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Resumen || Este articulo plantea el impacto de la simulacion, el hiperrealismo y el consumismo
en la novela de Don DeLillo White Noise. Se plantea cdmo la novela presenta la tecnologia y los
medios de comunicacién masivos como un imperio de signos y codigos que borran o destruyen
el significado. La television, los boletines radiofénicos y chismes, y los dispositivos de imagen
meédicos estan imbricados con muchos aspectos de la vida de la personas en esta ultima cultura
capitalista. Ademas, el articulo arrojara cierta luz sobre la cuestion de la hiperrealidad generada
por las simulaciones; se vera como este nuevo tipo de realidad se convierte en algo mas real
que la propia realidad. A continuacion, se estudiara la influencia de los supermercados y el
nacimiento de la cultura de consumo. Se planteara en qué medida la produccioén y el consumo
han adquirido un nuevo y distinto significado en esta nueva sociedad «superficial», y como esto
moldea la comprension e interaccidn de la gente con la realidad.

Palabras clave || Posmodernismo | Don DelLillo | Ficcion estadounidense del siglo xx | Simulacro.
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Si existe una obra artistica que pueda retratar el paisaje de los
Estados Unidos posmodernos de los afios 80, con el impacto de las
mediaciones tecnoldgicas y el papel de los centros comerciales en
el establecimiento de una cultura de consumo, se trata sin duda de
White Noise (Ruido de fondo'), de Don DelLillo. En lineas generales,
podemos describir esta novela como una critica posmoderna a la vida
contemporanea estadounidense. No sorprende que esta novela ganara
el National Book Award inmediatamente después de su publicacién en
1985, y también que marcara un incremento en la popularidad y el
numero de lectores de Don DelLillo. La novela aborda con acierto los
aspectos mas significativos de la vida en la posmodernidad; ilustra
los efectos electronicos y tecnoldgicos en el significado de la vida
cotidiana en la era posmoderna. También arroja luz sobre la television
como icono esencial de este tiempo: se muestra a la gente viviendo
su vida, actuando, creyendo y dudando en funcién de la television.
El supermercado —o el hipermercado— también se muestra como un
nuevo lugar que controla la vida de la gente y les confiere un nuevo
significado en la cultura postindustrial y consumista.

En primer lugar la television, tal y como se muestra en la novela,
constituye uno de los aparatos electrénicos mas influyentes en la
vida contemporanea. Desempefa un papel formidable en la vida de
las personas, hasta el punto de que ha modificado los criterios de
«realidad» y de «verdad». La television se ha convertido en la nueva
realidad: o en algo mas real que la propia realidad. En White Noise,
la televisidn es tan importante e influyente como el protagonista de la
novela, Jack Gladney. Rellena el mundo de la novela con sus zumbidos
y fragmentos, y aparece cada cierto tiempo para interrumpir la accion.
La television parece controlar a todo el mundo: no creen en nada mas
que en ella. Como expone Leonard Wilcox en su ensayo «Baudrillard,
Delillo’s White Noise and the end of Heroic Narrative», « White Noise
esta impregnado por el inquietante brillo de la television» (Wilcox,
2003: 355). Murray Sisking, el amigo y companero en College-on-
the-Hill de Jack, profesor sobre iconos vivos y uno de los personajes
que adoptan la television como la nueva fuente de conocimiento y
generadora de la vida contemporanea, describe su experiencia:

Hay que aprender a mirar. Hay que abrirse a la informacién. La
television nos ofrece cantidades increibles de informacién sobrenatural.
Descubre antiguos recuerdos del nacimiento del mundo, nos da su
bienvenida hacia la cuna, hacia el entramado de puntitos susurrantes
que conforman la imagen. En ella hay luz, hay sonido [] Fijaos en la
rigueza de informacién que encierran su red, su llamativo envoltorio,
sus anuncios extraidos de la vida cotidiana [] Se trata de un medio
practicamente desbordado de férmulas sagradas para aquellos que
sabemos reaccionar con inocencia. (DelLillo, 1994: 70)

La descripcion de Murray de esta experiencia muestra como el
hiperrealismo de la television, generado por un «entramado de
puntitos susurrantes», aunque sea irreal, se considera algo mas real
que la propia realidad y como los espectadores tienen que rendir
todos sus sentidos a esta fuente de informacién. Pero ¢ por qué tienen

NOTAS

1 | Para las citas, utilizaremos
la traduccion publicada en
Circe en 1994: DelLillo, Don.
Ruido de fondo. Trad. de Gian
Castelli Giar. Barcelona: Circe,
1994. N. del T.
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que sucumbir las masas? Y ;cual es el papel del receptor en este
proceso?

Una respuesta «inocente» o pasiva, segun el tedrico francés Jean
Baudrillard, es una especie de recepcion de la informacion y de
rechazo del significado, o lo que él llama «no recepcion». Describe esto
como «la estrategia de las masas» que, explica, «equivale a devolver
al sistema su propia logica redoblandolo, reflejando el significado,
como un espejo, sin absorberlo» (Baudrillard, 1988: 59). Baudrillard
argumenta que la privatizacion del individuo es la principal funcién
de los medios de comunicacion y esto se logra haciendo vivir a los
receptores en un simulacro, especialmente el de la television. En este
caso, no tienen mas opcién que la de renunciar al significado y aceptar
las imagenes como meros significantes. Esto implica que el significado
queda absorbido y devorado por los medios de comunicacion, o que
estos lo «implosionan». Esta idea de «la implosion» del significado y de
lo social en los medios de comunicacién fue propuesta primeramente
por el tedrico canadiense Marhsall McLuhan. En su libro The
Medium is the Message (1967), McLuhan estima que los medios de
comunicacién no son una fuente de socializacion en la que se dé una
interaccion entre el medio y el sujeto; mas bien, el mensaje implosiona
en el medio. De la misma forma, todos los contenidos del significado
quedan absorbidos por el medio, y solo este, o la forma, importan, sin
tener en cuenta el contenido. Asi, el medio se convierte en el mensaje.

