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|. MAQUINAS DESBORDANTES
Y TECNOLOGIA ANTIGENA

Alejandra Diaz-Zepeda

¢Donde esta el cuerpo de la fabula, el cuerpo de la metamorfosis,
el del puro encadenamiento de las apariencias, de una fluidez
intemporal e insexual de las formas (..) cuerpo no individual, dual
y fluido -cuerpo sin deseo, pero capaz de todas las metamorfosis-,
cuerpo liberado del espejo de si mismo, pero entregado a todas las
seducciones (..)?

Jean Baudrillard






1.

S1 bien es cierto que las prdcticas culturales contempordneas,
relacionadas con la tecnologia refieren a una inmediatez,
generando una tendencia de sustituir la respuesta
comunicativa por una simple reaccién a la instantaneidad vy,
si bien podriamos suponer que desde las practicas sociales la
presencia de los cuerpos ya no tienen que ver especificamente
con la materialidad de los mismos, hay prdcticas artisticas que
sospechosamente intentan sabotear estos ideales que se nutren
a diario con tecnologias y dispositivos que “tumorizan”
los cuerpos multiplicindolos con miembros o extensiones
que nos convencen, de una u otra forma, de la necesidad
de su existencia. Este sabotaje no sélo pone en peligro el
cobijo metdlico de cuerpos orgdnicos, sino descubre que este
“fatalismo” ocasionado por el progreso tecnoldgico puede ser
redefinido en el terreno del arte, yendo de un cuerpo mecdnico
a un cuerpo mads bien hidrdulico que se lubrica con los propios
liquidos del cuerpo. ¢ Qué cuerpos son capaces de aparecer en el
mismo escenario en el que se desarrolla la dureza tecnoldgica?
Frente a los sistemas de comunicacién podriamos estar
posicionando la operatividad y la estimulacién cerebral sobre
el resto del cuerpo, relegados al ejercicio que Sandino Nufiez

ha llamado “imperativo de la comunicacién”; el progreso



tecnoldgico parece exigir de forma inexcusable su uso, dejando
una suerte de sobreestimulaciéon de los impulsos cerebrales,
condenando el resto del cuerpo, o lo que es peor, la necesidad

de un cuerpo extendido;

“(...) este cuerpo, nuestro cuerpo aparece como superfluo
en su extension, en la multiplicidad y la complejidad de
sus organos, de sus tejidos, de sus funciones, ya que todo
se concentra hoy en el cerebro y en la formula genética,

que resume por si solos la definicién operacional del ser”

(Jean Baudrillard, 1995: 15).

Por otra parte, mds alld de salvaguardar la inteligencia, el
llamado progreso también parece asegurarnos un remplazo
exitoso del resto del cuerpo, y este remplazo o el éxito de
lo que de ¢l provenga, tendrd muchos caminos a los cuales
dirigirse mds alld del sélo hecho de regular los cuerpos. Pues
no banalicemos a la tecnologia creyendo en la idea de que
este progreso viene solamente a ofrecer la recuperacion de
aquello posiblemente perdido o a dar término a lo inacabado,
mediante el remplazo, mejoramiento o extension de miembros
y con ello, agilizando los cuerpos con dispositivos que
acotan nuestros movimientos, o hasta despreocupdandonos
del debilitamiento de la sinapsis que se da a diario por la
apresurada vida en la que vivimos y en la que sélo ejecutamos
acciones que mds adelante podremos recordar y atender por
el registro que hacen los dispositivos inteligentes, como incluso
ya pretenden hacer las tan actuales pulseras inteligentes. Por
proponer solo un ejemplo la compafiia Sony lanza en 2013

su propuesta de smartband permitiendo al usuario guardar
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su dia en un pequefio dispositivo llamado core y su descarga
posterior o transferencia por medio de la app lifelog en
dispositivos electrénicos con pantalla para poder tener acceso
a nuestra propia memoria y dia. En fin, regresando a nuestro
punto, de ser esta nuestra unica valoracién de los progresos
tecnoldgicos, la legitimacién de los mismos seria burda
considerando la fuerza con la que la tecnologia realmente es

capaz de cuestionar nuestra relacién con los cuerpos.

A todo esto, se adhiere a los idealismos tecnoldgicos lo que
para muchos tendrd aun mds sentido, es decir, la posibilidad
de higienizar los cuerpos de las impurezas que a diario
producen por muy sedentarios que sean; considerando que el
cuerpo estd plagado de pura materia séptica y pesada, la tarea
de agilizarlos incluiria el despojo o el desuso del peso graso,
grumoso, rigido, cartilaginoso, gelatinoso o cualquiera que
sea la textura de la materia, de lo que se trata es de pensar la
tecnologia como sinédnimo de asepsia y salud de los cuerpos. A
este punto, ademds de tomar un respiro que viene del hecho
de que la telecomunicacién no precisa roce entre los cuerpos,
podriamos pensar que incluso la organizacién de estos
progresos ademds de disolver los organismos descubre que la
supuesta “asepsia tecnoldgica” podria tener que ver mds con
mecanismos de control que con procesos de salvaguardar los
cuerpos; notemos que mds alld de la preservacién de gérmenes
infecciosos, hablamos de la preservacién de inteligencias y

formas genéticas.

Pasamos de la multiplicacién de los microorganismos a la

propagacion de los microprocesos.
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Ahora ya sumergidos en los deseos de la inmaterialidad y la
(re)construcciéon de un cuerpo impecable, nos entregamos
a la fascinante mutilacién corpdrea para ser mutantes de la
tecnoldgica bajo el manifiesto de despojarnos de los cuerpos,
de sus entrafias, de sus 6rganos y fluidos para construir
cuerpos nuevos y mejores alardeando, con esto, la llegada de

las prétesis y el transplante.

Efectivamente —al menos no lo considero de otra forma en
este momento— creo que el cuerpo nuevo emergerd de la
apertura de la carne pues ésta es su exceso, desde ella se
extiende el cuerpo y se multiplica aunque siempre con las
mismas debilidades, apoplejias y sentimentalismos. Asi, la
tecnologia desde su intrusion al cuerpo intenta superarlo todo
bajo la creencia, ya no de sustituirlo sino de remodelarlo. Bajo
esta mitica condena y frente a algunas propuestas artisticas me
parece aun mds sugestiva la idea de imaginar una reflexién
en torno al cuerpo que desafie la supuesta asepsia tecnologia
pervirtiéndola con la propia inmundicia corporal, haciéndola

participe de las bajezas matéricas de los cuerpos.

En este caso la tecnologia serviria a los cuerpos como
instrumento de exploracién y experimentacion, en este sentido
pensemos ahora la tecnologia como proceso de develamiento
y exteriorizacion de su materia, érganos, fluidos y carne.
Pensemos el progreso tecnoldgico, es decir, a la mdquina
como causante de la aparicién del cuerpo real, ya no como
supresora sino como instauradora. Asi la tecnologia, mds que
una forma de volver ausente lo corpdreo, nos aproxima a la

realidad de su presencia. En este sentido, los mecanismos de
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representacion tecnoldgica gozarian de una cualidad efectista
en tanto posibilidad de cercania al cuerpo. Subvirtiendo la
tesis baudrillardiana, se da en los dispositivos tecnolégicos una

reaparicion de la puesta en escena de lo corpéreo.

Es debido a esta preocupacién por el cuerpo en relacién con
la tecnologia, y bajo la idea de la mdquina como instauradora,
que quisiera detenerme en analizar desde la performance
artistica en comunion con las nuevas tecnologias, la posibilidad
de una tecnologia que restablezca al cuerpo, interesada y
dirigida al despliegue y extension corporal desde lo que podria
parecernos una rigidez tecnolégica. Quisiera dirigir el andlisis
entonces a tres propuestas performadticas las cuales nacen, no
solo de las problemdticas del cuerpo que concierne a cada uno
de los artistas que producen las piezas, sino de una reflexion

profunda sobre la tecnologia.

Desde el cuerpo trans-anatémico de Jaime Del Val en
Anticuerpos de vigilancia y control; la inmundicia de los
cuerpos copulando con la tecnologia en los trabajos colectivos
e individuales de Marcel.li Antinez Roca y las migraciones
sexuales recreadas en la performance TranSfera realizada en
diferentes ediciones por el colectivo polonés Suka Off. Pasamos
del cuerpo afectado al cuerpo transformado y la tecnologia

como antigeno del cuerpo.
2.

Asi, respecto a sistemas de control, Jean Baudrillard ha
radicalizado los sistemas de comunicacién diciendo, “Hoy,

ni escena, ni espejo, sino pantalla y red” (Baudrillard, 1995:

13



9). Segtn el filésofo nos producimos a imagen y semejanza de
los medios de comunicacién y sus dispositivos. Las cdmaras
de vigilancia y control han sido ampliadas a las pantallas
como dispositivos de vigilancia que dictan la forma en la que
hemos de reaparecer; mediando la produccién de formas
multiplicadas, sujetos clonicos abstraidos a la inteligencia, a

una mente sana innecesaria del cuerpo.

Las mismas cdmaras de vigilancia son instaladas en
los cuerpos performdticos de los artistas (Jaime Del
Val y Olinto) proyectando fragmentos del cuerpo
en movimiento  con intenciones de disolver esta
multiplicidad, invirtiendo los mecanismo de vigilancia de

las sociedades de control (Jaime Del Val, 2007)".

Microsexos_ Anticuerpos de vigilancia y control Microdanzas
es una performance o metaformance® transmedia, esto
es, el trabajo conjugado entre la instalacién, intervencion,
arquitectura, instrumento, proceso y metacuerpos. La
metaformance utiliza justamente cdmaras de vigilancia
inaldmbricas sobre los cuerpos como una interfaz. Segin la
explicacién del artista, las imdgenes que se van capturando se
analizan en tiempo real en un sistema de vigilancia intensivo

disefiado por él y cuyo objetivo, en palabras de Del Val:

1 Fragmento extraido el 4 de mayo de 2013 de la pdgina oficial del artista http://
www.reverso.org/jaimedelval.htm

2 También definido por el artista como un proceso de redefinicién de la anatomia

perceptual del cuerpo, entendida como tecnologia relacional que redefine la anatomia
perceptual en una amorfogénesis permanente.
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es traducir los datos de andlisis del movimiento en la
generacion de entornos intersensoriales, anal6gico-
digitales, interactuales y emergentes, como una extension
del propio cuerpo, espacios liquidos y poéticos del cuerpo
en movimiento, espacios liminales en la frontera de la
inteligibilidad, una corcografia radical de la cdmara, en los
que se subvierte la tecnologia de la cdmara (de vigilancia)
para cuestionar los mecanismos de control y poder
implicitos, desafiar las categorias de género y sexualidad,
cuestionar los mecanismos de produccion estdndar del
deseo, los afectos y los cuerpos en el neoliberalismo y

disolver las anatomias disciplinares del cuerpo social (Del

Val, 2007)%.

Las pantallas que dibujan el espacio hacen emerger los
cuerpos iluminados en escena proyectando fragmentos
irreconocibles del cuerpo, alterando asi la idea de abstraccién
baudrillardiana. Mds alld de la fractalidad de estos cuerpos, los
artistas se han entregado a la requerida mutilacién del cuerpo
que en su critica ha hecho notar Baudrillard como necesaria
para el disfrute del progreso tecnolégico, mds proximos a la
conmutacién, pues en tanto cuerpo humanos “demasiado
humanos”, nos encontraremos al margen de las potencias
tecnoldgicas. Desde la vision de Del Val se ha proclamado
un nuevo manifiesto, no responder como cuerpo a la norma,

a la regulacidn, a los sistemas dialécticos de la modernidad,

3 Fragmento extraido el 4 de mayo de 2013 de la pdgina oficial del artista http://
www.reverso.org/jaimedelval.htm
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a esta hipermodernidad como ha expresado el propio artista.

Segun Baudrillard:

(...) hasta ahora todas la mutaciones del entorno
han provenido de una tendencia irreversible a la
abstraccién formal de los elementos y las funciones, a su
homogeneizacion en un tnico proceso, al desplazamiento
de las gestualidades, los cuerpos y los esfuerzos hacia
mandos eléctricos y electrénicos en el tiempo y en el
espacio, de procesos cuya escena —que ya no es una

escena- se convierte en la de memoria infinitesimal y del

espacio (Baudrillard, 1995: 14).

Recuperar la gestualidad del cuerpo, exaltarlo potenciando
el modelo cyborg. En este sentido, vemos encumbrada la
gestualidad corpdrea a través de los movimientos detallados
por las microcdmaras sobrepuestas, picl sonora y texturizada.
Se compone otro cuerpo irreconocible, amorfo y bellamente
compuesto a su manera, las voces se entremezclan con las
respiraciones y con la piel sonora de los artistas produciendo
un cuerpo extrafio y una suerte de nueva voz que ostenta su
irregularidad, su propia construccién posibilitada por la ahora

ya pervertida tecnologia.
Ha dicho Baudrillard, en Los rituales de la transparencia que:

La creciente cerebralidad de las mdquinas debe provocar
normalmente la purificacion tecnolégica de los cuerpos.
Cada vez el cuerpo humano podrd contar menos con sus
anticuerpos, y habrd que protegerle por lo tanto, desde

el exterior. La purificacién artificial de todos los medios,
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de todos los ambientes, suplird los desfallecientes sistemas

inmunolégicos internos (Baudrillard, 1995: 32).

Anulaciéon de la purificacién de los cuerpos (Anticuerpos
de vigilancia y control); estos fragmentos no se niegan a la
apertura de los poros o el sonido que emerge de su interior y
de los roces con la piel que son exaltados con mecanismos y
censores durante los movimientos de los artistas, las cdmaras
quedan expuestas a la porosidad y sudoracién de los cuerpos
metaformers. Si hemos de continuar un nuevo manifiesto,
en tanto cuerpo, hemos de proclamar ser anticuerpos; frente
a la creencia de que el cuerpo se verd progresivamente
incapacitado de defensas debido a la purificacion tecnolégica,
yo pensarfa a la tecnologia como el mismo antigeno, la
tecnologia como respuesta inmunitaria al cuerpo del discurso,
al cuerpo politico, cuerpo de la diferencia, salvaguardando asi
la especificidad de los cuerpos.

La vigilancia y el control depende de formas y acciones

reconocibles de marcos de la representacion estandar

para los cuerpos. A través de una subversién del uso de

la cdmara el cuerpo se torna ininteligible o se suspende en

la frontera de la ininteligibilidad. Sus territorios, formas y

discursos se disuelven, la vigilancia colapsa en el reino de

lo amorfo. La proximidad, las relaciones y los territorios

pueden redefinirse” (Jaime del Val, 2007)*.

Sin dudarlo, Jean Baudrillard ha tenido razén al decir que
“(...) cuando la escena es abandonada y sélo se focaliza en

determinadas pantallas y terminales operacionales, el resto

4 Idem
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aparece como un gran cuerpo inutil” (Baudrillard, 1995: 15).
Entendiendo que el acto fatal y amenazante es permitir que el

cuerpo salga de escena y el sujeto se despoje de sus fantasias.

Aquellas pantallas que han sido nuestros puentes a la
objetualizacién, fetichizacién, consumo y control han sido
rebasadas como limites de los cuerpos y del sujeto. Mds que
fungir como neurotransmisores que organizan los cuerpos en
las sociedades de control estdn siendo obligadas a ser parte de
una desorganizacion traicionando su operatividad y con ello

la seca operatividad de los cuerpos.

¢Es mi cuerpo, es mi voz? ;O es un cuerpo otro y una
voz ajena en la que me transduzco? ;Quién produce el
sonido, mi garganta o mi ano-genitales, o otra parte del
cuerpo, otro cuerpo transformado, cuasi-ilegible, anti-
anatomia? ;Qué cuerpo musical estd en funcionamiento?
El sonido procesado se convierte en un coro de multiples
voces, se espacializa, granula, retarda y multiplica
interactivamente en tiempo real, la voz emite sélo la
materia prima, que luego la danza del ano-genitales o de
otra parte del cuerpo, transforma, escuchamos un nuevo
lenguaje musical, corporal, espacial, visual, transmedial,
transcorporal, transanatémico. (Qué clase de musica
es esa? (Qué clase de cuerpo la produce? ;Tiene un
género y sexo definidos? ¢Es su género y su sexo el nuevo
instrumento musical? ;Una nueva realidad difusa y no
identitaria que me posee? ¢ Quién se mueve, donde estd la
agencia, puedo rastrearla en un yo, o hace tiempo que éste

ha desaparecido por completo? ¢ Es musica y coreografia,
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Imagen y arquitectura post-porno, post-queer, post-
género, trans-género, post-sujeto? ¢ Es musica visual o post-
visual, espacial o post-arquitecténica, corporal y gestual o
postcoreografica? Es imposible reastrear a ciencia cierta
un significado para este cuerpo, me escapo y me desbordo
en direcciones y potenciales infinitos, en la frontera de la
inteligibilidad, delo imaginable ylo posible, enlos vectores
de la mirada deseante, fragmentaria, de proto-gestos no
sedimentados, en morfogénesis permanente, que atentan
contra la escucha, la visién, la propiocepcion, porque
dinamitan la arquitectura disciplinar sensorial y politica
del cuerpo, pero al mismo tiempo se/te/me desbordan
con un flujo de intensidades nuevo: un cuerpo-frontera,

un anticuerpo, un metacuerpo. (Del Val, 2007)°

Por su parte, el sujeto prostéico que encarna Marcelli Antunez,
segun Pere Salabert: “recrea el mitologema de la creacién
del hombre” (Salabert, 2009: 345). M4s alld de la necesidad
de fragmentar el cuerpo como estrategia desorganizadora y
politica. Antunez prefiere extender los cuerpos y utiliza sus

propias cualidades para rebosar la mdquina.

