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CAPITULO 6 - IMAGEN Y SOCIEDAD CONTEMPORANEAS.

En relacion al sentido, y a la verosimilitud, la técnica parece haber colmado ya
muchas de sus expectativas. Sin embargo, en relacion a las interrogantes y
perspectivas estéticas de la imagen contemporanea, en relacidén a esa forma de
entender lo imaginativo que encuentra en los procesos cibeméticos su principal
protagonista, las aproximaciones realizadas hasta ahora nos muestran confusas y
contradictorias versiones. La imagen contemporanea parece, por un lado, haber
cumplido la tarea, construyendo una estética final donde las grandes dudas se
despejen en la potencia de las mejoras técnicas; por otro, simultaneamente, parece
habernos conducido a un amargo callején sin salida en el que ya no quepa hablar
sobre sus perfiles o [imites, sobre sus devenires histdricos, porque todo su pasado y
toda su exterioridad han guedado engullidos en la propia irreversibilidad de su
presente, en un presente que no permite hablar ya de vigjas © gastadas

herramientas, tanta es la perfeccion que o inunda.

Nuestra época no parece tener ninguna continuidad con su pasado o con su
presente -vivimos en un presente futurizado-, y si en ella no sucede tiempo, tampoco
existe permiso para apoyarse momentaneamente en el fugaz apoyo del recuerdo,
auhque sea, tan solo, en aquello que todavia parece tener importancia. Parece
imposibilitada la recogida, siquiera parcial, de algun principio que comprenda, o
ponga en discusion activa, la contingencia de los procesos, su circunstancial posicion
frente a la exterioridad que les rodea; una exterioridad que daria cuenta, sin lugar a
dudas, de su propio transcurrir como existencia, de su necesaria posibilidad de hablar
de si. La imagen contemporanea evade el contacto con su alteridad, y, por supuesto,
la comprensién de los profundos factores que van ligados a la creatividad metaférica
y a las posibiidades de auto-refiexividad. Las mas diversas posturas oscilan
enredadas, desde la posicion mas apocaliptica, que considera la preeminencia
técnica y su caracter de simulacién como exageradamente opacos a la sociedad, y
como terriblemente omnipotentes; hasta la mas extremada, que viene ligada a una
euforia enloquecida sobre las posibilidades de la imagen, asumiendo sus
presupuestos como los propios de un instrumento de emancipacion inminente para el

presente-futurizado del ser humano.
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Soio en casos contados se apunta a los limites, implicaciones y opciones vitales
de la imagen en los procesos actuales de estetizacién; la interactividad, el disefio por
ordenador, las capacidades virtuales de la imagen, se muestran, simultaneamente,
como el nuevo credo y la nueva impotencia de nuestra época. Y sin demasiado
miedo a equivocarmos, sera probablemente la euforia la que margque el predominio de
la imagen en los proximos afios, aprovechando de manera complice esa dimension
oscura del apocalipticismo que cierra las puertas a una comprension equilibrada de
nuestro tiempo, ayudando a transformarla en una clara evasion del mundo. Lo social,
como elemento catalizador del tiempo, y o material, como elemento de contigllidad
de todo apercibimiento del mundo, son, y posiblemente lo seran todavia un tiempo,
evadidos de nuestra sensibilidad, aunque nada nos diga, a pesar de todo, que

puedan permanecer eternamente ajenos a su piel y al sucesivo roce de las horas.

La imagen digital nos plantea un analisis dificil. Pero son las dudas sobre la
euforia ciega en los procesos las que han determinado nuestra actitud de partida, tal
vez porque la propia virtualidad de la imagen puede estar cuestionando cada vez
menos la prepotencia de las imagenes, reforzandola, justificandola o legitimandola
mas que nunca; recubriendo la sensibilidad, en una forma que viene a evacuar, sin
reparos, la garantia estética, sociat y epistemolégica del cuerpo. El tiempo del cuerpo
parece ya no existir, acentuando la identificacion de la sociedad con las nuevas
formas de visualidad, obviando sus propios puntos de complicidad con el poder,
evacuando las muestras de resistencia que van, sin embargo, implicitas en el propio

tejido de la sensibilidad.

Nuestro planteamientoc viene a confirmar que existen recorridos en la imagen
contemporanea que no tienen nada de benevolentes, pero, que lejos de impulsarnos
a pensar que nos hemos vuelto todos locos, tampoco parecen tener, definitivamente,
nada de inexorables: no podemos prescindir de una exterioridad que nos envuelve,
de un tiempo que nos aborda en su transitoriedad. Podemos pensar que una de las
condiciones de posibilidad de cualquier imagen vivible, y de su correspondiente
convivencia y conflicto, es la sensibilidad, algo que nos impide aislamos del presente,
de su constante fuga frente a nuestra caducidad como individuos, como productores
de un saber en proceso de envejecimiento. Ocuparemos, por tanto, este apartado
para situarnos en ei punto donde convergen los dos grandes simulacros de la imagen

contemporanea: el optimismo y el apocalipticismo comunicacional.
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6.1_IMAGEN Y SOCIEDAD EN EL SISTEMA PLANETARIO

6.1.1 La hipétesis de la innovacion estética.

6.1.1.1 Arte virtual

En la contemporanea tecnologia audiovisual (como también sucedid con la
fotografia hace un siglo, y con el descubrimiento de la perspectiva hace muchos mas)
hay elementos que apuntan a reconsiderar el “ver’ tan sélo como un intermediario en
el conocimiento, mas alla de una divisidn en arquetipos y cosas, y mas bien lejos del
obsesivo mito de la adecuacién o de |a fantasia de ceoincidencia con la imagen. Pero,
si en gran parte de la historia del arte la mirada se ha visto implicada con el cuerpo,
rompiéndose en él, aunque fuera en contraste con las formas hipostasiadas de lo
bello 0 de la analogia con la naturaleza, o en las formas sofiadas de la sublimacion
romantica y vanguardista del espectaculo, la transitoriedad de la vision tecnoldgica
virtual se escapa a la sensibilidad, aproximandose a una apoteosis de lo no visible: la
imagen se justifica por su calculo, sus marcas son algoritmicas, digitales, potenciales,
producidas por analogias maquinicas. Los restos de problematicidad de la fotografia
son solucionados con un “ver” sustituido por una maquina informacional, por un
cerebro que se hace partes, en una ruptura definitiva con la “mirada natural®; los
fragmentos plasticos y la apariencia sensible de los ojos es evadida en la distancia
matematica del pixel; las relaciones infinitas de los objetos son evacuadas en el
célculo programado de sus funcionalidades. Lo matematico hace secundario lo
visualizable, la imagen sintética tiende a no significar nada experimentable

corporalmente, sino sélo reconstruible mentalmente.

Mientras el Arte siempre ha intentado imitar a la naturaleza como productora, y
no como producto, la imagen sintética abre y cierra el proceso en las matematicas,
decide sobre la pantalla. En ella se ve una imagen, pero detras de ella esta siempre
un modelo, un producto que da pasc a una produccion probabilistica, un mundo
posible encerrado en una tecnologia o en un mito redentor. Se ha invertido el
proceso: no se ve el objeto, pero se ve y se sistematiza su ausencia; la maquina
sustituye al orden cosmologico, légico y sdlido de lo material por la ingravidez del
ordenador, por una configuracién tecnologica de la “ausencia”. Lo virtual, como modo
de tratar la imagen, indica que no hay sentido detras de las imagenes sino un simple

logos plasmado en su superficie; el mundo de! pixel constituye atomos electrénicos,
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descomponiéndose mas alla de la realidad oOptica, al modo de una especie de
plastilina signica, de una desmaterializacién en la que la realidad y el mundo virtual
se mezclan; el artista cibernético puede ya elegir jugar con el caos, puesto que el
ordenador le permite abandonar la esfera de lo cognoscible para entrar en el campo
de lo nunca visto o pensado; el ojo parece un ojo ndémada, sin punto de vista

centrado, convirtiendo al arte en el simple goce de la mutacién en las formas.

Pero, ni el operador ni el creador son ya responsables del arte, ef arte es un arte-
sistema, y la estética es s6lo un recorrido sin cuerpo en un proceso idealizado, sin
implicaciones fisicas ni responsabilidades en el proceso, sin territorios que explorar ni
nuevos campamentos que montar. No se puede hablar ya de ser, sélo de superficie,
pero no de una superficie cualquiera, sino de una superficie modélica; no de un logos
como acontecimiento, sino de un logos matematizado. Pareceria como si a través de
la descomposicion de su visibilidad, la imagen sintética restituyera de nuevo el
“‘lejano” que Benjamin veia perdido con ia reproduccién técnica; pero su lejanc no
tiene ya distancia, estd ya demasiado cerca y demasiado lejos a la vez. La realidad
sintética parece moverse en el dominio de lo inmaterial, no traicionando nada,
rompiendo la dicotomia de las formas a base de sustituirla por su propio modelo
anticipatorio.

En lugar de avanzar hacia la autotransparencia, la sociedad de las ciencias humanas y de la
comunicacion generalizada parece orientarse a io que de un modo aproximado se puede
denominar fabulacién del mundo [...] eso que llamamos la realidad del mundo es alge que se
constituye como contexto de las multiples fabulaciones,

Hay un precio que pagar. el camufiaje de la sensibilidad. Tenemos levedad en ia
materia pero también una ausencia de vivencias que den cuenta de ella. La imagen
siempre ha querido validarse y repetirse a si misma, pero ahora lo hace en el gjercicio
de una mirada vacia; navegamos mucho mas inciertamente que Ulises, sin saber ya
ni tan siquiera los propios limites de nuestros anhelos, sin poder confiar en las
sombras que se escriben en el horizonte, habiendo prescindido definitivamente de los
accidentes del camino, de las ilusiones vitales, de las inacabadas y esperanzadas
incertidumbres, en un universo que se nos escapa ya de las manos, precipitadamente
modélico.

Vattimo, Gianni. La sociedad Transparente. Paidds. Barcelona, 1980. P4gs. 107-108
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Deleuze, en Proust y los signos *

hablaba de transversalidad, de esa
transversalidad que abre espacios de encuentro, que se introduce en lo imaginario,
anulando la estructura rigida de los saberes y de las verdades cerradas, eliminando la
dinamica del circuto paranoico, aquella que quiere recuperar el modelo del espejo.
Una transversalidad que emergia en una época en los propios limites de la imagen y
que ahora debe recuperarse de oftra manera. Nuestro espejo es, frente a la '
transversalidad, mas exacto que su imagen, dificil es reconocer, por tanto, sus
excesos, diferenciar su propia paranoia de su propio pensamiento unico. Si la
transversalidad es una movilidad permanente, sélo podra recuperarse ahora como
una potencia incierta en el interior de la actualizacidon mental, como el limite
indeterminado y expectante de una incertidumbre final, ajeno a un simuiacro siempre
previsto, a un reloj que se para siempre en el penditimo segundo, a un simple paso
del tiempo dislocado, anticipado y sobrepasado; la sensibilidad serd su espacio
extensivo, el punto de inflexidén que quiere recuperar su limite y dejarse limitar por &,
el nudo y el pliegue que se suceden con la sorpresa de lo contradictorio, con la fuerza
de lo reconocido o de lo dolorosamente frustrado en el propio tejido de la piel. La
sensibilidad recompondra la relacién de la inteligencia con los sentidos.
La aventura de lo-involuntario se encuentra a nivel de cada facultad. Los signos mundanos y los
sighos amorosos son interpretados por la inteligencia de dos formas distintas. Pero no se frata ya
de esa inteligencia abstracta y voluntaria, que pretende encontrar por si misma verdades logicas,
tener su orden propio y adelantarse a las presiones del afuera, Se trata de una inteligencia
involuntaria, que sufre la presién de los signos y se anima dnicamente para interpretarios, para
conjurar asi el vacio en que se¢ ahoga, el sufrimiento que la sumerge. En la ciencia y en la
filosofia, 1a inteligencia marcha siempre delante, pero lo propio de los signos es gue apelan a la
inteligencia en tanto que ésta viene después, en tanto que debe venir después. 3
Lo virtual matematico es un espacio de fluidez y actualidad abstractas, una
continuidad inacabable y sin limites de incertidumbre donde las sorpresas son
previstas, para bien de su evasion -metidas en el fondo de un infinito suefio ideal-, 0
para mal de su impotencia -aterrorizadas por un siniestro mai que no tiene ya retorno
por la infinita perversion de su calculo-; las sorpresas de lo virtual matematico no
tienen islas ni confiictos, no tienen espacio -ni cuerpo-, ni para la ifusién ni para la
decepcidn, para ninguno de esos rastros sensibles que permiten la continuidad en la
existencia. El simulacro virtual es una virtualizacidn de ego, la extension de una

comunidad abstracta, que produce un vacio, una presencia ajena al cuerpo, una

Deleuze, Gilles. Proust y los signos. Anagrama, Barcelona, 1972.
Deleuze, Gilles. Ibidem. Pag. 182, ’
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obligacion a introducirnos en la maguinizacion del ego, en un stress tecnoldgico que
olvida el sentido de lo vivido.

Frente a una virtualidad de lo tecnolégico que puede estar falsificando la
potencialidad de io sensible, el Arte debe suceder, y su tiempo debe dejar entrar en
escena, y sin reparos, cada “acontecimiento” o “incertidumbre” de los sentidos, cada
sospecha de limites que reinicialice de nuevo la existencia, que permita el contacto

sucesivo de su necesitada piel y de su iregular tiempo de sorpresas.

6.1.2 La espiral de la sociedad contemporanea

6.1.2.1 La llamada colectiva al individuo hacia el espectdculo-mundo.

La crisis de fos grandes relafos * viene a tener buenos puntos de desarrollo en el
optimismo comunicacional y en su evacuacion contemporanea de lo corporal, una
crisis que marca un fuerte cambio en las formas de configuracion de ta sociedad, y
gque sefiala una transformacion, de su simple transparencia positiva, en favor de una
articulacién compleja en las intimas contiglidades de lo plural. Las formas de
legitimacién dei poder-cientifico ya no pueden funcionar con las viejas formulas de
centralizacion y generalizacion; el poder-cientifico debe incorporar performativamente
la propia incredulidad social para producir una instrumentalizacion, o un ejercicio de
autoredencion, de todos los males que estan en superficie. La sociedad, agrupada en
grandes blogues, ordenada, y racionalmente confiada en los grandes proyectos, pasa
a ser optimizada por una estructuracion de sus diferencias, una optimizacién en {a
gue cada elemento es considerado y reguiarizado por la totalidad.

Asi, la sociedad que viene parte menos de uha antropologia newtoniana {como el estructuralismo

o la teoria de sistemas) y mas de una pragmatica de las particulas linghisticas [...] Los

decididores intentan, sin embargo, adecuar estas nubes de socialidad a matrices de input/output,

segun una légica que implica la conmensurabilidad de los elementos y la determinabilidad de!

todo. Nuestra vida se encuentra volcada por ellos hacia el incremente de poder. Su legitimacion,

tanto en materia de justicia social como de verdad cientifica, seria optimizar las actuaciones del
sistema, la eficacia * .

La tecnologia audiovisual serd uno de los puntos clave donde la crisis se

instrumentalizara, y donde se invitar& a una optimizacion matematica de la

contiglidad. La tecnologia audiovisual es el lugar donde se hace materialmente

Lyotard, Jean-Francois. La Condicidn Postmoderna. Cétedra, Madrid, 1986.
Lyotard, Jean-Francois. Ibidem. Pag. 10.
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posible la seduccion fabuladora y matematica de lo contradictorio. No podemos, por
tanto, subestimar la seduccion de un mundo tan sugerente, aunque consideremos a
la tecnologia audiovisual tan sélo como una pequefa fraccién de un funcionamiento
mas ampiio. La imagen contemporanea, y sus manifestaciones comunicativas y
estéticas, no han sido simplemente empujadas hacia la performatividad, sino gue
ellas mismas han incluido repetidamente en si mecanismos de reforzamiento del
sistema; obviando su particular espacio de autocritica.
Nuestro verdadero entorno es ya el universo de la comunicacién. En esto es en lo que se
distingue radicaimente de los conceptos de naturaleza o de medio del sigle XIX. [...] se acabo |a
convertibilidad dei signo en su valor de referencia, y ya no hay, como se ve en la tendencia
internacional actual, otra cosa que inerrelacion libre de las monedas flotantes [...] de un concepto
de naturaleza, todavia objetivable comeo referencia, al concepto de entorno, donde el sistema de
circulacién de signos (de valor de cambio/signo) anula toda referencia, o deviene el propio
referente de si mismo [...] el paso de esta sociedad histdrica, conflictiva, a una sociedad
cibernetizada, a un entornc social de sintesis, donde una comunicacion abstracta total y una
manipulacion inmanente no deja ya ningln punto exterior al sistema °.