Igual que Baudrillard y que McLuhan, DelLillo cree que la television
es el medio y el mensaje, y esto se debe al proceso de simulacion de
imagenes a partir de modelos y de cédigos que no se refieren a nada
en la vida real. Murray Siskind tiene a la television como objeto fetiche;
le cuenta a Jack cdmo cambia su vida cuando el aparato entra ella:
«llevo mas de dos meses sentado en esta habitacion, plantado frente al
televisor hasta altas horas de la madrugada, escuchando atentamente
y tomando notas» (DelLillo, 1994: 69). Murray no niega que la television
sea una simulacién hiperreal y que no vaya mas alla del patron de
imagenes de su pantalla. Aunque describe la experiencia como
«casi mistica» sabe, en realidad, que es algo «aislado, intemporal,
independiente y autorreferente» (DeLillo, 1994: 70).

Y lo que resulta mas llamativo, tal y como se describe claramente en
White Noise, es que la television transforma la muerte y las catastrofes
en espectaculos: la gente observa escenas de horror y devastaciéon
y le emocionan, le hacen ilusion. Los Gladney se reunen frente al
televisor para contemplar desastres, y se llaman animadamente
unos a otros para que vengan, y miren. Ven accidentes de avion y
destrucciones volcanicas y sienten curiosidad. Jack cuestiona en una
ocasion el «éxtasis» que la gente experimenta cuando contempla
desastres televisados; se pregunta «¢A qué se debe, Alfonse, que
las personas decentes, bienintencionadas y responsables se sientan
intrigadas ante la catastrofe cuando la contemplan en television?»
(DeLillo, 1994: 87). DeLillo describe esta sensacién como natural y
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la adscribe al deseo de los televidentes de tomarse un respiro del
«incesante bombardeo de informacién» (DeLillo, 1994: 87).

Conviene mencionar en este punto que el estilo narrativo de la novela
es, de alguna forma, similar al televisivo. Igual que la television, la
novela ofrece un flujo de informacion, sustancialmente la contenida
en los dialogos entre los Gladney, pero el significado de las cuales
ha implosionado en ellas. Estos dialogos, en la mayoria de los casos,
parecen interminables y sin relacion con el contexto; no tratan de dar
significado o de intercambiarlo, sino que son engafnosos y herméticos.
Un ejemplo de esto es el didlogo entre los Gladney sobre Dylar, un
medicamento experimental que Babette, la mujer de Jack, tomaba
para olvidar su miedo a la muerte:

—¢,Qué te dice el nombre de Dylar?

—¢ Te refieres a esa chica negra que vive con los Stover?

—Esa es Dakar -intervino Steffie.

—No se llama Dakar. Dakar es el lugar de donde procede -dijo Denise-.
Esta en Africa, en un pais llamado Costa de Marfil.

—La capital es Lagos -dijo Babette- Lo sé por una pelicula que vi en
cierta ocasion acerca de unos surfistas que se dedicaban a viajar por
todo el mundo.

—La ola perfecta -dijo Heinrich-. La vi en television.

—Pero ;como se llamaba la chica? -pregunté Steffie.

—No lo sé -dijo Babette-, pero la pelicula no se llamaba La ola perfecta.
La ola perfecta era lo que buscaban los protagonistas.

—Viajaban a Hawai -dijo Steffie, dirigiéendose a Denise-, y una vez alli
esperaban la llegada de una marejada procedente de Japon a la que

llaman origami. (DeLillo, 1994: 105-106)

Este dialogo —que no termina aqui, y que sigue incluyendo otros
temas irrelevantes— es similar a hacer un zapping en la television,
donde uno se encuentra con una cadena de significantes flotantes
sin llegar a alcanzar el significado final. Es similar a «la implosion»
del significado en los medios de comunicacién, donde el espectaculo
del deslumbrante medio y la manera en que se suministra el mensaje,
son mas importantes que el significado del mismo, que queda
marginalizado o «implosionado» por el camino. ;Dénde esta el
significado del didlogo anterior? Y 4 se responde a la primera pregunta
sobre Dylar? Jack habla de esta pérdida de significado en la suma
de informacién proporcionada por los medios de comunicacion: «La
familia representa la cuna de la desinformacion» (DeLillo, 1994: 107).
Esto muestra la gran influencia de la television en el mito tradicional
de la familia. Tras el establecimiento de la television como parte
esencial de todo hogar, familias como los Gladney se desintegran;
todos los dialogos e intercambios de informacion entre los miembros
de la familia empiezan a asimilarse a los de la television, donde el
significado siempre se «implosiona».