Creo que hay en mi trabajo un vaivén que me
empuja desde la definicion bioldgica y ancestral del
cuerpo con todos sus ingredientes mds explicitos,
la porqueria, la sexualidad, la orgia, el cagar,

el pudrirse, el mear, hasta sus transmutaciones

5 Idem
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culturales gracias a la tecnologia, para volver de
nuevo al principio (Del Val, 2007)¢

Mis de una vez Marcelli Anttinez ha dicho que existen tres
libros importantes de los que hay que echar mano a la hora de
producir; el primero, y en el que me detendré, tiene que ver
con lainfancia, y esjusto en lainfancia que su relacion fraternal
con la carne se cultiva. Desde la visita semanal al matadero que
realizaba con su padre para recoger animales sacrificados, ver
la muerte de otros hasta la visita regular a la carniceria de su
familia que le incentivaba la idea que crear pequefios cuerpos
antropomorficos cortando algunos trozos de carne, desarrolla
una propuesta estética fuertemente influenciada por el
sacrificio, el organismo, el alimento, el cuerpo y el accionismo.
Tanto en su trabajo colectivo como individual, la fascinacién
biolégica de los cuerpos aparece elaborada sobre todo desde la
seduccidn ritualistica de la carne yendo mads alld de la simple
biologia del organismo; me da la sensacién de que Anttinez
es como el Witkin de la performance y la sistematurgia,’ la
fascinacién que podria existir en ambos artistas por el cuerpo,
la carne, la muerte, los érganos, la piel cadavérica, estriada,
muerta, la informidad, etc., en Anttnez se deleita en algo
aparentemente mds sencillo, la descomposicién orgdnica y la

putrefaccion.

6 Idem

7 La ‘sistematurgia’ es un neologismo creado por Marcelli Antinez Roca para
dar nombre a la metodologia que utiliza en sus trabajos relacionados con el arte y
la tecnologia desde inicios de los afios noventa del siglo XX. ‘Sistematurgia’ significa
literalmente dramaturgia de los sistemas computacionales.
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Desde las instalaciones hechas durante su trabajo colectivo
con Los rinos —tan sélo baste recordar la reproduccién mural
del proceso digestivo en Rinodigestié (Barcelona, 1987)—,
pasando por la interaccion pasiva, como lo ha denominado
el propio Antunez, en las acciones de la Fura dels Baus
fuertemente influenciadas por el accionismo vienés y los
nuevos realistas, creando una suerte de dramaturgia ritualistica
de cuerpos zangolotedndose entre la inmundicia recreada por
el artista con alimentos, pintura y sus propios fluidos; hasta
llegar a su trabajo relacionado mds con las nuevas tecnologias
que actualmente definen su trabajo. Antinez siempre se ha

encargado de amparar al cuerpo.

Posiblemente la perversion mds directa a la ahora atenuada
higiene tecnolégica, comience con una pieza especifica,
dando ya, incluso, vida a sus anhelados suefios de infancia. La
realizacién de un hibrido entre lo orgdnico y lo artificial. Casi
como hijo nato de las copulaciones recreadas entre maquinas
y cuerpos por el Cronemberg de los ochenta e inicios de los
noventa, o lo que pudiera haber nacido de las uniones entre
mdquina y mujer de los pasajes de Ballard, vemos nacer en
1992 a Joan, el hombre de carne, en donde segtin nos explica

el artista:

La interaccién se producia gracias a un micréfono que
servia de interfaz entre la voz o los silbidos del publico
y un ordenador dotado de una aplicacién sujeta a un
proceso aleatorio, de tal manera que las reacciones del
robot —dentro de sus limitaciones mecdnicas— no eran

siempre las mismas. (Marcelli Antinez, 1998).
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La experiencia no paré ahi, afios mas tarde, en 2004 realiza
Metzina o sistema necrosis, un esqueleto de metal cubierto
de carne animal guardado en una vitrina para su muestra y
acompaifiado durante el tiempo de su exposicion, en el Mapa
Pocétic de Barcelona, de gusanos y bacterias cuya colaboracién
con la pieza era comerse la carne hasta descubrir el esqueleto
en el cual se podia ver inscrito un poema de J. V. Foix que
decia: “Cuando duermo que veo claro/ loco de un dulce
veneno”. El proceso de descomposicién era registrado con
cdmaras minuto a minuto y programado para ser mostrado
en loop, permitiendo al espectador ver a detalle el proceso de

descomposicion.
Segun el artista plantea que

“Quizd uno de los debates mds interesantes frente
a todos los avances técnicos y cientificos resida en el
modo de integrarlos a nuestra propia “naturaleza”,
a nuestras limitaciones, en tanto que animales

dotados de instintos, pulsiones y deseos inexcusables”

(Antunez, 1998)%.

Tal vez la clave es que Antinez no se ha olvidado del cuerpo,
por el contrario hibridizdndose genera un cuerpo plagado de
intensidades, desorganizado, pero sobre todo potenciado por
la propia mdquina. Su cuerpo que pareciera haber sustituido
su sistema nervioso por un sistema mecatrénico, forrado

por su exoesqueleto (interfaz que utiliza comunmente para

8 Fragmento extraido el 15 de mayo de 2014 de la pdgina oficial del artista http://
marceliantunez.com
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la realizacién de sus performances), mas alld de endurecer
el cuerpo pareciera volverlo mds orgdnico. Pere Salabert,
incluso comentaba el hecho del enorme parecido de este
soporte robdtico con la propia estructura esquelética de
los cuerpos, haciendo sugestiva la idea de considerar que la

propia interioridad del cuerpo salia a blindar el cuerpo blando

y frdgil.

No creo que tengamos que renunciar al volumen de
nuestras piernas, a nuestros érganos sexuales o a nuestro
sentido del gusto, simplemente porque tengamos protesis
quelosuperan. Yano es estrictamente necesario follar para
reproducirse... Es posible comer alimentos liofilizados sin
sabor alguno. La ciencia, la tecnologia y, por supuesto,
el arte (aunque sea electrénico) tienen que aceptar estos

hechos y adaptarlos a sus conquistas (Antunez, 1998)°.

Marcelli se crea a si mismo un cuerpo potente exaltando
las propias sensibilidades de su cuerpo orgdnico, es como
una suerte de pasaje de la mdquina robdtica a la mdquina
experimental deleuziana, un CsO produciéndose gracias a las
posibilidades tecnoldgicas de agudizar los cuerpos, torcerlos,
fracturarlos, animalizarlos, excretarlos hasta no reconocerlos

como organismo regulares.

El artista protésico fantasea sobre todo acerca de la propia
creacién; mejor dicho, ansia un renacimiento que le

concierna personalmente para darle una nueva vida, desea

9 Idem

23



una regeneracion, que por la via del onirismo le franqueard
al arte poniendo en una mdquina —mecdnica, electrénica,
computacional— en la que se espejea dilatado, ampliado,
expandido, la responsabilidad de compartir su tarea”

(Salabert, 2009: 345-346).

Frente algunas propuestas tecnoldgicas que nos rodean a
diario y que hacen por momentos divertida la posibilidad
de prescindir del cuerpo, incluso a veces inevitable, nos
enfrentamos con propuestas que mds que rodear los cuerpos
se introducen en ellos sin necesitar sangrarlos para volverse
parte de tan condenado organismo. LLa mdquina ha desertado
o simplemente no ha podido evitar ser pervertida, cémplice
de los vicios y las debilidades del cuerpo. Preguntaba Pere
Salabert durante su sugestivo andlisis sobre el trabajo del

barcelonés,

Jqué es restregarse con substancias de variable consistencia
y viscosidad, desde la grasa animal o la miel de abejas
hasta lo excrementos mezclados con orina? Es acercarse
a la propia y real interioridad, a esas materias acerca
de las cuales guardamos un discreto silencio porque no
podemos escapar de ellas salvo huyendo de la realidad

(Salabert, 2009: 318).

Traicionados por las promesas de higienizaciéon por la
tecnologia, somos aun mds sumergidos a tan asqueante
primitivismo, soportando a la tecnologia, trabajando
con la realidad corpdrea, sus capacidades y debilidades,

reapareciendo el cuerpo como tnico medio de reproduccidn.
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La mdquina inmiscuida en précticas orgidsticas y dionisiacas.
Lo que podria parecerle peligroso a unos y excitante a otros,
sobre todo considerando que, segun Salabert, la funcién
primaria de estas prdcticas multidisciplinarias de Antunez
tienen que ver con expandir el cuerpo y por otro lado,
como también lo ha hecho ver el propio artista, ampliar las

sensibilidades, Salabert lo dice asi:

(...), ampliar sus competencias en la préctica a la vez
que sefialar sus naturales insuficiencias bio-anatémicas
(...).En la perspectiva proyectada por Marceli Antunez
con su trabajo (...) el cuerpo protésico se ocupa sobre
todo de lo uno sin olvidar lo otro, es decir: estimular el
cuerpo ampliando su sensorialidad para saciar el deseo,
también es sefialar las deficiencias de una vida para la
cual el mundo en torno es una realidad progresivamente

mediatizada (Salabert, 2009: 359).

En este sentido y, por qué no decirlo, la sugerencia es por
demds seductora, la tecnologia creando resonancias del cuerpo;
organismos débiles, sexuales, enfermos y sentimentales,
multiplicados —y ya no tanto por creerle a Max Brooks al
proponer que sean las propias enfermedades que nos terminen
salvando de un apocalipsis— simplemente potenciarlos por
las puras singularidades que poseen estos cuerpos. Podriamos
considerar ahora que expandir o ampliar los cuerpos no nos
indique necesariamente producir extra miembros, protesis,
extensiones, etc., detengdmonos en la idea de la tecnologia
produciendo resonancias. Ampliar los cuerpos no abusando de

sus extremidades, de sus miembros o todo lo que en volumen
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pueda ser ampliado, sino agudizando su propias sensibilidades

desde donde el cuerpo se puede desbordar, desde su interior.

En 1994 surge Epizoo, sustituyendo aquel cuerpo del antiguo
hombre de carne por el del artista, la performance mecatrénica
interactiva permite a los participantes controlar, ademds de la

luz y el sonido, el cuerpo del artista por medio de un mouse.

Sin duda, la performance es un gran despliegue de produccion
de tecnologia informdtica y control telemdtica del cuerpo. Pero
lo que realmente define esta pieza va mds alld de la produccion
necesaria para su ejecucion, segun el artista Epizoo es “una
copula mediatizada, una relaciéon “higiénica™ que prescinde
la cercania de otro cuerpo” (Salabert, 2009: 366). Bajo el
exoesqueleto, el casco y el cablerio que viste el cuerpo del
artista es fecundado un hibrido que emerge de la sexualidad y

la enfermedad.

Soy de una generacién que empezé a practicar el coito
sin pensar en protegerse, sin reserva alguna. El asunto
del sma lo veiamos como una maldicién que liquidaba
la gran conquista de los afios setenta, con el “amor libre™.
Ante la posibilidad de una relaciéon amorosa con alguien
desconocido hasta el momento, cada uno de nosotros,
contaminados en potencia, estaba bajo sospecha. Esta es la
“coartada”, si se puede llamar asi, de Epizoo, empezando
ya desde su mismo titulo. Su nombre es una contraccién
de epizootia, tan actual en su momento debido a la gripe
aviar. Asi, la combinacién de esta palabra epizootia,

erizootico/a, de epi-, en, sobre, y zoo, animal, produce:
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en, sobre, acerca del animal, relacionado con epi-demia'y
reemplazando demia (demos), pueblo, por -zoo: Epizoo.
En fin, el proyecto era una mdquina para dar placer,
una médquina sexual (uno de los temas recurrentes en mi
trabajo). Epizoo es pues, desde este punto de vista, una
especie de profilaxis mecdnica (Marcelli Antinez, citado

en Salabert, 2009: 366).

Si bien, la primicia de la multi representada performance es
el “amor libre”, “la cépula desenfrenada”, la genialidad es la
posibilidad explorada por el artista de ampliar estos cuerpos
sospechosos desde la enfermedad, preservar la enfermedad,
cultivarla, posicionando la sexualidad y la enfermedad en el
mismo terreno de la reproduccién, como st debiéramos pensar
en la enfermedad como primogénita del amor o la sexualidad

como una enfermedad moral.

Con el sexo ocurre que el hecho cultural se tambalea y la
animalidad humana queda al desnudo. De nuevo, pues,
las mdquinas como emuladoras de la sexualidad, y cito,
claro estd, mi performance Epizoo. Aquel artefacto, una
mdquina concebida para dar placer sin contagio, choca
contra los objetos iniciales y sin haberlo yo previsto, abre
nuevas puertas: la manipulacion fisica, la crueldad, el
dolor nacen del propdsito sexual de esta mdquina. Se
demuestra con ello la enorme capacidad de la sexualidad
de impregnar todo los dmbitos. No me gusta la sexualidad

producto del nihilismo; para mi, como ya he dicho, el sexo
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es fuente de vida y en consecuencia un acto de libertad

(Antunez, 2005.)!°

Segun Baudrillard, la distincién entre interioridad vy
exterioridad describia la escena, desde la disolucién entre
lo publico y lo privado. La escena ha ido desapareciendo y
por tanto perdiendo todo sentido de seduccién. En tanto al
cuerpo, al ser éste espectacularizado, expuesto, publico y
por tanto habitual, nos enfrentamos a un cuerpo alejado de
la escena, para Baudrillard, un cuerpo obsceno. En cuanto a
esta interioridad/exterioridad, privacidad/publicidad de los
cuerpos, Salabert reconoce en el trabajo de Antiinez —y me
parece puede ser considerado para gran parte de los artistas
que trabajan en la misma linea— que la fuerza en la propuestas
del artista tienen mucho que ver con la vision cruda del artista
sobre el cuerpo. Sabemos hasta ahora, que se precisa de un
retorno a los inicios, a la intimidad, rebasar el cuerpo social y
reconocer el cuerpo del individuo; y st al parecer de muchos la
tecnologia ha impuesto una economia politica, entonces serd
desde la misma que habra de subvertirla, repensarla y repensar

el cuerpo.

Segun Jaime del Val, “Desde la especificidad de los cuerpos
y la tecnologia, pueden producirse nuevas redefiniciones
radicales del cuerpo social y su economia politica” (Jaime
del Val, 2007)'. Fin de todo ritual de la transparencia, fin

10 Idem

11 Fragmento extraido el 4 de mayo de 2013 de la pagina oficial del artista http://
www.reverso.org/jaimedelval.htm
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de la alteridad como alienacién, y regreso de la alteridad
como constitucion del otro y el mismo, como seduccion del

extrafiamiento.

Mediante la utilizacién de video en tiempo-real y componentes
sonoros, en el 2007 toma forma la performance multimedia
TranSfera del colectivo Suka Off. La propuesta, segun los
artistas, “responde a la busqueda de formas no verbales al
interior de una relacién intima, alterando con esto la imagen
del cuerpo percibida por el caos de la informacién moderna
y por la manipulacién de lo real creada por los medios de
comunicacion y sus tecnologias” (Suka Off, 2007). La pieza
ha sido basada en la mitologia griega de Hermafrodita y
Salmakis. Segun el mito, Salmakis ninfa ndyade del muelle de
Halicarnaso, se enamora perdidamente de Hermafrodita, hijo

de Afrodita y Hermes.