La comunicacion contemporanea, y sus manifestaciones audiovisuales, va a
constituir uno de los nucleos de enlace mas fuertes del nuevo optimismo
contemporaneo, caracterizado por una seductora ordenacién de todas las
diferencias. La forma de salir del estancamiento social es huir hacia delante, hacia
una incitacién, recogida y reproduccién de informacién, intentando racionalizar cada
vez mejor las diferencias (o credndolas si es necesario). Si la comunicacion ya no se
deja llevar por una primacia de la representacion al estilo clasico, o por sus
tradicionales verdades finalistas, si contribuye a mejorar los niveles de cierre de la
sociedad, llegando a vehicular piuralmente el conjunto de sus propias contradicciones
internas

La racionalidad del signo se funda sobre la exclusidn, sobre el aniquilamiento de toda
ambivalencia simbélica, en beneficio de una estructura fija y ecuacional [...] puede muy bien
hacerse compleja, en una relaciéon univoca, multivoca, sin infringir la légica del signo. Un
significante puede remitir a varios significados o inversamente: el principio de equivalencia y por

lo tanto Ia exclusidn y reduccidn sobre lo que se funda lo arbitrario, sigue siendo el mismo. ta

equivalencia se ha convertido simplemente en polivalencia. 7

La actual sociedad del conocimiento reclama capital intangible, saber para

funcionar. La sociedad del conocimiento exige el desarrolioc de la capacidad de

Baudrillard, Jean. Critica de Ja Economia Polltica del signe. Siglo XX, 1982. México, Pags. 246-230.
Baudriliard, Jean. Ibidem. Pags. 174175,
317



aprendizaje y la potenciacién de la innovacién: es preciso generar continuamente
nuevas ideas y, para ello, extraerlas de la especializaciéon técnica individual, el
progreso del crecimiento global depende hoy mas que nunca del capital humano.
Pero para que dicho pensamiento innovador se potencie no basta con el
funcionamiento tradicional de la mente, basado en modelos de caracter légico o
vertical, sino que hay que introducir “el pensamiento lateral” aquel que busca otra
informacion, que reestructura la légica mental, desarrolla la perspicacia, fomenta la
imaginacién creativa, buscando la generacion de nuevas ideas, complementando y
reforzando los modelos cognitivos en los que han sido normaimente educadas las

personas § .

Atendiendo a formas que nos pueden ayudar a comprender esa evolucion de la
comunicacién hasta su actual grado de omnipotencia y suficiencia, tenemos un
concepto que nos puede resultar bastante (til: el concepto de espectaculo. Carle Sini
ejemplifica muy bien su evolucién en la Cultura y su momento de optimizacion
contemporanea; el concepto de espectaculo se convierte en el punto de exaitacion
comunicativa de los valores sociales, formalizandose de distinta manera en las

diferentes épocas.

» Previo a la aparicion histdrica de ia escritura, y por tanto al control comunicatlivo, el
espectaculo originario era el mundo, su representacion; el caricter eventual de lo
humano y lo mundano, un espectaculc que implicaba a todo signo como
acontecimiento. Cultura (antes de la escritura) es aqui prenda o sefia de la verdad (de
fa manifestacién) y camino inicidtico en el descubrimiento del si profundo de cada cosa:
revelacién del evento en cuanto evento de sentido de todo acaecer y de todo hacer ® .

» Esa forma, a su vez, fue cambiando progresivamente con el nacimiento del alfabeto,
con la consolidacion de la imprenta y con su madurez en los medios audiovisuales. la

practica de la escrifura alfabética al objetivar la palabra en un manufacturado, hizo
posible el aisiamiento del significado l0gico de las palabras de los contextos practicos
del hacer inteligente y el decir expresive [...} De ahi Ia ficitud de la total objetivacién de lo
existente, esto es, su sumisién a la voluntad cognoscitiva y calcufante humana y su
correspondiente sustraccion a todo sentido de evento™

¢ Todo ello conduce por fin a la espectacularizacion de la cultura, que es en muchos
aspectos fo contrario de esa cuffura como espectaculo del mundo [...] En nuestro

tiermnpo, en cambio, es ef espectdculo el gue se hace mundo. Habiéndose disuelto la

a
9
1c

Bell, D. £/ advenimiento de la sociedad post-industrial. Alianza Universidad, Madrid, 1991.
Sini, Carlo. “La cultura como especticulo”. Revista Archipiélago. Num. 16. Barcelona, 1993. Pag. 55,
Sini, Carlo. Ibidem. Pag. 55
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realidad, tanto social como natural, el concepto de informacién (categoria que abarca
unitariamente las actuales ciencias del espiritu y de la naturaleza), es la existencia y la
consistencia de la informacién, la que da testimonio de la realidad. Una cosa existe si es

representada y en cuanto es representada. L.a cosa misma se convierte cada vez més

en signo de sf misma, exhibicién de su espectacularidad y representatibilidad social '’

La tesis de Sini nos sirve para instalar lo individual en lo global, por medio de una
espectacularizacion de las posibilidades comunicativas, superando todo limite de
desconexion entre las fuerzas sociales. El espectaculo facilita el paso de una
dialéctica de lo real a una espectacularizacién colectiva de lo real (que supone invertir
la piramide de la comunicacion acumulando todas las funcionalidades en su vértice, y
equilibrando el devenir con la forma de un nuevo y versatil centro de gravedad). La
espectacularidad de la comunicacion construye el paso de una espectacularizacién
de la cultura a una mundializacién de todos los espectaculos posibles, ordenando las
variables de todos y cada uno de los elementos: todos somos diferentes, pero todos
somos iguales a los ojos def sisterna. Ser alguien, a partir de ahora, es ocultar Ia
propia verdad, constituir un nombre como caparazon para desaparecer tras él, un
presente idealizable, un futuro como simple tiempo “por venir’, un proceso de
instrumentalizacién del cuerpo gue nos llevara a una teoria de 1o light como mascara

Puede gue no se sea auténticamente alguien sinc a cambio de no ser -y muy radicalmente-

nadie. *? £ personaje es la manifestacién de una labor muy cuidada de puesta al margen de la

persona y su individualidad, para evitar todo desgaste [...] Buenos dividendos, a cambioc de

silencio. "

6.1.2.2 El nuevo y seducido super-individuo

El saber quiere distribuir, no vivir el desarrollo de las cosas, no transmitir el
secreto, tan solo remitir todos los actos posibles al control, al festival de signos. La
seduccidon no se complace con la desgana y con la apatia de lo pasivo o de lo no-
espectacular, so6lo admite margenes de indiferencia controlables; si hay imposibles
frente a ella, se obligard a coquetear con ellos, ofreciéndoles a cambio todo tipo
tentaciones, todo tipo de premios, sefuelos y seducciones. En el intenso juego de

saber contemporaneo todo debe tener un lugar preestablecido. Desde la posibilidad

11

Sini, Carlo. Ibidem. Pag. 57
Salabert. Pere. Estética del Todo o Teoria de lo light. Eutopias. Centro de Semictica y teoria del especticulo.
Universitat de Vatencia y Asociacién Vasca de Semiética. Editorial Epistemne, Valencia, 1989. Pag. 5
' galabert. Pere. Ibidem. Pag. 41.
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del profundo suefic de lo tecnoldgico hasta la asimilacidn de una posible negacién
nihilista del proceso.

Para ejercerse, esta forma de poder exige mas que las viejas prohibiciones, presencias
constantes, atentas [...] requiere un intercambio de discursos [...] pero tantas preguntas
acuciosas singularizan, en quien debe responderlas, los placeres que experimenta; la mirada los
fija, la atencidn los aisla y anima [...] el placer irradia sobre el poder que lo persigue; el poder
ancla el placer que acaba de desembozar. [...] Placer de ejercer un poder que pregunta, vigila,
acecha, espia, excava, palpa, saca & la luz; y del otro lado, placer que se enciende al tener que
escapar de ese poder, al tener que huirlo, engafarlo o desnaturalizario. Poder que se deja invadir
por el placer al que da caza; y frente a el, placer que se afirma en e! poder de mostrarse, de
escandalizar ¢ de resistir [...] Las llamadas, las evasiones, las incitaciones circulares han
dispuesto alrededor de los sexos y los cuerpos no ya fronteras infranqueables sino /as espirales

perpetuas del poder y del placer ™.

En relacién al nuevo orden comunicacional, es posible que nunca haya estado el
panoptismo mas abierto al tribunal del mundo, ni apoyado come¢ nunca en la
participacion de un continuo de auto-vigilancia plena. El nuevo concepto de libertad
consiste en que cada cual debe reevaluar a cada instante no tanto sus posibilidades
de apostar por algo, de jugar o vivir, como sus probabilidades de sobrevivir en un
mundo aleatorio y movible, un cuerpo que se disuelve indiscutiblemente en el
conjunto, una perversidn que cierra su espiral de control con una huida hacia
adelante en el anhelo de los suefios

Cada particula sigue su propio movimiento, cada valer, fragmento de valor, brilla por un instante

en ¢l cielo de la simulacion y después desaparece en el vacio, trazando una linea quebrada que

solo excepcionalmente coincide con la de las restantes particulas. Es el esquema propio de lo

35

fractal, y es el esquema de nuestra cultura. incluso nuestro propio cerebro ya no esta en

nosotros, sino que fiota alrededor de nosotros en las innumerables ramificaciones herzianas de

las ondas y de los circuitos. '°

Es necesario seguir cambiando y seguir autodefiniéndose para extraer valor de si
mismo, para evitar que la imagen muera, para poder restablecer un devenir
caontrolado © para controlar un desenmascaramiento indeseable.
La existencia es aguello a lo que no hay que prestarse. Nos ha sido dada como premio de
consolacién, y no hay nada que creer en ella. La voluntad es aquello a fo que no hay que

prestarse. Nos ha sido dada como ilusidn de un sujeto auténomo. Ahora bien, si hay algo peor

que estar sometido a la ley de Jos demas es estar sometide a la propia ley [...] el campo de lo gue

14
1z

Foucault, Michel. “La voluntad de saber”, Historia de la Sexualidad. Vol.[. Siglo XX|, Madrid, 1992. Pags. 58-59,
Baudrillard, Jean. La Transparencia def mal. Anagrama, Barcelona, 1983, Pég. 12.
Baudrillard, Jean. Ibidem. Pag. 36
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depende de nuestra decision se amplia de dia en dia, ya no somos libres de no querer. Hay que
querer incluso cuando no se tienen ganas. v
La sociedad necesita contacto, pero sdlo superficial; la sociedad es refractaria al
anonimato y sin embargo no permite la convivencia. Esconderse en el movimiento es
una de las facetas mas curiosas que nos presenta Virilio en su andlisis de nuestra
contemporaneidad. Un extremo ejemplo de ludopatia que juega a nadar y guardar la
ropa simultaneamente. Esconderse es seguir controlando lo que pasa, lo cual
significa estar en todos los sitios y en ninguno, no ser identificable, pero no
identificarse tampoco con nada. Protegerse de todo posible contagio en nuestra
individualidad cerrdada es aprovechar perversamente ias garantias de lo que se nos
ofrece
Ir 2 ningln iado, dar vueltas en redondo por un barric desierto o por un cinturén atascado se le

antoja natural al vidente-viajero. Por el contrario, frenar, aparcar, son operaciones
desagradables’®.

Ferviente partidario de esta “ley de proximidad inversa’ que aleja del contiguo aproximando
instantaneamente el lejano y gue hace del vecino un extraio -o directamente un enemigo- y del
interfocutor a distancia un amigo, un pariente inmaterial, el hombre de la interactividad
generalizada no tiene mas necesidad de los hombres (y todavia menos de las mujeres), sélo,
Unicamente, de su imagen y de la capacidad de la transmisidn instantanea, *°

La teleoperacién del amor-a-reaccion le permite a la pareja sobrepasar la proximidad reciproca
sin peligro de contaminacién, puesto que hay una gran distancia -nunca mejor dicho- entre el

preservativo electromagnético y la fragil proteccion del condén.

No es extrano por eso que |la escalada perversa de la espiral social esté ligada a
una proliferaciéon de los deportes de riesgo, por ejemplo, o a la busqueda de
experiencias extremas de sexualidad, etc. que disparan todo el proceso para
compensar la ansiedad del vacio de nuestro propio tiempo, para brillar con tuz propia
en un cielo dominado por ¢! poder. Vemos, asi, como el individuo puede ser el centro
de un dispositivo de euforia enganfosa, pero también el posible nucleo de una
perversion que puede haber entrado ya en una fase imparable, (...al menos segun los

estudios mas apocalipticos).

Baudrillard, Jean. &l crimen perfecto. Anagrama, Barcelona, 1996, Pags. 24-25,

Virilio, Paul. Estética de la desaparicidn. Anagrama, Barcelona, 1988. Pag. 76.

Virtlio, Paul, “Dal corpo profano al corpo profanato”. En: A&, VV. I corpo Tecnelégico. Baskenville, Bologna, 1994,
Pag. 12,

Fervente parigiano di questa "legge di prossimita inversa che allontana dal contiguo avvicinando istantaneamente al
lontano e che fa del vicino un'estraneo - o addirittura un nemico - e dell'interlocutore a distanza un amico, un parente
immateriale, 'vomo dell'interattivita generalizata non ha pid bisogno degli uomini (e ancora meno delle donne}, ma
unicamente dell loro immagine e delle capacita delle trasmissione istantanee.

Virilio, Paul. "De la perversién a la diversidn sexual”. LETRA INTERNACIONAL, NUM. 44. 1997, Pég. 15.
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Para entrar un poco mas en ese posible modelo de seduccidn contemporanea,
podemos recurrir a los esquemas de Michel Foucauit sobre el poder. Este hablaba de
tres esquemas en analogia con la medicina: el de la lepra (la exclusion medieval); el
de las enfermedades venéreas o modelo disciplinanio (la cuarentena y el encierro), y
el de la viruela o de las sociedades del controf (que podria ser ejemplificado hoy por
una masiva vacunacion y prevencion). A los dos primeros dedicé el autor
interesantes paginas, sobre todo, en su Historia de fa locura en la época clasica ™' .
Pero, para concretar el Ultimo, y siempre en relacion con los anteriores, se deben
recoger algunas referencias repartidas a lo largo de toda su obra: el nacimiento de la
medicina moderna 2, por ejemplo, o el protagonismo del examen >* como transito de
las técnicas disciplinanas al pandptico, son claras muestras de ese tercer modelo.

Un pensador como Foucault habia analizado dos tipos de sociedades bastante cercanas a la

nuestra. A unas las nhacia llamar sociedades de soberania, a las otras, scciedades disciplinarias...

La sociedad disciptinaria se definiria -los analisis de Foucault se han hecho celebres con toda

justicia- por la constitucién de medics de encierro: prisiones, escuelas, talleres, hospitales...