Otra similitud entre la técnica diegética de White Noise y la de la
television sonlos fragmentos que aparecen aquiyallaenlanovelay que
recuerdan los anuncios televisivos. La novela esta imbuida por un flujo
de fragmentos con vacuos significados que interrumpen el transcurso
de las acciones en la novela. Existen un gran numero de ejemplos
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repartidos por toda la novela. Algunos de los fragmentos provienen
la propia television, que interrumpe la accion. Otros aparecen como
frases de anuncio que acceden al texto por boca de Jack. Murray llama
a estas frases «canticos» y «mantras», y parece que en esta cultura de
consumo contemporanea estas frases no solo controlan la conciencia,
sino también el subconsciente de los consumidores. El uso que de ellas
hace DelLillo a través de su narrador pretende mostrar cdmo personas
como Jack se ven asediada por el «habla de los medios» y por los
anuncios, hasta el punto de que pueden proferirlos inconscientemente.
Por ejemplo, Jack dice de pronto: «MasterCard, Visa, American
Express» (DelLillo, 1994: 130). Aunque esta frase parece fuera de
contexto, comenta los significantes consumistas que soélo flotan en un
hilo de significacion que no se refiere a ningun significado esencial.
Otro ejemplo es Steffie, cuando pronuncia marcas en suefios: « Toyota
Corolla, Toyota Celica, Toyota Cressida» (DelLillo, 1994: 194). Esto
también muestra como los objetos de consumo pueden influir en
los sueios y el inconsciente de los consumidores. (Mas adelante se
tratara este episodio con mayor detalle.) Un tercer ejemplo de estas
frases es «Memoria RAM, Sindrome de Inmunodeficiencia Adquirida,
Destruccion Mutua Asegurada» (DelLillo, 1994: 371). Es Jack quien
pronuncia estas frases, aparentemente fuera de contexto, cuando
contempla la otra cara de Estados Unidos, que se caracteriza por el
caos absoluto, en su viaje para matar a Mink, el cientifico que cre¢ el
Dylar y manipul6 a Babette.

Si tenemos en cuenta que Delillo, aqui, esta imitando la narracion
televisiva, ese uso de los fragmentos esta, entonces, justificado.
Estos fragmentos pueden servir como equivalentes de anuncios de
television. Segun McLuhan, esta es una parte esencial del papel del
medio en la implosion del mensaje y en el significado que entrana.
Cree que estos «segundos emparedados en horas de visionado»
no permiten la posibilidad de una forma narrativa. Afirma que la
naturaleza de los anuncios televisivos esta «influyendo la literatura
contemporanea» (McLuhan, 1967: 126). En algunas de las primeras
etapas del establecimiento de la television como parte esencial de la
vida diaria, se la bombardeaba con criticas maliciosas por esta misma
cuestion, es decir, por las interrupciones de los anuncios. McLuhan
argumenta que el motivo de estas criticas es la incapacidad de la
gente para entender que la television es una realidad-hiperrealidad
diferente, «que reclama una respuesta sensorial distinta» (128).
John Fiske, en su libro Television Culture (1987), también habla de
la narracion televisiva. Considera que los anuncios son momentos
que interrumpen la narracién y ayudan a implosionar el significado.
Asegura que «la inevitable secuencia de causa y efecto que marca
la progresién de la narracion tradicional hacia su punto resolutivo
se ve interrumpida constantemente en la television por anuncios,
promociones y demas publicidad» (Fiske, 1987: 145).

A través de los procesos de simulacion y de su tremendo impacto en
la superficialidad y la falta de profundidad de la vida contemporanea,
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los aparatos electronicos, como ordenadores, empiezan a priorizar la
hiperrealidad y a convertirla en mas real que la propia realidad. El
acontecimiento del SIMUVAC de la novela sirve para apoyar esta idea.
Cuando Jack y su familia evacuan su casa debido al Escape Toxico a
la Atmdsfera, son analizados por un equipo de técnicos en un proceso
conocido como SIMUVAC, apdcope de «evacuacion simulada» en
inglés. Jack descubre, mas adelante, que a pesar de que el accidente
es real y la evacuacion también, este equipo estd realizando la
evacuacion auténtica «con el fin de ensayar la simulacion». Utilizar
la realidad como prueba secundaria para la hiperrealidad implica que
esta tiene prioridad y que se trata del nuevo orden de realidad, esto es,
mas real que la propia realidad que conocemos. La evacuacion real
causada por el horrible Escape Toxico a la Atmdsfera se trata como un
mero ensayo para algo mas importante: la evacuacidén simulada. Lo
que resulta mas interesante es que la evacuacion real parece cadtica
y desorganizada, mientras que, mas adelante en la novela, cuando
el equipo lleva a cabo la evacuacién simulada, parece organizada y
ordenada.

