjetivo y prejuicioso cuando
determina que cualquier obra de arte creada por una industria del entretenimiento solo
puede producir un discurso ideologico mediatizado e impuesto por la superestructura
dominante de una sociedad (2014). Es imposible que la cultura popular solo sea capaz de
transmitir un tipo de discurso, porque la supremacia de los discursos ideoldgicos se

produce en una constante reconstruccién del discurso hegemonico de la sociedad, y por

60



la aparicion de nuevos discursos ideoldgicos emergentes que pueden afectar al dominante.
De nuevo, como argumentaba Umberto Eco, antes de proceder a emitir un juicio
valorativo sobre la cultura de masas se debe analizar cada caso individualmente (1968:
60-70).

En cuanto a la hipotesis formulada, sobre que dentro del ambito de la cultura
popular y fuera de lo académico, se da preferencia al discurso ideoldgico que cuestiona
un discurso hegemdnico o dominante, hay que proceder con cautela para no obviar todos
los factores que intervienen en esta respuesta.

El lector como un receptor interesado solamente en el placer estético de la obra,
realizara una critica impresionista de la obra que estard determinada por una serie de
condicionantes que son imposibles de delimitar. Sin embargo, se observa una tendencia
a valorar la obra a partir de lo ideoldgico, tal y como afirmaban los Sad Puppies cuando
cuestionaban la objetividad de los Premios Hugo (Walter 2015).

Dentro de la cultura popular, especialmente en los géneros de la ciencia ficcion y
lo fantastico, se observa esa inclinacion hacia lo ideoldgico. La catarsis cognitiva de los
géneros la ciencia ficcién prospectiva y lo fantastico introspectivo requieren de la
presencia de un discurso ideologico que cuestione los discursos dominantes y/o
hegemonicos. Es este factor lo que genera el placer estético en sus obras, tal y como
argumenta Jauss a raiz de la tradicién aristotélica (1986: 77) Que estos términos hayan
sido conceptualizados en un contexto mas reciente, sobre todo en el campo de la literatura
fantastica donde ese concepto de lo fantastico introspectivo no ha sido formulado,
demuestra la hipétesis formulada sobre la influencia que posee en la actualidad la
subversién de lo ideoldgico dentro de la cultura popular. Esta influencia se puede explicar
por el caracter subversivo que Kristeva vincula a lo popular (1981: 208).

No obstante, objeto que la presencia de un discurso ideolégico subversivo sea lo
que se valore en una obra literaria fuera del ambito de la critica académica, que debe
regirse a partir de una critica regida por una metodologia cientifico-humanista (Aurén de
Hallo 1994:10) La aceptacion de un discurso ideoldgico se debe al placer estético de la
identificacion, generada por la aisthesis (Jauss 1986: 77).

Como se ha explicado en el analisis de La mano izquierda de la oscuridad y
American Gods el discurso subversivo que presentan ambas obras se vinculan con teorias
ideoldgicas que ya han sido formuladas con anterioridad, siendo en estos casos la teoria
de género en su vertiente queer y la teoria postcolonial respectivamente. La critica que se

gjerce en estos casos es una critica militante
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Ciertamente a partir de esta preferencia por la critica militante fuera de lo
academico, ha generado la aparicion de una literatura cuyo género se puede delimitar en
lo prospectivo y en lo introspectivo, a partir de la idea de que el fondo temético afecta a
la forma, idea aceptada por consenso en el ambito académico espafiol a partir de los
trabajos de Garcia Berrio (Albadelejo Mayordomo y Chico Rico 1994: 179).

A raiz de esto, considero que el propdsito del critico literario perteneciente al
ambito académico es analizar la obra de acuerdo a una metodologia cientifico humanista
que tenga en cuenta las caracteristicas propias de la cultura popular

La hipdtesis de mi trabajo, que defiende la mayor influencia de lo ideolégico en
la literatura perteneciente al ambito de la cultura popular, estd demostrada y delimitada
dentro del campo de lo académico y lo extracadémico. No obstante, a pesar de esto
considero que, aungue las teorias de Adorno hayan sido replicadas por tedricos como
Umberto Eco (1968) o Hans Robert Jauss (1986), aun sigue existiendo influencia de estas
ideas adornianas que conforman el discurso ideoldgico de lo que Eco denomind como
«apocalipticos» (1968: 12), una idea equivocada porque lo popular no condiciona la
forma, que en teoria debia ser el objeto de analisis de una critica académica con
metodologia cientifico humanista (Aullon de Haro 1994: 10).