Foucault nunca ha creido que esas sociedades fueran eternas. Aln mas, pensaba evidentemente

que entrdbamos en un nuevo tipo de sociedad... Estamos entrando en sociedades de control que

se definen de modo muy diferente que tas sociedades de disciplina... Ahora mismo, todo eso, las

prisiones, las escuelas, los hospitales son lugares de discusién permanentes. 2

Si hubiera una practica que se aproximara hoy mas a ese esquema de la
vacuna, seria probablemente la de los medios de comunicacién; suero gratificante y
medicina preventiva, el espectaculo mediatico interactivo busca hasta el ultimo virus
virtual de nuestro cuerpo y nuestra periferia, controlando y previniendo, operando con
nuestras posibilidades extremas, incluso con peligros de contagio muy elevados. En
nuestro siglo el control de la desviacién ha venido apoyado por una colaboracion muy
estrecha de las ciencias humanas: gabinetes psicoldégicos, médicos-pedagogos,
socidlogos, trabajadores sociales..., pero serén los medios de comunicacion los que
puedan compietar la tarea: los medios sirven hoy, mas que nunca, como medio de
anciaje de nuestra cultura, como distribuidores de antidotos y de vacunas, y también
como cirujanos y protésicos de la realidad, construyendo una gran red en la que
cuantos mas participantes haya, mas optimizacidén se producira.

La seduccién videomatica no se debe Unicamente a la magia de las nuevas tecnologias, sino que

esta profundamente arraigada en esa ganancia de autonomia individual [...] cada uno se hace

21

Foucault, Michel. Historia de la locura en Ia época cldsica. FCE, Madrid, 1991, Pédg. 13 y sucesivas.
Foucault, Michel. £/ Macimiento de ia clfnica. Siglo XX1, México, 1991, Pdgs. 184 y sucesivas,
Foucault, Michel. Vigiar v Castigar. Siglo XXI, Madrid, 1992. P4g. 189 y sucesivas.

Deleuze, Gilles. Tener una idea en cine. Revista Archipidlage, Num. 22, Barcelona, 1995, Pag. 56-57.
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Tesponsable de su propia vida, debe gestionar de- la mejor manera su capital estético, afectivo,
psiquico, libidinal, etc. =
De los mitos menos afortunados -pero tampoco mas tragicos- que se reflejan hoy
en el cine sobre la ganancia de autonomia individual, podriamos rescatar a uno muy
curioso: Robocop seria un espectacular ejemplo de la prevencion y del reciclaje
salvaje del individuo, un ejemplo, extensible a la rﬁitologia performativa del sistema,
que no solo opera en la participacion social con su imperiosa voluntad luddpata, sino
que recicla su espiritu de error y sus propias deficiencias fisicas, sacando provecho
de ellas. A nuestro superheroe ejemplar, joven y modslico policia muerto en combate,
se le resucita de su mortalidad accidental para ser mecanizado, para no volver a
morir, para anticiparse a todos sus posibles contagios, y para neutralizar igualmente
todos los crimenes de su entorno gracias a su nuevo cerebro informatizado: él es
curado, cura, y se auto-cura. Gratificado con el suero vitalizador de la informatica,
apoyado por la perfecta cirugia de la robdtica, Robocop entra de nuevo en el espacic
social, conviviendo con sus inevitables deficiencias mortales, con ios restos de un
viejo cuerpo que permanece comprimido bajo su coraza de plata. Es de agradecer,
no obstante, que se le permita dudar, en momentos determinados, de su contundente
e implacable légica, sometido a los recuerdos humanos que todavia habitan en su
memoria. Cosa que no le sucede a ese otro superheroe, homoélogo y simétricamente
inverso a Robocop, lamado Terminator, que ha prescindido del cuerpo bioldgico por
un indestructibie esqueleto de metal: Terminator, tal vez por su falta de cuerpo, nunca
podra tener las marcas de un deseo que rozaria sus moléculas, ni la fuerza de una
sensibilidad que fuera mas alla de la superficie piastica de su piel, de su perversa
receptividad sin materia.

En la espiral de integracidn contempordnea -belia camaza para el
apocalipticismo- s6lo parecen quedar opciones claras al reciclaje, la perversion o la
desconexién absoluta de la armadura; a un lado quedan, por tanto, el cuerpo y el
tiempo, la materia y el presente; espacios que, como tales, no tienen alternativa en el
simulacro. Pero, en relacidn a las posibles negaciones del sistema, para ese caracter
apocaliptico que esta igualmente presente en la mitologia performativa, hay también
un espacio metddicamente previsto, para €l y para su ingente poblacién de no-
integrados.

**  Lipovetsky, Gilles. La era del Vacie. Anagrama, Barcelona 1994, Pags. 21-24.
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Laminas 44. Publicidad de los

Films Robocop y Terminator.
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Si hay algo que pueda catalogarse de disfuncional con lo performativo seran
aquellos elementos que tienen excesiva indiferencia -o una exagerada falfa de ella-,
que no quieren ser voluntariamente invitados al espectaculo global. Para el pesimista
o el negativo tiene el dispositivo preparados sus juegos mas perversos, sus
tentaciones mas engafosas, incluso el terrible cebo de! poder, puesto a su
disposicién para ganarlo; la persuasion de lo negativo se convierte en la produccion
de un espacio totalmente aislado de los congéneres, cada vez mas encantadamente
rechazados. Antes de la visidn apocaliptica, e! afectado receptor siente el dafio,
después, guiere dar un paso mas para vencerlo, para dominar al propio suefio con
unas manos que no son ya las suyas. La rebeldia torpe es una buena vitamina para
el saber performativo, una inercia que intenta doblegar al poder con mas poder, y que
coincide en la inmensidad del propio suefio del luddpata, llevado a sus mas extremas
consecuencias. Ludopata y nihilista, almas gemelas de lo contemporaneo, parecen

tener mucho mas en comun de lo que creemos.

En relacion a las epidemias contemporaneas, y a pesar de lo expresado, quedan
cosas por decir; mas alld de la perversién, y de su omnipotencia mateméatica, e!
dispositivo de control tiene claramente establecidos otros recursos. Por ejemplo, si se
da un pequeno brote de enfermedad no controlada por la prevencidn, la vacuna
pasara convenientemente a ser antidoto, invitando a retroceder al enfermo hacia el
purgatorio de las anteriores formas de representacidn audiovisual, que todavia estan
ahi, y que pueden ser dtiles mientras optamos por un nuevo reciclaje en el proceso,
tendremos, por lo tanto, un modelo de control actualizado donde hay siempre una
segunda oportunidad para el suefio, a veces incluso mas perfecta que la primera.
Pero, si la degeneracidn infecciosa llega a ser inevitable, se invitara al paciente a
autodesconectarse de la maquina; el paciente serd conducido a un desierto
necesario, a un exilio voluntario -o forzado-, donde la marginalidad se convieria en el
nuevo protagonista de la enfermedad; las calles estan llenas de este tipo de
enfermos descartables para la higiene social, y que, no obstante, son tratados con los
deshechos infinitesimales de nuestra cultura, sometidos a medios arcaicos de control,
e ilustrados con multiples formas de segundo orden; tendremos asi un modelo de la
lepra y de las enfermedades venéreas mejorado. Y a pesar de una gradacion
rigurosa, todos los estratos iran rodeados de un permanente suplemento de
vacunacion videoesférica: no olvidemos que la elecciéon de medicina idonea depende

en alguna medida de la voluntad participativa del paciente, no descartandose, por
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supuesto, su posible recuperacion; para ello estan los diversos métodos callejeros de
representacién y de contrarrepresentacion. El objetivo final serd acercar todo el
conjunto, en lo posible, al gran grupo de los no-contagiados, para los que la vacuna
es un elixir vitaminico, un tipo de medicina benefactora que los mantiene a salvo del

peligro; la vitamina es, todos lo saben, un suefio somnifero agradabie.

6.1.3 Las imagenes de nuestra época.

6.1.3.1 La 6rbita de una “etiqueta” y sus imagenes.

Las nociones de espectacularizacion, de individuo Gtil y de seduccion constituyen
la cara visible de una época de la imagen, una época que va a funcionalizar
ampliamente todo un gran conjunto performativo; un conjunto que incluye, desde las
formas menos complejas de la iconosfera hasta las formas méas salvajes de
interaccién informatica. Pero la 6rbita de una época le corresponden unas imagenes
que la gravitan, invisibles unas, las de nuestro cuerpo, siempre oscurecidas y siempre
olvidadas -hasta el punto de que ellas mismas ya casi se han olvidade de nosotros-; y
sumamente fuertes otras, las que la estabilizan, las que navegan en la cresta de su
ola energética, consolidando su afan y estabilidad cosmoldgicas. Puede decirse que
tanto unas como otras conviven, en la imposibilidad de prescindir de un espacio que
inevitablemente comparten; por eso no podemos pensar en un espacio de exclusion
total, ni en la evasién de un cuerpo que no sufra las llagas de sus prétesis, ni de la
presencia de un recuerdo que no surja en el ruido invisible de sus anhelos. De esa
imposibilidad definitiva, y de la érbita abrasadora de su etiqueta, queremos hablar

ahora, con la intencidn de construirnos nuevas conclusiones para nuestro relato.

En su alegria, 0 en su tragedia, la etigueta mas vulgar de la Postmodernidad
hace visible su “version centripeta” del actual presente, ofreciendo una interpretacion
definitiva del pasado y del futuro; sea como la superacién de estadios anteriores,
sincronica con un presente transparente y paradisiaco, sea como una disoluciéon o
punto final de la historia, como un Apocalipsis evasivo y represor: la sociedad actual
intenta superar su propia e intrinseca contradiccidn interna encontrando un punto
donde se otorgue la paz a ia dura tarea de pensar, evacuando el devenir temporal de
su pensamientc. La tragedia de una lectura rapida del postmodemismo genera un
limite histérico al pensar; un final (palabra moderna) como limite que se supera a si
mismo, haciendo que toda la historia quede contenida y referida a su superacion. Lo

viclento de una etiqueta postmoderna de tales caracteristicas no es su modernismo;
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no por ello es mas criticable que cualquier otro “ismo”™; 1o que violenta perversamente
el pensar es el volumen y seguridad de la propuesta, localizada en la consecuencia
inmensamente vacia de su triunfo, o también en su resignacién, su incapacidad, su

hipocresia y su muerte por pensamiento precoz.

Es probable que el postmodernismo sélo pueda entenderse si se observa fuera
de su campo, incluso desde un punto de vista totalmente ajeno a €I, en su
explicacién de un determinado mundo posible, y por lo tanto en su cabida en ese
mundo de azares que ningun pensamiento debiera éubyugar; algo que no nos salva
de su dureza, pero que deja abierta la posibilidad de! tiempo y del espacio. Si lo
postmoderno no es asi, entonces probablemente no pueda dar cuenta de si mismo,
encadenando su inconsistencia a la de su imposible diacronia y exterioridad. Tal vez
la unica forma de extraer consecuencias de lo postmoderno sea introducirle tiempo,
posibilitar su propia mortalidad como interpretacién y su propia limitacion como
paradigma, facilitarie el espejo de sus propias arrugas y la inevitable lejania de su
juventud. Matar la historia no es matar el tiempo, esto seria rigurosamente totalitario;
matar la historia es introducirle tiempo como devenir, poner en Suspenso su
desarrollo lineal o desordenado; darle la posibilidad de que algo suceda y que e roce.
Podemos decir que ia tecnologia audiovisual “post-industrial’, en sincronia con su
definicion “postmoderna”, ha generado en su orbita dos grandes imagenes: dos
grupos de imagenes que gravitan en esa insoportable definicién de nuestra época, y
que instrumentalizadas de diversos modos comunicacionales cobran atributos de

mitologia. Tendriamos dos grandes y extremas interpretaciones de lo virtual:

e C timi unjcaci Lo hiperreal y lo virtual crean redes que
reinventan la sexualidad, la sociedad, la democracia, en un paradigma de
individuaiizacién y de evacuacién del cuerpo que contiene el solapamiento de todo
tipo de versiones de 1a realidad, normalizadas bajo el moetor de una perfectividad
ecléctica y funcional (en la que todo tipo de héroes y objetos conviven con la
naturalidad de sus propias incapacidades intrinsecas: ninguno vale, todos valen).

« Comeg catastrofe e jronia. Todo es simulacro y desencarnacion, nada vale, y a pesar
de su perversidad, contemplamos irénicamente la catastrofe, la vivimos y
explotamos. Esta propuesta es la de un nihilismo final, un versionado de
planteamientos apocalipticos y resignados, cuando no hipdcritas, de esa idea general
de que todo ha acabado 0 esta por acabar. No se puede salir de la espiral de
simulacidn, vivimos una euforia evasiva, y ya que no a podemos, hundamonos con
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ella, pudramosla con nuestra literalidad. No quedan margenes externos a su

posibilidad de calculo, no quedan huellas de nuestro cuerpo, indtil ya para la vida. *°

6.1.3.2 La primera imagen: El discreto encanto del optimismo tecnécrata

El todo-vale alcanza su punto de emergencia en un momento efimero: la lucha
por aparecer como punto de interés social en una ventana de comunicacidén. Pero
una comunicacion optimista, del “todo vale”, no puede anular la racionalidad sin
verticalizar un orden; un orden dentro de una sucesién equitativamente ordenada de
acortecimientos. Un orden del todo vale es un orden donde, para valer, todo va
pasando por un momento de emergencia de actualidad, por una ventana, posicion o
momento de protagonismo, volando en el suefio de una actualizacion efimera. Se
puede comprender perfectamente entonces el protagonismo de lo nuevo, aunque sea
disparatadamente sinsentido (que no tenga sentido para nadie). Como también se
puede comprender la recuperacion mitoldégica de lo antiguo, para que lo olvidado (he
ahi la ingenua expectativa) pueda volver otra vez a cobrar el protagonismo de lo
espectacular, en un revival sincronizado por su emergencia de posibilidad; el
recuerdo del viejo estereotipo es la ultima forma de manifestacion de una impotencia
resignada a actualidad, y el ejemplo de cémo el cuerpo es iguaimente evacuado de la

memoria, de cdmo el pasado es también extirpado de su tiempo.

La comunicacién contemporanea, lejos de significar esa pura transparencia del
discurso moderno, no se convierte en un campo de desarrcllo de discursos
autbnomos, que diversifiquen o pluralicen el universo comunicacional, con sus
inevitables desavenencias, sino tan sélo en una cola donde los discursos esperan su
turno para la vitrina comunicacional, superando la transparencia con un eclecticismo
de espectacularidades, y cosiendo, finalmente, el orden opaco de nuestra etiqueta a
una vitrina de actuaiidad. La resignacién de la que se alimenta el sistema se produce

en esa lejania del momento en gue nuestro discurso estuvo en la vitrina, admirando

Esta dicotomia viene a inspirarse ciaramente en el ya clasico trabajo de Umberto Eco
Apocallpticos e integrados. Pero contiene el animo de resaltar en su divisién algunas
diferencias:

a) En primer lugar vemos que los apocalipticos ya han incorporado algunas versiones de los
antiguos integrados y que operan con la consciencia de una imposibilidad en la vuelta al
pasado de la comunicacion pre-masiva y pre-audiovisual.

b} En segundo lugar, cbservamos que para los integrados ya vale absolutamente todo, y de
una forma perfectamente funcional.