El equipo del SIMUVAC explica este proceso de simulacion como
nueva forma de rescate, mediante el cual desastres futuros se
evitaran con facilidad. Son sélo el miedo y la violencia de la realidad
lo que hace que la gente desee simulaciones e hiperrealismo para
afrontar sus vidas cotidianas. Uno de los miembros del equipo dice:
«Cuanto mas ensayemos estas situaciones, mas seguros estaremos
ante un posible acontecimiento real» (DeLillo, 1994: 253). También
emplea un ejemplo de las preocupaciones cotidianas de la gente
y sugiere que simular la hiperrealidad seria la solucién: «La vida
parece funcionar asi, ¢no creen? Uno se lleva el paraguas a la oficina
durante diecisiete dias seguidos y no cae una gota. El primer dia que
lo dejamos en casa, cae un diluvio sin precedentes.» (DeLillo, 1994:
253) Baudrillard, en Simulations, ofrece una explicacion detallada del
proceso de simulacion y de como el simulacro se genera a partir de
cédigos y modelos del ambito de la hiperrealidad:

La simulacién se caracteriza por una precesion del modelo, de todos
los modelos en torno al mas basico de los hechos: los modelos son lo
primero y su circulacion orbital (como la bomba) constituyen el campo
magnético unico de los acontecimientos. Los hechos ya no tienen una
trayectoria propia; surgen de la interseccion de los modelos; un simple
hecho puede verse incluso en peligro por todos los modelos al mismo
tiempo. Esta anticipacion, esta precesion, este cortocircuito (ya no
hay divergencia de significado, ya no hay polaridad dialéctica, ya no
hay electricidad negativa o implosion de los polos) es lo que, en cada
ocasion, permite todas las interpretaciones posibles, incluso la mas
contradictoria de ellas: y todas son ciertas, en el sentido de que su
verdad es intercambiable, en la imagen de modelos de los cuales surgen
en un ciclo generalizado. (Baudrillard, 1983: 32)

El simulacro es lo que la gente acepta de buena gana; se apoyan en él
para explicar cualquier cosa, en sus vidas contemporaneas. En White
Noise, los Gladney se refieren a lo que ven en television o escuchan
en la radio para interpretar lo que ocurre a diario. Heinrich se niega a
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confiar en sus sentidos al ver el tiempo y prefiere creer a la radio. Cree
que todo lo que se emite por radio es verdad. Heinrich dice:

—Va a llover esta noche.
—Esta lloviendo ahora -dije.
—La radio ha dicho que sera esta noche. (DelLillo, 1994: 33-34)

Aqui, Heinrich se rinde hipotéticamente al mensaje mediatico,
que estima mas verdadero que el hecho de que, en realidad, esta
lloviendo en este momento. El didlogo muestra el dilema de Jack como
modernista tardio, desplazado en una sociedad posmoderna. Lucha,
y trata de asirse a las creencias y metanarraciones de la ciencia y
del sentido comun; entra en conflicto con un mundo dominado por la
imagen y regido por el simulacro; un mundo caracterizado, segun el
lema de Lyotard, por «la incredulidad hacia la metanarracién» (Lyotard,
1979: xxiv). De esto trata la posmodernidad: Jack trata de defender
sus creencias, basadas en las pruebas empiricas que le proporcionan
sus sentidos, de que esta lloviendo aqui y ahora y que, segun él, es
inaceptable y carente de sentido que «el hecho de que lo digan por
la radio no significa que tengamos que dejar de prestar crédito a la
evidencia que nos proporcionan nuestros sentidos» (DeLillo, 1994:
34). Heinrich, desde la perspectiva de un posmodernista, responde a
su padre que esta vida contemporanea de simulacros ha demostrado
que los sentidos humanos se equivocan en la mayoria de los casos;
que es la imagen, la emisién, el ordenador a quien tenemos que creer.
Heinrich concluye diciendo: «Se ha demostrado en el laboratorio»
(DeLillo, 1994: 34).

A pesar de tratarse de un modernista tardio, Jack no es capaz de
escapar de la influencia del hiperrealismo del simulacro. Existe una
diferencia notable entre la vida de Jack antes y después de su analisis
informatico durante el Escape Toxico a la Atmdsfera por parte del
equipo del SIMUVAC. La vida de Jack cambia, segun los datos de la
pantalla especialmente cuando estos datos certifican su exposicion al
gas venenoso, el Niodeno Derivativo, y que su muerte es inminente.
Jack se pregunta como ocurre esto y el técnico le responde que:
«No lo dije yo. Lo dijo el ordenador. Lo dice el conjunto del sistema.»
(DelLillo, 1994: 177). La manera en que el técnico dice esto es como
si se estuviera refiriendo a algo que todo lo sabe y esta en posesién
de la verdad: es el simulacro; es el dios sucedaneo omnisciente. Para
Jack, se trata de algo que no acepta con facilidad y que remueve en
él el miedo y el desasosiego pero, en su interior, empieza a creer que
esta hiperrealidad «tan solo implica que uno es la suma total de sus
datos. Nadie escapa a eso» (DelLillo, 1994: 178).

El simulacro, que se convierte en el rasgo principal de la vida
contemporanea, se expande para incluir los sentimientos y males de
las personas. La gente ha llegado a creer en los simulacros mas que
en sus percepciones personales directas, incluso en lo tocante a los
sintomas de enfermedades. Steffie y Denise padecen déja vu tras el
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Escape Toxico a la Atmosfera y Babette sugiere que la solucion a esto
es mantener la radio apagada:

—Para que no la oigan las nifias. Aun no han pasado del déja vu y prefiero
que siga asi.

—¢Y si se trata de sintomas reales?

—¢,Como iban a ser reales?

—¢ Por qué no podrian serlo?