Durante un dia en que Hermafrodita se acerca al muelle a
refrescarse, Salmakis aparece con un efusivo y forcejeado
abrazo, rogando a los dioses que nunca los separe y asi
respondiendo a la stplica los dioses fusionan ambos cuerpos
creando un solo ser. Segun el colectivo, “los roles de hombre
y mujer en TranSfera se basan en los filésofos griegos, quienes
consideraban a la mujer como la materia —humeda, mutable
y sin limites, mientras que el hombre se muestra seco, estable
y acotado—. En el proceso de creacién, el hombre determina

la forma y la mujer contribuye con la materia”. (Suka OfT,

2007)"

12 Fragmento extraido el 15 de mayo de 2014 de la pdgina oficial del artista http://
www.sukaoff.com/transfera_eng.html (la traduccién es mia)

29



A lo largo de la performance la alegorfa mitolégica se
entremezcla con dispositivos electrénicos y la mutabilidad
de ambos cuerpos. Esta transfiguracién es representada a la
mejor manera Cyborg, organismo y sistemas tecnoldgicos en
la misma escena en una suerte de devenir pantallizado de los
sexos. En lo que podemos suponer, es consecuencia de la unién
suplicada a los dioses por la ninfa. Piotr Wegrzynski y Sylvia
Lajbig integrantes del colectivo, intercambian sexos mediante
un circuito cerrado que graba a uno masturbdndose mientras
sus genitales son transmitidos en una pantalla sobre el cuerpo

del otro y viceversa.

Las pantallas no sélo parecen alterar su funcién, al margen de
toda la faena telecomunicativa, éstas se estabilizan inicamente
como herramientas de proyeccién al mismo tiempo que una
suerte de doble funcionalidad se pone en juego. En este sentido,
durante los cuestionamientos acerca de cudndo, por qué y
cémo America pasa de ser una cultura que no pantalliza el
sexo a serlo, Linda Williams explica el fenémeno al considerar
con insistencia la doble acepcién de una pantalla que parece
importante retomar en este caso, en tanto ésta se refiera a

la pantalla como lo que “revela y lo que oculta” (Williams,

2008: 2).

Mis alld de ser la pantalla sobre la que se proyectan hay un
solaz que va del ocultamiento a la aparicién, mejor dicho, a la
revelacion. En este caso, las pantallas durante la performance
guardan sus mecanismos de transferencia creando una suerte
de genitalidad mévil o “migracion de los sexos™, asi, cuerpos

multiplicados produciendo resonancias.
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En tanto sujetos fractales, como resultado de la ubicuidad
potencial de la tecnologia, vemos durante esta metamorfosis
una resistencia a ser ese sujeto fractal enamorado de su
imagen, las mismas pantallas y cdmaras que funcionan
como mecanismo de reproduccién genética, son las mismas
pantallas que ahora potencian una de las formas mads radicales
de alteridad, “(...) transfigurarse (....) nos hace traidores a
nuestra propia especie y nos entrega al vértigo de todas las

demds (...)” (Baudrillard, 1995: 39).

Esa es la fuerza de la metamorfosis. Baudrillard habia hablado
de tres formas progresivas del cuerpo: la metamorfosis,
la metdfora y la metdstasis, siendo nuestra sociedad
contempordnea productora de la tercera. Suka Off revierte
esta figura, tomando como punto de partida la “seduccién
amorosa”, la “extrafieza del otro sexo” mencionada
por Baudrillard a propésito de la metamorfosis. En un
escenario donde el filésofo asegura que todo estaba dado a
la transparencia en medio de la ausencia de la trascendencia,
la inhibicién y transgresiones posibles (Baudrillard, 1995:
47), el cuerpo ha regresado a escena ampliado, multiplicado,

reivindicando la escena.

Pero hasta este punto, hay algo claro, que estos cuerpos
multiplicados por la tecnologia generan resonancias que se
comunican entre si, que producen otras cosas entre si, en todo
caso ¢noesese el sentido de ampliarlos cuerpos, de expandirlos?
Tras esta interrogante hay algo mds que decir, y esto es, que
efectivamente no sélo estamos fascinados por las resonancias

y cuerpo multiplice, sino por los acontecimientos del cuerpo
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que se hacen visibles. Segun Deleuze, un acontecimiento es
una singularidad, un conjunto de singularidades, siendo cada
una de éstas una fuente de que se extiende. Cuando se hablaba
de conservar los afectos, las competencias, habia un fin muy
claro, hacer visibles todas esas singularidades del cuerpo que
a simple vista somos incapaces de ver, pero que la tecnologia
vuelve visible, abrir los cuerpos, crear sujetos. El mundo de la
tecnologia por el cual han transitado las presentes prdcticas
artisticas producen mucho mds sentido frente a las prdcticas
culturales y masivas; recordando el simulacro baudrillardiano,
el sin sentido de algunas practicas culturales que nos podrian
hacer dudar de la buena intencién de la simulacion en el arte,
la tecnologia inevitablemente relacionada con el mundo de
la simulacién, el coqueteo entre la imagen simulacral y la
imagen artistica toman otro rumbo mucho mds esperanzador.
Desde este mundo de cuerpos simulacrales que los artistas
aqui mencionados han abierto, cabria preguntarse si aquellas
imdgenes producidas no son apenas un punto de partida para

la produccién de sujetos nuevos.

Decia Deleuze que “El puro devenir, lo ilimitado, es la materia
del simulacro en tanto que esquiva la accién de la idea, en
tanto que impugna a la vez el modelo y la copia. Las cosas

medidas estdn bajo las ideas; pero bajo las cosas mismas (...)”

(Deleuze, 2005: 7).

En el ir mds alld, los acontecimientos son produccién de
saberes, aqui, saberes del cuerpo, decia Deleuze, que emergen
de un problema y tienden a problematizar. Lo que resta

ahora es la incertidumbre en el mundo de cuerpos singulares
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que parecian resonar, multiplicarse, ampliarse, pero que en
realidad hasta el hecho no pretenden resolver nada mds alld
de cuestionar la idea de ser cuerpo advirtiendo a la par que

la tecnologia serd capaz de producir dichos acontecimientos.
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II. IMAGENES DE LANOCHE

Fabian Giménez-Gatto






En 1965, George Steiner publica su infame ensayo “Palabras
delanoche”, unafallida diatriba contrala pornografialiteraria.
No me interesa recrear aqui los recalcitrantes argumentos
condenatorios de Steiner acerca de lo que él nombra, entre
sospechosas comillas, como “pornografia seria”, sin embargo,
me gustarfa retomar la fuerza metaférica del titulo de su
articulo. Mds alld de sus incansables lamentaciones acerca
de la supuesta violacién de la privacidad que produce la
imaginacién pornogrdfica, la figuracién de esta singular
discursividad a partir de la afortunada expresién “palabras
de la noche™ siempre me ha parecido fascinante: “Los nuevos
pornégrafos subvierten esta ultima y decisiva intimidad;
sueflan en nuestro nombre nuestros suefios. Le sustraen a la
noche sus palabras y las vociferan por encima de los tejados,
dejandolas vacias” (Steiner, 2003: 96). En fin, parafraseando
la expresién de Steiner, no seria dificil encontrar hoy lo que
podriamos llamar imdgenes de la noche al interior de otros

dispositivos, ya no literarios sino tecnolégicos.

El fotégrafo japonés Kohei Yoshiyuki, en The Park Series

(1971-1979), le sustrac a la noche sus imdgenes. Este
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noctdmbulo fldneur captura furtivos encuentros sexuales,
cobijados por la oscuridad, en tres parques de Tokyo durante
la década de los setenta, gracias al uso de pelicula infrarroja
y un flash modificado. Lo interesante —aparte de los juegos
erdticos de exhibicionistas y mirones, de los rituales de
cortejo, ligue y sexo con extraiios o rodeados de extrafios, que
suglere la serie si decidimos leerla a manera de documental
antropolégico— es la puesta en imagen de un conjunto de
prdcticas sexuales que, en principio, encuentran su légica al
abrigo de la noche, en una oscuridad mds o menos anénima,
en una tactilidad mds o menos ciega, o bien, en un deseo de ver
sin ser vistos. Ocultamientos que se revelan, iluminados por el
destello imperceptible del flash, sobre la implacable emulsién

infrarroja.

En The Park Series la noche carece de secretos, asi como
las imdgenes carecen de sombra. A su vez, el placer visual
escenificado a lo largo de la serie se convierte en un juego
de nifios comparado con la artefactualidad voyeuristica del
dispositivo fotogrdfico en si mismo. Es decir, el voyeurismo no
es el tema de las fotografias de Yoshiyuki sino su tecnologia, el

despliegue de lo que Derrida llamard una visibilidad nocturna.

Desde que hay tecnologia de la imagen, la visibilidad
lleva la noche. Se encarna en un cuerpo de noche, irradia
una luz nocturna. En un instante, en esta habitacion, la
noche cae sobre nosotros. Aun si no lo hace, estamos ya
en ella, desde el momento en que nos captan instrumentos

de 6ptica que ni siquiera necesitan la luz del dia (Derrida,

1998: 145).
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También Paul Virilio ha distinguido entre la mirada —
incapaz de penetrar la oscuridad de la noche sin el auxilio de
la luz artificial—y ciertos dispositivos que funcionan mds alld
de la mirada, produciendo fenémenos de iluminacién electro-
6ptica, paradgjicos objetos que se iluminan por si mismos,
respondiendo a un principio de trans-apariencia y ya no al
renacentista principio de transparencia que funda la éptica
clasica (cfr. Virilio, 1999: 9-32). Pantallas e imdgenes que
nos iluminan, un poco a la manera de la serie fotogrdfica The

Iluminati (2006-2007) de Evan Baden.

Ahora bien, conviene sefialar que las imdgenes de la noche
iluminan, en particular, al cuerpo y sus placeres. En ciertas
ocasiones, a través de una visualidad tele-tecnoldgica que
configura el espacio de un “sexo sin secreciones” (Kroker y
Kroker, 1996: 37) mediatizado en la circulacion pura de las
redes. Con su serie Technically Intimate (2009-2010), Baden
cartografia los enclaves de una auto-representacién erética

enmarcada por diversos dispositivos tecnoldgicos.

En este sentido, no podriamos entender el porno amateur,
alt o indie, algo asi como el “tema” de la serie, si no lo
vinculamos a la parafernalia tecnoldgica que traza las lineas
de visibilidad de una intimidad configurada técnicamente,
celulares, webcams, cdmaras digitales, videocdmaras, delinean
los contornos de una nueva estirpe de imdgenes de la noche,
irrupcion de virtuales placeres electro-6pticos. Lo privado no
serd entonces, simplemente, el espacio de consumo sino de

produccién de lo pornogréfico, en una suerte de digitalizacion
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obsesiva, mds o menos narcisista y masturbatoria, de los flujos
de deseo. Pareciera que lo importante ya no es liberar el deseo,

sino mediatizarlo, encadenarlo a tal o cual red social.

Esta suerte de desdibujamiento de los limites entre el espacio
publico y el espacio privado es escenificado por Gerald
Forster en su serie fotografica Nocturnal (2008). Paisajes
urbanos erogenizados por discretas performances sexuales,
coreografias eréticas bajo las luces de la ciudad, urbanizacién
de lo intimo a la luz del alumbrado publico, desbordamientos
de la domesticidad del sexo en una suerte de nocturna
intervencion erética del tejido urbano. Sin embargo, la noche
—una metdfora para nombrar lo intimo y los placeres que
promete, cabe sefialar, en cualquier momento y lugar— no
necesita de luz para illuminarse, bastard una cimara con vision

nocturna.

La serie Shoot in the Dark (2001) de Rob Nelson coquetea, en
el registro de la fotografia erética, con las potencialidades de
la tecnologia night vision a la hora de una exploracién de lo

intimo en la mds absoluta obscuridad.

El resultado es inquietante, imdgenes de la noche emergen
sin la intervencién, en el sentido tradicional, de la mirada
del fotégrafo. Lejos del dominio escépico, Rob Nelson se
ha convertido en el humilde operador de una mdquina de

visibilidad nocturna en el sentido derridiano.

Porotraparte—talvezaquiesté el punctumdesusfotografias—

el rostro de la modelo también se libera de la mirada, mads alld
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de la pose, unos ojos se extravian en las sombras. Quizds, el
abandono sexual, el goce, tenga que ver con esta mirada que

se pierde a si misma en lo profundo de su noche.

Lasimdgenes que acompaian los resultados de la investigacién
“Magnetic resonance imaging of male and female genitals
during coitus and female sexual arousal”, realizada por el
Dr. Pek van Andel y sus colegas a finales del siglo xx, revelan
la complementariedad de la mirada médica y la mirada
pornogrifica al interior del dispositivo de la sexualidad en
Occidente, scientia sexualis donde el medical shot del porno

adquiere la pregnancia clinica de una resonancia magnética.

MRI Sex cercano a la definicién del porno propuesta por
Gubern, “documental fisiolégico” (Gubern, 2005: 27) que
revela la inquietante familiaridad entre las lineas de visibilidad
de lo pornogridfico y las tecnologias y saberes en torno a la
sexualidad, signados por un mismo imperativo de mdxima

visibilidad, por un mismo “frenesi de lo visible” (Williams,

1999: 36).

Pareciera que Occidente despliega, desde varios frentes,
similares compulsiones visuales en torno al sexo, una suerte de
mirada clinica, una especie de obsesién escépica que adopta la
forma de una autopsia de la intimidad, un poco a la manera
en que Ballard solia definir a lo forense: “Laa pornografia y la

ciencia se encuentran y se fusionan sobre la mesa de autopsias.”
(Ballard, ctd. en Kauffman, 2000: 251).
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Entonces, ciertos registros forenses de lo intimo potenciardn
el exceso de wvisibilidad de lo obsceno, produciendo,
paraddjicamente, representaciones no miméticas de lo
sexual. Jean Baudrillard sehalard que “nuestro porno
tiene una definicion restringida. La obscenidad tiene un
porvenir ilimitado.” (Baudrillard, 1993: 36). Las estrategias
pospornogréficas, que abordaré a continuacién, intentaran
forzar la obscenidad caracteristica del género mads alld de
la definicién restringida del porno, emergencia de nuevos
registros de la sexualidad que no se detendrdn en los limites
de la piel, transgrediendo los cédigos de representacion del

dispositivo pornogréfico.

Ya no se trata, inicamente, de un show genital, de la simple
mostracion del cuerpo despojado de su ropa. Mds alld de la
desnudez, la pulsién escépica parece conectarse a penetrantes
dispositivos tecnolégicos de visibilidad amplificada, ala manera
del Eizo Pin-Up Calendar 2010, donde cuerpos femeninos
exhiben, recreando con sus poses el cldsico vocabulario erético
del género cheesecake, la Idbrica voluptuosidad espectral de su

estructura dsea.

Por su parte, el artista belga Wim Delvoye, en su serie Sex-Rays
(2000-2001), convertird el cldsico meat shot pornografico en
radiolégico bone shot pospornografico. De la carnalidad a
los huesos, atravesando los limites de la piel, sus imdgenes de
rayos X convierten al cuerpo en un fantasma transparente,
profundizacién de la mirada en una suerte de radiologia

pospornografica.

4



El sexo ya no es fotografiado sino radiografiado, sometido a
una mirada radiactivamente penetrante, horadar al sexo para
llegar al limite sublime del porno, una mirada obscena que,
mds que recorrer los pliegues y repliegues de la corporalidad, se
sumerge vertiginosamente en su interioridad, en su intimidad
mds enigmadtica. Mucho antes que Delvoye, el fotdgrafo
francés Hervé Guibert consideraba una radiografia del lado
1izquierdo de su torso como la imagen mds intima de si mismo,
mucho mds intima que cualquier desnudo (Guibert, 1998:
74). Obscenidad blanca, radiografica, espectral, cartografias

de una corporalidad mads alld de lo tangible.

Vacuidad del cuerpo, del sexo y del deseo, nuestra mirada
se enfrenta a los signos de algo que ha desaparecido. Estas
imdgenes evocan la frustrante ausencia de corporalidad
presente en lo fotogrdfico, de ahi su cardcter espectral,
fantasmagorico. Derrida comentard —a propdsito del “efecto
fantasmagorico”, que Barthes (1997: 72) asociaba a la
fotografia— lo siguiente: “El espectro es en primer lugar lo
visible. Pero es lo visible invisible, la visibilidad de un cuerpo
que no estd presente en carne y hueso. Se niega a la intuicién a

la cual se entrega, no es tangible” (Derrida, 1998: 145).

La pornografia espectral nos confronta con cuerpos imposibles
de acariciar con la mirada, convertidos en fantasmas frente a
nuestros ojos. Pasaje de la pequeiia muerte a la muerte a secas,
la sensualidad se desvanece en esta especie de necromancia
erdtica, de exhumaciéon del cuerpo, de autopsia del deseo.