Para completar este contraste puede verse: Ecg_Umberto _Apocalipticos ¢ jntegrados, Editoria;
Lumen y Tusquets Editores, Barcelona, 1995,
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el recuerdo de su imagen. Asi, el tecndcrata contemporaneo afirma que los medios
no son ni malos ni buenos, que su validez viene dada por el uso que se haga de
ellos, y por su correspondiente y necesario perfeccionamiento futuro. Aigo que olvida
su maldad potencial -la que vehiculan en si mismos-, sus limitaciones como
herramienta -la inevitable necesidad de ser sustituida-, y su encadenamiento a un
futuro de plena optimizacion -a un posible fantasma de superacion-. Dificil es pensar,
en este contexto, la contingencia de cualquier medio, como simple instrumento de
paso, ya que lo unico que se cuestiona en él es su operatividad, y su adecuacion a
los buenos usos; dificl es pensar que el medio es una simple herramienta. El
tecnécrata se amplia también a los que hacen apologia del hipertexto, a los
luddpatas esperanzados que basan su ejercicio en las ventajas de una tecnologia
concreta, alabando las peculiaridades de nuestra tecnologia hipertextuai porque
permiten {a participacidon de todos, la introduccién de informacién en todoes los
sentidos, la construccidn de un sistema democratico y policentrado: se podria pensar
que el enlace y el control del lector, su interactividad, tenga la potencialidad de
consentir, @ cualquiera con una ideologia diversa o contraria, apropiarse de un texto
totalitario, adhiriendo a &l materiales que lo contradigan, fo interpreten de forma
nueva, o fo usurpen 7 sin embargo se deja a un lado la propia capacidad de control
del sistema, subordinando la experiencia personal a lo éptimo de sus usos,
delegando en la tecnotogia todo tipo de soluciones; obviando que en ultimo extremo
la intervencion se realiza en el interior de un conjunto que admite, pero sodlo
optimizados, elementos que quieran formar parte de un conjunto, ofreciendo a las
subversiones su propio lugar en el proceso.
En la aceptacién sin critica alguna de la realidad virtual {por ejemplo) se dan curiosas e
inguietantes coincidencias. Por una parte, como ya vimos, estan aquellos gue con fe cultivan |z
creencia de que l|a difusidon de las realidades virtuales pueda contribuir a plasmar un mundo
capilarmente informatizado, un mundo en consecuencia mas ligero, del cual se podria esperar,
nos aseguran, no sélo una organizacion social y econdmica mas eficiente gue la actual, sino por

anadidura mas democratica. Por otro lado, estan aquellos misticos que ven en estas tecnologias

la ocasidn tan esperada de "salirse del mundo”, de poder por fin “elaborar programas que imiten

s ¢ g 28
puntualmente la iniciacién chamanistica

La adherencia de o nuevo es yuxtapuesta a lo que ya esta, no suprime nada,
s6lo se integra en ia totalidad; lo deconstructivo, como retorno a o comunicacional,

no capta fa mecanizacion de fa pluralidad tecnologica, sélo se adhiere al festival del

" Cfr. Landow, George. “ Chi controlia if testo? ", En: Ipertesto, il futuro della scrittura, Baskerville, Bologna, 1993,
Maldonado, Tomas. Lo real y lo virtual. Gedisa, Barcelona, 1994 Pag. 61.
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todo-vale, y, ademas, ayuda a construir el suefic de un posible mundo matematizado.
El caso mas extremo de evasidn individualizada es el de ia famosa y extendida tribu
cyberpunk, que, introduciendo componentes de contra-poder informatico apostaria
ulteriormente por una verdadera optimizacion social desde lo hipertextual
A diferencia de lo postmoderno que ha elevado la idea de lo efimero a gozne de su reflexidn
sobre ia época actual, el cyberpunk parece considerarse definitivo, porque emerge con otra
conviccion de base: en aquelta, que podemcs definir democracia tefematica, esta, seglin este
movimiento, l'enjeu, el desafio decisivo; aqui se juega la partida crucial que decide por nosotros y
por el futuro, por la libertad o la opresidn. Sdlo en este hoy -siempre, segln el cyberpunk-
consiste la politica.
La linea cyberpunk sospecha de la tecnologia pero quiere superar ya toda su
problematicidad. Defender los canales contra todos aquellos que eviten la
emancipacion de la sociedad, potenciar la tecnologia, mantener a salvo a las
comunidades virtuales, consolidaria el uso autentico de la red planetaria. El
cyberpunk se divide entre el optimismo y el miedo, y asi, su conquista de la
tecnologia y de los medios, y la fusidn del cuerpo con la maquina son sus objetivos

mas directos.

6.1.3.3 La segunda imagen: Crénica de una catastrofe anunciada.

El optimismo tecnbcrata, y sus criticas metodolégicas, dan paso al pesimismo
existencial del no-integrado, a una perversion superadora, y a la incapacidad de una
respuesta corporat a su potencia. En el caso especial de Baudrillard el simulacro es
admitido como una fisura negativa, desencadenada por la propia inercia historica, e
irreversible, sin una posible marcha atras; los indices de perversidad del sistema han
alcanzade ya unas cotas que son imposibles de rectificar, fuera del simulacro sélo
existe el desierto, y dentro de él la ironia perversa. Lo postmoderno es un cambio
catastréfico, un despiome total, una deriva irresoluble.

Ya no estamos en el contrato social sino en un duelo transpolitico entre una instancia que tiende
a la avtorreferencia totalitaria y una masa irdnica, refractaria, agnéstica o infantil, *

Si el recorrido critico de Baudrillard nos parece muy sugerente, no sera asi con el

grueso de sus consecuencias al respecto: la prolongacién infinita de lo performativo

nos lleva a no vivir la vida, a estar en esa espera de ocuitacion y evitaciéon de un

=

Cfr. Nacci, Michela y Ortoleva, Peppino. “f cyberpunik e e ideologie di fine millennic”. Revista Il Mulino Num.362.
Bologna, Nov-Dic. 1965, Pags. 1121-1131,
Baudriltard, Jean. Op.cit. La transparencia del mal. Pag. 258.
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gasto inevitable, dentro de un limbo acorazado; pero no es necesario tampoco seguir
el juego hasta el final, hacer vivir el problema en su ulcera para matarie cuando
agonice -si es que lo hace-; no es necesario esperar a que todo sea definitivamente
una catastrofe, para justificar asi el crimen (debertamos llamarlo mejer suicidio) como
evidentemente natural. La idea de una “vuelta atras” o de una “s/alida” que sobrepase
al poder esta latente en su planteamiento, y por eso su afan le lleva a dejarse seducir
por el, para morir matando. No es necesarioc esperar a la Gltima muerte, no es posible
aislar el poder. La ironia, la implosién y la catastrofe, significan tirar la toalla, mientras
pasa un tiempo en el que nos olvidamos paulatinamente de nosotros mismos. La
imposibilidad de ver un solo resquicio en lo performativo nos impuisa igualmente a
aceptar la evasion luddpata y paranoica del simulacro, como doble perversidon. El
pesimismo no elimina el poder, sdlo io hace mas pesado, gravemente pesado; el
poder se ha protegido de su literalidad con la democracia liberal, con la
desterritorializacién, con la lucha de modas, pero no por ello el contra-desafio debe
forzarlo a ser realmente poder, 0 a reduplicar su existencia. Es dificil actuar contra
una huida hacia adelante gue se supera sucesivamente, contra una norma de
seguridad que se alimenta de las leyes y de la propia violencia. Pero si nada del
poder es dejado al azar, si el control de la eventualidad, el dirigismo de ia
probabilidad y la norma fija... le fascinan, si este orden se sostiene sobre el anterior y
las masas se convierten en cortejo funebre de la cultura® , eso tampoco garantiza la
implosion de nuestra catastrofe, la propia e irdnica saturacion del sistema. El control
performativo nos habla también del tiempo y de sus imagenes invisibles, del espacio
exterior y de ia presencia del cuerpo. Algo gue delata nuestro recuerdo, y a lo gue ni
el propio Baudrillard puede sustraerse; aunque |o proyecte al momento final de la
catastrofe.

Menos mal que nada pasa en tiempo real, de lo contraric nos verlamos sometidos, en la

informacién, a ia luz de todos los acontecimientos, y el presente seria de una incandescencia

insoportable. Menos mal que vivimos bajo fa forma de una ilusién vital, bajo la forma de una

ausencia, de una irrealidad, de una inmediatez de las cosas. Menos mal que nada es instantaneo,

ni simultaneo, ni contemporaneo. Menos mal que ia realidad no exjste. Menos mal que el crimen

32
no es perfecto.

Frente a nuestra imagen invisible, ante esa tercera imagen siempre presente e

igualmente imperceptible, vamos a plantearnos las paginas finales de nuestre trabajo.

31

i Baudrillard, Jean. * A fa sombra de las mayorfas silenciosas”. En: Cuitura y Simulacro. Kairos, Barcelona 1993,

Baudrillard, Jean. Op.cit. Ef crimen perfecto. Pag. 19
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6.2 EL TIEMPO Y EL CUERPQ EN LA ERA DIGITAL
6.2.1 La exterioridad

6.2.1.1 El sentido, la exterioridad y el simulacro.

Matematizar el sentido es evacuar la exterioridad, espectacularizar su relacion
con el cuerpo, evitar el roce de su piel y de su tiempo, eliminar las relaciones con eso
que esta afuera, con su multidimensionalidad y reflexividad. Evitar el sinsentido es,
por tanto, no sélo no poder ver desde la distancia, eliminar los contrastes desde los
que recuperar /o gue se nos escapa, sino imposibilitar el necesario paso de un “ver’ a
un “no-ver” desde donde reencontrar €l mundo; evitar el sinsentido es también perder
la sensacién de que somos algo a partir de lo gue no somos, de que podemos sentir
al sentir que nos sienten. El sentido calculado reduce, condensa y anticipa el afuera
de la sensibilidad, convirtiendo sus inercias en purc simulacro, invitando a una
experiencia medida de sus potencialidades. Nada nuevo gue no pueda ser
controlado, ninguna sospecha afuera, porque la propia presencia de una exterioridad
extrafiada, y apegada a nuestro cuerpo, queda inundada por un rechazo: el rechazo
de ese necesario sinsentido externo que nos reconstituya el tiempo y sus relaciones,
que nos permita salir de la certeza total. La necesaria distancia con nuestra alteridad,
el espacio transversal de incertidumbre como supuesto de nuestra experiencia, la
posibilidad de dejar un espacio afuera de nuestro calculo, estédn vetados en el
simulacro. Y, asi, nuestra sensibilidad no puede reencontrarse en su exterioridad,
recorrer sus limites mortales y asomarse a ellos, mirarse desde alli, construirse, sin
reparos, como tiempo y existencia. El sentido nos impide pasar del pensar al sentir,
como si no fuera necesaria la presencia de 10 que nos rodea, a pesar de su inevitable
chorro de energia. El camino esta cortado para la imagen, y para su contacto con el
cuerpo. El sentido, sin embargo, no puede abarcar la exterioridad, sélo vivirla de
determinadas maneras, es necesario cruzar el espacio-tiempo con el sentido, pero es
innecesario que su busqueda de cierre nos aleje del contacto con su afuera, que
obvie ese tejido indémito del significado que caracteriza a toda exterioridad * .

Asi, pues, la ficcién consiste no en hacer ver lo invisible sino en hacer ver hasta qué punto es
invisible Ia invisibilidad de lo visible.® De ahi la necesidad de reconvertir el lenguaje refiexivo.
Hay que dirigirlo no ya hacia una confirmacién interior -hacia una especie de certidumbre central

de la que no pudiera ser desalcjadc mas- sino mas bien hacia un extremo en que necesite

refutarse constantemente: que una vez que haya alcanzado ei limite de si mismo, no vea surgir

** Pardo, J.L. Sobre los Espacios. Fintar, escribir, pensar. Ediciones del Serbal, 1991, Barcelona.

Foucault, Michel. £l pensamiento del afuera. Pre-textos, Valencia, 1989 Pags, 27-28,
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ya la positividad que lo contradice, sino el vacio en el que va a desaparecer; y hacia ese vacio

debe dirigirse, aceptando su desentace en el rumor, en la inmediata negacién de lo que se dice,

en un silencio que no es la intimidad de ningln secreto sino el puro afuera donde las palabras se
despliegan indefinidamente. i

El afuera es esa distancia donde todavia se siente; y, por ello, el acercamiento

de la imaginacién a las formas de pensamiento légico es coherente sélo con el

sentido, no con la sensibilidad; incluso en los casos de perfeccionamiento mas

evidentes, como la simulacién probabilistica post-industrial, no es dentro del sentido

donde se producira la vivencia de la exterioridad, sino simplemente el infimo calculo

de sus potencialidades.

No podemos -al menos no solemos- salir fuera del tiempo, fuera de las historias, fuera del
sentido; pero no podemos tampoco dejar de pre-sentir una exterioridad de sinsentido ®.

La vivencia de la exterioridad no consiste en una sofisticacion del sentido, ni tan
siquiera en su cierre final, en su paranoica persecucion permanente. El espacio no
reside en el interior del cuadro o de la simulacién, en sus aprehensiones de lo
invisible; son la subjetividad y el cuadro, en ultimo extremo, (y con ellas el sentido) las
que quedan reconstruidas por su abismo material, por su distancia con lo que queda
afuera; lo que caracteriza a un acontecimiento es su emergencia, su incisién e
irrupcion histérica, su co-presencia con una exterioridad que lo inunda de
impropiedad; lejos, por tanto, de férmulas que den por definitivamente acabada la
tarea. Las relaciones con el afuera constituyen la experiencia vivida de lo que nace,
se repite o muere, algo mas que un mundo de objetos, algo mas que una hipdtesis de
caicuio. El sentido del espacio y del pensamiento son inducidos desde su
exterioridad, estableciendo un tejido donde se recupera la gran multidimensionalidad
de relaciones. Antes de la conciencia y de su lenguaje hay un lenguaje precedente,
un tejido de predichos, indecible pero entregado en silencio a nuestros gjos por las
imagenes que constituyeron la escritura originaria de fa tierra ** . El sentido de nuestra
propia conciencia, de nuestro propio calculo simulatorio, no puede abarcar la co-
responsabilidad de nuestra sensibilidad, y aun en el caso de acceder a una completa
simulacion de sus circuitos, no podemos agotar su exterioridad, ni la del tiempo que
arrastramos y nos arrastra como acontecimientos corporales. Desde la hermenéutica
magico-religiosa (caracteristica de la encarnacién del estereotipo) hasta la semidtica

general (caracteristica del sentido como estructuracion simbolico-linglistica del

Foucault, Michel. Ibidem. Pag. 24.
Pardo, J.L. Op.cit. Pag. 18
Pardo, J.1.. Ibidem. Pag. 112
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pensamiento) hay una unicidad -que se puede ampliar a la actual informatizacion
matematica del sentido- que se opone al afuera; el infento de volver a la exteriondad
por el lado de la naturaleza, que se inienta consumar volviendo por el fado de /a
cultura, desvirtua nuestro cuerpo y nuestro tiempo, transformando la sensibilidad en
simple sentido mudo, en una imposibilidad de reencontrar el sentido. La vivencia de
la exterioridad debe esquivar /a ingenuidad de esos dos peligros fundamentales que
consistirian, el uno, en pretender estar en posesion del cadigo secreto segun el cual
la naturaleza misma se expresa y poder por tanto verter sin mas al lenguaje de las
palabras ef lenguaje de las cosas y, el otro, en imponer a las cosas, espacios o
imagenes del mundo visible, el molde de las articulaciones del significante o las

reglas del habla discursiva > .

Si el espacio es la forma de la sensibilidad, la condicién de la intuicién sensible, y si en él hay algo
de irreductible a los moldes de la inteligibilidad forjados en las andaduras metafisicas del
pensamiento conceptual, (no querria eso decir que el pensamiento tiene adn como tarea pendiente
la de pensar io sentido como tal, antes de pretender trascenderlo hacia el sentido? *
Los avatares del calculo han producido una cada vez mas sofisticada reduccién de la
exterioridad, una evacuacion del contacto de lo externo, y una imposible visibilidad de
los acontecimientos del cuerpo, en un conjunto empaquetado que no permite
establecer reciprocos para el deseo, ni sentir en el tejido de la piel la diferencia de

potencial de los sucesos, ia irregular topografia de esa infinita lengua de la tierra.