—Sdlo los sufren cuando los anuncian -murmuré. (DelLillo, 1994: 168)

Podemos referirnos aqui a los tres érdenes de simulacro de Baudrillard.
Este hecho es un ejemplo de simulacro de tercer orden, en el cual
la imagen precede al origen o lo borra. Baudrillard diferencia entre
el «fingimiento», que corresponde al simulacro de primer orden;
y la «simulacion», que pertenece al simulacro de tercer orden.
Resulta interesante apuntar que él también aporta un ejemplo con
las enfermedades: dice: «Alguien que finge una enfermedad puede,
simplemente, meterse en la cama y hacer como que esta enfermo.
Alguien que simula una enfermedad produce en si mismo algunos
de los sintomas.» (Baudrillard, 1988, 168). Argumenta que fingir s6lo
enmascara la realidad, pero que la diferencia esta ahi, mientras que
en la simulacion es practicamente imposible saber qué es falso y qué
es cierto. También apunta que «la psicologia y la medicina se detienen
en este punto, ante una verdad de los males que se tornara imposible
de descubrir» (Baudrillard, 1988: 169). La psicologia y la medicina
solo tratan la realidad, pero cuando se trata de sintomas simulados o
de enfermedades, dejan de funcionar, y la medicina pierde su sentido
porque solo sabe curar enfermedades reales y verdaderas.

Asi, hemos visto que los sintomas de enfermedades se pueden
simular y desde el momento en el que se simulan, ellos también
pasan a formar parte del ambito de la hiperrealidad; de esta forma, no
pueden falsificarse. Volviendo al déja vu, resulta interesante senalar
algo importante de este sintoma, que también puede simularse. Déja
vu, en si mismo, es un simulacro, ya que es una imagen mental que
precede al acontecimiento original. Si mas adelante encontramos un
parecido del simulacro con la vida real, medimos hasta qué punto este
parecido real lo es efectivamente en funcién de un simulacro generado
previamente, que se demuestra, entonces, que es mas real. El mejor
ejemplo de esto es el anteriormente mencionado SIMUVAC, en el que
lo real queda relegado cuando se compara con la simulacién, con lo
que la realidad funciona como ensayo de lo simulado que, a su vez,
se torna mas real que la realidad. Del mismo modo, déja vu es un
simulacro generado en el cerebro mucho antes de que lo real ocurra;
cuando esto sucede, posteriormente, medimos su realidad en funcién
del simulacro: déja vu.

Uno de los aspectos mas importantes de la posmodernidad es la falta
de significacion, la infinita cadena de significantes que no alcanzan
significados trascendentes o sentidos finales. En White Noise, y en el
episodio del déja vu, DelLillo esboza una imagen muy precisa de los
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signos fluctuantes y de la infinita cadena de significados. Sabemos
que es normal que la gente tenga déja vu sobre cosas de su vida
cotidiana, pero DelLillo ofrece un ejemplo inteligente que yo llamo «la
_ldéjavuizacion” del déja vu». Esto ocurre cuando Jack y su mujer,
Babette, hablan sobre el déja vu de sus hijos, y en ese momento,
Babette apunta que:

—Esto me ha pasado anteriormente -dijo por fin.

—¢Qué te ha pasado anteriormente?

—El estar aqui sentada, comiendo yogur, hablando del déja vu. (Delillo,
1994: 168)

Aqui, Babette experimenta un déja vu de un déja vu, que es como
sofar que se esta sofando. Las imagenes, que se refieren a
imagenes ad infinitum, explican la superficialidad y falta de hondura
de la posmodernidad: el ambiente posmoderno esta lleno de una
proliferacion de imagenes y codigos, y cualquier resto de originalidad
resulta fuera de lugar. Cuando Murray lleva a Jack a visitar un
lugar conocido como «EL ESTABLO MAS FOTOGRAFIADO DE
NORTEAMERICA», no pueden experimentar la auténtica existencia
del establo, ya que ha desaparecido y ha sido sustituido por carteles.
Murray le dice a Jack: «Nadie ve el establo [ ] Cuando uno ha visto los
anuncios del establo, resulta imposible ver el establo en si.» (DelLillo,
1994: 21). La era posmoderna, segun Baudrillard, se caracteriza por
un claro triunfo de la imagen sobre la originalidad; incluso describe
el proceso como «la criminal capacidad de las imagenes: asesinas
de realidad» (Baudrillard, 1988: 170). Cree que en el pasado, esta
«capacidad criminal» de las imagenes vino precedida por la capacidad
de las representaciones como mediacion a una realidad en la que «un
signo podia referirse a la profundidad del significado, en la que un
signo podia intercambiarse por el significado y en la que algo podia
garantizar este intercambio», (Baudrillard, 1988: 170) pero ahora todo
el sistema de significacion se ha desplomado y carece de peso: «ya
no es mas que un gigantesco simulacro» (Baudrillard, 1988: 170).