Si entendemos a la significancia a la manera barthesiana, es
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decir, como un sentido que se desprende, sensualmente, de la
imagen erdtica, la pornografia espectral producird un colapso
del sentido erdtico de la imagen, una crisis de la sensualidad
del sentido, fantasmagoria de un cuerpo sin secretos, destinado
a la desaparicién. En las imdgenes de Delvoye el deseo de
visibilidad no se detendrd en los limites de la piel, sus imdgenes
de rayos X convertirdn el abrazo de los amantes en una danza
mortuoria, cuerpos transparentes, esqueletos atravesados por
la mirada, fantasmas. Lo mismo sucede en el arte médico, la
visibilidad es llevada al paroxismo, los cuerpos se abren ante
nuestra mirada, espiamos a través de una herida abierta como
lo haria un voyeurista a través del ojo de la cerradura, pero,
a diferencia del voyeur victoriano, preferimos colocar a la
corporalidad bajo el microscopio, atravesarla con rayos x o

captar su calor con infrarrojos.

En esta linea, otra estrategia interesante, a la hora de jugar
con representaciones no miméticas de lo sexual, es la que
despliegan Jacob Pander y Marne Lucas en su cortometraje
The Operation (1995). Este corto experimental, ganador
de unos cuantos premios en festivales de cine underground,
es la primera pelicula porno grabada enteramente con
cdmaras infrarrojas, pornografia experimental que recorre
un camino similar al de la serie Sex-Ray, problematizaciones
de la representacion pornografica gracias a la tecnologia
infrarroja, que permite sustituir el registro de la luz por el del
calor. Las zonas erégenas se convierten en zonas calientes, los
cuerpos adquieren un aura fantasmdtica, la cdmara captura

el calor creciente de los cuerpos entregados al placer del
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performance sexual, los sutiles cambios en la temperatura
corporal, invisibles en el registro pornografico convencional,
se tornan obscenamente visibles en The operation. El “fuego
de la pasiéon” nunca habia tenido una representacién mads
hiperrealista, literalidad de la metdfora, la crudeza del cuerpo
explicito se cuece en el calor del deseo, ebullicién de los fluidos
corporales, de lo crudo a lo cocido, del meat shot al hot meat

shot.

No serd la representacién del cuerpo, sino la representacién
de su calor, lo que fascinard nuestra mirada, convirtiéndola
en una mirada tdctil, estremecida por las ondas caldricas de lo
erégeno. El film resulta ser, como afirma Jack Sargeant, “una
exégesis del follar manifestada a través de una cartografia

termo-fisiolégica del cuerpo” (Sargeant, 1998: 55).

La temperatura corporal se convierte en la representacién
no mimética del placer, en el signo sexual por excelencia
de estos “cuerpos ardientes”. Paroxismo de la visibilidad
espectral, sustitucion de la presencia del cuerpo —en carne
y hueso— por su calor, creando, al decir de Sargeant, “un
tropo fantasmagodrico basado en la respuesta bio-fisica
del cuerpo a la estimulaciéon” (Sargeant, 1998: 55). Estos
“tropos fantasmagoéricos” se convierten en las nuevas zonas
erogenas de estos cuerpos espectrales, que empiezan a ser
cartografiados por las formas mds experimentales del discurso
pospornografico entendido como prostitulogia, este deseo de
visibilidad que lleva a la representacion explicita de lo sexual

hasta sus limites.
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Mutacién de los placeres visuales, mds alld de la distancia
erdticay de la proximidad pornogréfica, transitamos del placer
escopico al placer endoscopico. En este sentido, pareciera que
las microcdmaras instaladas en el ducto vaginal contestan, a su
modo, una pregunta lanzada por Jean Baudrillard hace mds de
dos décadas: “ipor qué quedarse en el desnudo, en lo genital:
si lo obsceno es del orden de la representacién y no del sexo,
debe explotar incluso el interior del cuerpo y de las visceras
—quién sabe que profundo goce de descuartizamiento visual,
de mucosas y musculos lisos, puede resultar?—" (Baudrillard,
1996: 36). Los cuerpos pospornograficos son penetrados no
solo sexualmente, sino también escépicamente, el voyeur es
arrojado al interior del cuerpo, succionado por esta pulsiéon
de visibilidad extrema. Aparatosidad de la corporalidad que
termina opacando a la propia representacién de lo sexual,
pasaje del sexo explicito del porno al cuerpo explicito de lo

pospornogrdfico.

La miniaturizacién tecnoldgica produce un nuevo régimen
escopico, visualidad nanotecnoldgica que ya no guarda
ninguna relacién con el espacio cldsico de la perspectiva
pornografica. Dildocams nos ofrecen una vision del sexo
que conjuga el plano cerrado del porno con lo endoscépico,
pandptico genital, una mirada no humana captura oclusiones
vaginales y obturaciones anales, en una especie de calcomania
delos efectos fisioldgicos dela penetracion. Lasrepresentaciones

mds explicitas de lo sexual no parecen responder a un labrico
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objeto de deseo sino a un célibe fervor tecnoperformatico,
expresado en una colonizacion nanotecnoldgica del cuerpo y
sus placeres. De esta forma, ciertas visualidades espectrales se
alejan irreversiblemente del espacio perspectivo, propio de la
mimesis pornogrdfica, adoptando el cardcter fantasmagorico
de una carnalidad introspectiva, drganos sin cuerpo, cuerpos
llenos, implosién del sexo en un espacio sin dimensiones, mas
alld la mirada y, quizds, de lo que soliamos pensar en términos

de placer visual.

Desrealizacién generalizada del cuerpo, disuasiéon de sus
placeres, efectos especiales, un ejemplo, la pelicula Perfect
(2001) de Michael Ninn. En cierta secuencia nos topamos con
una especie de potenciacion enfética del come shot gracias a la
magia de los efectos especiales. Congelamiento del semen en su
trayectoria, suspension temporal de la eyaculacién donde las
imdgenes rompen con el mimetismo de la diégesis, detencién
del tiempo que reafirma, iterativamente, el signo distintivo
de la discursividad pornogrdfica en una hiperbolizacién
del momento del orgasmo masculino, produciendo, a nivel
cinematogréfico, un efecto similar al que habia conseguido,
fotogrdficamente, Andrés Serrano en 1989, con su triptico
Untitled X, VII, XIV (Ejaculate in Trajectory), de su polémica
serie Bodily Fluids (1986-1990).

De la alta fidelidad del porno-estéreo —la expresion es de
Baudrillard— llegamos a lo que podriamos llamar porno-
surround, es decir, la cualidad envolvente de ciertas imdgenes
explicitas obtenidas utilizando la técnica del bullet time, no

contemplamos la accién a distancia, orbitamos alrededor
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del sexo en una orgia de efectos especiales. Paraddjica
desrealizacién de lo sexual, hipérbole pospornografica donde
la representacién del orgasmo masculino —detenido en el
tiempo, entrecomillado y repetido— parece no ser mds que un
efecto especial, disuasién de lo real por exceso de realidad, de
nuevo, tropezamos con lo obsceno como el limite sublime de

lo pornogrifico.

Pasaje de lo sublime a lo subliminal, es decir, aquello que se
encuentra, porsubrevedad, en elumbral denuestra percepcion,
en una suerte de inconsciente 6ptico, de ucronia escépica. La
mirada espectral visibiliza la invisibilidad de lo infraleve, arroja
luz sobre el instante, lineas de visibilidad molecular configuran
el espacio imagistico de un erotismo ralentizado, captado a mil
cuadros por segundo. Desaceleracion del performance sexual,
un zoom temporal nos revela, sosegadamente, las dilatadas

hacceidades del cuerpo y sus placeres.

El cortometraje pornografico Intensify (2012), dirigido por
Bo Llanberris y protagonizado por Maddy O’Reilly y Danny
Mountain, explora, en sinergia con el estilo minimalista
y elegante caracteristico de la productora MET-Art, las
potencialidades voyeuristicas del super slow motion, en una
suerte de potenciacion tecnolégica del glamcore, aderezado
por los efectos visuales de la cdmara lenta y la fascinacién
microrrealista de la alta definicion. El registro de la eyaculaciéon
externa —que suele ocupar, en la diégesis pornografica, un
puiiado de segundos, operando, retéricamente, como el

punto final del nimero sexual— se prolonga, en Intensity,
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por un lapso de mds de dos minutos... titdnica dilacion visual
del money shot, a la manera de las psicodélicas iteraciones
eyaculatorias, de casi seis minutos de duracion, que conforman

el climax narrativo del film Behind the Green Door (1972) de

los hermanos Mitchell.

A diferencia de estas formas de ralentizada espectralidad
orgdsmica —la sincrénica petrificacién eyaculatoria via bullet
time, o bien, el orgasmo masculino captado a mil cuadros
por segundo—, el dilatado registro fotogrifico del placer en
The Sex Series, 1 Hour (2003) de Atta Kimm diagrama la
evanescencia de los cuerpos en la continuidad temporal de
lo erético. Es decir, en el otro extremo del espectro, en una
suerte de diacronia visual, de ascesis de la mirada, Atta Kim
fotografia, con una minima velocidad de obturacién, a una

pareja teniendo sexo durante el lapso de una hora.

El procedimiento de larga exposicion volatiliza lo sexual en
la ectopldsmica visualidad explicita de la serie, efervescencia
de los cuerpos, esbeltez del deseo, emborronamiento de los
signos del placer, de su obviedad mds o menos clinica, clénica,
pornogrdfica. En definitiva, una sutil forma de espectralidad,
quizds mds erdtica o herdica, la del cuerpo escapando de si

mismo.

Roland Barthes definié alguna vez al erotismo como una
“pornografia alterada, fisurada” (Barthes, 1997: 86).
Probablemente, lo pospornogréfico se convierta en nuestro

nuevo erotismo, no estoy hablando de un revival de los viejos
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codigos delarepresentacion erética, sino de una deconstruccion
del dispositivo pornogréfico tal como hoy lo conocemos. Tal
vez, estas nuevas lineas de visibilidad espectral tracen, no
dentro de mucho, insospechadas cartogratias del deseo, derivas
mds alld de las representaciones dominantes de la sexualidad
explicita y del cardcter unario de sus imdgenes. Quizds el sexo,
al igual que otras invenciones, termine borrdndose “como en

los limites del mar un rostro de arena” (Foucault, 1995: 375).
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1. ORGANO_MAQUINA_RAM

Hugo Chavez-Mondragén






1.

Corria julio del afio de 1974 y el arquitecto hungaro Erno
Rubik, mientras trabajaba para el Departamento de Disefio
de Interiores en la Academia de Artes y Trabajos Manuales
Aplicados en Budapest, buscé crear una maqueta que le
permitiera mostrar a sus alumnos cémo hacer modificaciones
tridimensionales de color. El problema vino cuando ¢l no
logré regresar a su posicién inicial los colores y entonces se
dio cuenta de lo entretenido que era “tratar de volver sobre
los propios pasos”. Luego de unos dias sélo le quedé llamar
aquello “cubo mdgico” ante lo complicado de restaurar la

forma inicial.

Obtuvo la patente hungara en 1975 y para la Navidad de
1977, la mayoria de las jugueterias de Budapest contaban
con unidades de este cubo mdgico. Pero, el debut mundial
lleg6 en enero y febrero de 1980 presentdndose en mds de
20 ciudades entre las que se incluian Nueva York, Paris,
Manchester, Torino y Berlin. Entonces vinieron los problemas
de adecuacién global, pues el nombre de “cubo mdgico”
no le parecia a los mercaddlogos la mejor opcién para
comercializarle y aparecieron las propuestas sesudas que

pasaron por nominarlo como: “nudo gordiano”, “oro Inca”,
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“el cubo imposible” y “cubo delégica™. Meses de discusiones y
al final, como si se tratara de una marca de automdviles o una
empresa farmacéutica, el dilema terminé bajo el nombre que

hoy conocemos como Cubo de Rubik en honor a su creador.

Para ese mismo afio de promocioén internacional aparecieron
patentes en Japon y IEstados Unidos de Norteamérica
considerando cubos de 2x2x2 y 5x5x5 que ya habian sido
disefiados y comercializados en los udltimos cuatro afios.
Sin embargo, su éxito no fue el mismo pues en estos casos
el primero era demasiado sencillo y el segundo sobrante de
dificultad provocando que fueran figuras poco populares,
aunque el dnimo de crecer en dimensién y complejidad llegd
hasta la figura de 9x9x9 creada por la empresa Shengshou en
enero de 2012, sélo para refrendar que el modelo que mejor
embona con la combinacién de 1Q), paciencia y esnobismo

cientifico, es el de Rubik.

Ahora vamos a pensarle como una figura conceptual. El cubo
estindar de 3x3x3 mide 5.7 cm por lado y estd formado
por 27 pequetios cubos de los cuales 8 tienen tres colores, 12
dos colores, 6 con un solo color y 1 que permanece oculto
permitiendo la movilidad del resto en los ejes X, Y y Z en
la versién original que es ensamblada por presién y tornillos
y no con un eje rotatorio de esfera para su fdcil desarmado
por aquello de hacer trampa. La permutacién matematica de
este cubo es de cuarenta y tres trillones doscientos cincuenta
y dos mil tres billones doscientos setenta y cuatro mil

cuatrocientos ochenta millones ochocientas cincuenta y seis
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mil movimientos sin repetir. Cierto, no es infinito, pero la cifra

es considerablemente amplia.

Propongo el cubo como una metodologia; la metodologia
de lo multiple, considerando cada color como una o un
conjunto de teorias, los cubos pequefios como autores y
las caras como el planteamiento de la tesis. De esa manera
siempre se puede rotar el cubo para ver otra variante del
mismo objeto, cambiar sus componentes para que haya una
imagen particular, girarle, encontrar semejanzas y diferencias
con el cubo de alguien mds. Porque en este caso no importa
tanto el “concluir” su armado regresdndole a la constitucion
que tuvo antes de salir de su empaque, sino las mutaciones.
Veamos un territorio a diagramar, que sea un microcosmos
con los elementos suficientes para poder leer una problemadtica
particular mediante su margen de accion, pues aquella apuesta
del cientifico mds o menos a la DaVinci, como un conocedor
del mundo en general, es un tipo de erudito que desaparecié en

una relacién proporcional con la especializacion de la ciencia.

Esta, la del cubo, me parece que es la forma tridimensional,
material y grdfica del pensamiento de José Luis Brea,
especialmente refiriendo a los estudios visuales y es que no
pudiera ser de otramanera, pues nos dice que trata de inscribirse
en esas nuevas humanidades que “se constituirian mds como
recursos procedimentales que como saberes sustantivos, como
relatos fijables” (Brea, 2006: 9).

Por ello no hay cubo “correcto”, no importa si en un instante

lleva dos bloques rojos, tres verdes y cuatro azules en la que
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por ese intervalo sea la cara frontal, pues esa combinatoria
puede resolver eventualmente la lectura, luego variar acorde

con la cuestién presentada.

Por ello, nombrarle como recurso procedimental por Brea,
pues para esta problemdtica en éste contexto funciona un
conjunto mejor que otro, quedando en la sensibilidad de quien
mueve los bloques, la capacidad de reconocer el momento en
que algo que se constituye como un flujo, como un nomadar,
pues en todo caso las interpretaciones dogmdticas serian
aquellas que poseen sélo un color, pero alli ya no estamos
fluyendo sino en el principio o el final de nuestra figura, la
cual precisamente es herramienta, juguete o metodologia, en
la medida en que ocurren las variantes posicionales haciendo
pasar un componente de X1 a Y3 con todo lo que implica
modificar el acomodo del resto de cubos. De tal modo que
este cubo es un constante devenir, no una meta sino acaso un

tubérculo rizomadtico.

Vale la pena preguntar ¢Si lo que importa son las variantes
entonces por qué no usar la relacién con, por e¢jemplo, los
bloques de Lego o una mano en el poker? En primera porque
para cada uno de estos pequefios cubos (refiriendo al cubo de
Rubik) puede mantenerse al lado de sus semejantes debido a
que tiene una prolongacién de su arista que le permite hacer
lazo como las cadenas sindpticas en las neuronas y por ello
vale la pena verles como érganos que constituyen el corpus
tedrico, mejor aun, su radiografia, reconociendo que no hay

generacion espontdnea en la interpretacion y la lectura.
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A inicios de los setenta Roland Barthes comenta la necesidad,
y hasta cierto punto la existencia de la interdisciplinariedad
para el abordaje de los fenémenos complejos donde se ven
relacionados diversos campos. Propuesta que parece hoy
coincidir con los estudios visuales, donde la intencién es
establecer lineas de continuidad que vayan del arte a la
cultura de masas y la teoria, lo mismo que dar un tipo de
analisis especial a los objetos o problemdticas. Pues un fuera de
territorio pasa sin duda por el deseo de unién, por incorporar
otras lecturas, por el principio de captura; como toda zona
del rizoma que puede y debe conectarse con cualquier otra,
es la caracteristica del principio de conectividad multiple en
el pensamiento de Deleuze y Guattari donde precisamente las

zonas de pliegue denotan la familiaridad.