6.2.1.2 La exterioridad como campo de inmanencia.

Hablar de limites como garantia de la exterioridad, frente ai optimismo y
apocalipticismo comunicacionales, no significa, sin embargo, una nueva apuesta
revitalizadora de la tradicion. No se podra deducir una resurreccion del sujeto
moderno, ni una posible acumulacién u orientacién final de su historia, ni tan siquiera
una nueva regulacién de sus capacidades de prevision -éstas han llegado ya,
probablemente, con la propia anticipacion de su invisibilidad, a la auténtica
culminacion de su calculo-. Se podra hablar, mas bien, de un campo de fuerzas
emergente, de un punto donde imaginacién y percepcion se encuentran y separan
simultaneamente, de ia marca de un futuro que es siempre co-presente con el
pasado, que parece hacerlo resonar en su constante desaparicion y reaparicion; algo

que, en ningan caso, parece apuntar a un mayor control de la invisibilidad, sino a una

Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 115
Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 39
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inmersidn vitat en efla. La imagen que podemos recorrer es el resultado de una
estética de la indeterminacion, y de una teoria de la sensibilidad que puede hacerse
cargo de ella. Proponeria no es proponer un perspectivismo, ni una capacidad de
caleulo, sino una idea del mapa del mundo, una topografia tactil del ojo, una Gestalt
que se mueve en rizoma, grabada en la sensibilidad. En la concepcion de la imagen-
pensamiento deleuziana encontramos nuevamente una entrada en la posible estética
de la imagen, en ese estadic donde convergen la estética de la indeterminacion y la
tecria de la sensibilidad: una entrada abierta, como punto de interaccién entre
pensamiento y representacion visual, que no quiere permitir colapsos representativos
o positivos, y que mantiene asimismo una cierta consideracién de la sensibilidad,
alejada del simple vacio especulativo del calculo.

icomeo son posibles las imagenes-pensamiento? jcomo alcanzar el devenir sin pasar por las
mediaciones operatorias que subordinan el tiempo al movimiente, el movimiento a lo mévil y le
mévit al espacio recerrido? Bl punto de partida del filésofo consistira entonces no en encontrar
posibilidades olvidadas o realidades ocultas, sino en describir, en el proceso mismo de la imagen
cinematografica, esa tension entre lo virtual y o actual y en concebir la imagen-tiempo como un
virtual de toda imagen-movimiento y no como un posible por venir. %

Segun Alain Menil, la respuesta deleuziana a la experiencia de! tiempo, a la
vivencia de la exterioridad, no seré ni la simple reduccidén a objetos ni el “posible por
venir’ que vemos faciimente en la informatica, sino la vivencia de un virtual que se
actualice en forma de tensién, gue converja criticamente en nuestros limites plegados
y desplegados. El cine y la imagen-pensamiento condensardn esa vivencia de la
exterioridad en un plano de inmanencia, en un punto de pliegue sensible de las
practicas de simulacién. El plano de inmanencia sera esa exterioridad vivida por la
imagen-pensamiento, el punto donde convergen topograficamente los pianos del
sentido y del sinsentido, un acontecimiento en el que convergen la estética de la
indeterminacion y la teoria de la sensibilidad. El plano de inmanencia y el plano
cinematografico, entonces, no coincidiran exactamente; la sucesién de imagenes del
plano cinematografico no sera -hecha plano de inmanencia- una simple logica de la
extensién o de la anticipacién, el supuesto de una mera simetria, sino que se
convertird en un planc que contiene (que vive) el infinito de los planos, en un plano-
tiempo que aparece ya por si mismo, liberado de todo movimiento cronometrado, de

toda simulacién de relaciones, de toda iluminaciéon permanente.

" Menil, Alain. Filosoffa e Histaria del Cine: Deleuze y la cuestion de la imagen-pansamiento. Archivos de la Filmoteca,

Num. 25-26, Febrero-Junio 1997. P4g. 180,
Menil, Alain. Ibidem. Pag. 181.
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La identidad Bergsoniana de la imagen y la materia es, como la unidad del percepto y del ser; la
reduccién del ser al planc de inmanencia. ¥ g conjunto de los conjuntos que Deleuze llama lo
Abierto, no es otra cosa gue un piano de inmanencia. a0
La imagen-movimiento, entonces, no desaparece sino que existe como primera
dimensién de una imagen que crece en dimensiones sin cesar (la imagen-tiempo), la
visualidad de la imagen es su misma potencia de imagenes, una visibilidad que se
escurre y que se complementa. La profundidad debe dejar de entenderse como
extension (este era el error histérico del perspectivismo, que hacia de la profundidad
un factor de incomprension de la heterogeneidad), y, asimismeo, debe también dejar
de entenderse como célculo (que es el error de la virtualidad informatica, que hace de
la profundidad una ciega extensién de tiempo). Segln Deleuze ia post-imagen es una
imagen de la idealidad y, sin embargo, su virtual no atiende a una afirmacion
probabilistica del tiempo, sino a su propia negacion lineal, a su apertura a una
convergencia de planos inmanentes. El plano de inmanencia es una idealidad
dislocada, la imagen del pensamiento como devenir, un plano que aporta nueva
materia del ser y que erige una nueva imagen del pensamiento, cada plano es un
posible que debe complementarse con sus contiguos. Si se escapa tan dificiimente a
la trascendencia o a la objetivizacion es por haber creido detener el verdadero planoc,
por conjurar los efectos de la exterioridad en una ciega actualizacion de los virtuales,
en la represién de la vida; incorporar todo lo multiple bajo un sélo plano rechaza las
dimensiones de crecimiento del tiempo, haciendo que las imagenes dejen de ser
el prejuicio de las cosas, de una simple vida, en la torsion de sus manifestaciones, en lo indefinido
de una tensién que la recorre, en la contemplacion emotiva de un rayo luminoso. ' La
equivalencia aportada por el cine entre 1a imagen y la materia es la respuesta aportada por el arte

para entender este punto de vista donde ninguna idea desdobla la imagen para salvarla, donde ia

imagen no es nada mas que lo que es *

6.2.2 Una estética dentro de la post-imagen
6.2.2.1 El rizoma como condicidn de posibilidad del tiempo

Deleuze y Guattari establecen varias formulas contemporaneas de imitacion de la
naturaleza y de evasion de la multiplicidad, al mismo tiempo gue presentan las

propias grietas de esas falsificaciones y una idea muy afinada de la estética que

Menil, Alain. Ibidem. Pag. 186
Menil, Alain. Ibidem. Pag. 188
Menil, Alain. Ibidem. P4g. 195
Menil, Alain. Ibidem. Pég. 191
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estamos describiendo: el concepto de rizoma ** . Rizoma situa a la sensibilidad en el
interior de ese gran aparato de controi raciocnal que forman la representacidn positiva
y la combinatoria matematica; el rizoma puede materializar ese concepto de plano de
inmanencia, oponiéndose frontalmente a las contemporaneas formas de sinﬁulacro.
Debemos pensar en el nzoma como un concepto que se mueve sutimente en los
dispositivos de simulacro, sin poder romper con ellos de forma binaria, pero si segun
movimientos de desterritorializacién y territorializacion. Estamos en ese espacio
intermedio entre el apocalipticismo y la integracién, en las aristas de su propio
célculo, nos desplazamos del ejercicio estético al ejercicio de resistencia. Como
primera de las férmulas jerarquicas contemporaneas a denunciar, los autores critican
en primer lugar a la linglistica, porque nunca ha comprendido fa multiplicidad, solo ha
sustituido, con las relaciones bi-univocas (en su sucesiva fragmentacion del plano de
inmanencia) a la légica binaria de la dicotomia, a través de un sistema raiz. La
verticalidad del clasicismo se ha sustituido en la linglistica solamente por la simple
extension de sus brazos; una complicacién mas del ya clasico arbol jerarquico de las
categorias.

La raiz pivotante no comprende mejor la multiplicidad que la raiz dicotémica [...] la légica binaria

y las relaciones bi-univocas todavia dominan el psicoandlisis [...] la linglistica y el

estructuralismo, e incluso la informatica.

La otra gran formula denunciada serd la que ellos llaman sistema raicilla, una
férmula que caracterizaria mas exactamente a las recientes manifestaciones de la
informatica, y que continuaria con la misma problematica; en este sistema /a realidad
natural apareceria ahora en el aborto de la raiz principal, y su unidad no subsistiria
menos como pasado o0 como porvenir, manifestando ahora la exigencia de una
unidad secreta todavia mas comprensiva, o de una lofalidad mas extensiva.®® El
calculo, en este caso, permite una mayor gama de posiciones, pero impide la
correlacion espontanea de sus elementos, éstos no pueden salirse de sus variados
limites preestablecidos.

Con una autopista no se enclerra a ia gente, pero haciendo autopistas, se multiplican los medios de

control. No digo que ésa sea la Unica finalidad de la autopista, pero la gente puede dar vueltas al

infinito y “libremente” sin estar del todo encerrada, estando, sin embargo, perfectamente

controlada. Es& es nuestro futuro. “©

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Rizoma. Pre-textos, Valencia, 1977.

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Ibidem. Pag. 13

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Ibidem. Pag. 13

Deleuze, Gilles. Tener una idea en cine. Revista Archipiélago. Num 22, Barcelona, 1995. Pag. 57.
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Cada vez que una multiplicidad se ve apresada en una estructura su crecimiento se compensa
por una reduccién de las leyes de combinatoria. Los abortadores de la unidad son claramente
aqui hacedores de angeles, doctores angefici, ya que forman una unidad propiamente angélica y
superior. [...] El mundo ha perdido su pivote, el sujeto ya ni siquiera puede dicotomizar, pero
accede a una unidad mas alta, de ambivalencia o de scbredeterminacion. ¥ Esto puede
observarse en los problemas actuales de informatica y méqguinas electrénicas, que todavia
conservan el mas viejo pensamiento en la medida que confieren el poder a una memoria © a un
drgano centrat [...} Incluso cuando se c¢ree alcanzar una multiplicidad, puede ocurrir que esta
multiplicidad sea falsa -lo que nosotros denominamos tipe raicilla- porque su presentacion o
enunciade de apariencia no jerarquica, de hecho, no admite mas que una solucién totaimente
jerarquica. “®
En ditimo extremo, en las dos grandes manifestaciones lo uno sélo afiade una
dimension superior a lo mditiple, ya sea en su particularizacion modal, o en la
multiplicacion de sus posibilidades de combinatoria. No se permite, por tanto, una
consideracion de la pluralidad como tal, y en Uultimo extremo, en el caso mas
benevolente, la multiplicidad queda vuigarmente articulada por el uno singular. En
ninguno de los casos se construye lo multiple excluyendo afadirle una dimension
superior, viviéndolo en su tangencialidad. Deleuze y Guattari presentan, por el
contrario, al rizoma como la capacidad de no-ser uno ni muitiple, como capacidad de
conexién con ese exterior potencialmente abierto, con una pluralidad extrana a una

mera virtualidad matematica.

El rizoma no se deja reducir ni a lo uno ni a lo multipie. No es el Uno que se convierte en dos, ni
tampoco que se convertird directamente en tres, cuatro, cinco, etc. No es un mudltiple que se
deriva del uno, ni al que se afiadiria uno (n+1) [...] (@s) un piano de consistencia de! que siempre
se sustrae el unc (n-1) [..] Contra los sistemas centrados (incluso policentrados), de
comunicacién jerarquica y vinculos preestablecidos, el rizoma es un sistema acentrado, no
jerarquico y no significante, sin Generail, sin memoria organizadora o autdémata central, definido

(nicamente por la circulacion de estados. *°
El rizoma es un campo de inmanencia, un campo de sensibilidad y de exterioridad
que resiste, un punto de multirrelacién con aquellos espacios que emergen en forma
de acontecimiento. El nzoma cambia de naturaleza en cada conexién con otras
muitiplicidades, en la simple relacion del plano de consistencia con su propia

exterioridad. Deleuze y Guattari establecen sus caracteristicas segun varios

aspectos:

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Op.cit. Pag. 14
Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. [hidem. P4g. 40
Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Ibidem. Pag. 51-52
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« Eltronco del rizoma se puede conectar con todo y es heterogéneo.
+ Las multiplicidades son rizomaticas y denuncian las multiplicidades arborescentes.

» Todo rizoma puede ser territorializado pero también puede desterritorializarse
continuamente.

+ El rizoma no responde a ningin modelo estructural o generativo.

Sin lugar a dudas, el rizoma puede verse envuelto en las formas de caida de los
simulacros, en sus correspondientes confroles y derivas, no pudiendo evitar
definitivamente una ausencia del cuerpe o su desmateriaiizacion controlada, la caida
en retrocesos totalitarios o de caracter marcadamente referencialista. El rizoma no
responde a la deficiencia matematica con un matematica mas pura, con un
metalenguaje que la supere; en él hay, tan sélo, coeficientes de desterritorializacion,
una profunda relacién de fuerzas donde la presencia del cuerpo y del cerebro cobran
protagonismo sucesive, una gran simpatia por aquello- que le queda grande; Deleuze
y Guattari apelan, por ello, a una pragméatica sucesiva que recomponga las
multipiicidades y los conjuntos de intensidades, que permita una relacién reciproca
con aquello que queda permanentemente fuera de campo en el simulacro, alejado o
desvirtuado.

Nos veremos a menudo obligados a entrar en atolladeros, a pasar por poderes significantes y
afectaciones subjetivas, a apoyarnos sobre formaciones edipicas, paranoicas y aun peores, asi
como territorialidades endurecidas que hacen posibles otras operaciones transformacionales. *°
(Pero, para hacer) lo multiple se necesita un método que lo haga efectivamente; ninguna astucia
tipegrafica, ninguna habilidad de léxico, mezcla o creacidn de palabras, ninguna audacia
sintactica puede reemplazaric [...] las creaciones tipograficas, de léxico o sintacticas sélo sen
necesarias si cesan de pertenecer a la forma de expresién de una unidad oculta para convertirse

ellas mismas en una de las dimensiones de la multiplicidad considerada. °'

6.2.2.2 El cuerpo y o Otro.

Siguiendo esta argumentacion, parece que algo vive en esa constante
reconstruccion o itineraric del plano de inmanencia, un rizoma mas bien descentrado,
una experiencia externa y no equidistante del calculo. El extremo que parece sefialar

Menil, de la mano de Deleuze, es el cuerpo, como limite donde converge el piano de

¥ Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Ibidem. Pég. 36-37

Deleuze, Gilles y Guattari, Felix. Ibidem. Pag. 53
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inmanencia, el cuerpo-cerebro que habita ese rizoma, 1a piel de nuestros sentidos; un
cuerpo no poderoso, pero si profundamente sensible, no liberado, pero si liberador.

El cuerpo se convertira en el punto de fuga del ptano de inmanencia, alejandose
de una objetividad modelizada, transformando la simulacion en devenir de la
exterioridad; sélo el cuerpo (aungue sea un cuerpo sin érgancs) puede vivir el
tiempo, catalizar la exterioridad.

Este centro gue es el cuerpo, este punto privilegiado que se separa de la serie indiferenciada de
todos los puntos dei espacio y al cuai me refiero o el que centra mi interés, este corte que separa
los planos de la accién y la contemplacion, y divide el tiempo mismo en duracidn pura o en
espacio recorrido, todas estas instancias, se encuentran en la operacion que consiste en
seleccionar imagenes, en montarlas después de haberlas encuadrado y centrado. 52
El cuerpo-cerebro, segun este planteamiento, deviene una instancia que se va
tejiendo y destejiendo en concordancia con los acontecimientos y con la sucesién de
planos del tiempo.
El cerebro es el espiritu mismo. Al mismo tiempo que el cerebro se vuelve sujeto, o mejor dicho
"superjeto” de acuerdo con el término de Whitehead, el concepto se vuelve el objeto en tanto que

creado, el acontecimiento o la propia creacién, y la Filosofia, el plano de inmanencia que

sustenta los conceptos y que el cerebro traza. Asi pues, los movimientos cerebrales engendran

. . . 53
personajes conceptuales. £s ef cerebro quien dice yo, pero yo es otro.