En el episodio del establo, ocurre lo mismo: la imagen y el signo
han declarado su victoria sobre lo real, e incluso lo han eliminado.
DelLillo, en su descripcion del establo, se centra en las imagenes,
carteles, camaras, fotografias y fotografos mas que en el propio
establo, y también describe como la gente acude a ese lugar no a
experimentar la realidad, sino a capturar imagenes. Las imagenes del
establo son lo que los turistas buscan en el propio establo, hasta el
extremo de que hacen fotografias de la gente tomando fotografias,
y esto apoya la idea de los significantes flotantes y de las imagenes
que no pretenden ir mas alla de la superficie, y que solo se refieren a
otras imagenes. Roland Barthes, en su libro S/Z (1974), comenta, al
respecto de la fotografia posmoderna, que se caracteriza por su falta
de originalidad. Argumenta que en esta era todo el arte es una copia, y
observa, igualmente, que el proceso no consiste en copiar la realidad
sino en imitar lo que ya es una copia de por si. En un momento de
reminiscencias nostalgicas por la realidad perdida, Murray dice:
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—;,Como era el establo antes de ser fotografiado? -dijo-. ;,Qué aspecto
tenia? ¢En qué sentido era distinto o similar al resto de los establos?
Se trata de preguntas a las que no podemos responder porque hemos
leido los anuncios, hemos visto a la gente disparando sus camaras. No
podemos evadirnos del aura. Formamos parte del aura. Estamos aqui,
estamos ahora. (DelLillo, 1994: 22)

Las ultimas palabras de Murray, «Estamos aqui, estamos ahoray,
pueden interpretarse como que el principal impacto de la era de la
simulacion en la vida cotidiana es que erradica cualquier sentido
de pasado o de futuro. Segun Baudrillard, en su conocido libro
America (1986), la gente, especialmente en los Estados Unidos
contemporaneos, vive en un «perpetuo presente [ ] en una perpetua
simulacion, en un perpetuo presente de signos» (Baudrillard, 1986:
18).

Uno de los principales temas que Delillo ilustra en White Noise es el
establecimiento de una cultura de consumo en la sociedad post-bélica
y post-industrial. EI consumidor, en esta nueva cultura, ha adquirido
un significado nuevo y diferente. La gente ya no compra bienes por
su relacion entre uso y valor, o porque los necesiten; por el contrario,
como se aprecia en la novela, la gente compra porque experimenta un
éxtasis causado por el espectaculo de los bienes. El supermercado, el
centro comercial y el hipermercado se han convertido en la Meca de
los consumidores en la posmodernidad.

En la nueva cultura de consumo, la experiencia de lo real se ha
borrado, y la realidad se debate a muerte. El supermercado ofrece
amplios espacios, meticulosos disefos, brillantes colores y objetos de
toda clase, y todo esto genera «el espectaculo» que seduce o incita
al consumidor a comprar, incluso aunque no tenga ninguna intencion
de hacerlo. Segun Baudrillard, el supermercado «va mucho mas alla
del consumo y los objetos carecen ya de una realidad especifica en
él: lo primordial es su disposicién espectacular, circular, consecutiva»
(DelLillo, 1985: 55). En las primeras paginas de White Noise, Denise
y Steffie discuten sobre la costumbre de Babette de comprar cosas
que no necesita o ni siquiera come. Denise dice que «ella cree que
si continua comprandolas no tendra mas remedio que comérselas,
aunque solo sea para quitarselas de en medio. Es como si intentara
enganarse a si misma» (DeLillo, 1994: 15). En la cultura de consumo,
empieza a tratarse de "comprar por comprar" y esto es exactamente
lo que oimos decir a Jack cuando compra con su familia en el centro
comercial, cuando se siente tan «comunicativo» por estar de compras.
Dice: «Compraba por comprar, mirando y palpando, inspeccionando
articulos que no tenia intencion alguna de adquirir y luego adquiriria»
(DeLillo, 1994: 109).

Igual que la pantalla del televisor, el supermercado es el lugar en el
que la imagen y los simulacros han declarado su victoria sobre la
realidad. Los compradores se ven atraidos por colores, tamafios y por
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el envase; la superficie es lo que atrae y atrapa su atencion y enciende
su deseo de comprar articulos sin tener en cuenta la necesidad que
tengan de ellos. Mientras que en el supermercado, Murray dice:

Todo esta disfrazado por el simbolismo, oculto por velos de misterio y
capas de material cultural. Pero se trata de datos extrasensoriales, de
eso no cabe duda. [...] Ahi estan todas las cifras y letras, todos los colores
del espectro, todas las voces y sonidos, todos los términos codificados y
frases ceremoniales. Tan solo es cuestion de descifrarlos, reordenarlos,
despojarlos de sus envolturas de impronunciabilidad. (DeLillo, 1994: 53)

La cultura de consumo crea un mundo dominado por las comodidades,
los anuncios y el consumo. El supermercado, con su espectaculo de
bienes, ha borrado la realidad y la ha sustituido por una hiperrealidad
en la que las superficies suplantan a los productos reales; esto sume
al consumidor en un estado delirante y vertiginoso. El éxtasis que los
consumidores experimentan cuando estan comprando les hace percibir
este «vacio», o lo que Jack Gladney describe cuando compra, como
la «sensacion de bienestar y la seguridad y satisfaccion que aquellos
productos proporcionaban [] parecia que habiamos alcanzado una
plenitud existencial» (DeLillo, 1994: 31).