José Luis Brea al dirigir la revista electrénica Estudios Visuales,
sitio de divulgacion donde se exponen diversos materiales que
buscan resolver una problemdtica de complejidad emergente
en la ampliacién del campo del arte, logra un resultado muy
propositivo al concluir que ya no basta con estudios de estética,
ni estudios sobre historia del arte, pues ellos son rebasados en
sus posibilidades hermenéuticas en la era de la segmentacién de
las ciencias. Y es que no se trata de “reclamar para una u otra
disciplina concreta supuestos derechos mayores de expertizaje
o privilegios de abolengo en cuanto al trato general con la
visualidad” (Brea, 2006: 8), es mds necesaria una especie de

humildad y apertura a que la demanda hermenéutica de lo
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que estd enfrente pertenece a un dmbito extenso, que quizd
siempre fue asi, pero que de ser el caso no hay razén para que
ello mantenga una postura de departamentalizacion, sino que
“se hace irrevocable la exigencia de una co-disciplinariedad,
del trabajo en bateria de una creciente multiplicidad de los
enfoques, y no una reivindicacién competitiva de exclusividad

en la jurisdiccion del campo o el método” (Brea, 2006: 10).

Que esta construccion se dé dejando como espacio unico el
sistema dominante de la diacronia, para acceder del “escenario
del despliegue productivo de las précticas culturales, al espacio
erosionado y fuertemente friccional del presente” (Brea, 2006:
8), mismo que estd en constante devenir y que por ello sus
horizontes de interferencia y captura generan actualizaciones
de repeticion y diferencia, pero también de subversion,
perversion y mimetismo. Nadie puede estar seguro del futuro
en la mutacién de una célula dice el genetista Rupert Sheldrake
de la Universidad de Harvard, un postulado que recupera el
postulado de Werner Heisenberg quien dedujo el principio
de la incertidumbre en 1927 donde los sucesos microfisicos
sélo pueden predecirse en términos de posibilidades, pero
no certezas, de hecho la propia teoria cudntica del universo
necesita del suceso inesperado capaz de cambiar un rumbo

como lo fue la extincién de los dinosaurios.

Esta propuesta de andlisis incluye algunas formas hibridas
que Brea menciona en el ensayo citado, a las que pudiéramos
sumar la Neuroeconomia, Astrondutica, Cronobiologia,

Farmacocinética, Economia social, Grafologia y la Quimica
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de los alimentos, pero acudamos a la creacién, por lo menos
imaginativa, de algunas otras ciencias: la ingenieria de lo
sexual nos ha de dar un uso matemadtico del sexo, diagramado
en sus tangentes, integrales y pardbolas; o una Genética de
las imdgenes nos serviria para dar cuenta de las producciones
intertextuales en términos de la definicién de obra como padre
y texto como hijo, sus genomas compartidos, nacimientos
provenientes de mds de un padre o una madre, incluso textos
que tengan hijos como padres en su conjuncién genética con el
padre de alguien mds o simple y llana clonacién.

Las variantes se potencializan hasta insospechados limites y sin
una manfa por la revisién de todas las posibilidades, resulta
necesario reconocer su existencia y suponer su influencia para
determinar su alcance e importancia en una temdtica que no
puede sino ser especifica en su pluralidad de exhibiciones y
dado el contexto donde comunicacién, ocio y cultura tienden
a perder sus fronteras definitorias ¢ igualmente nos dice
que hemos cambiado las grandes mdquinas productoras de
identidad, de socialidad, familia, patria, religién, escuela, por
una memoria de procesamiento, de interconexién de datos y
sujetos de conocimiento con dotes de divinidad gracias a sus

6rganos auxiliares como es la conexién web.

Como complemento de ésta hipdtesis recuperemos el libro
Cultura Ram donde Brea expone como primer enunciado
de su segundo ensayo: “Cultura RAM significa: que la
energia simbdlica que moviliza la cultura estd empezando
a dejar de tener un cardcter primordialmente rememorante,

recuperador, para derivarse a una direccién productiva,
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relacional” (Brea, 2007: 13). No es raro que precisamente
haya un efecto de dejd vii en la cultura contempordnea debido
a que se trata de un contenido flotante en la conciencia de
los televidentes, lectores, disefiadores, etc., sin pertenecer a
una cultura social o politica, no es propio de Occidente ni de
Oriente, es parecido mds a una atmdsfera, como si de repente
diéramos cuenta de que no sélo hay oxigeno en el aire, sino
también encontraramos sentido, significantes y significados,
saberes y poderes, ejes y discursos para nutrirnos, incluso
desintegrarnos como resultado de lo peligroso de la atmdsfera
misma que para otros organismos es la unica forma de
desarrollarse en naturalidad. Sobre esto vale la pena refrescar
nuestros referentes en términos de veneno y alegria en la ética

de Baruch de Spinoza.

En esta atmdstera topamos con

Produccion de produccién: produccion de experiencia,
de subjetividad, produccién de comunidad, de afecto o
de concepto, de pasionalidad o sentido, produccién de
desco, produccién de significado..., todo es produccion

(Brea, 2007: 37).

Es tiempo entonces de plantear una forma de abordaje acorde
con los objetos de estudio en la era del Después de la orgia
que dé cuenta de apropiaciones, citas, alegorias, parodias,
etc., de los entrecruces entre arte y cualquier otra cosa: moda,
tecnologia, botdnica, arqueologia, economia... y a la inversa,

procesos de interferencia en el arte de territorios no naturales
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pero con los cuales establece prontamente una relaciéon por

medio de sus capacidades de captura.

Y es que el complot del arteimplica, como dice Fabidn Giménez
Gatto, pensar en un complot de la teoria (Giménez, 2011: 9.),
eso si en un espectro diverso: empatia, halago, deconstruccion,
nostalgia, exageracion y lo que pueda volverse agenciamiento,
para reconocer la plurivocidad de las mutaciones, pues éstas
se han de dar en cada estrato por intensidades, velocidades,

temperaturas, distancias variables indescomponibles (Deleuze

y Guattari, 2008: 155-170).

Nuevamente Barthes nos habla de que el texto serd un campo
metodoldgico y es justamente nuestra forma de acercanos o de
lidiar con ese campo lo que interesa revisar como propuesta al
hablar del cubo sintomatoldgico, pues ocupamos no sus dotes
de profundidad inconsciente sino de variantes intencionales,
algo semejante a la serie de preguntas con las que inicia su
polémico ensayo de finales de los sesenta: “La muerte del
autor”, donde después de una breve cita de la novela Sarrasine
de Balzac hace un ejercicio de cuestionamiento: “;Quién estd
hablando asi? ¢El héroe de la novela, interesado en ignorar al
castrado que se esconde bajo la mujer? ¢ El individuo Balzac, al
que la experiencia personal ha provisto de una filosofia sobre
la mujer? ¢ El autor Balzac, haciendo profesion de ciertas ideas
“literarias” sobre la feminidad? ;La sabiduria universal? ;La
psicologia romdntica?” Asi, un texto, concluird el autor, estd

constituido porla “pluralidad estereogrdfica de sus significantes
que lo tejen” (Barthes, 1987: 77).
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Esta, la de Brea, es una versién propia de filosofia pop
(Deleuze dixit) y como tal es ya un logro relevante en el
campo del arte en pos de desprenderle de su fantasma de la
afectividad como significante despédtico de la realizacion,
sin llegar al polo contrario de pérdida completa de identidad
bajo el membrete de ser un canal de comunicacién divina,
sino una “verdad terrenal” que no pasa por un problema
personal, pues alli justamente hay ausencia de problema a
decir de la invitacién que le hace Michael Foucault a Noam
Chomsky en una entrevista sobre el lenguaje, la naturaleza

humana, las palabras y las cosas efectuada en 1971.

Como complemento de la propuesta metodolégica, vale la
pena recuperar la definicién, un tanto obvia, de cubo que
menciona Jean-Luc Nancy en una conversacion con Abbas
Kiarostami el 25 de septiembre de 2000: “Usted habla de
cubo de la visién. Pero incluso en la realidad, no vemos
mds que dos o tres caras del cubo, siempre hay algunas que

quedan ocultas y es a partir de ahi desde donde vemos, aun

asi, la totalidad” (Nancy, 2008: 132).

Si bien esta mencién se ubica en una reflexién sobre las
condiciones fisicas de la sala cinematogréfica para producir
sentido, su didlogo con el cineasta da pauta para un
pensamiento tridimensional de dicho sentido, mostrando
unas cosas, obviando otras y escondiendo algunas mds a
condicién de que haya algo por ver, pues un cubo no oculta

sin mostrar (como cualquier objeto tridimensional), pero
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precisamente si Barthes habla de una estercografia de los
significantes, nada mejor que la resonancia para volver

legible una problematica.

Por ultimo Rubik y rdbrica no tienen el mismo origen
etimoldgico, pero la cercania no deja de ser mds que curiosa
porque para el gurtd de la educacién Bernie Dodge de la
Universidad de San Diego, una rubrica serd el instrumento
para medir un objeto especifico, otorgarle coordenadas,
definirle y hasta dar un rango de importancia. Nada extrafio
al cubo de Rubik cuya solucién ha sido relacionada con la
inteligencia matemdtica, légica, lingtiistica, espacial y visual.
Pero el siguiente paso no es ya un cubo como forma, sino
como concepto, asi como un cuadro sintomatolégico es una
abstraccion y no una figura cerrada con bordes establecidos en

la exactitud de los 90 grados.

Cubos no cubicos. Pero con tonalidades de color que como
las tesis, unas mds oscuras, tesis claras, tesis nitidas y tesis
tornasol. Hay, desde el lenguaje de las similitudes, una forma
de describir la tesis de un autor cromdticamente, sin olvidar
que los colores son, bajo ciertos regimenes de visualidad, no
solo simbdlicos, sino también cuestion de luz y por ende, de

condiciones de percepcion.
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IV.LAIMAGEN DIDACTICA

Ma.de los Angeles Aguilar-San Roman






INTRODUCCION

Orbis Sensualium Pictus (0sp) es una obra de Juan Amos
Comenio que aparece editada en 1658, misma que escribe

durante su estancia en Hungria.

A partir de los registros de la historia de la pedagogia el osp es
el primer libro de texto ilustrado, fungiendo asi como modelo

de posteriores textos escolares hasta la actualidad.

En esta obra es posible notar dos aspectos relevantes, el primero
que se dirige a la intencionalidad diddctica comeniana,
preocupada siempre por el alumno y la manera de hacerlo
acceder de otra(s) forma(s) al conocimiento, y el segundo
que no deja de ser parte de esa intencionalidad, es aquel
que nace del profundo interés por utilizar recursos visuales
representativos para facilitar el aprendizaje y la formacién del
nifio, recursos simples, tal vez los mds rudimentarios que la

tecnologia audiovisual se ha permitido generar.
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Imagen 1. Portadilla de la edicién de 1642 del Orbis Sensualium Pictus de
Juan Amos Comeno, editado e impreso en Londrés. El subtitulo del texto fue
dado a conocer como Imdgenes y nombre de todas las cosas fundamentales
en el mundo y de las actividades en la vida. (Amos, 1993, s/p)

El osp contiene una carga afectiva comeniana, pero sobre
todo contiene una invitacién explicita, invita a conocer el
mundo en imdgenes esto es imdgenes y nombres de todas las
cosas fundamentales en el mundo y de las actividades en la
vida, pero ¢cudl es el planteamiento tedrico-metodoldgico que

subyace en esta propuesta diddctica?
Recordar es saber... y ;qué es saber?

Comenio responde a partir de las imdgenes y les da un lugar
especifico, surge asi la imagen diddctica al plantear la simple idea
recordar es saber, porque saber es tener el entendimiento lleno de
bellas imédgenes de las cosas. Esto tiene tres partes a saber: 1. Saber

Ias cosas; 2. Entender las cosas; 3. Usar las cosas (Comenio, 1993: 36)
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Comenio, como padre de la diddctica reconoce la importancia
de los sentidos como via de acceso y conservacion del saber
por un lado y, por otro, reconoce a la imagen como recurso
de la escuela de lo sensible, y a esta dltima como preludio de la
escuela intelectual, por tanto, la imagen como representacién
de todas las cosas fundamentales en el mundo y de las
actividades en la vida, no sustituye a la realidad; dirige hacia
ella, amplia y profundiza su horizonte, y permite representar la
multiplicidad cultural. Asi, el saber y la cultura representadas
por la imagen comeniana permiten llegar a lo que José Luis
Brea conceptualiza en torno a la imagen, ésta como promesa
de eternidad, de duracién, de permanencia (Brea, 2010:
9), incluso en contra del tiempo y su transcurrir, ésta como
promesa de aprendizaje, como promesa diddctica, la imagen

diddctica.

Imagen 2. Retrato de Juan
Amos Comenio, 1592-
1670. (COMENIO, Orbis
Sensualium Pictus, 1993)
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A quienes en una u otra forma guian a los demas, la educacion les
esindispensable

“porque es necesario que los guias de los viajeros tengan ojos”,
pero también los gobernados los necesitan

“para que sepan juiciosamente sujetarse a quienes los gobernaran
con sabiduria;

pero no por fuerza, haciendo lo que otros, como asnos,

sino de buena gana y por amor del orden.

(Abbagnano & Visalberghi,1995: 304)

COMENIO, INICIADOR DE LA IMAGEN DIDACTICA

Comienzo con algunas notas sobre Juan Amdés Comenio,
Komensky en su forma latina (Abbagnano & Visalberghi,
1995: 302). Fl se relaciona con los personajes mds avanzados
del luteranismo alemdn, comenzando con Alsted, uno de
los enciclopedistas mds reconocidos y de quien fue discipulo
compartiendo la perspectiva totalizadora de dar cuenta
de todos los saberes existentes (Aguirre, 2001:s/p); Ratke,
también conocido como Ratichius, a quien profesé una
profunda admiracién y Andréa con quien experimentd una
gran amistad. Estas relaciones tan cercanas permitieron que
Comenio se impregnara de la conciencia de la necesidad de
reformar la ensefianza desde sus raices mds profundas, como
bien lo establece el movimiento de renovacién pedagdgica

sucedido en el siglo xviL.

Aun asi, Comenio no es ni alemén ni luterano. En 1592, nace
en Moravia, una de las tres partes que conforman la Republica

Checa, junto con Bohemia y la Silecia checa.

72



Pertenecié a la Unidad de Hermanos Moravos, una secta
evangélica reformada debido a que si bien aceptaban gran
parte de los principios luteranos, diferian en sus soluciones
politicas y en sus consideraciones en torno a la naturaleza

humana.

La vida de Comenio, ya habiendo concluido sus estudios
superiores en Alemania y tras una estadia en Holanda,
presencio catdstrofes nacionales y familiares ocasionadas por
el estallido de la Guerra de los Treinta Afios, convirtiendo su
vida en un exilio constante, por lo cual, entre fugas y otros

sucesos perdié manuscritos, apuntes y pensamientos.

Aun asi, la obra de Comenio es vasta, y se clasifica en tres
grupos: obras pedagdgicas, obras politicas y obras pastorales.
De entre todas ellas, de forma especial cito su Diddctica
Magna, con la cual contribuyé a crear una ciencia de la
educacién y una técnica de la ensefianza (Comenio, 1994:
XXXI), esta obra circulé de forma manuscrita en lengua
checa y posteriormente en latin, se imprimic¢ hasta el afio 1657

en Amsterdam.

Sus aportaciones diddcticas asi como su ideal panséfico,
demuestran que la educacién rinde frutos siempre y en
todos, asumiendo una actitud radical, expresa que “sélo a
los individuos tarados, es decir, a los idiotas y a los perversos
podrd no aprovechar la educacién, pero aun a ellos puede

por lo menos dulcificarles las costumbres” (Abbagnano &

Visalberghi, 1995: 304).
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Esta consideracion trae consigo su mdxima potencialidad al
establecer que la educacién debe ser para todos, para ricos
y pobres, para gobernantes y gobernados (Abbagnano &
Visalberghi, 1995: 304).

Comenio pone especial atencién en la forma por medio de
la cual se le presenta el conocimiento al alumno, la accién
modeladora del hombre no debe ser memoristica, sino mads
bien, es necesario estimular con experiencias oportunas,
variadas, ricas, sensibles y siempre nuevas, incluso para el que
ensefia, recuperando aqui el argumento agustiniano: ensefiar

es aprender mejor lo que se ensefia.