El cuerpo, y su continuidad con el cerebro, pueden constituir, en Ultimo extremo, el
lugar donde se produce esa vivencia de la extericridad, donde converge ese plano
de inmanencia; el cuerpo delata esa muitidimensionalidad, siente la convergencia del
todo abierto de los conjuntos, resiste a las voluptuosidades del calculo; el cerebro se
introduce en los entresijos del afuera, en sus contactos irregulares, en sus
contradicciones enriquecedoras, movido por una imaginacion sensible gue no cesa
de enfregarse a las propias impresiones del cuerpo. En nuestro cuerpo-cerebro
llevamos, inevitablemente, las marcas de la exterioridad, los espacios, inscritos en
nuestra piel terrenal; el cuerpo vive esa potencialidad siempre presente del
acontecer, siendo él mismo acontecimiento, plano de inmanencia, lugar donde se
destejen las probabilidades y donde se producen las transacciones del sentido,
marca donde se sucede el tiempo y el deseo, huella del dolor y del encuentro con la

sensacion.

52

Menil, Alain. Cp.cit. Pag, 185
Deieuze, Gilles y Guattari, Felix. /Que es /a Filosoffa?. Editorial Anagrama, Barcelona, 1993 Pag. 212,
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Llevamos con nosotros, com-portamos, transportamos y soportamos, las fuerzas, los estimulos,

los paisajes que nos determinan y constituyen, los Espacios inscritos en nuestra exterioridad > .

La presencia del cuerpo se extiende a la de nuestras propias palabras y a la de
nuestras propias imagenes, y, donde la confusién de nuestra lengua, o de nuestro
imaginario, hacen su presencia, se cuela la materia, apareciendo para agrietar un
terreno ya estructurado (en esa borrosa dimensién de nuestros limites aparece e/
terntoric no frecuentado por el sentido). Detras de cada arranque de tiempo
arrastramos algo del continuo, sin poder nombrarto, y es precisamente eso lo que
surge cuando el “sentido” se desvanece en los margenes de nuestro conocimiento;
esa es precisamente la habitacion de la materia, el sinsentidc necesario para
continuar. Una alteridad que nos invita a una resistencia contra todo tipo de control
ajeno, pero que también nos aproxima a la comprensién del propio control que
vehiculamos, del propio simulacro con gue sometemos a lo que nos rodea. Un
planteamiento que se abre -y abre- sus relaciones con fo ofro, que permite que
respire, intentando restablecer su identidad sensible, su distancia. Nada afable, por
supuesto; terrible, en su aproximacion a aquelflo que no somos; pero también

confiado, directo ante su extrafa alteridad vital.

Los espacios nos habitan mucho antes de gue lleguemos nosotros a habitarlos ;Es acaso
imposible habitar lo que nos habita? = Hay alli habitantes, aunque escasos y en trance de
extincion; hay habitats, aunque precarios y ruinosos; hay una lengua, por muy pocos habitantes
que de ella queden; existen mapas, aunque en ellos sea parca la cantidad de tierra identificada y
nombrable; y hay parajes y regiones, aunque desurbanizados y desoladores. Las pre-
ocupaciones del hombre son sus des-echos, los des-echos de los hombres. % |a posibilidad de
habitar esa diferencia que me habita es la posibilidad de vivir con (el) otro [...] expresar la mirada

del otro apresada en mi pupila 7
Habitar lo que nos habita es descubrir nuestro parentesco oculto con todos los seres
de la naturaleza, con todos nuestros difer-entes > abrir nuestra mirada desde la

mirada del otro, dejarnos mirar por él, restablecernos y distinguirnos en su mirada,

mirar dentro y fuera de su campo, las diferentes formas de abrirse al sinsentido,_son

afortunadamente. 1a condicion de posibilidad de una estética y una sensibilidad vivas,

apegadas v apegandose a su continuidad con la materia de la que forman parte. en

*  Pardo, J.L. Op.cit. Pag. 117
*  Pparde, J.L. Ibidem. P4g. 140
* Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 132
Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 143

Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 144
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intima relacion con sus presentes y pasados, con su cuerpo y sus alteridades

reflexivas.

Cuando las palabras no dicen nada [...] asistimos al nacimiento de un idioma que no es ya la
designacién de objetos pre-existentes seguin una regia de correlacion pre-establecida, ia
denotacion de las cosas anestesiadas en la objetividad, sinc la lengua de la sensibilidad, la
lengua estética, como sentido, como sentida, que nos permite observar la palabra como si se
tratase de un signo de un dialecto desconocido: otra lengua [...] Lengua poética, geo-poética que
livera e! sentido de |a tierra. *° Los ojos del observador no son entonces la mirada de Dios hacia
la que todos los mundos posibles convergen como hacia su foco unificado, sinc al contrario, el
punto de fuga en el que todos los Espacios divergen y se comurican a través de su divergencia
[...] cada historia, cada “paguete de tiempo” no es mas que una forma de |la naturaleza, un punto

en el espacio ®

6.2.2.3 Laimagen invisible y el deseo: el tiempo sucede.

Frente a las imagenes que gravitan, visibles, en la orbita de nuestro tiempo,
nuestra imagen invisible -la de nuestro tiempo cronologico- nos olvida,
condenandonos a un fluir de vibraciones sin respuesta en el tejido permanente de
nuestra piel. ;Cémo poder sentir, si el deseo es permanentemente instrumentalizado,
segun una iégica implacable de performatividad? Baudrillard, en su critica a Foucault
®' descarta la propia validez del deseo por la instrumentalizaciéon de su hipoteca
performativa, por ser una latencia a resolver, una coartada perfecta y calculada de la
seduccién -el psicoandiisis parece ser un buen ejemplo de ello-. Pero el deseoc no
sdlo es un producto o un fin del egocentrismo, es, 0 puede ser, sensibilidad, erotica
del placer. Apoyando un concepto de deseo no inevitablemente significativo y
calculado, la cuestion que nos planteamos ahora es la de considerar al deseo no solo
como un proceso de actualizacion mental o sensorial, como un éxtasis pervertide en
Su propio espectro de superacién, sino como una reversibilidad presente, gue no
cobra necesariamente fuerza gravitatoria, y que se realiza, constantemente, segun
movimientos de desterritorializacion y territorializacion, apegandose a un cuerpo que
recorre sus impulsos.

La velocidad mental vale por si misma, por el placer que provoca en quien es sensible a este placer, no

por la utilidad practica que de ella se puede obtener. %

Parde, J.L. tbidem. Pag. 141-142

Pardo, J.L. Ibidem. Pag. 154-155

Baudrillarg, Jean. Oividar a Foucauit. Pretextos, Valencia, 1994,

Calvine, ltaic. 6 propuestas para el préximo rilenio. Editorial Siruela, Madrid, 1990, Pag. 59
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La imagen invisible vive en la busqueda de su exterioridad, en el placer de
reencontrarse en el horizonte de sus limites, acercandose a la sensacion de lo otro y
no a su posesion como simple objeto de deseo; la imagen invisible se algja, incluso,
del objetc narcisista que proyectan nuestros espejos, del objeto de desec que

rechaza nuestra alteridad.

Podemos pensar que el espectro de liberacién no impide una infinita proliferacién
y control, en especial en nuestra época; pero la reversibilidad de cada proceso reside
precisamente en el tiempo que se abre en cada instante, en ese tiempo corporal que
es negado obsesivamente por et calculo gravitatorio, en esa emergencia del instante
que nos olvida mientras lo ironizamos con su extenuacioén. Podemos decir que el
olvido del placer parece gravitar en la 6rbita de nuestra época, pero la seduccion
debe poder alejarse en algun punto del éxtasis, para convertirse en placer y
reversibilidad sensibles. Por el simple hecho de haber medide ¢ moldeado la realidad,
no podemos apelar a nuestra autoridad para saber lo que es actual y lo que no lo es, o
que puede 0 no hacerse presente, la posible cadena de sucesos por vivir, estos invitan,
sin embargo, a un fuerte olvido de nuestra vida cotidiana. Si, las historias mas intimas y
cotidianas estan vetadas, y, al mostrarse, las travestimos con el reality show - con ese
deseo que se hace grande y nos incluye a todos dentro, en su exageracién morbosa y
espectacular-, la realidad parece ser, no obstante, mas bien otra, Ciertamente, nuestra
sociedad es una sociedad técnica e hiper-cientifica, una sociedad que hace de todo
acontecimiento un instrumento de valor controlable, o una hipdtesis de ficcidn
espectacular, mucho morbo y mucho pormo, minima sexualidad o placer, nada, por
supuesto, de dolor o intimidades que compartir; decididamente, sdlo panico y ciencia de
las pasiones.

Pero el uso espectacular de los temas marginales, la codificacién cientifica de los
problemas, la verbenizacion de los anhelos personales, son sélo una forma de reconducir
lo gque inevitablemente se cuela en las contradicciones de nuestro sistema postindustrial.
Y por eso, tal vez en el fondo, al igual que detras de una verdad demostrable puede estar
latiendo la necesidad de justificar una obstinacién o una falsedad, es posible que la
dramatizacion, la espectacularizacion y la evasion de lo cotidiano estén realizando
iguaimente un ejercicio de normalizacion y de control, de canalizacion mitologica de las

experiencias mas personales e intimas, evacuando su placer fugaz o su duelo existencial.

Frente al calculo de nuestra época, y de ofras que aun nos resuenan, es la

experiencia del desigual placer y la desigual decepcion, el sentimiento de satisfaccion y
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dolor gque se extrada para ser-y que por ello nunca es definitivamente espectaculanzable-
, €l que nos muestra la presencia de un necesario contacto con la exterioridad, el que nos
invita a la intimidad y la sensibilidad, et que hace del deseo algo posible de experimentar
como placer.

Hay una afinidad fundamental entre la obra de arte y el actc de resistencia [...] No todo acto de
resistencia es una obra de arte, aungue, en cierta manera, también lo sea, No toda obra de arte es un
acto de resistencia y, sin embargo, en cierta manera, también lo es. 2

Tal vez sea el deseo funcionalizado esa seduccion a la que debamos y podamos
resistir, en oposicién a su reflejo redentor y espectacularizado, a la mera utilidad de su
calculo. Tal vez sea la forma mas agradable de romper con el optimismo y apocalipticismo
contemporaneos, introduciendo la posibilidad de un tiempo que pueda sentir sus
imagenes, invocando a una sensibilidad que se sienta.

Nos encontramos, de repente, ante una hiancia que durante mucho tiempo se nos habia ocultado: el
ser del lenguaje no aparece por si mismo mas que en la desaparicién del sujeto. ; COmo tener acceso a
esa extrafia relacion? Tal vez mediante una forma de pensamiento de la que la cultura occidental no ha
hecho mas que esbozar, en sus margenes, su posibilidad todavia incierta. Este pensamiento que se
mantiene fuera de toda subjetividad para hacer surgir como del exterior sus limites, enunciar su fin,
hacer briltar su dispersién y no obtener mas que su irefutable ausencia, y que al mismo tiempo se
mantiene en &l umbral de toda positividad, no tanto para extraer su fundamento ¢ su justificacion,
cuanto para encontrar ¢ espacio en que se despliega, el vacio gque le sirve de lugar, la distancia en gue
se constituye y en la que se esfuman, desde el momento en que es cbjeto de la mirada, sus
certidumbres inmediatas. **

& Deleuze, Gilles. Op.cit. Tener una idea en cine. Pag. 58.

Foucault, Michetl. Op.cit. Ef pensamiento del afuera. Pags. 16-17.
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CAPITULO7 - CONCLUSIONES. =

7.1 RECAPITULACION

7.1.1 Aproximaciones a una definicion abierta de imagen.

En el desarrollo de esta tesis doctoral se ha queride mantener, como permanente
hilo conductor, el deseo de no dejar asentado, total o parcialmente, ningun
presupuesto categérico sobre la imagen, ¢ ninguna conclusidon definitiva que
determinara nuestra investigacion hasta el final, exceptuando aquellos momentos en
los que fue necesario presentar algin esquema o cuadro exblicativo para no dificultar
la comprension del texto, o su propio desarrollo narrativo. Con ello hemos dificuitado,
tal vez, el posible desarrollo directo de su argumentacién, o el posible recorrido
acumulativo de unos resultados que, sin duda,libamos obteniendo. Pero, tal vez por
elio podremos considerar también que nuestros objetivos han sido cumplidos, porque
precisamente ahora, en el propio final de la investigacién, todavia la imagen puede
decimos una Ultima palabra (y tal vez un daltimo gesto), presentandonos algo que, de
haber sido hecho al principio, nos pareceria ahora simple redundancia. La imagen
gue queremos rescatar de este trabajo ha querido expresarse en cada uno de los
tramos de su recorrido, dejandose un espacio-tiempo para el final y esperando,
igualmente, poder proporcionarie la capacidad de hacerlo mas alla de sus propios
limites investigativos -abierta ya al criterio de aquellos investigadores o comunidades
sociales gue la reciban-.

Pero si seria tal vez ahora, en estas paginas finales del trabajo, cuando
debiéramos concluir algo definitivo sobre la imagen, intentande no demoramos
demasiado con indefiniciones o nuevas ampliaciones investigativas, ello querriamos
hacerlo también con sumo cuidado, proporcionando una posibilidad para que el texto
pueda hablar también por si sdlo, con independencia de resumenes, sintesis o
extractos que limiten inevitablemente su lectura. Por ello, serd necesario ir
construyendo una descripcion ligera que nos remita, familiarmente y sin demasiados

345




prejuicios, a esas paginas que, apoyadas en el didlogo de textos que les da forma,

puedan tener todavia la necesidad de seguir hablando entre ellas.

Pues bien, la imagen con la que debemos concluir parece situarse lejos de esas
categorias que vienen a dar a la imagen por definitivamente sentada, identificadas
con su caracter refinico, representativo 0 mental. Cualquiera de estas categorias, al
margen de su momentanea funcionalidad practica, no puede ser totaimente
destacada del resto: la imagen retinica, por ejemplo, no puede separarse del
complejo caracter productivo de las representaciones técnicas -construidas para la
expresion o para la comunicacidn-, sobre todo porque el evento de la fotografia hace
pasar a esa representacion “quasi-humana” de la camara por algo parecido a una
inmediata percepcion neurofisiolégica, facilitando, a la inversa, gue la propia
recepcion de imagenes se convierta, paraddjicamente, en una verdadera produccion
representativa (el ejemplo mas caracteristico es el video, que se convierte en una
protesis suplementaria de la vision). La intencionalidad comunicativa, por tanto, no
puede servimos para distinguir una representacion de una percepcién, ya que ésta
puede convertirse igualmente en intencional; pensemos ademas en cémo nuestra
mirada puede ser utilizada, por medio de la memoria, como un compieto gesto
representativo, usandota como modelo para posteriores inspecciones oculares, o
mostrandose igualmente como signo indicativo de nuestro interés para nuestros
congéneres, orientandoles a mirar donde estamos mirando (cosa que nos remonta,
tai vez, al mas antiguo y primitivo gesto representativo-perceptivo de la humanidad).
Por ultimo, tampoco podremos separar el caracter intemno de las imagenes mentales
de cualquier otro momento explicativo de las otras categorias, puesto que las
imagenes mentales se confunden claramente con la huella grabada en la memoria
desde la percepcion humana o representativa, encontrando, sobre todo en ésta
Ultima, el legitimo motor de las mas compiejas composiciones estéticas e imaginativas
de lo visual. Construccion, reproduccion y recepciéon se convierten en un circuito
compiejo para la imagen.

Al final de nuestro analisis, nuestra imagen ya no podré ser diferente de aquella
representacion que deviene “ofra” en el propio decurso de la sensibilidad, de aquella
impresidn-representativa que se sirve del tiempo (cronolégico) y del cuerpo (sensible)
para aparecer en el complejo horizonte de la imaginacion y de la visidon, Una imagen
que no sdlo rehace constantemente sus categorias visuales, sino una imagen que
converge también, inevitablemente, en los propios acontecimientos de nuestra piel,
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en unas sensaciones que la dibujan, intensiva y repetidamente, en las grietas de una
contiglidad siempre cercana. Tenemos, pues, a una imagen que se pierde en el
laberinto de sus multiples relaciones sensibles, pero que no estd perdida -ni
difuminada- en el amplio tejido de sus formas corporales.