Lo popular es una perspectiva, tal y como defiende Brecht (1973: 237). Con su
definicién de la cultura popular, Henry Jenkins no determina que la cultura popular sea
determinada por una forma, sino que condiciona una serie de fendbmenos, que comprenden
desde la aparicién de la cultura folk (2008: 277) hasta el fenémeno fan (2009).

La influencia de la ideologia en la cultura popular responde a lo que Roland
Barthes denomind la alienacion del escritor, que en vez de utilizar el término de alienacion
con la acepcién de Adorno, Barthes lo emplea para afirmar que el escritor esta
condicionado por su sociedad y por los signos de su lenguaje y que, a pesar de su estilo,
que otorga a su escritura de su caracter subjetivo, no podra desligarse de su entorno y
generar una escritura neutra (1980: 87-88).

No se puede negar tampoco que el contexto sociohistorico que condiciona a un
escritor puede conducirle a desarrollar una escritura alienada por reproducir sin
ambigledad un discurso dominante en su texto. En La estética como ideologia (2006)
Terry Eagleoton ya tratd este uso de la estética por parte de la superestructura de la
ideologia del discurso dominante. Las tesis de Adorno deben entenderse en el contexto
de que él fue testigo de cémo el aparato censor del gobierno de Adolf Hitler oblig6 a la

literatura a cefiirse a un determinado discurso ideoldgico y es comprensible que su temor
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también se extendiera a la cultura popular producida por la industria cultural, sobre todo
teniendo en cuenta las influencias marxistas de su pensamiento, pero considero que el
caracter subversivo que Kristeva achaca a lo popular (1891: 208) es un elemento
fundamental para impedir que se produzca una alienacion total. Hans Robert Jauss ya
expuso un ejemplo medieval de como lo popular puede subvertir un concepto,
ejemplificandolo a través del signo de la dama en el amor cortés (1986: 52-53).

Gracias a la capacidad del lenguaje semiotico de cambiar la semantizacion de sus
signos a través de un desarrollo diacronico, el lenguaje nunca permanecera estancado.
Ademas, son muchos los tedricos que inciden en la consolidacion de la novela polifonica
(Kristeva 1981: 210) y estoy de acuerdo con esa idea, pues lo ideoldgico y lo subversivo
se han adaptado a la perfeccion en la cultura popular a través de los géneros de lo
prospectivo y lo introspectivo y se mantendra debido a la influencia de la critica militante
en el terreno ajeno a lo acadéemico, como ya argumenté. La forma que se empleara para
la pervivencia de este discurso ideoldgico desde el &mbito textual seré la del ideologema,
pues como ya se demostrd en los analisis de La mano izquierda de la oscuridad y en
American Gods los ideologemas empleados en ambas novelas, el del extraterrestre y el
de dios respectivamente, forman parte de una tradicion enraizada en siglos anteriores.

Como cierre a este trabajo de investigacion, adjunto una tabla de esquemas con
las definiciones de conceptos y términos que se han empleado a lo largo de toda la

exposicion y que demuestran la influencia de lo ideoldgico dentro de la cultura popular.
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7. Anexos

Esquema de los niveles culturales y su relacion con la cultura

popular

Cultura de una sociedad
Nivel bajo Nivel intermedio Nivel alto

Cultura de masas | Cultura de masas Canon
Cultura  producida | Cultura producida por | Obras establecidas por la autoridad
por la industria de | la industria de masas | como objetos de arte y gran valor

masas Yy distribuida | y distribuida por ella. | estético
por ella.

Cultura popular
Cultura procedente de cualquiera de los niveles culturales que por su recepcion a gran
escala forma parte de la vida cotidiana de la sociedad.

Nivel bajo | Nivel intermedio | Nivel alto
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Literatura proyectiva dentro de la cultura popular y su relacion

con lo ideoldgico

Rasgo dominante Placer estético Discurso ideoldgico
subversivo

e A través de la
proyeccion de un
nuevo mundo
ficcional: Fantéastico
maravilloso Ciencia ficcion prospectiva

e A través del terror
por la transgresion de
lo fantastico:

Fantastica fantastico terrorifico

Literatura e A través de la
proyeccion de un
nuevo mundo | Fantastico introspectivo
ficcional:  géneros
space Opera, espada y
planeta, etc.

Literatura

Ciencia Ficcién

Transmision de lo ideoldgico en la literatura

Semiosfera del

Semiosfera del receptor
emisor

Conformada a partir de Conformada a partir de

linglisticos  que

signos signos con

forman un discurso Catarsis connotaciones
ideolégico a través del cognitiva al culturales
ideologema entrar en

contacto
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