Pero ;qué se debe ensefiar? Comenio responde de forma clara
y precisa, ensefiar todo a todos, es decir, todos deben conocer
el fundamento, la razén y la finalidad de todas las cosas
principales, naturales y artificiales, a manera de orientaciones
generalizadas con la finalidad de que “nadie mientras esté en
el mundo, encuentre cosas tan desconocidas que no pueda
modestamente expresar un juicio acerca de ellas y utilizarlas

para un cierto fin sin caer en dafiosos errores” (Abbagnano &

Visalberghi, 1995: 305).

Esta premisa orienta la reflexién y el andlisis en torno a la
imagen diddctica, porque para Comenio el acto de conocer
es una cosa naturalmente placentera y a ello aspiramos todos
en mayor o menor medida, esto conduce a establecer que
nuestro tedrico gusta de la lecciéon ex cathedra, alejdndose de

la ensefianza libresca y verbalista, fundando una enseiianza

74



representativa, es decir, con demostraciones gréficas y
experimentos, un método por demds intuitivo centrado en la
observacion directa de los objetos y sus imdgenes, o sea en la
autopsia, como ¢l la concibe, entendida como la accién por la
cual los sentidos dan testimonio de lo conocido, aludiendo a la
madxima aristotélica de que nada puede ser objeto del intelecto
st antes no ha sido objeto de los sentidos y que posteriormente

es adoptada por el pedagogo inglés J. Locke.

Asi la ensefianza representativa, sefialada por el ideal
pansofico y la Diddctica Magna, encuentra a través del Orbis
Sensualium Pictum su fundamento, porque en ¢l se representa

el conocimiento por medio de imdgenes.

Comenio destaca en esta obra no unicamente el saber en
si mismo sino también muestra lo que Mieke Bal en el
epilogo de sus Conceptos viajeros (Bal, 2010: 413) diserta
en torno a la importancia cultural de la vision, es decir, el
establecimiento de un perspectiva o punto de vista especifico
de lo que se ensefia como contenido y del para qué se ensefia
como objetivo o finalidad diddctica, perspectiva en este caso
panséfica —ya que quiere promover el desarrollo armonioso
del hombre microcosmos familiarizdndolo suficientemente
con el cosmos—, y ain mds como proceso cultural debido a
las circunstancias bajo las cuales produce esta obra, esto es,
ademds de reconocerlo en su obra es menester reconocer sus
compromisos intelectuales, el tipo de sociedad para la cual
escribe y sobre todo la atmdsfera cultural de ese momento

histérico.
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Tal vez sea posible establecer que Comenio realiza actos de
focalizacion a través de las imdgenes propuestas en el Osp,
por lo que resulta particularmente novedosa la propuesta de
emplear imdgenes con fines diddcticos, las cuales han sido
filtradas cuidadosamente por sus ojos reformadores de la

educacion.

Esto conduce a reflexionar que mds bien son imdgenes como
representaciones de una razén coménica que describe la
realidad para finalmente provocar, en forma sensible, no sélo
una experiencia estética visual, sino que ademds incidan en
la persistencia visual de los contenidos plasmados en el osp,
contenidos que van desde el alfabeto simbdlico hasta las
virtudes como propiciadoras de un comportamiento moral

acorde a la época.

Persistencia visual como intencionalidad metodoldgica. Es
aqui en donde la imagen se reviste de un contenido mads alld
de lo puramente representativo, no hace sélo alusion a las
cosas, al nombre de las cosas, a los haceres y a los deberes, a
las ideas y a las virtudes, es en analogia a lo que Ball sostiene
como palabra-que-emerge-como-concepto (Bal, 2010: 414),
Imagen-que-emerge-como-concepto, debido al ideal panséfico
comeniano, es decir, el discipulo que se enfrenta a las imdgenes
del osP estd iniciando su propio conocimiento, el de si mismo,
al conocer el cosmos se conoce en si mismo, en el universo, en
lo que finalmente deberd concebir como su propio ideal, su
hacer, su pensar, su decir en el mundo de las formas, de las

ideas, de las virtudes.
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Imagen 3. Edicién facsimilar del alfabeto del Orbis Sensualus Pictus de Juan
Amos Comenio. (COMENIO, Orbis Sensualium Pictus, 1993, pdg. 81)

En el capitulo primero, el acto formal con el que inicia su
ensefianza representativa es el de invitar al discipulo a ser
sabio, es una invitacion expresa a la sabiduria, pero jqué es ser
sabio? Ser sabio es entender y hacer y expresar correctamente

lo que es necesario (Comenio, 1993: 79).

Imagen 4. Edicion facsimilar de la invitacion del
Orbis Sensualus Pictus de Juan Amos Comenio
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El discipulo entonces cuestiona ;quién me ensefiard eso?,
su respuesta firme alude a la imagen del docente investido
“de una visién del saber, unitaria y ordenada, que sustenta,
da sentido y secuencia a los alcances, a los contenidos y a la
totalidad de facetas del quehacer educativo en el curso de las
escuelas de la vida, del nacimiento a la muerte” (Comenio,
1993: 29), pero sobre todo estd Dios, es el maestro junto con
Dios, el que conducird al discipulo por todas las cosas, se las
mostrard y les pondrd un nombre, asi recorrerdn el mundo y

lo observarédn todo.

Este precepto advierte que todo lo que se conoce por medio de
los sentidos no tiene mds que ser verdadero, completo, claro
y solido, asi se evitan “lamentaciones tardias: ignoramos lo
necesario porque aprendimos lo que no es” (Comenio, 1993:
71), no puede existir confusiéon cuando se conoce de forma
sensible, y se nombra y se experimenta, asi a los sentidos le
sigue el habla y ésta el hacer, lo llamado por Comenio como la

SAL de la vida: Sapere, Agere, Loqui.

Entonces el fundamento de todo aprendizaje estd en que todas
las cosas sensibles se presenten a nuestros sentidos de forma
adecuada para que no puedan menos que ser captadas, por
ello el osp se presenta como un recurso diddctico en el que se
utilizan tres elementos principales: las imdgenes representadas
en los cuadros o ilustraciones de todas las cosas visibles, las
nomenclaturas o titulos de cada cuadro que hacen la funcién
de denominar las cosas visibles y por dltimo las descripciones

que no son mds que explicaciones de las cosas visibles.
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La imagen diddctica en el osp es sobre todo portadora, como
bien afirma Brea, “de un potencial simbdlico, de la fuerza de
abrir para nosotros un mundo de esperanzas, de creencias, un
horizonte de ideas [...] al que nos enfrentamos movilizando,
sobre todo, nuestro deseo” de ser conocedores del mundo,
nuestro deseo de no lamentarnos por nuestro ocio ciego,

carente de luz, carente de esperanza (Brea, 2010: 9).

Porque las imdgenes diddcticas estdn alli, habldndonos de lo

que somos, de lo que creemos ser y de qué nos es dado esperar

(Brea, 2010: 9).

Pero sobre todo, la imagen diddctica comeniana, promete
algo seguro, con ella se tiene la certeza de aprender,
porque ensefia a otros y al que la provoca, como si fuese
tocada con nuestra mirada, provocacién que llega hasta el
pensamiento apropiador del todo, apropiador del mundo,

apropiador del ser.

La imagen diddctica ensefia los modelos, porque ensefia el ser,
como realidad personal, como recurso posibilitador de una
promesa de eternidad, ensefia también el deber como ideal
pansdfico, como ideal pedagégico, pero sobre todo ensefia la
cultura como realidad visual, ensefia la funcionalidad cultural

y la forma como el ser debe integrarse a tal efecto.

Acaso serd necesario ponderar el plan metodolégico que
ofrece la imagen diddctica, en si misma y por si misma, es
decir, que tal vez no es un plan trazado por el que la ofrece,

sino que ella misma al presentarse y re-presentarse, vuelve
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a poner de manifiesto lo aprendido para generar-se en otras
nuevas imdgenes del conocimiento, asi hasta que desde la
visualidad se comprenda lo ya conocido y se relacione con
lo que se ha de conocer, de forma interminable, sucesiva,

constante y siempre complejizante.

Miramos a la imagen diddctica también como antidoto contra
el tiempo, porque el ser que somos se recrea en ella misma para
poder entonces ensefiar al otro, el tiempo no pasa en ella, el
tiempo la representa como efecto de todo proceso intelectual
de aprendizaje y de ensefianza, es asi como la imagen diddctica

muestra, en lo que habra de aprenderse, un propdsito: conocer.
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V.TRANSFORMACIONES DE
LAIMAGEN EN LA GULTURA
VISUAL CONTEMPORANEA

Maria del Mar Marcos-Carretero






Un proceso que acompaiia a la actual cultura digital es
la sensacion de cambio: el vértigo ante la inmensidad que
produce navegar sin rumbo fijo, frente a la posibilidad de lo
infinito; y, a la vez, introducirse en lo perecedero, sin el control
de saber cudnto tiempo va a conservarse una pdgina, o si va
a ser alterada, manipulada. En la realidad digital, ;dénde
existiria el control? ;Quién designa, y selecciona lo que debe

perecer o permanecer?

Como historiadora del arte, no me sustraigo del mareo frente
a la cultura digital. Pertenezco a una generaciéon Rom, como
dice Brea; la cual se caracteriza por su memoria tradicional, de
archivo, de recuperacién, de puesta a resguardo del patrimonio

del pasado, o resguardo del presente para el futuro.

La memoria de la generaciéon Rom tiene un cardcter
documental, lo cual condiciona la relaciéon del ser con la
imagen. En este caso, la memoria documental establece una
relacion archivista, propia de la concepcién de la imagen-
materia; bajo esta perspectiva, se defiende con toda la fuerza,
la tesis de que el arte es necesariamente “cosa del pasado”,
como sugiriera Hegel; en este sentido, la tnica “ciencia”

posible de las imdgenes, seria la que atendiera a su acontecer
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en relacién con el pasado y la conservacién de lo que fue; es
decir, el fundamento de esta forma de mirar seria la historia,

la historia del arte.

En la sociedad globalizada, la complejidad de la tecnologia
y el ritmo progresivo de su desarrollo hacen que las cosas
se modifiquen a gran velocidad. La tecnologia siempre ha
causado alteraciones en nosotros y en nuestra relacién con
el medio; la diferencia ahora es el ritmo al cual este cambio
tiene lugar. La aceleracidn, la rapidez, la fluidez, tienen como
consecuencia la dificultad para entender la “totalidad™ de
las imdgenes. El reto mds significativo en el encuentro con la
tecnologia, por su capacidad de transformacién, tiene que
ver con los medios de comunicacién; me estoy refiriendo a los

medios digitales.

De acuerdo con Brea, los medios digitales producen un cambio
en el régimen escopico, el cual se relaciona con las cosas a las
cuales nos acostumbramos a ver, y que representan la realidad
que socialmente hemos construido. Se considera verosimil a la
coincidencia entre lo que se ve y aquello que la época considera

normal que se vea.

[...] la constitucién del campo escépico es cultural o
digamos, estd sometido a construccion, a historicidad y
culturalidad, al peso de los conceptos y categorias que
lo atraviesan. O dicho de otra forma, y resumiendo
finalmente: que el ver no es neutro ni, por asi decir, una
actividad dada y cumplida en el propio acto bioldgico,

sensorial o puramente fenomenoldgico. Sino un acto
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complejo y cultural y politicamente construido, y que
lo que conocemos y vemos en ¢l depende, justamente,

de nuestra pertenencia y participacién de uno u otro

régimen escépico (Brea, 2007: 66).

Lamiradadel arte ha cambiado. El arte del siglo XX tuvo que ver
con un cierto régimen escépico, una cierta zona de punto ciego o
inconsciente 6ptico, en palabras de Brea; vinculado al desarrollo
delasvanguardias, y queelarteseencargd deelucidar, dedarluz.
Pero el desarrollo delatecnologia hainfluido deforma definitiva
en nuestra manera de ver y entender el arte, las imdgenes. Se
trata de la memoria Ram, donde ya no se trata de imdgenes-
materia estdticas, relacionadas con la historicidad; ahora
son imdgenes electrénicas, donde el dispositivo memoria es
diferente. Este tipo de imagen es lo que Brea llama e-image, eso

es, imagen fantasma, pues su paso por lo real es momentdneo.

El cambio fundamental es que la imagen digital es fugacidad y
acumulacion; caracteristicas que viven de forma independiente
y dependiente, por igual. En la cultura digital siempre existe
esa dualidad: la imagen aparece y desaparece, la vemos y no
la vemos; no sabemos cudnto tiempo va a estar ahi, pero estd.
Ocurre algo parecido con la imaginacién: la velocidad de
nuestra mente no siempre es controlable ni lineal; saltamos de
una imagen a otra, de una sensacién a otra, andamos de aqui

para alld, como sin rumbo pero con “voracidad”.

La fluidez y la rapidez de la internet encuentran su reflejo en
la vida cotidiana, impuesta por el mundo capitalista; en la

globalizacion, las imdgenes viajan de un lado al otro, pero no
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se retienen; es como nuestro propio proceso entre el suefio y la
vigilia: me acuerdo, pero no me acuerdo; pues todo ocurre al

mismo tiempo, sin estructura, sin una linea clara.

Es asi que toda e-image es entonces imagen-tiempo, en el
sentido de que su paso por el mundo es, necesariamente,
fugaz, contingente. Ellas no claman por la eternidad
marmoérea de lo inmévil, sino quizds al contrario por
la magnifica eternidad del tiempo-instante, del tiempo-

ahora como tiempo-pleno [...] (Brea. 2007: 69).

La sensacidn frente a la e-image, de fugacidad y “ubicuidad”,
es llamada por Brea como memoria de fdbrica: mucha gente
participa en la internet; cualquiera puede crear y aportar,
quitar y modificar. Por supuesto, esta visién implica una
percepcion de multiples partes o momentos; no existe la visién
del “todo”, de la obra acabada, digamos; pero ello no interesa
a los nuevos protagonistas de la historia, quienes no pretenden
permanecer. Se trata de una riqueza en la acumulacién de
subjetividades, emociones desprendidas, que no buscan el

recuerdo. Diriamos, nosotros, una memoria de la no-memoria.

No hay autor, hay autores, mezcla de equilibrios y discursos
encontrados, donde todos enriquecen a todos y donde la
composicion es lo que hace una “unidad”. Ya no se trata de la
imagen intocable, llena de aura; el aura de las nuevas imdgenes
se halla en cualquiera, en todas, en incontables referentes, por

su popularidad; porque no pertenecen a ninguno, sino a todos.

“Ver” es, entonces y sobre todo, una operacion selectiva

—se trata de seleccionar entre todo aquello que puede, en
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cada momento, en cada lugar, estarse viendo—. Un ojo
es asi, una mdquina productiva; no un mero escenario de
comparecencia, sino un auténtico dispositivo que, como
poco encuadra, enfoca, selecciona, des-plicga: produce
un campo visual —alli donde no lo habia hasta el trazado
de su mirada— en el cual las imdgenes —pero ecllas ya

estaban ahi, para entonces— cobran “cuerpo” (Brea,

2010: 69).

Imdgenes sin memoria, pues se enclavan en el instante, se
manifiestan en la brevedad; son imdgenes-tiempo. El tiempo
se relaciona con el momento; las imdgenes no viven pegadas a
la materialidad, no siguen una cadena, se pueden intercalar,
enlazar o empalmarse, pero sin guia. Y el resultado es el propio

efecto de la imagen vy el instante.

Las imdgenes que ahora irrumpen —en el escenario de
las mil pantallas, al llamado de lo electrénico— convocan
su cifra de diferencia justamente de este modo secreto,
interiorizado, como potencias de conjuro del margen de
lo innumerable. Cada una de ellas es una cual sea que,
siendo un uno entre muchos, es al mismo tiempo la
totalidad posible de la serie vertida infinitas veces. (Brea,

2010: 76).

Tras las reflexiones anteriores, ciertamente se impone el
cuestionamiento sobre el devenir de la Historia del Arte; si la
mirada sobre la imagen se ha cambiado, es 16gico pensar que
también se requieren transformaciones en la conceptualizacién
y, sobre todo, en las metodologias para analizar el fenémeno

creativo-artistico contempordneo.
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Tal como se manifiesta la memoria Ram de la fdbrica creativa,
y la casualidad y la diversidad de las interrelaciones que genera,
la Historia del Arte, tal como la concebimos de la mirada Rom,
ha caducado... O estd en proceso de caducar, para decirlo de

un modo mds Rom, queriendo atin “preservar” para el futuro.