Por ello, la imagen con la que contamos formara parte inevitable de nuestro
mundo social, de un mundo lleno de complejas y variadas manifestaciones donde
tendra que enfrentarse a distintas barreras: la imagen aqui presentada sobrevivira a
este mundoe actual que se sirve de ella como de moneda de cambio, haciéndola mas
sobreabundante que nunca y vaciandola de materia en el propio ejercicio de sus
formas; pero también del mundo de nuestro pasado, cuyas representaciones no
permitian casi veria, abrillantadas por sus superficies claras y por sus recortados
angulos. En el mas intimo fondo de ese abismo mostraré la imagen sus devenires
sensibles y sus recurrencias temporales, ligadas a un caracter social que después de

todo siempre viene a reflexionar y a contra-impresionarse.

Dificil ha sido desde siempre, por supuesto, ver a la imagen al margen de los
aparatos, de las técnicas o de las costumbres de una sociedad, pero si eso es asi,
tampoco es imprescindible considerarla tan sélo como wun instrumento
inevitablemente funcional. Si hay algo que caracteriza definitivamente a nuestra
imagen es su omnipresencia, su concordancia con el predominio meta-sistémico de
una sociedad hecha maquina, su imposibilidad de salirse de sus sobre-dimensiones
para verse desde un afuera diverso, desde un afuera externo a esas invisibilidades
tedrica y mecanica que se derivan de su instrumentalidad. Por ello, constituidos ya los
aparatos y técnicas como centros de nuesira cultura, y no sélo como etementos del
proceso, estamos empujados a analizar nuestras categorias visuales con unos
complementarios valores no-maquinicos, con unos valores, no necesariamente
funcionales, que nos ayuden a abrir otras posibles interpretaciones para nuestra
imagen contemporanea. Ha sido necesario localizar, por tanto, en el interior de los
procesos de circulacion de la imagen, el recorrido del tiempo y del cuerpo siempre
ligados ia imagen.

L.a recuperacidn de una necesaria imagen compleja ha debido hacerse,
entonces, desde una transformacién de nuestras categorias iniciales, ancladas en la
nocién semidtica de signo, aunque referidas inevitablemente a su necesaria
comprension historica. La imagen retomada aqui parte hacia sus funciones mas
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irregulares, hacia los aspectos mas metaféricos y auto-reflexivos de! sentido, y por
ello ha venido a encontrar en ia interpretacidon pragmatica una inestimable via de
acceso para la dimension estética del lenguaje, y, a su vez, una via de complicidad
estética entre su propia dimension visual y su propia comprension linglistica, entre
las propuestas del arte y de la misma literatura. En nuestra transformacioén, hemos
visto como el signo semiolégico-semidtico no terminaba de explicar el grueso de
problemas que afectaban al sentido; ya fuera en su vector mas convencionalista de la
semiologia -tradicionalista y radicalmente opuesta a lo estético-; como en su vector
mas pragmatico y cientificista -ligado a una dimensién contemporanea que reduce las
variables del uso linguistico-social a clasificaciones de contextos donde se puedan
utilizar ciertos signos, convirtiendo su posible raiz estético-social en un simple
catalogo personalizado de actitudes (dialectos, argots, estilos y formas de ver,
comrientes, costumbres de subgrupos, etc.).

Finalmente, la imagen que ha venido a reconstruirse en nuestro analisis ha sido
la_de una experiencia estética apegada a la _sensibilidad,_la de una experiencia del

cuerpo ligada a una temporalidad gue recorre inevitablemente como acontecimientos
todo tipo de representaciones de sentido, verbales o no verbales.

7.1.2 Una historia de la imagen

Desde siempre, el tiempo y la sensibilidad de la imagen han sido asimilados de
formas muy diversas. En la eliminacién iconoclasta, en la solidez referencial o en la
testimonialidad naturalista tenemos buenos ejemplos de esa imagen marginal,
sometida a la fuerza del sentido o del concepto. Con el nacimiento de ia imagen
fotografica, el iluminismo visual iniciara ya unas nuevas relaciones con la imagen,
pero no sera, sin embargo, eéste movimiento de renovacién el que libere a la imagen
de su uso objetivista, ni tampoco, por contra, su inevitable versatilidad visual, abierta
a una nueva complicidad con el tiempo y el espacio, 1a que nos impulse a la crisis de
ta imagen, perdida cada vez mas en el laberinto de una sensibilidad fugaz y
transitoria. La imagen técnica mantendrda de partida unas continuidades con la
tradicién, extendiéndose consiguientemente hacia una nueva optimizacién de su
mecanismo aditivo y positivista que vendrd a encontrarse ulteriormente con la
paraddjica “funcionalidad” de lo estético de nuestra época contemporanea, con esa
esteticidad “funcional” que incluye a las vanguardias como un argumento mas de su
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propia capacidad de prevision y caiculo. La actual crisis representacional es dtil a la
sociedad contemporanea, como lo era, y es, su continuidad con la tradicion: al
audiovisual clasico se enfrenta ya una matematica especulativa y una tecnologia
pandptica capaces de llegar a los rincones mas escondidos de ia imagen,
construyendo una anticipacion del tiempo y de la sensibilidad estéticas sin
precedentes en la historia.

Sera necesario ver, entonces, cémo el cuerpo, superconductor del tiempo y de la
sensibilidad, contrapretexto de una sensorialidad idealizada, acelerada o fanatizada,
es igualmente eliminado por esa indiscriminada liberacion sensible contemporanea,
una liberacidn que en lugar de operar con el cuerpo, simula ya a su doble
experiencial, hiperreal y matematico. El cuerpo, como argumento -presente-ausente-
en toda la tradicién estética de la imagen se convierte ahora en el ditimo testigo
necesario, en el Unico posible interlocutor frente a una imprevisible y contundente
imagen contemporanea, partiendo desde un tiempo que no ha cesado todavia en su
cronologia y desde una sensibilidad que mantiene intactos sus anhelos sociales y

personales .

7.1.3 Lo social y la estética.

La imagen se ha enfrentado repetidamente a unos usos sociales que han tendido
a agotaria y explicitarla, que han mostrado su alteridad, domesticada, en la eficacia
de sus elementos mas utiles, en un recormido que ha construido, reproducido y
transmitido a la imagen atendiendo sélo a su comunicabilidad. Pero la imagen, y lo
social, no s6lo son eso, o0, por lo menos, no sélo son un objeto de comunicacion. Lo
social ha convivido desde siempre con su instrumentalizacién, mostrando en las
costuras de su orden algo asi como un permanente comrimiento de tierras, una
emergencia de erupciones recogidas por la estética, una sensibilidad mortal y
material. Lo estético-social ha catalizado esa diferencia de potencial de sus anhelos,
los detalles insdlitos de la cotidianidad, el contacto entre su piel y la propia piel de su
entomo, formas que han sorprendido desde siempre a sus receptores, y no
necesariamente por su claridad y distincion, sino por ese caracter misterioso que se
abria a la intensa experiencia de la vida y de sus ausencias. dolos paganos y gracias
renacentistas, juegos barrocos y ruinas inacabables, estuvieron ahi para competir
mas tarde con el extraffo y dulce romanticismo de ja fotografia, o con los
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malabarismos de unas vanguardias, hibridas de 6leo y celuloide, que surgieron para

unir la materia con e! suefo.

Nuestra época, frente a las continuidades divergentes de la imagen, parece
haber encontrado ya un aparente momento de convergencia en los procesos. Tal vez
hemos situado a nuestra imagen contemporanea como el momento de mayor
apertura y cercania a las inquietudes y expectativas sociales, como el momento de
mayor paricipacion e identificacién de la sociedad con los mensajes y formas
artisticas; parecemos vivir un momento de encuentro entre nuestros perfiles mas
intimos y el control mas benevolente de sus formas, una rotura en las miuiltiples
limitaciones y rigideces de ofras épocas, satisfechos de la extensién de nuestra
versatilidad y de la perfeccibn de nuestras formulas individualizadas. La imagen
contemporanea parece una victoria para todos. Pero, tal vez por eso, hemos
comenzado a confundir el suefio con la estructuracion de su invisibilidad, los rastros
de materia con las piezas de un rompecabezas enumerable, o la emocién de lo
sensible con una propiedad de valor infranqueable, independiente de otras

emociones, de otra materia, de otros suefios.

La vibracion de la imagen no parece, sin embargo, terminar en ese simple y
superficial triunfo; la insoportable cercania de la imagen nos muestra su propia
perplejidad con el foco que la ilumina al paso, con ese suefio sin aristas que ia
envuelve, con esa luz divisoria que Ia disecciona, agita, y engloba en sus momentos
de mayor fogosidad, sin planos de fuga entre sus variadas multiplicidades. La imagen
y lo social apelan a un necesario distanciamiento para la vida, pero no por ello se
consuelan en vivir ese voluminoso suefio despierto, esa simple equidistancia entre
sus formas, la sensibilidad tiene mas aristas que su vuelo, una posibilidad de resaltar
esa emergencia de contactos siempre sorpresivos en su piel, ese permanente
magnetismo descompasade de sus formas, lo que no podria suceder en la
transparente atadura salvaje de su mismidad o de su otredad. En la distancia
andamiada del calculo subsiste una experiencia vivida de lo social, una imagen
olvidada que supera lo errante de sus procesos, encontrandose con otros parajes,
con otros nomadas, con unos universos olvidados y reencontrados de nuevo, en la
transversalidad de sus planos de fuga. Si la imagen contemporanea muestra una
funcion social exhaustivamente instrumentalizada, y también extremadamente
ingrata, nos aproxima igualmente al momento de nuevas complicaciones, de unas
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complicaciones que rozan con aquello que, segundo a segundo, continua sucediendo
en nuestro cuerpo.

7.1.4 La crisis contemporanea de la imagen

Pero dado el esfuerzo casi definitivo de 1as bondades epistemolégicas y estéticas
contemporaneas, es comprensible que hayan crecido por el lado de la critica, y
paralelamente a su optimismo funcionalista, numerosos estudios apocalipticos que
finalizan la tarea, que sitGan a la imagen en una via muerta donde, agotados sus
apogeos y ulteriores procesos de perfeccionamiento, se presentaria ya en su
imposibilidad, en su entrada en el etemo callejéon sin salida de la perfeccion,
agotando todos sus resquicios expresivos y experienciables. Y, en cierto modo, no se
puede negar un cierto aroma de certeza, aunque venga ligado a un profundo
sentimiento de derrotismo y de cientificidad. En su favor, es muy posible que ese
instante de simultaneidad ¢on la imagen haya de conducirnos al momento de su mas
extrema imposibilidad comunicativa, a su imposibilidad como acontecimiento, ai
momento de una clara suspension en la continuidad social y personal, reducidos a un
simulacro de saciedad y de intimidad.

Pero, tal vez, el apocalipticismo estético de nuestra época esté igualmente preso
de la misma marca que asalta a aquellos a quienes critica, colgado de ese
presupuesto que le obliga a matar a la imagen invocando a su necesaria
simultaneidad, considerando que la comunicacion instrumentalizada es su Unica
salida posible, su Unica salida expresiva. La imagen no sélo es eso; frente a cualquier
tipo de perfectibilidad que la impulse, recorre las propias catastrofes que la
comprimen, incluso la catastrofe de su propio Apocalipsis, su inexpresidon como vida
sorpresiva en el tiempo. La imagen presenta una vivencia en su caida del sentido, en
ese escurridizo vaivén del distanciamiento forzado de sus giros, en esos complicados
fragmentos que ruedan con nosofros entrelazados en el tiempo, en su perpleja
incomprension de las medidas donde viene a ser cristalizada. La imagen va en
sucesién con el tiempo, y esa es una materia, a pesar de todo, dificil de escamotear,
una materia que no parece necesariamente mensurable en términos de sentido. Si
podemos hablar de una comunicacién posible, ésta vendra dada por su cercania con
la cara mas sensible de la estética, por su contiglidad con un pasado que es todavia
presente y que se reencuentra en las sorpresas de un acontecimiento siempre
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pendiente de surgir; algo que reconstruye su propio fluir con la comunicacion y que,
por tanto, no puede construirse o destruirse a partir de ella, alge que disipa la
decepcién apocaliptica en un campo de emergencia de la imagen que no puede
reducirse exclusivamente a una dimension aprioristica o previsora de lo expresivo,
sino al encuentro con un tiempo que, a su vez, nos reformula, nos ofrece la
posibilidad de una imagen como acontecimiento, deviniendo constantemente como
tejido donde se encuentran el cuerpo y la sucesiva cronologia de una sensibilidad
siempre diversa. El tiempo como acontecimiento devendra acontecimiento corporal,
marca cronolégica de una sensibilidad que se roza con los “otros”.

1. Una imagen individualizada y personal.

Podemos situar a la imagen contemporanea, en su posibilidad de hacer coincidir
mas que nunca la estética y los propios procesos comunicativos, en una posicion
clave dentro de! sistema de construccién y constitucion de las sociedades técnicas,
sociedades que se caracterizan por una mayor pluralidad de visiones del mundo y
por una mayor integrabilidad del individuo en el propio funcionamiento general. La
imagen contemporanea incluye la posibilidad de esa participacion siempre
esperada para los juegos de fuerzas sociales, constituye uno de los enfaces mas
sdlidos del sistema y eleva a la comunicacién a paradigma regulador de todo el
conjunto de la sociedad.

2. Una determinacidon matematica para la imagen.

La forma base de funcionamiento de la imagen técnica contemporanea se
caracteriza por un doble y simuitaneo procesc. En primer lugar, una mayor division
y digitalizacién de sus componentes y un tratamiento analitico de mas cantidad de
fragmentos sensibles, sobre el que no se realiza ya una simple generalizacion
comun o positiva de la imagen, sino un proceso sofisticado de célculo; una sintesis
depurada y probabilistica. En segundo lugar, una consiguiente virtualizacion
matematica de esos fragmentos y una ordenacién de ellos en cadenas temporales
especificas, personalizadas y ficcionalizadas, construyendo catdlogos muy
nutridos de opciones y todo un conjunto que puede dirigirse selectivamente a cada
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uno de los receptores segun sus propias particularidades; la interactividad es un
buen ejemplo de ello.

El funcionamiento de esta imagen seria extensible al conjunto de las
manifestaciones tecnolégicas inmediatamente anteriores, si éstas no sustrajeran
su propio componente subjetivo y experiencial, excluyéndolo en favor de la
comunicacion masiva. Hay, por contra, en ambas férmulas comunicativas alge que
se pierde: la constante experiencia social de un intercambio de ideas y de visiones
del mundo (un paso de lo generat a lo particular perdido en el primer audiovisual);
y la necesidad de una posible experiencia de lo contiguo (un paso de lo particular
a lo general que se pierde lamentablemente en la imagen contemporanea).

. La fractura de la experiencia personal y de la relacién entre los actores
estéticos.

.a matematicidad trae consigo una radical fractura entre la materia y los actores
estéticos, unas actitudes corporales, caracterizadas por la evacuacion del propio
espacio y tiempo experienciales, que se insertan, sin grandes limitaciones, en el
funcionamiento comunicativo de una sociedad ya organicamente estructurada y
participativa; cada individuo debe salvar su imagen funcional, saliendo
sucesivamente al encuentro de una imagen comunicativa que le represente como
instancia performativa de si mismo. Se elimina, asi, la experiencia de una distancia
superadora del sentido, una distancia, con nuestra exterioridad y con la del resto
de los actores sociales, que lejos de convertirse en una asfixiante presencia, nos
permita recuperar nuestra experiencia y la propia sensibilidad de nuestro entorno.
Una vivencia, partida por la imagen, que es dificiimente recuperable a partir de
ella.

. La anticipacion del tiempo.