En el supermercado, el escenario principal de la cultura de consumo,
los bienes dicen a los compradores quiénes son y estos tratan de
encontrar en lo que compran respuestas a las preguntas que les
asaltan en sus vidas cotidianas. Basta decir que lo que buscan es su
identidad: la nueva identidad consumista. En un ensayo titulado Living
for Ethics: Responisble Consumption in Everyday Life, Nil Ozcaglar-
Toulouse observa:

Parece dificil para un consumidor responsable desarrollar y mantener
la sensacion solida de encontrarse en una sociedad de consumo. La
sociedad de consumo se ha ido manifestando gradualmente como una
limitacién, una moral o una instituciéon impuesta al consumidor. En este
modelo social, los individuos parecen ser o sentirse uniformados. La
busqueda de la singularidad y del yo se torna dificil por la angustia y la
incomodidad que se deriva del riesgo a la marginalidad. En la sociedad
de consumo, los consumidores expresan su yo expandido a través de
las compras. (Ozcaglar-Toulouse, 2007: 423-24)

Enlos Estados Unidos contemporaneos, la cultura televisivay la cultura
de consumo resultan indispensables. Las empresas multinacionales
han manipulado la televisién y otros medios de comunicacion para
convertir todo el mundo en un universo consumidor. Los anuncios de
television, como se muestra en White Noise, tienen un gran impacto
en el comportamiento del consumidor. Segun Christopher Lindner esto
«muestra a los objetos de consumo secuestrando el pensamiento y
guiando la imaginacién de un espectador hipnotizado. Habla de una
mente sumida en practicas y deseos de consumo» (Lindner, 2003:
139). Los anuncios de television han saturado la conciencia del
consumidor de productos. En White Noise, Steffie es el epitome de la
interiorizacion de toda la cultura de consumo, hasta el extremo de que
su subconsciente ha sido invadido por los productos. Observamos
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los primeros sintomas cuando Jack la ve sentada frente al televisor,
mirando atentamente y moviendo los labios, «intentando seguir el
curso de las palabras mientras se pronunciaban» (DeLillo, 1985: 110).
Mas adelante, toda esta invasion del consumo en el subconsciente
de Steffie se muestra cuando profiere nombres de marcas en suenos.
Jack la mira fascinado: «Tan sélo estaba repitiendo algo que habra
oido en la televisién. Toyota Corolla, Toyota Celica, Toyota Cressida.
Nombres supranacionales, generados por ordenador, mas o menos
universalmente pronunciables. Parte del sonido cerebral de cualquier
nifio» (DeLillo, 1994: 194). Pero aqui ¢ es la interiorizacion de la cultura
de consumo una parte integral de todas las mentes exclusivamente
infantiles? O ¢es del subconsciente del conjunto de la sociedad de
consumo?

Creo que el uso de DelLillo de la palabra «nifio» aqui es, o bien irénico,
o bien metaférico. Puede ser irdnico, cuando la primera lectura puede
entenderse como que la sociedad no esta invadida por el fetichismo
del consumo y de que solo los nifos estan influidos por él. Otro
ejemplo de ironia se da cuando Jack encuentra a Wilder «intentando
asir articulos cuya forma y aspecto excitaban su sistema de analisis
sensorial» (DeLillo, 1994: 207). ¢ Solo los nifios, como Wilder, quedan
hipnotizados y sienten curiosidad por los colores, formas y envases,
lo cual les hace comprar por comprar? Creo que esta siendo cinico en
este punto, ya que hemos visto a toda la sociedad actuando de esta
forma en el supermercado, en el que realidad y significado se pierden
en la superficie y solo los colores y formas pueden atrapar la atencion
del consumidor.

Por otro lado, si consideramos que el uso de Delillo de la palabra
«nifio» es una metafora, tenemos que observar su uso de la palabra
«viejo». En el mismo episodio en el que describe los intentos de Wilder
de coger objetos en el centro comercial, también menciona que la
gente «mayor» parece perdida entre los «setos » deslumbrantes de
la mole comercial. Creo que Delillo, tanto aqui como en otros puntos
de la novela, esta utilizando la palabra «nifio» para referirse a los
posmodernistas y que la palabra «viejo» se refiere a los modernistas.
Jack dice: «La gente de edad avanzada resultaba especialmente
susceptible al anuncio de calamidades inmediatas tal y como las que
vaticinaban en television aquellos hombres de aspecto severo que
aparecian enfocados frente a mapas de control digital por radar»
(DeLillo, 1994: 208). Mas de una vez, muestra a la gente descolocada,
asustada y perdida en esta nueva sociedad posmodernista. El sefior
Treadwell, el viejo ciego al que Babette solia leer periddicos, es un
ejemplo de esa gente vieja a la que DelLillo describe. Treadwell y su
hermana se pierden en el centro comercial y se quedan alli varios
dias, hasta que les encuentran, confusos y perdidos. Perderse en un
centro comercial grande puede interpretarse como la incapacidad de
los ultimos modernistas para afrontar los tremendos cambios que se
dan con la llegada de la era de la posmodernidad.
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White Noise es una novela que lleva a uno en un viaje por el mundo
de los Estados Unidos contemporaneos. Delillo ha tenido éxito al
presentar una obra de arte que retrata los Estados Unidos como una
cultura posmoderna completamente en ciernes. Para los personajes
de Dellillo, la realidad de los Estados Unidos contemporaneos se ha
convertido en algo mediado y artificial, y esto se debe a la intrusién
de los medios de comunicacion, especialmente a la television y a
la radio. Estos aparatos tecnologicos han convertido la realidad
en hiperrealidad: la gente empieza a sentir extrafieza frente a la
realidad, y busca refugio en lo simulado. La television, con sus
imagenes destellantes y zumbidos infinitos, se cuela en todos los
aspectos de la vida cotidiana. Los medios de comunicacién masivos
han contribuido al establecimiento de una cultura de consumo. La
gente se ve deslumbrada por el delirio y el simulacro de los enormes
centros comerciales y de los supermercados. Estos lugares crean
una realidad virtual en la que la gente tiene distintas percepciones de
todo. Y cuando abandonan este lugar hiperreal, empiezan a sentirse
tristes. La gente empieza a sentir extrafieza ante la realidad. Jack, tras
volver de hacer la compra, dice: «Nos dirigimos a nuestras respectivas
habitaciones, deseando estar solos» (DeLillo, 1994: 110). Para Jack,
esta hiperrealidad, basada en la superficie, en la imagen, en el codigo
y en la sefal, sigue siendo inexplicable porque carece de origen y
no guarda parecido alguno con la realidad. Jack expresa su angustia
al respecto cuando dice: «¢De qué nos sirve el conocimiento si éste
se limita a flotar en el aire? ;Si se limita a viajar de ordenador en
ordenador? Cambia y crece con cada segundo que pasa al cabo del
dia, pero nadie sabe nada en realidad» (DeLillo, 1994: 186).