La nueva Historia tendria que abandonar, por ¢jemplo, la
nocion de “obramaestra” o “artista destacado”, pues la lectura
yano apuntaa reconocer una estética o una corriente, sino a dar
cuenta de las relaciones interpersonales y las manifestaciones
individuales, lo cual conlleva, al mismo tiempo, a una visién
de colectivo. Un colectivo silencioso, donde el autor se diluye,
al igual que el publico “masivo” y la pieza “especial”. La
dualidad entre el individuo y la ausencia de un nombre, ante
la carencia de un autor y de una obra material, es el territorio
que recién se abre, virgen, para los historiadores del arte que
nos procederan. La nueva responsabilidad es crear la propia

historia, el museo propio.

Los estudios de Historia del Arte, de este modo, seinclinan, poco
apoco, hacia una historia de acontecimientos; por ello, muchos
estudiosos del tema han abandonado la palabra historia, para
hablar mds bien de los estudios visuales, donde la Historia es
una mds de las herramientas que permiten aproximarse a la
creacion. Se trata de la mirada interdisciplinaria propia de la
posmodernidad, donde el fendmeno tendria relacién con la

soclologia, la antropologia, la informdtica, la psicologia...

Bajo esta posible perspectiva, André Malraux apoya muy bien

el cierre de esta breve reflexion. El autor predice, justamente,
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el museo imaginario; adelantdndose a su tiempo, pues se
trata de un concepto elaborado en los afios cuarenta. Las
caracteristicas serfan un museo subjetivo, mezclando épocas
y estéticas diferentes, un museo hecho a medida, donde el
hilo conductor de la exposicion es el afecto. En ¢l se pueden
recuperar artistas y obras olvidadas por la Historia del Arte, y

apostar por nuevos talentos del presente.

Es portdtil, tanto st lo recoges en un dlbum, como si lo cuelgas
en diferentes espacios de internet, no tiene limites espaciales ni

temporales ni geogréficos.

El suefio de Malraux de difundir el arte del mundo entero
se ve hoy cumplido con la democratizacién de internet
y el avance de las nuevas tecnologias. La cultura digital,
precisamente, es la materializacion (valga la contradiccion)
de la propuesta de Malraux; ya no puede hablarse a favor
o en contra de las tecnologias que sustentan las formas de
creaciéon actuales, pues simplemente ocurren y seguirdn
ocurriendo, como en su momento sucedié con la imprenta.
La disertacion se enfoca sobre el uso, los conceptos y las
metodologias de andlisis que se imponen reconstruir frente
a esta nueva forma de “preservar”; porque, por otro lado,
la red, por ejemplo, permite al individuo “guardar™ y

compartir su memoria particular.
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VI.CONGEPTOS ERRANTES E
IMAGEN

Vicente Lopez Velarde-Fonseca






El concepto errante se presenta como un sinénimo de némaday
regresa a nuestra contemporaneidad ante todo en el fenémeno
de la cultura RAM propuesto por José Luis Brea y sus tres eras

de la imagen.

Laproduccién del concepto (soportada enla circulacion de
textos o imdgenes) es entonces el resultado del nomadismo
y entrechoque internos de los puntos del sistema en sus
actos de contraste y comunicacion en su capacidad —la de

cada nodo de la red— para transfigurarse o valer por otro

o en otro lugar (Brea, 2005: 75).

El ser humano primitivo antes del homo sapiens realizaba el
ejercicio de lo némada, del errante, no habia una conciencia
de echar raices, no existia la territorialidad literal aunque si la
instintiva como todo ser vivo. Diez mil afios antes de Cristo
llega el asentamiento y sus consecuencias para dar lugar a la
lucha, la gran batalla por la tierra, por ese territorio donde
serfan enterrados sus muertos, donde se derramaria la sangre
y se crearia el sentido milenario de una tierra prometida. El
descubrimiento de la agricultura, la construccién de viviendas
y de arquitectura para referencias, el poder habitar, guardar y
resguardarse, enmarcar y delimitar, nos lleva a una analogia

con los nuevos estudios visuales y el fenémeno de la imagen.
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Porlo tanto, la historia de la humanidad procede de un armado
territorial y enraizado, de proteccién estable, de paredes altasy
murallas visibles e invisibles, al igual que la imagen. La imagen
enraizada, casi arquitecténica, inamovible, con el Gnico fin de
ser mirada, observada y que detenga el tiempo, que congele
el instante y su territorialidad haga lo suyo. Y ahi tan frdgil e
inofensiva...que reine lo textual y haga...su enmarcado. Que
el texto la someta y la convierta en todo lo que nunca quiso

decir.

La diseminacién humana, se calcula, comenzé hace dos
millones seiscientos mil afios desde Africa. Hace 1 millén
800 mil afios se encontraba en el Medio Oriente. Hace 1
millén de afos se encontraba en Asia y en Europa. Hace
50 mil afios llegé a América y hace 40 mil afios a Oceania,
estos dos ultimos continentes los de mds reciente poblacién
humana. Por lo tanto, el poblamiento del planeta se dio en
un tiempo muy largo y de manera muy lenta. Por ejemplo,
para que el ser humano pasara de Africa a Medio Oriente
tardé 8 mil afios. Las formas de vivir, el desarrollo, la cultura
y demds del hombre prehistérico sigue lleno de misterios y es
objeto de permanente estudio. Lo que se sabe de cémo vivié la
humanidad prehistérica es en parte gracias a los pocos rastros
arqueoldgicos dejados y a la observacién del comportamiento
de aquellos pueblos némadas que han seguido fieles a esta

milenaria forma de supervivencia.

Todos los pueblos de la prehistoria fueron némadas antes
de desarrollarse la agricultura y la ganaderia, y muchos

lo continuaron siendo después. Cazadores y recolectores
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que viajaban constantemente tras los animales de los cuales
se alimentaban, guiados principalmente por su intuicién.
Si partimos del hecho que la prehistoria es el tiempo mds
largo de la humanidad, se puede decir que el ser humano ha
vivido mds tiempo como némada que como sedentario. “Si
bien numerosos pueblos de la tierra se asentaron después del
desarrollo de la agricultura desde que el clima se volvié mas
estable a principios del Holoceno (hace aproximadamente 10

mil afios)”. (Ferndandez, 2004: 13)

Todo este comentario viene al caso ante las posibilidades de
trasladarlo ala Imagen y realizar una aportacion alos estudios
visuales. “Y los viajes ilustran...luego entonces los conceptos

viajan...” (Pinotaje, 2012: 1)

Alparecer, lo relacionado con algunos estudios realizados sobre
lo visual, llevan consigo procesos de traslado o de traducciéon
mds alld de la pura imagen. Se podria decir que dichos estudios
son ahora una disciplina por derecho propio y la aparicién de
libros, revistas, congresos, asociaciones profesionales, estudios

superiores lo confirman.

Los estudios visuales estdn estrechamente vinculados a los
estudios culturales, a los estudios de cine, de la mujer, de la
lengua, literarios, poscoloniales entre otros, dado que parte
de su objetivo es analizar sistemdticamente los procesos de
trasferencia de imdgenes, luego entonces de conceptos a través
de limites culturales para expandirlos sin dejar de enmarcarlos
y con las consecuencias que esa trasferencia tiene tanto en

el sistema de partida como el de llegada. Dando a veces el
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resultado de una deformacién, valga la redundancia “falsa y
aceptada”. Aunque siempre buscando en esta “traducciéon” de
conceptos e imdgenes cierta cercania a imaginarios culturales.
Pérdida de identidades en beneficio de la imagen plural, y
dando piec amultiplesidentidades dentro de ciertoslimites. Neo-
hibridacién que con la imagen electrénica se incorpora como
diversidad y supuesta riqueza, en la busqueda de la imagen
como valor social. Hasta plantear una desterritorialidad de lo
que fuese la imagen en las décadas anteriores a los noventa.
Algunos proponiendo la internacionalizaciéon de la imagen.
La universalidad de las imdgenes pareciese no ser propiedad
de ninguna civilizacién. Proponer la neo-identidad como
resultado de traducciones y de lo némada de los conceptos,
éstos provocando una inestabilidad y a través de apropiaciones
y eclecticismos da origen a términos y léxico de combinaciones
infinitas. Ante esto el imaginario circundante de Brea es una

reconfiguracién del imaginario estético.

Aquilaimagen se presta en este mismo proceso de inestabilidad
con su hipertrofia, se apropia y se clona con otras imdgenes y
construcciones detonando imdgenes anteriormente vistas por
medio de alteraciones y un “abuso” de alternativas con todo
tipo de temdticas, o mejor dicho con temadticas inesperadas que
ofrece los medios de comunicacién y las consecuencia de lo

medidtico.

Hemos recorrido hasta ahora las distintas miradas que se
le pueden dedicar a las obras. Contemplar, ser meticuloso
como el naturalista, pasear para ver, salir y entrar de los

recintos, analizar, escrutar, indagar, estudiar, reflexionar
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tras un vistazo fugaz; hemos aprendido la recepcién en

la dispersiéon. Somos, fundamentalmente, espectadores de

imdgenes en movimiento (Ferndndez, 2004: 28)

El complejo por no ser todo, abruma a los observadores
de la contemplacién, pero excita al “no-observador” de
sentir que nada toca el piso. La traduccién o el traslado
constante de la imagen también proponen un concepto de
geo-imagen. No hay una plasticidad maleable de la imagen,
sino una neo-reconfiguracién constante en su virtualidad.
El “no-observador™ evita desplazamientos y su tiempo, sélo
es en tiempo real, la improductividad no tiene valor, es un
“acelere” sin preocupacion de decisién, y la posibilidad de
comunicacioén estd en el pos-pensamiento y el visualmiento.
Visualizacién simultanea de miles de interlocutores en pantalla.
Los estudios visuales evolucionan como reaccién a la
marginaciéon de la traduccién en los estudios literarios y
el enfoque descontextualizado de gran parte de los textos
sobre traslado, es decir, traduccién. A su desarrollo también
contribuyé el creciente reconocimiento de la importancia de

lo visual como factor de cambio cultural.

Lo visual no se hace intraducible, si cae en una dificultad,
pero los conceptos que transitan por doquier ofrecen un salvo
conducto, y éstos a la vez dos posibles equivalencias; una de
ellas, la diferencias de léxico y sintaxis entre las lenguas fuente
y meta; la segunda a la ausencia en la cultura receptora de un
rasgo situacional relevante en la cultura llamada fuente. Esto

nos puede llevar a dos variables, la formal y la dindmica, la
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formal se centra en la forma y el contenido de una imagen,
mientras que la dindmica se centra en un efecto equivalente
entre los receptores de las culturas fuente y meta. Aunque
pareciese que en una dltima consecuencia el receptor no realiza

proyecto, entonces la meta y la fuente quedan desplazadas.

Aunque esta reflexion podria derivar de un modelo
estructuralista, la teoria del poli-sistema es comparable a las
aportaciones de la teoria de la recepcion y la deconstruccion.
Los estudios visuales se han orientado hacia una mayor
integracion de tendencias dentro de la teoria literaria, asi como
lo hacen los estudios culturales y los ya antes mencionados,

llegando a la teoria poscolonial.

El abanico de aportaciones en el amplio campo de
los estudios visuales incluye un creciente numero de
estudios que deconstruyen el concepto del original y
los problemas de sentido, interpretacién y relevancia,
traslado y andlisis de la imagen; ésta como trasferencia
intercultural, actividad que pone en cuestion las hipétesis
sobre universales e individualidad cultural. Los conjuntos
de vivencias y experiencias del quehacer en el ser humano
no cuentan con un depésito, las imdgenes perdieron toda

direccionalidad en el estado virtual.

Si existieron momento claves en la historia de la humanidad
donde la informacién “oral” poseia todas las de ganar y la
historia no escrita funciond, la imagen E-Image (Brea)

recrea las posibilidades de una comunicacién imaginaria,
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almacenada en lo virtual. Los conceptos en trdnsito reavivan
la confusion al mismo tiempo que la constante traduccién. Y
el retorno a los mecanismos que desarrollaba la “oralidad” se

vuelve visualmiento ahora con imdgenes.

Dada la importancia creciente del tema, ha aumentado
la bibliografia y participacién de diversos personajes
proliferando los estudios sobre lo visual y sobre los conceptos
que se catafixian y oscilan, como un “ping-pong”, y en su caso
“viajeros”. Lo que si estd claro es que los estudios visuales estdn
abocados al andlisis critico de imdgenes y procesos culturales

en las llamadas sociedades contempordneas.

No existe una version estable y/o unica de estudios visuales;
los propdsitos de la investigacién de estos estudios han sido
significativamente diversos y especificos en determinados
contextos. Todo esto aunado a un amplio andlisis del papel
de la imagen en la cultura y la historia del arte prudentemente
optimista sobre las nuevas formas de los medios y de nuevas
dreas como, cultura joven, medios, educacién, teorias y

métodos.

Los estudios visuales rompen la exclusiéon de la tradicion
selectiva de la cultura; lo visual podria significar cultivo y
crecimiento, hasta una extension democrdtica de la cultura
como trabajo compartido y espacio comun. Dado que
el andlisis visual incluye dimensiones sociales y politicas,
establece conexiones mds alld de los limites académicos

y el camino estd abierto para los cuestionamientos de las
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tradiciones redescubiertas de cualquier tipo de pensamiento.
Formando un colectivo de imdgenes donde la “neo-mitologia™
es un fluir en la hipertrofia de éstas. Surgiendo de modo
espontdneo, coincidiendo y no coincidiendo, checando con
un potencial universal o una universalidad potencial. Casi
absurdo, pero apto, el tratamiento para la virtualidad y las
alternas formas de comunicacién, como un intercambio-
trueque donde todo tipo de imdgenes y conceptos son
“deformados™ para los propdsitos de sdlo eso, intercambiar.
Intercambio de conceptos y de imdgenes sin o con relacién
alguna. Encajando o no, el discurso no suele importar,
tampoco la dialéctica y como mondlogo parece estar en el
limbo cuando estos intercambios se hacen funcionales sin

jerarquia, cual errante, con despiste y extravio.

El impulso del andlisis visual al igual que los conceptos fue y sigue
siendo una mezcla de lo sistematizado, hasta los usos y costumbres;
en esto se examinan todos los diversos terrenos culturales, desde la
parte obrera, la cultura joven y alternativa, los discursos politicos, la
escuela y la educacion como formacion de; el mercado (shoppings)

consumo; la cultura nacional, la de la empresa y de género.

Se distingue en los conceptos y los estudios visuales la cultura
como lugar de negociacién, conflicto, innovacién y resistencia
dentro de las relaciones sociales de sociedades dominadas por

el poder y fracturadas por divisiones de género, clase y raza.

Los conceptos y a su vez los estudios visuales pasan por

momentos de dominacién y subordinacién, pero al mismo
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tiempo como fuerzas dindmicas, y no como secundarias y

predecibles a partir de las formas institucionales.

El transito de conceptos y estudios visuales se han convertido
en la escénica de toda interaccién social, reciproca,
redistributivos y de trueque; una variable de la reciprocidad.
Esta situacion actual de lo visual también conlleva un cuerpo
de produccién ampliamente reconocido y citado, de interés
para muchos estudiantes, criticos, filésofos, artistas entre otros,
pero también se da fuera de la educacion caracterizada por

una rica diversidad de enfoques e intereses.

Lo que es un hecho es que los conceptos en cuestion y los
estudios visuales tienen ahora su propio lenguaje, sus conceptos
viajeros e intercambiables y hasta su presencia institucional, lo
que no siempre conduce a una participacién en un debate

mds amplio.

La produccién de conceptos y los estudios visuales tal vez siga
siendo voldtil, auto reflexiva y esté alerta a nuevas cuestiones,
pero puede contribuir a una agenda comun con prioridades,
por encima de los intereses de los especialistas en humanidades
y en ciencias sociales, y responder a un nuevo periodo en el

cual la hegemonia se esté desquebrajando.