La imagen contemporanea muestra un vaciamiento del continuo de la sensibilidad
y una constante anticipacion del tiempo por-venir. El tiempo se constituye como
una mera potencialidad subordinada a la prevision y control, el tiempo no sucede
reaimente sino que es actualizado antes de su emergencia como acontecimiento.
Se da una pulsidon a simular la invisibilidad y el propio futuro de los materiales

sensibles por medio de la combinatoria de férmulas aigoritmicas o especulativas.
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La experiencia personal es sustituida por una representaciéon electronica o

conceptual del yo gue vive su tiempo en el conjunto de un calculo.

. La perversion, la evasion y el apocalipticismo.

El desec de alcanzar lo invisible se convierte en presupuesto de toda
especulacion; ficcion y ciencia se unen en un proceso que no da pie a los
aspectos mds irregulares y contradictorios de la imaginacion. Lo ficticio no es ya
irregular. Perversion y evasion se constituyen, entonces, como las dos caras de
una misma moneda técnica que evacua los limites sensibles y materiales de la
imagen, conteniendo, por un lado, un ansia exagerada de alcance imaginario, un
control superador de lo humano, y, por otro lado, una tendencia al nuevo mundo
de lo especulativo, a no pensar mas alla de la experimentacién posible de lo
matematico. El resultado es un optimismo comunicacional que no da vias de
escape, sometiendo a su propia negacién a una imposible salida superadora del
control. El apocalipticismo serd, en ese sentido, un momento de impasse ante la

impotencia de reconstruir una légica superadora.

. El sinsentido del afuera y la piel reversible de la sensibilidad.

Sera, sin embargo, el propio sinsentido de la exterioridad, ese sinsentido nunca
identificable con la logica de lo ficticio o de lo simplemente negativo, no asumible
por ningun tipo de nihilismo, evasién o positividad, y siempre sometido a su afuera
como extremo de inevitable autorreflexividad, el momento necesario de la imagen,
el ver que se trasforme en no-ver para recuperar la vision, remitiéndonoes a una piel
que nos transmita la impresion de una realidad vivida, y la impresion de una
sucesion vivida del tiempo.

El confuso afuera nos permitird reencontrar la visidn, reencontrarnos a nosotros
mismos y reconocer una alteridad en los otros. Es en él donde la sensibilidad se
encontrara, sintiendo que algo le ofrece resistencia, gue se siente porgue le
sienten, encontrando una distancia complice para la doble cara de su piel que mira

y se mira.

. El espacio y el tiempo de la imagen.

La resistencia de la materia y del tiempo a la reduccién performativa de la imagen,

nos invita a considerar la presencia de una teoria estética en el interior del espacio
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comunicativo contemporaneo. Una teoria de la sensibilidad que sobrevive -
reducida e invisible - en la propia ciberesfera mediatica, emergiendo por flotacion a
cada instante de continuidad de tiempo experiencial. Es, asimismo, una estética
que no tensiona el hilo de fas horas, que no pone en marcha su cronémetro ni
reconoce ecos de unos tiempos acumulados © rechazados, permanentes o
caducos. Es una estetica que reconstruye la historia en su duelo, en la memoria de
su fugacidad, correspondiendo, las veces que viene convocada, a su constante
eventualidad histérica, a los recuerdos que todavia le sobreviven, pero que
también se entrega a la necesaria continuacion de un mundo que debe
recomponerse a cada paso, reinventando sus ausencias y su presente.

8. El cuerpo-cerebro como esiabén de una estética continuada.

Liegamos, entonces, a una estética que se construye como cronologia temporal y
como continuidad material, y que encuentra su propio eje en el cuerpo-cerebro,
como rastro del devenir material. Unas observaciones cronologicas de la imagen
que no implican, por tanto, una nueva regulacion o formalizacién epistemolégica
para la imagen, un sujeto y cuerpo que vengan a clausurar el sentido, sino un
devenir-imagen que va ligado a la vivencia de la corporalidad y a los procesos de
resistencia y de catalisis del propioc cuerpo-cerebro. £l cuerpo recomrera en su piel
la cronologia del propio tiempo.

9. Eltiempo como emergencia de sensibilidad.

Frente a las sucesivas formas de optimizacion del conjunto, el concepto de
tiempo experiencial deviene potencialidad estética continua, en una posible
aplicacion a todas las formas artisticas conocidas, y segun una estética que nos
invita a dejar que el tiempo siga sucediendo entre imagenes. Algoe que se
enfrenta con las versiones optimista y apocaliptica de nuestra época, impulsando
a una reconsideracién de sus procesos de calculo, de su comunicabilidad y
control, pero también de su derrotismo, irreversibilidad e imposibilidad de futuro.
Una posible estética del tiempo nos puede invitar a una curiosidad ante los
aconteceres de una imagen reconstruida y conectada con el presente, ante una
imagen que apoya su contigliidad en una estética continua, en un pasado y un
futuro cronoldgicos.
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CRONOLOG!A DE LAS FECHAS MAS IMPORTANTES DE LA IMAGEN EN LOS
SIGLOS XIX Y XX

Siglo XIX. Predominio de la fotografia

1816 - Nicephore Niepce realiza las primeras fotografias de {a Historia.

1822 - Diorama de Daguerre.

1826 - Punto de vista desde la ventana de Gras, fotografia mas antigua de Niepce
de la que se tienen datos.

1829 - Joseph Plateau elabora el principio de la persistencia retinica.

1833 - Horner elabora el Zodtropo en Estados Unidos.

1838 - El Daguerrotipo -primera camara fotografica de la Historia- (Daguerre).

1839 - William Henry Talbot Fox inventa la Calotipia, primera forma de obtencién
de una imagen positiva a partir de una negativa.

- Exposicion publica en la Academia de Ciencias de Paris del invento de la

Fotografia.

1840 - Primer Grabado en efectrotipo.

- Gran expansion de talleres de retratistas en las grandes ciudades.

1859 - Primera exposicion de fotografias en el Salon de Bellas Artes de Paris.

1863 - Manet expone Le déjeneur sur I'herbe.

1869 - Primeras fotografias en color.

1874 - Monet expone Impresién: Amanecer, obra que dara nombre al movimiento
Impresionista.

1876 - Invencion del Teléfono por Bell.

1877 - Invencién del Fondgrafo por Edison.

1880 - Se pone en uso el fofograbado, marcando del momento de introduccién de
la fotografia en la prensa.

1883 - Paul Nipkow pone a punto el “disco espiral”. Primer antecedente de la TV.

1886 - Van Gogh llega a Paris.

1888 - Lanzamiento de la camara portatil de Kodak.

1891 - Karl Braun disena el “tubo de rayos catddicos”.

1893 - Eduard Munch pinta “Ef grito”.

- Thomas A. Edison presenta su cinefoscopio en Chicago.

1894 - Apertura en New York de la 12 sala de explotacién del cinetoscopio.
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1895 - Nacimiento def cine y primera proyeccién cinematografica publica en Paris,
por los hermanos Lumiere.
1896 - El regador regado, primer film de argumentos.
- Méliés inventa la técnica cinematografica, primer estudio cinematografico
del mundo.
- Felix Mesguich emprende los primeros reportajes cinematograficos.
- Presentacion en Londres, Bruselas y Lisboa del cinematdgrafo.
- Presentacion del vitascopio de Edison y del cinematégrafo de los Lumiere

en Nueva York.

12 Mitad del siglo XX. Predominio del cine.

1900 - El cinematografo alcanza un gran éxito en la Exposicion Universal de Paris.
1901 - Invencién de la radio por Marconi.
1802 - Viaje a la Luna de Méliés.
1903 - Edwin S. Porter realiza el primer intento de montaje en ¢l cine con Asalto y
robo de un tren.
- Primer Nickel-odeon en New York. Independencia del Cine de Fena.
1906 - Fessenden realiza la primera transmisidén de la voz humana por radio.
- Picasso pinta Las sefioritas de Avifion.
1908 - Braque pinta Casas en l'estaque. El critico Luis Vauxcelles propone un
nombre para el movimiento observando los cubos de sus figuras.
- Los hermanos Laffite fundan Le Film d'art.
- Nacimiento de Hollywood.
1909 - Manifiesto futurista de Marinetti en “Le Figaro”.
- 19 Ley de reglamentacion de las proyecciones publicas de cine, y 1° comité
de censura en Londres.
1910 - Leon Gaumont presenta el Cronégrafo, unién de cine y fondgrafo.
1912 - Fundacion de la Paramount Pictures.
- Primera fotografia a color publicada en un medio de prensa. (Blanco y
Negro, Espaiia).
1913 - Guillaume Apollinaire publica “Los pintores cubistas”.
1914 - Estalla la Primera Guema Mundial.
| 1915 - David. W. Griffith realiza “El nacimiento de una Nacién”. Primer montaje

cinematografico oficialmente reconocido.
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- Creacién de la Seccion Fotografica y Cinematogréfica del Ejercito en
Francia.
1918 - Yo acuso de Abel Gance, primer film pacifista de la Historia.
1920 - Ef Gabinete del Doctor Galigari de Robert Wiene, primer film expresionista.
- Nanouk, el esquimal. Uno de los primeros grandes films documentales
(Robert Flaherty).
1921 - La souriate Madame Beudet, primer film vanguardista francés.
1922 - Primeras emisiones regulares de radio.
1924 - Manifiesto surrealista de André Breton.
- Kandinsky funda el grupo de “fos cuatro azules” con Klee, Feninger y
Jawlensky.
1925 - El acorazado Potemkin de S.M. Eisenstein
1926 - Fritz Lang realiza “Metropolis”
- El maquinista de la general de Buster Keaton.
1927 - Irrupcidn del cine sonoro.
1928 - Primera pelicula sonora: “Ef cantor de Jazz".
- John Logie Bird transmite imagenes, a través de la radio, desde el Reino
Unido a Estados Unidos.
1929 - La BBC crea |la “Baird Television Ltd".
- Crack de la Bolsa en Wall Street.
1930 - Primeros expenimentos de TV en USA por Zworykin.
1931 - Primera emisora de TV en Estados Unidos: la RCA.
1932 - Nace “Parfs Television” y la NBCy CBS norteamericanas.
1933 - Presentacién publica del Iconoscopio de Viadimir Zworykin.
- Acceso de Hitler al poder, creacion del Ministerio de Propaganda e
llustraciéon del Puebio por Goebbels.
1934 - Reconocimiento estatal para la BBC en Gran Bretafa.
1935 - La Alemania del Il Reich inaugura su primera emisora televisiva.
1936 - Inauguracién de los estudios de television de la BBC.
- Transmisién televisiva de los Juegos Olimpicos de Berlin.
1937 - Salida del cine en Technicolor.
1938 - Primera venta masiva de aparatos de TV en EE.UU.
1939 - Estalla la Segunda Guerra Mundial

- Primeras emisiones generalizadas de TV en USA.
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- La BBC alcanza el numero de 35.000 aparatos receptores.
1940 - Orson Welles realiza “Ciudadano Kane”
1944 - Comienza a funcionar el primer ordenador modemo de vaivulas, el MARK-I.
1945 - Salida del primer Telediario francés creado por Pierre Sabbagh.

- R. Rossellini realiza “Roma, ciudad abierta”. Auge del Neorrealismo italiano.
1948 - Invento de la Polaroid por Edwin H. Land.
1949 - George Orwell publica “7984".

22 Mitad del siglo XX. Predominio de la TV y de la informatica.

1950 - Rashomon, de Akira Kurosawa.
1951 - Salida del Eastmancolor (Film negativo en color).

- Primera transmision televisiva “costa a costa” en Estados Unidos, de New
York a San Francisco.

1952 - Pather Panchali, de Stayaijit Ray.
1956 - Nace el concepto de Infeligencia artificial en Hanover, New Hampshire,
EE.UU., a partir del profesor John McCarthy.
1957 - Inicio de la grabacién videogréfica en las estaciones de TV de EE.UU.
- Lanzamiento del primer satélite artificial por la Unidn Soviética. Sputnik.
1958 - Eurovision de los campeonatos Mundiales de Futbol.
1959 - Nacimiento del concepto de iconosfera propuesto por Gilbert Cohen-Seat,
fundador del Instituto de Filmografia de Paris.

- |IBM pone a punto el primer ordenador de transistores.

- Al final de la escapada de Jean-Luc Godard. Auge de la Nouvelle Vague
francesa.

1960 - Eurovision e Intervisién (Paises del Este) hacen la primera transmision
conjunta.

- Psicosis de Alfred Hitchcock

1962 - Primer videojuego “"Spacewar”’, en USA.

- Lanzamiento del satélite “Telstar’, primer satélite utilizado para la
comunicacién televisiva entre Europa-USA. Primera conexién televisiva
planetaria.

1963 - Auge del Free Cinema inglés. La soledad del corredor de fondo, de Tony
Richardson.
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1964 - Primer premio de |la bienal de Venecia a Robert Rauschenberg, primer
artista Pop incorporado al gran arte.

1965 - Lanzamiento del satélite “Early Bird” para telefonia intercontinental.

- One and Three Chairs de Joseph Kosuth, primera obra de arte conceptual.

1966 - El estructuralismo francés despierta la atencién como corriente cultural.

1968 - Construccién del primer casco virtual por lvan Sutterland en la Universidad
de Harvard.

- Aparicion del concepto de sociedad post-industrial por D. Bell.

1969 - Salida del libro “a civilizacion de la imagen” por Enrico Fulchignoni,
Funcionario de la UNESCO.

- El Departamento de defensa de Estados Unidos crea la red Arpanet.
- Toma el dinero y corre, de Woody Allen.

1970 - Nacimiento de la Televisién en color.

1971 - Construccion del primer microprocesador por INTEL en Silicon Valley. Palo
Alto.

1974 - Aparicién en el mercado de la 12 camara portatil de Video en color.

1975 - Apariciéon del microordenador APPLE en Silicon Vailey, San Francisco, por
Apple Computer (empresa de Steven P. Jobs y Stephen Wozniak).

- Gran récord de taquilla con Tiburdn, de Steven Spielberg. Comienza el
apogeo del gran cine de evasién contemporaneo.
- Novecento, de Bernardo Bertolucci.

1977 - Aparicién del microordenador APPLE Il (primer ordenador con disquete) por
Stephen Wozniak, en los alrededores de la Universidad de Stanford, San
Francisco.

- “La Guerra de las Galaxias” de George Lucas.
- El amigo americano, de Wim Wenders. Auge del nuevo cine aleman.

1981 - Lanzamiento de la Mavica (Magnetic Video Camera) de Sony.

- Primer ambiente virtual para graficos tridimensionales, disefado por el
“Architecture Machine Group” del laboratorio de medios del MIT.

- Lanzamiento del primer personal computer “PC" de IBM.

- En busca del arca perdida de Steven Spielberg.

1982 - Blade Runner de Ridley Scott.

- Tron, de Steven Lisberg y Wait Disney, inaugura la imagen electrénica

digital en el cine.
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1983 - Aparicién del primer Compact Disc.

1984 - Willian Gibson publica “Nigromante”.
- Extrafios en el paraiso, de Jim Jarmusch.
- Chose Me, de Alan Rudolph.
- Auge del cine independiente en USA.
1985 - Aparicion del primer CD-ROM.
1986 - Presentacion por Philips en Seattle del CD-/ (Compact disc interactivo)
1989 - Primeras comercializaciones de sistemas de Realidad Virtual por las
companias VPL y Autodesk.
1991 - Lanzamiento del/ CD-/ en USA.
- Riff-Raff de Ken Loach. Emergencia del cine critico-social en el Reino
Unido.
1992 - Televisidn en alta definicién para los juegos Olimpicos de Albertville.
1993 - Al Gore, como vicepresidente de EE.UU., potencia el desarrolio de /as
autopistas de la informacion hacia la iniciativa privada. Se planetariza la
“red de redes” INTERNET.
1994 - Los ingresos del sector de la telecomunicacion alcanzan al 5.9 del PIB
mundial.
- En funcionamiento 25.000 redes de telecomunicacién en todo el mundo
con mas de 20 millones de usuarios.
2000 - Se prevé para las telecomunicaciones un crecimiento econémico anual de
mas del doble del conjunto de la economia.
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