A modo de conclusién, la tecnologia ofrece a la gente la oportunidad
de vagar de forma delirante por una simulacion hiperreal, dejando
tras de si cualquier recuerdo de la violencia y el horror de la muerte
real. Murray describe el supermercado como un lugar que recarga la
espiritualidad de la gente; dice: «Nos prepara, es como una escapada
o un sendero de acceso» (DelLillo, 1994: 53). El supermercado es
una «escapada» de la realidad. La gente también trata de eliminar
la sensacidon de la muerte comprando y consumiendo; experimentan
un éxtasis cuando compran en exceso. En su fuero interno, la gente
sabe que esta sensacion de éxtasis y de euforia engendrada por la
tecnologia tiene corta vida y, poco después de que se les agote el
delirio de la television, el cine o el supermercado, vuelven a la realidad,
que es para ellos espantosa.

=
©
=
i=
0
©
£=
O]
el
@®©
IS
o =
<
;
o
=
()
o
c
[
o
(]
©
(]
.2
o
P
2
S
c
(0]
el
®©
p=l
©
(]
€
©
=
(0]
=
=
(]
el
(]
o
o
©
©
O
o
(0]
IS
£
(0]
Qo
o
(2]
©
>
c
9
2
S
<
0]
2
©
o
=
Ne)
O
5
2
Q
o
=}
=
(2]
=
5
c
(0]
(]
el
=
2
=
>




Bibliografia

BARTHES, R. (1974): S/Z, trad. Richard Miller, New York: Will and Yang

BAUDRILLARD, J. (1989): America, trad. Chris Turner, New York: Verso

BAUDRILLARD, J. (1988): Selected Writings, trad. Jacques Mourrain, Stanford, California:
Stanford UP.

BAUDRILLARD, J. (1994): Simulacra and Simulation, trad. Sheila Glaser, Ann Arbor: University
of Michigan Press

BAUDRILLARD, J. (1983): Simulations, trad. Paul Foss et al., New York: Semiotext(e)
BAUDRILLARD, J. (1998): The Consumer Society: Myths and Structures, trad. Chris Turner,
London: SAGE

BEST, S. (2001): The Postmodern Adventure, New York: The Guildford Press

DELILLO, D. (1984): White Noise, New York: Viking Penguin

ECO, U. (1986): Travels in Hyperreality, trad. William Weaver, San Diego: Harcourt Brace
Jovanovich

FEKETE, J. (1987): Life after Postmodernism: Essays on Value and Culture, Montreal: New
World Perspective

FISKE, J. (1987): Television Culture, London, New York: Methuen

GENOSKO, G. (1994): Baudrillard and Signs: Signification Ablaze, London: Routledge
KROKER, A. (1997): Digital Delirium, Montreal: New World Perspective

KROKER, A. (1987): The Postmodern Scene, Montreal: New World Perspective
LENTRICCHIA, F. (1991): Introducing Don DelLillo, Durham: Duke University Press

LINDNER, C. (2003): Fictions of Commodity Culture: from the Victorian to the Postmodern,
Burlington: Ashgate

LYOTARD, J. (1984): The Postmodern Condition, trad. Geoff Bennington and Brian Massumi,
Minneapolis: Univesirty of Minnesota Press

MCLUHAN, M. (1996): The Medium is the Message: An Inventory of Effects, San Francisco:
HardWired

OZCALGAR-TOULOUSE, N. (2007): «Living for Ethics: Responsible Consumption in Everyday
Life», in Belk, R. W., (ed.), Consumer Culture Theory, Amsterdam: Elsevier

WHITFIELD, S. (2004): A Companion to 20th-Century America, Malden: Blackwell

WILCOX, L. (2003): «Baudrillard, DeLillo’s White Noise, and the End of Heroic Narrative», in
Bloom, H. (ed.), Bloom’s Modern Critical Interpretations, Philadelphia: Chelsea House Publishers,
97-115.

=
@®©
=
{=
n
©
<
]
el
©
IS
ic
<
h
o
=
()
[a)]
c
[
o
(]
pel
(]
.9
o
2
()
=
S
c
o
el
®©
=]
©
(]
et
©
c
(0]
=
=
(]
el
o
et
(]
el
©
O
=
(0]
IS
=
(0]
=N
=]
(2]
©
>
c
9
.8
S
<
(]
B
©
o
£
59
(@]
i
=
(8}
o
>
=
»
c
=]
[
(]
]
el
c
2
=
>