Ahora bien, los conceptos como imdgenes mentales
pueden ayudar mucho a su errante “ping-pong” y poder
seguir realizando esta analogia entre conceptos némadas e
“imdgenes wlaking™, considerando el modelo de visualmiento

como un alterno orden de la cultura virtual. Aunque parece
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perturbador, la aplicacion de éste se puede asimilar como una
constante de renovacion de imdgenes, sin llegar a completarse.
Los conceptos agrupan los nuevos conocimientos y luego
entonces también experiencias como una unidad, pero
generalizando semejanzas; aqui es donde los dispositivos para
la virtualidad, o en este caso la resultante de ellos es lo que
asemeja todo. Los conceptos némadas asi como las imdgenes
se convierten en tendencias a lo mismo. Imagen-concepto o
concepto-imagen, con toda la inestabilidad de su aplicacién y
en el caso de las imdgenes sujetas al flujo. Y como se mencioné
en un principio, la busqueda de la universalidad de éstas.
Pero sin valor légico (aunque la temdtica podria imponerse).
Asi, los conceptos némadas y errantes junto con las imdgenes
no son de emocion o valores, sino socioldgicos y culturales.
Balbucean en una abstracciéon no artistica, sin o poca
intencion, lejano de propiedades perceptivas y lo considerado
como inteligible. Esto es lo que a veces provoca el nomadismo,
el cémo no llegar hacer. Pero toda esta contradiccion, o en su
caso contraste, nos lleva a los cédigos que sustenten lo errante

de las imdgenes y conceptos.

Y si en algunos casos el concepto es una representacion grafica
de la simbologia representativa de las palabras y los simbolos
dan definicién a una comunicacién de supuesta percepcion,
las imdgenes y su hipertrofia en este caso se convierten en la

opcion gréfica sin representacién de palabras.

Si los conceptos y las imdgenes son némadas como el hecho

de traslado de un lugar a otro, o de un discurso a otro, o de
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una disciplina a otra, nos puede llevar a que los conceptos
se volvieron sedentarios, se acomodaron y se agotaron de
légica, o tal vez algunos se convirtieron en seminémadas,
como centros temporales, mientras surgian esos intercambios
o el nacimiento de otros que especificaran su traslado.
Pero preferimos establecer desde este trabajo lo itinerante de
los conceptos y de las imdgenes. Ahora bien, si los conceptos
némadas se desplazan constantemente esto no significa que
sean indiferentes a una determinada disciplina, lo mismo
pasa con las imdgenes aunque el cardcter de flujo pareciese
no permitir. Los conceptos ocupan un espacio de duracién

amplia dentro de una disciplina y su brevedad es ambigua.

El concepto se organiza y se posiciona, guarda una definicién
cultural de posible identidad, su constante nomadismo no le da

menos valor a esto.

Los conceptos y las imdgenes némadas apuestan a su
tradicién oral y en este caso visual. Aunque las imdgenes no
soportan el sedentarismo forzoso es por eso que a través de
la hipertrofia, del flujo y sus dispositivos tecnoldgicos viaja.
O se lucen en temporadas como una moda de conceptos.
También son obligados a emigrar cuando no dan para mds,
ya que esta separacion algunas veces no es inmediata, primero
se pone a prueba su pertinencia y que traiga consigo poca
confusién. Los conceptos némadas dan la oportunidad de
no considerarlos como tnicos en determinada disciplina y ser
exclusivos sin opcidén a viajar o traslado, podriamos redondear

con la idea de conceptos globalizados y multiculturales
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que tienen la cualidad de ser aceptados, o tener derechos
para poderse utilizar y en su caso asentarse en otro lugar de

semejanzas.

Las imdgenes son aceptadas con una ligereza digna del
traslado hipertréfico y la semejanza se convierte en un
ejercicio continuo. Y parece que estas imdgenes-flujo, o en su
caso “walkin-image” tienen mds aceptacién que los propios

conceptos.

El giro cultural aporté estudios al estudio de las imdgenes
una reflexion sobre la forma como éstas son atravesadas
por interacciones complejas de poder y conocimiento de
forma que el andlisis de las prdcticas de representacion
se apoy6 en nociones tales como estructura, ideologia y

posicion del sujeto (Dikovistkaya, 2005: 77).

La especificidad del concepto se pierde, su poder de significar
y definir un momento, de imponer su visiéon a un nucleo
social parece desvanecerse, compitiendo visualmente contra
dispositivos tecnoldgicos y teniendo como Unica salida unirse
aellos y de lo que resulte de estos, donde la imagen a través del

visualmiento dialoga a favor.

“Las imdgenes tienen que competir en un mercado libre”

(Michaud, 1980: 14).

Los signos se parecen a las imdgenes por su cualidad de
entidades concretas, pero se parecen a los conceptos por

su poder de referencia. Ni los conceptos ni los signos se

106



refieren Unicamente a si mismos; unos y otros pueden
sustituirse por otra cosa. Los conceptos, sin embargo,
tienen una capacidad ilimitada en este sentido, lo que no

es el caso de los signos (Lévi Strauss, 2009: 92).

Mientras el signo es algo visible, los conceptos no lo son pero
el traslado y el transitar némada juegan una semejanza que

funciona.

El signo y los conceptos funcionan como formas de
sustitucién; tanto un signo como un concepto pueden
ofrecerse como un procedimiento metonimico o de
sustitucién. La diferencia entre ambos no se encuentra
tanto en su funcién como en sus limitaciones (Levi

Strauss, 2009: 15)

La forma, y quien surte los conceptos al igual que las imdgenes,
queda claro, son los nucleos sociales con cierto grado de
diversidad, cuando se encuentran en la red y son manipuladas

a través de cualquier variable la diversidad queda anulada.

Luego entonces lo que podriamos llamar visualmiento es el
acto en tiempo real de situarnos en el flujo con imdgenes,
donde nos preguntamos y contestamos a una velocidad que
no posee el tiempo del “Re”, que fluye sin tocar el piso, que no
tiene picos de tensién y puntos de relajacién. Donde la imagen
es construccién y obedece a otra construccion de imdgenes,
todo esto con el touch y su hipertextura. A una imagen
lo que le hacia falta era la alternativa de otras imdgenes,

lo catafixiable, la opcién de miles de link que aunque no
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se tenga la imagen “original” buscada, desencadene su
hipertrofia gogleramica (parafrasecando a Fontcuberta) y
actiie en consecuencia en una forma o manera alternativa.
En esta parte aclaremos que las construcciones de la Imagen
en una primera “Era” (Brea, 2005: 1) y tratando de traducirla
a una grdfica, el dibujo de ésta se relacionaba con un inicio,
un arranque. Una linea sin oscilacién, plana o tal vez en
reposo. (Aqui la imagen parece instantdnea y asombrosa,
pero el instante es muy corto y efimero, el desenfado puede
ganar y la atencién no es fédcil de captar, pero la imagen
se encuentra tal cual, respondiendo a su espontancidad
e instante). Y poco a poco una fuerza de impulso que va
tensdndose hasta llegar a un climax, no sin antes pasar por
una semi-cadencia, semi-tension. (La imagen es absorbida por
el acto de observar, de mirar, donde el cerebro hace de la suyas
buscando o creando un discurso y poder darle a la imagen
lo que nunca quiso decir, pero ante una necesidad de afiadir

una “descripcion”, clasificarla, asociarla, la imagen habla.

Se encuentra lo que no se “veia” en su instantdnea, se revelan
los secretos, lo oculto. Y esta accién de desmenuzar crea un
grado de excitacion, una tensién y algarabia que agota).
Y después buscar la relajacion a manera de conclusion
para seguir con el mismo proceso. La construccion fisica
de tensién y relajacién trasladada a la imagen, donde esa
“calma” es una linea plana que parece nacer de la nada,
como si quisiera mantenerse ahi por siempre, oscilando
discretamente, observada con desenfado, sin interés.

Poco a poco la retina y el cerebro hacen de las suyas y
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comienzan a encontrar lo que a “simple vista” parecia
no estar, asociando todo lo permisible causando un
grado de semi-tensién que se convierte en excitacién, una
energia activa de calor, la oscilacion se hace mds rédpida,
la pupila se dilata y la imagen se convierte en otra cosa.
El interés se hace obsesiéon y el catmulo de todo explota en
un pico de tension, para después relajarse en una cadencia
conclusiva, pero no final. Sin caer de tajo a, “cl observador sélo
ve lo desea ver”, ni tampoco al método “critico paranoico”

daliesco, la idea queda planteada.

Es por eso que el visualmiento no posee picos de tension, sino
de flujo constante como el “sindrome Trén” (Lisberg, 1982: 6)
sin variables, con pulsaciones imperceptibles, con hipertrofia
de imdgenes, no tanto amontonadas o yuxtapuestas, sino
generdndose a una velocidad mds alld de la forma “normal”
del pensamiento. Cabe destacar que los testimonios ante un
trauma o un hecho cercano a la muerte suelen llevar consigo

el “vi toda mi vida en un instante”.

La adrenalina detona el flujo de Imdgenes y presiona para
actuar ante el visualmiento. Todo “control” y concepto
de coherencia se anula, y se produce “el devenir lineal
y homogéneo” (Benjamin, 2014: 22), “la esperanza
eufemizante” (Durdn, 2000: 15). El tiempo ya no es simboélico,
es literal, lo que se vuelve simbdlico es el espacio. La imagen
oral es de escasa importancia, y cero carga de emocién o en

este caso de numinosidad (Jung, 2011: 301).
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La dltima imagen en el final de tu vida, no es una
imagen...es una hipertrofia de imdgenes...en nano
segundos una acumulacion de imdgenes se agolpan (jvi
pasar mi vida!)...pero con ese continuum de imagineria
se logra el gran deseo de un artista...no enmarcarse
nunca... (Pinotaje, 2012: 6.)

Las imdgenes en el visualmiento no tienen credibilidad, ni
contenido. No son de arraigo ni de coleccion, posiblemente
tampoco entren en la imagen mental, y a quien le afecte no
posee la figura de receptor. La trasmisién es un fenémeno
de fluyjo con una velocidad que no permite la instancia del

subconsciente, tampoco de lo subliminal.

Aqui se presentan interrogantes como juno imagina y luego
piensa?, o ipiensa uno, y luego imagina? Ante esto la imagen
se vuelve a posicionar para pensar en Imdgenes y que esta
imagen vaya y resuelva a otra imagen y se desencadene un
tejido de imdgenes que realicen el ejercicio del pensamiento
visual o visualmiento. “T'odo lo que fue imaginado por alguien
con suficiente fuerza para modelar el comportamiento, el
discurso o los objetos puede en principio ser re-imaginado por
algun otro” (Castoriadis, 1975: 100).“En los arquetipos estdn
recogidas, en formas de imdgenes, las vivencias fundamentales

del hombre” (Neuman, 2007: 51)

Si el pensar es literario, o sea con texto, el visualmiento lo anula
y da a la imagen su lugar. Posiblemente dando a la razén la
intervencién absoluta de la Imagen no como un proceso

y resultado de la abstraccién, sino como un nuevo “orden”
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que resuelve a través de imdgenes. El nuevo concepto que se
cita dista de lo deductivo, de lo critico, sistemadtico y sintesis.
Tal vez podria presentarse como una variable de lo inductivo
por la opcién de la expansién que una imagen lleve a otra.
El visualmiento no alcanza a conformar una conducta puesto
que no se basa en experiencias pasadas, la hipertrofia de las
imdgenes no da para ello. Asi el concepto zombi o walking
Image parece tener una justificacion. Pero también nos lleva
a otra hipdtesis que se empareja a este pospensamiento que
no tiene memoria, en el cual se propone “que lo mejor que
le puede pasar al ser humano en un futuro, es empezar a

olvidar”.

El pospensamiento estd cercano al alzhéimer, donde todos los
recuerdos pasan a “la nada”; donde ya no estdn enmarcados,
sin perimetros, y estas experiencias incluso imdgenes se
expanden, se deforman y sin el control del pensamiento siguen
fluyendo. Los imaginarios parecen depender del tiempo y de

arquetipos cicatriciales y primigenios.
Ulrich Beck en su llamada categoria zombis nos habla de:

Conceptos que alguna vez tuvieron vida, y que
actualmente sobreviven como sombras lingtisticas, sin
contenido, como una evocacién, incapaces de nada. La
politica, el periodismo, los politélogos y demds fauna
utilizan las categorias zombi”, en este caso la cultura

RAM Iucha con ella para sobresalir y justificar su

existencia (Citado en Tony Santilldn, 5 de febrero 2009)".

1 Santilldn Tony, 5 de febrero de 2009, fragmento extraido el 26 de mayo de 2014
de: La Lechuza http://santillan3.blogspot.mx/2008/02/pensamiento-zombie.html
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Y citando a McLuhan, entonces, “la sociedad se encuentra
sonambula” (McLuhan, 1988: 36).

“Las propias prdcticas adaptan su forma final a tales
conceptos, por lo que ellas mismas terminan aconteciendo

como pertenecientes a un tiempo muerto, como prdctica

zombi” (Brea, 2005: 70).

Ante este texto (Las tres eras de la imagen) sobre E-Image

podria resumirse en una reflexion:

A la realidad virtual hay que acercarse con cuidado y no
tener exposiciones muy prolongadas y mds ahora que vienen
dispositivos que se convierten en cascos y guantes, y que llegan
a detectar movimientos sin el “touch”. En este quehacer
donde toda la informacién electrénica que se construye y
destruye creando simulacros constantes, la falta de orden, de
un eje central, el vértigo del equilibrio visual, el engaiio al tacto
y la confusién cerebral; las limitaciones de movimiento se dan

manipulando la percepcion.

La walking image se convierte en la hechicera para el no-
observador, una imagen que vaga sin sentido para surtir y
hechizar a los esclavos sometidos por lo medidtico. Mecdnicos
privados dela voluntad creando el imaginario del visualmiento
en la contemporaneidad. La walking imagen sin memoria,
ausente, brebaje para la zombificacién y servidumbre, sin nada
que decir, inducida en una muerte aparente y de contagio al
no-observador, que estd en posicién de absorber la hipertrofia
para fluir con ella en un estado zombi. Walking image en su

flujo de tetrodoxina.
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Aunque tenemos miles de palabras sobre las imdgenes,
aun no poseemos una teoria satisfactoria sobre ellas.
Lo que tenemos es toda una serie de disciplinas: la
semiotica, las investigaciones filoséficas sobre el arte y la
representacion, los estudios de cine y medios de masas,
los estudios comparativos en las artes, que convergen en
el problema de la representacion pictérica y la cultura

visual.

Quizd el problema no este sélo en las imdgenes, sino
en la teoria y, de forma mds especifica, en una cierta
imagen de la teoria. La nocién misma de una teoria de
las imdgenes sugiere un intento de controlar el campo
de representaciones visuales con el discurso verbal. Pero
supongamos que invirtiéramos las relaciones de poder
entre el «discurso» y el «campo» y tratiramos de dar

imagen (picture) a la teorfa” (Mitchell, 2009: 5).

En relacién con el comentario de Mitchell, seria crear y
desarrollar una teoria de la imagen flujo, pero sélo para
especificar algunos puntos desde la postura textual. Porque la
idea de la hipertrofia, velocidad e instantdnea de la imagen
sigue su curso, sin que lo efimero y la cantidad de imdgenes
se conviertan en una representacion de retdrica. A través de
los estudios visuales estos se convierte en la disciplina- orden
que pudiera darnos una “guia textual” a lo propuesto para los
diferentes conceptos de este trabajo. Y dejar al visualmiento
su intento.
El giro pictorial se centra en el modo en que el pensamiento

moderno se ha reorientado alrededor de paradigmas

visuales que parecen amenazar y abrumar cualquier
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posibilidad de control discursivo. Mira a las imdgenes
«en» la teoria y a la propia teoria como una forma de dar

imagen (picturing).

Por otro lado, las «metaimdgenes» (metapictures) miran
a las imdgenes «en tanto que» teoria, como reflexiones
de segundo orden sobre las practicas de representacion
visual; se preguntan qué es lo que las imédgenes nos dicen
cuando se teorizan (o se representan) a si mismas. «Mds
alld de la comparaciéon» examina la relacién entre las
imdgenes y el discurso y trata de reemplazar una teoria,
fundamentalmente binaria, sobre esa relacion, con

una imagen dialéctica, la figura de la «imagentexto».

(Mitchell, 2009: 32)

El llamado giro pictorial que comenta Mitchell, parece dar
mds importancia a la imagen y considerar que el pensamiento
se basa en visualidad que en discurso textual o verbal. Aqui
serfa necesario aclarar si el hecho de “mirar” lleva una
contextualidad sujeta, es decir, un verbo que conlleve texto.
Puesto que “mirar” podria estar mal aplicado, o a propdsito
aplicado a un ejercicio textual para obligar a la imagen a
decir algo tedrico y no instantdneo. O mejor dicho, forzar a
la imagen a decir algo por medio del “mirar” que entra en el
dmbito del pensamiento. Ante esto una sinestesia en la imagen
hace que pierda “instante” y se mezcle con pensamiento-
texto. La imagen-tedrica si dialoga, la imagen flujo no, ya que
dialogar es un verbo y su punto de partida es textual, luego
entonces el giro pictorial de Mitchel obedece poco a la imagen

flujo. Pero si fortalece el “vistazo” a la imagen.
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